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BEVEZETÉS 

Ezen értekezés két ember véres „karrierjéről”, cselekedeteiről szól, melynek eredménye 

milliók életébe került. Sok mindenben hasonlítottak egymásra. Mindketten a XX. században 

tették, amit tettek. Egyikük sem azon a néven lett „vezér”, amilyen néven anyakönyvezték és 

egyikük sem volt azon nép fia, amelyet vezetett. Adolf Shickelsgruber osztrák volt, Adolf 

Hitler néven lett Németország vagy, ahogyan ő nevezte, a „Harmadik Birodalom” vezére és 

kancellárja, németül Führere. Joszif Visszarionovics Dzsugasvili, „Koba” grúz volt és Sztálin 

néven lett Szovjet- Oroszország, majd a sok köztársaságból álló Szovjetunió vezére. (A 

„sztálin” szó acélost jelent.) Mindketten besúgóként kezdték pályájukat, Hitler a német 

katonai titkosszolgálatnak dolgozott az I. világháború idején, Sztálin az Ohranának, a cári 

titkosszolgálatnak jelentgetett az 1900-1905 évek táján. Mindketten szerettek hadvezérként, 

sőt katonai zseniként tetszelegni, azonban egyikük sem volt igazi katona soha. Hitlernek 

legalább annyi „élménye” volt a katonai szolgálat tekintetében, hogy a német hadsereg 

káplárjaként ordonánc, azaz, tiszti futár volt az I. világháború idején, de ennél feljebb 

ténylegesen katonaként soha nem vitte. Sztálin az orosz polgárháborúban pártmegbízottként, 

azaz komiszárként Cáricin, a későbbi Sztálingrád körüli harcokban adott ki szakmaiatlan 

rossz parancsokat, miközben a tényleges hadműveleteket ott Bugyonnij és Vorosilov vezette. 

Mindketten előszeretettel állították félre (lehetőleg meg is ölették) saját vezetőtársaikat és a 

legjobb katonai vezetőiket. Pontosan mindenkit, akikben riválist véltek felfedezni, aki 

bármiben is ellenkezni próbált, vagy akinek nem tetszett az arca, a stílusa, főképp gondolata, 

vagy mondata. Mindketten bármi áron hatalmat gyakoroltak a nemzetükre és hatalmuk alá 

akarták vetni a világ számos országát. Hogy mindez politikai kérdés evidens. Terület és 

hatalom kiterjesztése jelentette a célt.  Ezekhez hozzájárult a technikai fejődés találmányainak 

felhasználása és a művészet területére gyakorolt nyomás, melyek révén fejezték ki a 

totalitárius államuk egységessé tételét, az „idillikus” mintákkal történő ráhatást. 

„Az egész történelem könnyedén 

feloldódik néhány nagy ember erőteljes 

és komoly életrajzává” 

Ralph Waldo Emerson 
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A TUDOMÁNYOS PROBLÉMA MEGFOGALMAZÁSA 

A tudományos probléma meghatározása általában és jelen értekezés esetében is konkrét 

kérdések, megoldási változatok felvetésén keresztül körvonalazódik. 

Felmerültek bennem az alábbi kérdések: Miként került a kommunikáció és a propaganda 

manipulatív hatással a gyakorlatba, a totalitárius államokban; az új technikai találmányok 

felhasználásával, valamint a művészet szinte valamennyi területe a politikai ideológia 

alárendeltjévé?  Hogyan formálta a kialakított „ideális ember” képet a mindenkori 

államvezetés? Változtatták-e a központi akaratra gyakorolt hatást, központi ukázokkal és a 

propagandagépezet stratégiai lépéseivel? Mi lelkesítette, mi hatotta meg az embert, a tömeget, 

és főleg miért volt képes áldozatot hozni? Mi állt a totalitárius államokban a hatalom legfőbb 

szándékaként, céljaként a háttérben, amely milliók életét követelte? Mi állt a mozgósítás, a 

lelkesítés, az egyesítés kommunikációjának hátterében, melyen keresztül alakult a tömegek 

életfelfogása és élet- halál harc eszközeivé váltak? Mégis miért fontos nekünk letűnt 

történelmi korok politikájának párhuzamosan művészetének pszichológiai, szociológiai, 

filozófiai hatásaival foglalkoznunk napjainkban? 

Ezért érlelődött és fogalmazódott meg bennem az a gondolat, hogy átfogó módon vizsgáljam 

a totalitárius államhatalmak kommunikációjának manipulatív hatását. A totalitárius állam 

fogalmával a hatalom és diktatúra, geopolitika fogalmi és tartalmi összefüggéseinek 

rendszerelméleti feldolgozásával, majd a mögöttes tartalmának elemzésével, amely 

megítélésem szerint a téma kutatásának újszerű megközelítését adja. A kutatás időszaka, mint 

komplex kutatási terület, tetten érhető napjaink kommunikációs hátterének a befogadóban 

kialakítandó képek manipulatív jellegében. További célom az, hogy egyfelől dokumentáljam 

ezt a hiányt; másfelől pedig hogy összefüggésében elemezzem azon általános elmélet elemeit, 

összefüggéseit, mely a vizsgált időszak művészettörténeti kutatásának releváns kérdése a 

totalitárius művészet. 

A globalizáció korában, amikor a média szinte hatalmi ágként befolyásolja-uralja a 

társadalom egyes tagjait, tudatosítandó azon hátterek ismerete, melyek felhívják a figyelmet a 

bennünket körülvevő információ áradatban rejlő szándékok lehetőségeinek és veszélyeinek 

felismerésére, melyeket a manipulatív technikák magukban rejtenek. 
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A TÉMAVÁLASZTÁS AKTUALITÁSA, INDOKLÁSA 

A XXI. századba lépve, még mindig nem térképeztük fel a múlt század művészetének teljes 

képét. Adósok vagyunk egy művészettörténeti korszak értelmezésével, elemzésével. A 

totalitárius éra művészetéről van szó, mely árnyként kísér(t) bennünket, hiszen mára ennek a 

művészetnek a termékei, életünk részévé váltak. Súlyos örökség, melyhez nem merünk 

nyúlni, úgy vélem ideje lenne szembenéznünk a múltunkkal. Ez adja a témaválasztás 

aktualitását, a vizsgálatot azonban csak ideológiai-politikai érzelmek mellőzésével végezhető, 

így adva esélyt a tisztánlátásnak. Tudatosult-e mi rejlik az államok politikai, gazdasági 

érdekeinek, motivációinak hátterében?  Vajon valóban maradhatunk objektívek egy ilyen 

témával kapcsolatban? A totalitárius rezsimek, mint a történelem torz kísérletei, embermilliók 

életét követelték. Az alapvető emberi erkölcsi szabályok sárba tiprásával diktátorok és 

politikai szervezeteik emberiségellenes bűntetteket hajtottak végre. Értékek és erkölcsök, jog 

és törvény felett álló ideológiák szentesíttették az eszközöket, melyek nyílt vagy rejtett 

terrorba torkolltak. Erőszak, fenyegetés, büntetés, a félelem és a kiszolgáltatottság tudata 

határolta be az egyén gondolkodásmódját ezekben a rendszerekben, így kényszerítve őt az 

alkalmazkodásra és a behódolásra. A manipulációs technikák ismertetése mentén, vizsgálom 

az „alkotók” lélektani hajtórugóit: azaz, hogy mi ösztönözhet valakit arra, hogy akár 

művészetét egy totalitárius állam szolgálatába állítsa, valamint a művészet befogadásának 

pszichikai aspektusát: hogyan értelmeződik, értékelődik egy műalkotás az adott társadalmi-

környezeti kontextusban. Vizsgálataim során a totalitárius művészet mai megítélését is 

kutattam, dokumentumok másodelemzésével és verbális megnyilatkozások - interjúk és 

vélemények - összevetésével. A manipuláció és a propaganda, az ideológiák és eszmék 

uralma az emberiséggel egyidősek. Mégis talán a XX. század történelmi tragédiáiban érték el 

csúcspontjukat, hatásaik ma is érezhetőek és kézzel foghatóak. A tudatküszöb alatti érzékelést 

(filmkocka bevágása mozgóképbe), ugyanúgy a totalitárius „találmány”, mint a 

monumentálisan impozáns épületek lenyűgöző hatása vagy a különböző pozitív értékek 

kisajátítása. Ezek a technikák ma is élnek, bár sokszor módosult formában és kellő 

odafigyeléssel kiszűrhetőek. Minden információ hasznos lehet, mellyel „felvehetjük a harcot” 

az individuális szabadság korlátai: a manipuláció, az ideológiai trükkök ellen, így a 

művészetpszichológia jelzett része a nevelés, az oktatás, a példaadás szerves része lehet 

azáltal, hogy önálló véleménynyilvánításra képes, mindent egészséges szkepszissel fogadó, 
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gondolkodó embereket segít. Múltunk lélektani szempontok alapján készült értelmezése 

segíthet a világ értelmezésében is. 

A  KUTATÁS HIPOTÉZISEI, CÉLKITŰZÉSEI 

 A totalitárius rendszerek az intézményesített terror álcázására, ellensúlyozására jöttek 

létre, az élet minden területére kiterjedő korlátlan hatalommal. A diktatúrákban élő emberek 

(akik tömegként értelmeződtek) ezt „Új Élet”- ként, „Kultúra”- ként vagy egyszerűen a 

hétköznapjaikként élték meg. Ennek a jól felépített és megtervezett propagandarendszernek 

egyik elemévé vált a művészet azáltal, hogy a művészet eszközzé devalválódott. 

 Elmosódtak a határok a propagandaművészet és a totalitárius művészet között. A 

művészet, a kultúra és a propaganda fogalma szinonimaként használható, mert a művészetek 

összessége, az összes művészeti ág egy szerves totalitásnak tekinthető. A totalitárius 

művészet, mely az adott kor társadalmi konstellációkból nőtt ki, mint annak tükre és mutatója. 

 A „Harmadik Birodalom” és a szovjet sztálini éra politikai eszmerendszerén keresztül, 

vizuális művészetével tetten érhető a hatalom bármi áron történő megszerzésének és 

megtartásának szándéka. Ezen időszakokban, hogy az uralkodó elit a hatalom birtokában 

reprezentálta önmagát, tartotta fenn uralmát, és manipulálta társadalmát, így formálta ki a 

kialakított „ideális ember képet” a mindenkori államvezetés. Ebből következtetve feltárható 

az a modell, amely bizonyítja, hogy az „ideális ember kép”megjelenítődik-e a pszichológiai és 

esztétikai hatás, eredményeként. 

 A „náci” és a „szovjet” művészeti alkotások jól illusztrálják a különböző 

propagandafogásokat és a manipulatív technikákat, melyeket a totalitárius államhatalom 

gátlástalanul alkalmazott, és amelyek a harc, a  fegyveres küzdelem területére is hatottak. Ez 

az időszak a kezdete a politika érdekében alkalmazott iparszerű manipulációnak. Ezért meg 

kell vizsgálni az állami megbízásából létrejött művek művészi jellegét, esztétikai értékét is. 

A XIX. század történelmében jelent meg a „művészet a művészetért” mozgalom, mely a 

művészet függetlenségét nyilvánította ki. Korábban a művészet a világ összes országában a 

mágia és a vallás szolgálóiként funkcionált, illetve a politikai-ideológiai eszmék segítőtársa 
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volt. Lényeges még, hogy: A fotó és a film megjelenése előtt  a művészet dokumentáló 

jelleggel is bírt. „Évszázadokra emléket állítani”, megörökíteni, dokumentálni. Ez főleg a 

festészetre volt igaz. Pld.: Arnolfini házaspár portrén (National Gallery (London) – ott az 

alkotó még „tanuként” rá is írta a képre : „Johannes de Eyck fuit hic” 1434" /itt járt Jan van 

Eyck) / E szerint a szemlélet szerint a történelem során létrejött művek ókortól szinte a 

legújabb korig is többé-kevésbé megrendelésre készültek, így stílusukban, témájukban 

meghatározottak voltak. Ezek a művek ettől függetlenül művészi értéket is képviseltek. Az 

elmúlt évszázadokban a művészet nem függetlenítette magát, és a XX. században ismét a 

hatalom egyik eszközévé vált. Azt is kijelenthetjük, hogy ez a művészet nem a szabadság 

szülötte volt. A kommunista ideológusok az ötvenes években azonban, éppen ugyanezzel a 

válasszal vágták el saját „forradalmi tradícióikat”, mikor megtagadták saját kulturális 

gyökereiket. Ezt Tokaji András is megemlíti a mozgalmi dalok elemzésekor: „ A 

kommunisták szerint a paraszti népdal „pesszimista”, mert nem a szabadság, hanem az 

„elnyomottság szülöttje”. Szerintük a klasszikus forradalmi dalok, csakugyan elavultnak 

tekinthetőek, hiszen azok is egy régi (polgári) társadalmi rend termékei voltak.” A totalitárius 

művészet amellett, hogy „nem a szabadság szülöttje” (hiszen a kor, melyben született 

determinálja a művet), politikai megrendelésre is készült. 

KUTATÓMUNKÁM SORÁN AZ ALÁBBI CÉLKITŰZÉSEIM VOLTAK: 

 Elemezni és megállapítani a totalitárius államhatalom jelentéstartalmát több 

tudományág szemszögéből történelmi megközelítésben. Vizsgálni Hitler és Sztálin 

hatalmának diktatórikus, katonai jellemzőit. Elemezni és feltárni ezen időszak alatt a 

diktatúra kialakulását, funkcióját, motivációját. 

 Elemezni és feltárni a kommunikáció és propaganda jelentéstartalmát. Vizsgálni és 

megállapítani a manipulatív hatás jellemzőit, alakulását a vizsgált időszakban. 

 Elemezni és megállapítani a művészet, a kommunikáció és a propaganda együttes 

kapcsolatának összefüggéseit. Mindezekből következtetni arra, hogy miként valósul meg a 

manipuláció a művészeten keresztül. 
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 Elemezni és megállapítani, hogyan formálta a kialakított „ideális ember” képet a 

mindenkori államvezetés. Mindezekből következtetni arra, hogy a vizuális kommunikáció 

manipulatív eszközeit használva hogyan erőltette a hatalom az egyénre, az általa ideálisnak 

vélt emberképet. 

 Elemezni és értékelni a szimbólumok, jelképek mítoszok és rítusok jelentéstartalmát a 

téma szerinti megközelítésben. Vizsgálni és megállapítani, hogy a szimbólumok, jelképek, 

mítoszok és rítusok alárendelődnek a totalitárius művészetben. 

 Elemezni és értékelni a propaganda művészet befogadásának lélektani feltételeit. 

Vizsgálni és értékelni a művek alkotásának, létrehozásának folyamatait, mögöttes tartalmi 

jelentéseit. 

 Elemezni és értékelni a szocialista realizmus fogalmát. Vizsgálni a szocialista világkép 

elemeit. Mindezekből következtetni a szovjet állam szocialista elemeire a művészetben. 

 Elemezni és értékelni a „Harmadik Birodalom” művészetének tartalmát. Vizsgálni és 

értékelni a totalitárius művészet szerepét a hétköznapokban. 

KUTATÁSI MÓDSZEREK 

A kutatómunka során törekedtem az értekezés vertikális és horizontális összefüggéseinek 

kialakítására, a kutatási célok, az alkalmazott módszerek, a következtetések és a konklúziók 

alapján megfogalmazott tudományos eredmények összhangjának megtartására. Valamennyi 

kérdéskör vizsgálatánál a módszerek komplex alkalmazására törekedtem. 

 A totalitárius állam létrejöttének motivációit a hatalom, a diktatúra és a geopolitika 

rendszerelméletű megközelítésében elemeztem, szem előtt tartva az ismeretek szintetizálását. 

 A mindenkori államvezetés által kialakított „ideális ember” kép kérdéseit 

összefüggésükben elméleti összehasonlító módszerrel közelítettem meg. Célom volt az új 

ismeretek rendezésénél az analízis és a szintézis módszerének együttes alkalmazása. 

 A kommunikáció, a propaganda és a manipuláció elméleti kérdéseit összefüggésükben 

rendszerelméletű megközelítésben elemeztem és interpretáltam a vizsgált időszakot átfogóan. 
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 A szimbólumokkal, jelképekkel, mítoszokkal, rítusokkal kapcsolatos alapvető 

elméletek kutatása mentén történeti, jelentés elméleti összehasonlító módszerrel közelítettem 

meg, célom volt az ismeretek rendezésénél az analízis és szintézis módszerének együttes 

alkalmazása. 

 A propagandaművészet befogadás lélektani feltétel rendszerét és annak dimenzióit az 

analízis és szintézis együttes alkalmazásával, rendszerszemléletű megközelítésben tártam fel. 

 Hitler és Sztálin totalitárius művészetét, manipulatív technikáit és propaganda 

módszereit történeti és összehasonlító módszerrel dolgoztam fel. 
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1. ELŐZMÉNYEK, MELYEK JELENTŐS VÁLTOZÁSOKAT IDÉZTEK ELŐ 

1.1 AZ IPARI FORRADALOM HATÁSA AZ ESZMÉKRE, ELMÉLETEKRE 

Fontos társadalmi ideológiák kaptak nagyobb figyelmet ebben a korban. Legfőképpen három 

nagy áramlatot - a liberalizmust, konzervativizmust, valamint a szocializmust - lehet kiemelni: 

A XIX. század történelmi alakulásain nagy nyomot hagyott a mind mai napig ható 

liberalizmus. Liberalizmus az a politikai irány, amely az állampolgárok jogegyenlőségéért és 

a politikai jogok (személyes szabadság, vallásszabadság, sajtó, gyülekezési-egyesülési 

szabadság) biztosításáért küzd. A konzervativizmus a mindennapi szóhasználatban a status 

quo megőrzését jelenti. Létezik egy szűkebb politikai eszmerendszerként (ideológiaként) való 

értelmezése is, ez a francia forradalom után alakult ki. (Egyik legfontosabb alapvetésének 

Edmund Burke: „Töprengések a Francia Forradalomról” című műve tekinthető.) 

A konzervativizmus legfontosabb jellemvonása a tradicionalizmus, amely a meglévő vallási, 

politikai, kulturális szokások és intézmények tiszteletét jelenti. Eszerint az intézmények 

hosszú idő alatt formálódnak, és a konzervatívok szerint az így kialakult hagyományok, 

szokások és előítéletek jobban irányítják a társadalmat, mint a racionalitásra hivatkozva a 

társadalmat (sokszor erőszakosan) absztrakt elméletekbe gyömöszölő általános ideológiák. 

Részben emiatt utasítják el az emberi észre hivatkozó forradalmi változásokat és az 

egalitarizmust. 

A konzervatív dogmatika szerint az emberek alapvetően egyenlőtlenek fizikai és szellemi 

képességeikben, lehetőségeikben (a jogi egyenlőség természetesen ettől függetlenül fennáll). 

A társadalmi hierarchia létezése egyszerre szükségszerű és törvényszerű. A mesterséges 

egyenlősítő kísérletek csak erőszakkal képesek elérni céljukat, ezért helytelenek. Ennek 

megfelelően szükség van az úgynevezett uralkodó elitre. A konzervativizmusnak történetileg 

két típusa alakult ki: (1) az angolszász, amely evolutív (reformképes), (2) a kontinentális, 

amely alapvetően forradalomellenes. Ideológiai felosztás szerint számtalan irányzata létezik: 

Tradicionális (ill. romantikus), konzervativizmus (XIX. század.), Paternalista (vagy szociális) 

konzervativizmus, Liberális konzervativizmus, Forradalmi konzervativizmus, 

Neokonzervativizmus. 

Problémát jelenthet, hogy az egyenlőtlenség elvének vallása könnyen válhat önigazolássá, 

azaz az elit gyakran úgy érzi, hogy helyzete törvényszerű, a természettől fogva adott, és hogy 
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az elitből kiesettek csak tehetségtelenségük miatt szorultak ki onnan. Kérdéses, hogy 

kialakulhat-e a konzervativizmus olyan társadalmakban, ahol valami miatt megszakadt a 

kontinuitás (például hosszantartó idegen katonai megszállás), vagy eleve nem is léteztek 

olyan tradíciók, amelyekre modern társadalmat lehetne építeni. 

A Marxizmus megjelenése új tendenciát indított el. Karl Marx történeti és gazdasági 

tanításainak alapján álló történeti fölfogás és politikai, gazdaságpolitikai irány. Karl Marx 

szerint a munkaerő kizsákmányolása folytán értéktöbblet (Mehrwert) áll elő a tőke számára és 

ez biztosítja a tőke uralmát a munka fölött. A tőke az értéktöbblet növelésével egyre kevesebb 

kézbe kerül, ami a tőkeuralom összeomlásához vezet majd. A Karl Marx történeti fölfogása a 

történeti materializmus, amely szerint a történelmet a gazdasági viszonyok befolyásolják, 

ismert gondolata, hogy: „a világ története osztályharcok története”. A nacionalizmus a 

nemzetté válás folyamatának az ideológiája. A nemzet fogalmát helyezi előtérbe, és az a nézet 

jellemzi, hogy az emberi élet alapvető értéke a nemzeti identitás, ami sokszor megelőzi a más 

csoportokhoz való kötődést. Vitatott nézet, ebből ered a sovinizmus, és a patriotizmus is. 

1.1.1. AZ IPARI FORRADALOM HATÁSA A TÁRSADALMAKRA 

A népesség növekedése az ipari forradalom előtt lassú folyamat volt, de attól kezdve az egy 

családra jutó gyerekek száma jelentősen megnőtt. Azonban nem a születési szám nőtt, hanem 

a halandósági arány csökkent jelentősen. Az ipari forradalom központjaiban megfigyelhető 

jelenség volt a bevándorlás is. Az átlagos életkor Nyugat-Európában 40 év alatt 

megduplázódott, a csecsemőhalandóság a felére esett vissza. Ez az egészségügy fejlődésének 

tudható be. Egyrészt a tömegtermelés miatt nőttek a reálbérek. Jobb, és célszerűbb táplálkozás 

alakult ki (pl. a francia munkások körében egyre gyakrabban került fehér kenyér és hús az 

asztalra). Az ipari forradalom leglátványosabb demográfiai kihatása a városok lakosságának 

rohamos növekvése, a falusi lakosság arányának fokozatos csökkenése. A városban fejlődött a 

közlekedés (útépítés, villamosok, földalattik elterjedése). A társas élet színterei a 

nagyvárosban a kávéházak, sörözők lettek. A város változásai a zsugorodó falvakhoz is 

elértek némi késéssel. Új árukat, szokásokat terjesztettek el. A városok élelem- és 

nyersanyagéhsége, illetve az új piacok feleslegessé tették az önellátást, a termelők a legjobban 

előállítható termékeikre szakosodtak. A népiskolák, vasárnapi iskolák jelentősége is megnőtt, 

alapvető tudással szolgált a növekvő kapitalizmusban való boldoguláshoz. A nagyra nőtt 
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városok a gépek és munkások táptalajává változtak. A metropoliszok peremén laktak a 

munkások. A külvárosokban saját életformát alakítottak ki. Alkalmazkodott hozzájuk a piac: a 

kocsmák, sörcsarnokok, külvárosi mozik, céllövöldék, vidámparkok mind a heti robot után 

megpihenő munkások szórakozóhelyei voltak. A nagyvárosi életforma részben a munkások 

életformájává vált. A nagyvárosban lakó embert nagy politikai érdeklődés jellemzi. A 

munkások jelentős számban (a vasárnapi iskoláknak köszönhetően) tudtak írni, olvasni, hamar 

kialakult a csoportban való egységes, összehangolt tevékenykedés ötlete. Így már az 

öntudatos polgár mellett ott volt az öntudatra ébredt munkás is. Angliában, Franciaországban, 

és az Amerikai Egyesült Államokban kialakult egy népes „középosztály”, amely a munkás- 

arisztokráciának adott mintát életmódjával, értékeivel. Az olyan társadalmakban ahol igen 

népes a középosztály, ott erős polgári középpártok alakultak ki, és stabil többpárti demokrácia 

volt a jellemző. Még a munkáspártok is a polgári demokrácia keretei között igyekezett 

érvényesíteni elképzeléseit. Angliában a változások hatása érvényesült a gyengébbik nem 

körében is. 

1.1.2. AZ IPARI FORRADALOM ÉS A POLITIKA 

Az ipari forradalom fáziskéséssel érkezett a kevésbé fejlett, nem nyugati országokba. Így nem 

teljesen a nyugati rendszer társadalma jellemzi. A technika nemcsak termelés, hanem 

társadalomszervező erővé is vált. Kezdetben nem bomlott fel a régi, hagyományos 

társadalom, a parasztság többségben volt, és jelen voltak a velük kapcsolatban álló 

földbirtokosok is. A tőkés vállalkozók és az ipari munkásság az agrártársadalomra rétegződve 

alakult ki. A vezetők csoportja szűk volt, és tekintélyelvű. A munkások és a parasztság 

forradalmi baloldali pártokba formálódtak, kiutat keresve élethelyzetükből. Ilyen volt például 

Oroszország. 

A szocializmus, mint új gondolkodásmód, mind több követőre talált. Szocializmus, tágabb 

értelemben a társadalmi rend megváltoztatására irányuló törekvés, szűkebb értelemben az a 

tudományos és politikai agitációs irányzat, amely a magántulajdonon alapuló társadalmi 

berendezkedés helyére a kollektív gazdasági rendet akarta állítani. A szocializmus többek 

között olyan fő kérdésekkel foglalkozott, mint a bérek, a kizsákmányolás és a munkások 

életkörülményei. A munkásság folyamatosan küzdött a jogaiért. A munkás réteg nagy 

létszámú volt, mivel a polgári átalakulás emberek százezreit ragadta ki eredeti környezetéből. 

A munkásrétegnek a korai időkben nem voltak jogaik, a bérek pedig a létminimum alatt 
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voltak. Jellemző volt, hogy még kisebb bérért a munkás feleségét vagy kisgyermekét is 

foglalkoztatták (gyermekmunka). 

Az ipari forradalomnak jelentős hatásai voltak a társadalmi struktúrára. Elindulása előtt a 

nyilvános és a magán szféra között erős átfedések voltak, a munka gyakran egybefolyt a 

háztartással a családtagok között elosztva. Most viszont ezek a szférák elkezdtek kettéválni 

munkás életre és attól élesen elkülönülve az otthoni életre. Ez a folyamat nagymértékben 

befolyásolta a nemi szerepek további alakulását és hozzájárult a későbbiekben a hagyományos 

„kétkeresős” családmodellnek elnevezett társadalmi intézmény kialakulásához. 

Az Egyesült Államokban ekkor vezették be az általános választójogot. Angliában a „Reform 

Act” elnevezésű törvény 1832-ben a választókerületek bővítésével lehetővé tette, hogy olyan 

körzetek is részt vehessenek a törvényhozásban, amelyek addig nem. Lényegében ez vezetett 

a modern politikai pártok kialakulásához és a XX. századi választójogi reform sorozatokhoz. 

A kor politikai hozzáállását jól mutatja, hogy a XIX. század fordulóján a munkások és az 

alacsonyabb társadalmi presztízzsel bíró szegényebb iparosok szervezetekbe tömörülését 

törvényben tiltották meg. Az első szociáldemokrata párt Németországban alakult 1869-ben. 

Tíz éven belül sorra alakultak meg Dániában, az USA-ban, Csehországban, Franciaországban, 

később Magyarországon is. Párizsban 1889. július 14-ére hívták össze a II. Internacionálét. 

Leszögezték, hogy törvényes eszközökkel harcolnak a munkásosztály végső céljaiért. Igényt 

tartottak az általános választójogra, a 8 órás munkaidőre, és (az amerikai küldöttek 

javaslatára) május 1-jét a munkások szolidáris ünnepévé kiáltották ki (így emlékezve meg a 

három évvel azelőtti halálos áldozatokat szedő chicago-i tüntetésről). 

Az 1890-es években változott az általános szemlélet főleg Eduard Berstein munkásságának 

köszönhetően, aki állást foglalt a proletárdiktatúra, illetve az osztályharc ellen. Ennek 

köszönhetően az osztályharcos baloldalnak már csak Németországban maradt komoly ereje a 

nyugati államok között. Vezetői között volt Karl Liebknecht, és Rosa Luxemburg. 

A radikális gondolkodás nyugati meggyengülésével, az ideológia súlypontja keletre tevődött 

át, elsősorban Oroszországba. Fő alakjaik közé tartozott Lenin (Vladimír Iljics Uljanov), és 

Plehanov. Lenin, (1870-1924), az Orosz Szovjetköztársaság első elnöke. A marxista 

szociáldemokráciához való csatlakozásáért Szibériába száműzték, ahonnét 1900-ban 

szabadult. Külföldön az orosz emigráció élére került s Genfben Iszkra címen forradalmi lapot 

adott ki. Több röpiratot és filozófiai s társadalomtudományi könyvet írt. 1903-ban formulázta 

meg a proletariátus forradalmi diktatúrájának gondolatát, ami az orosz munkásmozgalmat 
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többségi (bolsevikok) és kisebbségi (mensevikok) csoportra bontotta. A háború alatt, az orosz 

forradalom kitörése után „leplombált vagonokban” utazott haza a német vezérkar 

közreműködésével s féléves agitációval és fegyveres harccal megvalósította programját. 

A XIX. század második felében megjelentek a keresztényszocialista nézetek is. Igazságos 

munkabért, a nők és gyermekek védelmét igényli. A gazdagok és munkások közül az utóbbi a 

gyengébb fél, ezért szerinte az államnak törvényekkel kell segítenie őket. Ez a levél teremtette 

meg a keresztényszocialista szervezkedés alapjait. A nők emancipációjának kérdése is 

felmerült. Több női mozgalom is életre kelt, többek között a “Suffragette” mozgalom Nagy-

Britanniában, ahol a feministák és harcias vezérük Mrs. Pankhurst agitációi révén vált 

világszerte ismeretessé. Végül az egyetemes választójog megvalósult (először Új-Zélandon, 

1893-ban). 1894-ben már a női köztisztviselés is engedélyezett volt Dél- Ausztráliában. 

1.1.3. AZ IPARI FORRADALOM TALÁLMÁNYAI ÉS HASZNOSÍTÁSUK EGYES 
TERÜLETEKEN 

A forradalmi találmányok a témához kapcsolódóan a teljesség igénye nélkül; gőzenergia, a 

nyomtatás ipari folyamataiban való hasznosítása az újságok, és könyvek terjesztését nagyban 

segítette, ami a műveltség növekedését és a tömegek politikai részvételét erősítette. A háború 

és a technikai fejlődése az ideológiák és eszmék kialakulása szervesen kötődik egymáshoz. 

Szinte minden új felfedezés, és technológia felvetette a haditechnológiában való 

alkalmazhatóságának kérdését is. A kémia fejlődésének köszönhetően kezdték használni a 

dinamitot, a lőfegyverek mechanikai fejlődése alakította ki a géppuskákat, a traktorra páncélt 

akasztva tankká alakítható, a búvárhajó meg egyenesen hadicéllal készült. A katonai 

alkalmazások terjesztették el az óriási csatahajók használatát, sőt még a rádiózást és a telefon 

használatát is. A történelmi események, technikai újítások, új eszmék és elméletek komoly 

kapcsolatban állnak az adott időszakban a társadalmi fejlődéssel. A politikai lépések hosszú 

távon befolyásolják az adott társadalmi életet. A XIX. században történt események kövezték 

ki az utat a XX. század történéseinek. 1914-re kialakultak azok a szövetségi rendszerek is, 

melyek később a világháború eseményeit is meghatározták. A hatalmak a gazdasági 

forrásokra vetik magukat, melynek következménye az I. világháború. 
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1.2. RELEVÁNS ELMÉLETEK 

A hatalom és a diktatúra elmélete, geopolitika megfogalmazása, értelmezési lehetőségei. 

Részleteiben: 

1.2.1. A HATALOM FOGALMA 

A hatalom fogalma a politikai érdeklődés és a társadalmi gyakorlat centrumában áll, mind a 

leíró, mind a normatív elemzésnek a központi fogalma. Amikor választásokról, 

csoportkonfliktusokról és állampolitikáról beszélünk, akkor a politikai világban zajló 

eseményeket és folyamatokat kívánjuk megmagyarázni oly módon, hogy a felelősséget 

intézményekhez és ágensekhez kötjük, ilyenkor hatalomról beszélünk. Amikor a jó vagy 

igazságos társadalom szerveződéséről teszünk fel kérdéseket, akkor a jelenlegi feltételeket 

állítjuk szembe bizonyos előre becsült alternatív rendelkezéscsoport segítségével, amely 

jobban módot ad az embereknek, hogy az életüket vezessék. Itt szintén a hatalomról 

beszélünk. Lehetetlennek látszik a politikai diskurzusban való részvétel anélkül, hogy implicit 

vagy explicit módon kérdéseket vessünk föl a hatalom társadalomban való megosztásáról. 

Legalább részben ez az oka annak, hogy a társadalmi és politikai teoretikusok olyan sok időt 

töltöttek a hatalom fogalmáról való érveléssel: mit is jelent, mit foglal magában, hogyan 

jelenik meg megfelelően tudományos elemzésben, vagy mennyiben lehet alkalmatlan egy 

ilyen elemzéshez. A hatalom szó a latin potere, a képes szóból származik. Általánosságban 

dolgok befolyásolására szolgáló tulajdonságra, képességre vagy eszközre utal. A fogalom 

egyértelműen rokonítható az uralom fogalmával. Ez utóbbi bizonyos típusú fölényt vagy 

irányítást jelent; a latin dominium szóból származik, és eredetileg a pátriárkának a háztartás 

vagy uradalom fölötti hatalmának kifejezésére alkalmazták. Míg a hatalom fogalmát már 

gyakran értelmezték az uralom szinonimájaként, ez utóbbi kifejezés aszimmetriát feltételez, 

míg az előbbi agnosztikus. A hatalom fogalma továbbá közeli kapcsolatban áll az autoritás 

fogalmával is. Ez utóbbi azonban normatív dimenzióval rendelkezik, egyfajta beleegyezést 

vagy felhatalmazást sugallva. Ezeknek a fogalmaknak a nyelvtana és kölcsönviszonyai 

érdekesek és fontosak lehetnek, de itt a hatalom, mint cselekvőképesség fogalmára 

koncentrálok.



19 

A modern politikai analízisben négy fő hatalmi modell létezik: 

1. voluntarista modell, amely a társadalmi szerződés elméletében hagyományaiban és a 
metodológiai individualizmusban gyökerezik; 

2. hermeneutikai vagy kommunikatív modell, amely elsősorban a német fenomenológiában 
keletkezett; 

3. strukturalista modell, amely Marx és Durkheim munkáiban gyökerezik; 

4. posztmodernista modell, amely Michel Foucault és egyes kortárs szerzők írásaiban 
bontakozott ki különböző módokon. 

A hatalom hermeneutikai modellje szerint a hatalmat adott társadalmi közösségek által 

megosztott jelentései képezik. Ez a megközelítés egyetért a „racionális döntés” elmélettel 

abban az elképzelésben, hogy a meggyőződések, a hatalmi viszonyok központi alkotóelemei, 

illetve a racionalitás kérdései szükségszerűen szerepet játszanak a társadalmi életben. Eltérő 

módon azonban visszautasítja azt az elképzelést, amely szerint az instrumentális racionalitás 

vagy a költség-haszon gondolkodás az emberi lények egyetemes vonása lenne. Ezzel 

ellentétben a hermeneutika azokkal a változó szimbolikus és normatív szerkezetekkel 

foglalkozik, amelyek meghatározott társadalmi ágensek gyakorlati racionalitásai. Ez magában 

foglal egy olyan ontológiai meggyőződést, amely szerint az emberek természetüknél fogva 

lingvisztikai lények, és ezért a nyelvben található meg egy társadalom természete, beleértve 

annak hatalomformáit is. Emellett tartalmazza azt az ismeretelméleti vélekedést is, miszerint a 

hermeneutikai megértés bizonyos formái megfelelőbb módszert jelentenek a társadalmi 

hatalom tanulmányozására. Az első három modell mindegyike egy-egy fontos témát húz alá: a 

stratégiai közvetítés, a megosztott normák és a strukturált viszonyok központi szerepét a 

hatalom fogalmának megalkotása során. A negyedik, posztmodernista modell szintén fontos 

betekintést nyújt a társadalmi élet töredezett és problematikus természetébe, hangsúlyozván, 

hogy a hatalom összetett, zavaros, és a társadalmi helyszínek sokféleségében helyezkedik el, 

és hogy a hagyományos fogalmak és módszerek ennek jelentős részével szemben 

érzéketlenek. A témánk szempontjából a legjobban használható megközelítési mód a 

hermeneutikai modell, mely lehetőséget ad a politikai hatalom metaforáinak értelmezéséhez. 

Itt tartom fontosnak megemlíteni Pierre Bourdieu és Harold D. Lasswell munkásságát akiknek 

megállapításai kimutathatóak a totalitárius rendszerek kommunikatív létezésében. Mindketten 

a politikát mint nyelvi jelenséget is vizsgálták. Lasswell kutatása a politika nyelvéről, mint a 
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politikai értelem nyelvi formákban testet öltő megnyilvánulásáról szól. A politikai nyelv 

beszédmódja egyszerre valóság és stílus. Értelem szerűen elkülöníthető az önkényuralom és a 

demokrácia beszédmódja. A politika nyelve bele van szőve a hatalomba. Befolyásolási és 

ezáltal hatalmi funkcióval bír. A hatás sokszor csak közvetetten jelentkezik. Egyszerre leír, 

előír és identifikál is. A szó a „szimbólum”, a mondat a „jelszó” és a szöveg a „politikai 

mítosz” – értelmezésében. Ezekből az utolsó a mítosz a legérdekesebb, mely egyszerre 

ideológia és utópia. Az ideológia a fennálló hatalom igazolására szolgál reformista, vagy 

forradalmári módon. Az utópia pedig átlépi az adott világ kereteit. Mindezeket a nyelvi 

formákat bőséggel alkalmazták a totalitárius rendszerek retorikájában. Bourdieu szerint a 

nyelvi hatalom egyenlő a hatalom nyelvével. A nyelv egy rendszer, amely nem csak ismeret, 

hanem egyben életlehetőség is – és ily módon társadalmi funkcióval is bír. A totalitárius 

rendszerek szónokainak „legitim beszélő” mivoltát a közönség „legitim hallgató” jellege 

határozza meg. Ez is egyfajta diskurzus és a „köz véleménye” – tehát az adott kor beli 

elfogadottság, legitimáció – csak diszkurzív formában létezhet. Mindez kivetíthető a 

művészetek vizuális kommunikációjára is. 

Giovanni Sartori, jelenítette meg a politikai pártok szerkezete alapján kialakította rendszerét. 

Az olasz politológus szerint a hegemón pártrendszerek jellegzetessége, hogy a politika 

mezejét egyetlen párt uralja, mely a pártok közötti verseny korlátozásával biztosítja 

hatalmának folytonosságát. 

Ha a Kelet- Közép-Európára próbáljuk adaptálni az elméleteket, akkor az autoritás fogalma 

röviden így jellemezhető: 

1. az I. világháborút követő idők jelentős politikai harcokat okoztak (forradalmak, 

polgárháborúk, katonai puccsok) 

2. az alkotmányok korlátozását az instabil politikai környezettel magyarázták, (nem 

tagadták meg a parlamentalizmust, csak a negatív jelenségek kiküszöbölését hirdették) 

3.  sor került a demokrácia elveinek szűkítésére (politikai szabadságjogok, pártok szabad 

működése etc.) 

4.  a hatalmi struktúrában a parlament helyett a kormányzati hatalom erőkörébe tartozó 

elemek erősödtek meg (állam, hadsereg) 
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5. az új politikai konstrukcióban a hatalmi elit alkotmányban is rögzítette hatalmi 

pozícióit. 

1.2.2. A DIKTATÚRA FOGALMI HÁTTERE 

A diktatúra fogalmának történeti fejlődése releváns kérdése az értekezésnek. A „diktátor” és a 

„diktatúra” szavak történetileg mély és egyedülálló átalakulások sorozatán mentek át. Az 

intézmény és a fogalom története négy periódusra osztható: 1. a Kr. e. V–III. századi római 

diktatúra, amely egy de jure létesített rendkívüli hivatal volt a vészhelyzetek kezelésére; 2. a 

római intézmény elfajuló fázisa: Marius hetedik konzulátusa, Sulla majd Caesar diktatúrája; 3. 

a fogalom jelentésének változásai a közjogi tradícióban és a politikai eszmék történetében a 

római intézmény formális megszűnésétől (lex Antonia de dictatura tollenda, Kr. e. 44.) a XX. 

századig, amikor is a diktatúra kifejezés ismét használatba került egy bizonyos állam- és 

kormányforma megnevezésére; 4. a XX. századi diktatúrák, és velük a kifejezés új jelentése 

vagy jelentései. A szó jelentésének és az általa jelölt dolgok átalakulásait az axiológiai 

dimenzióban, vagyis a fogalomhoz társított érték konnotációk tekintetében is végig kell 

követnünk. Ebben a vonatkozásban meg kell jegyeznünk, hogy a diktatúra szót először 

pozitív, majd negatív értelemben használták; mindazonáltal a tradíció alapvetően pozitív 

konnotációval örökítette át, s csak az utóbbi időben vett fel pejoratív jelentést. Konkrétan a 

diktatúra szó negatív konnotációja az I. világháborút követő években szilárdult meg a 

klasszikus demokrácia országaiban (az Egyesült Államokban, Angliában és 

Franciaországban), a többi országban pedig – köztük a szovjet érdekszférába került 

országokban, amelyek 1944–45-ben a proletárdiktatúra kifejezést félárnyékban hagyva a 

„népi demokrácia” elnevezést alkalmazták – csak a II. világháború végén. A diktatúra szó 

axiológiai fejlődése bizonyos mértékig hasonló volt a zsarnok és az abszolutizmus 

szavakéhoz, abban az értelemben, hogy ezek az elnevezések is csak egy bizonyos idő után 

vettek fel negatív jelentést. A különbség csupán az, hogy két évezred alatt (néhány kivételtől 

eltekintve) nemcsak az intézmény, de maga a diktatúra fogalma is szinte teljesen feledésbe 

merült. Marx volt, aki az elsők között támasztotta fel a „diktatúra” kifejezést egy gyakorlati és 

aktuális hivatkozásban, szinte mindig mellékesen, és egyáltalán nem technikai jelentésben 

használta. S az a tény, hogy Farini Emiliában 1859-ben és Garibaldi Szicíliában 1860-ban, 

mint diktátorok vették át a hatalmat, megerősíti, hogy azokban az években a terminust még 

lehetett használni a római jelentésében, teljesen ártalmatlanul. A „diktatúra” kifejezés hosszú 

időre való eltűnése és újbóli felbukkanása megmagyarázható, ha szem előtt tartjuk, hogy a 
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nyugati politikai és közjogi elmélet kidolgozása a görög demokráciák és a római köztársaság 

bukása után túlnyomóan a monarchikus elv árnyékában történt. Az egyeduralkodó, vagy a 

fejedelem lehetett zsarnok, de nem diktátor: és nemcsak azért, mert a római diktatúra 

köztársasági hivatal volt, hanem azért is, mert a diktátor alakját a hagyomány nem 

zsarnokként tartotta számon. Ezért nem meglepő, hogy az abszolutizmust támogató szerzők, 

mint Bodin és elsősorban Hobbes – akiket ma a diktatúrás megoldások híveinek mondhatnánk 

–, a diktatúra intézményét nem is említik, míg a köztársasági Machiavelli, a „Beszélgetések 

Titus Livius első tíz könyvéről” című mű szerzője, és Rousseaut említik és magasztalják. Már 

maga az a tény, hogy az egyeduralkodó lehetett zsarnok, de nem diktátor, megmagyarázza, 

hogy a diktatúra szó miért válik ismét népszerűvé a XX. században, és különösen az I. 

világháború után, illetve hogy miért vesz fel igen gyorsan ellenkező konnotációt, mint amivel 

mintegy 25 évszázadon át rendelkezett. Ugyanis ha a monarchiák betegségét zsarnokságnak 

nevezték, a monarchia intézményének fokozatos elgyengülésével és a köztársaságok 

megszilárdulásával másféle elnevezésre volt szükség a köztársaságok betegségének jelölésére: 

s ez az elnevezés végül a diktatúra lett. Az a tény, hogy a római diktátornak nem volt 

semmilyen történeti lemenője (elméleti sem), együttes azzal a ténnyel, hogy a diktatúra mai 

fogalma igen hirtelen változott meg és vett fel ellenkező jelentést. Olyannyira, hogy míg a 

fasizmus és a nácizmus büszkén fitogtatta diktatúra természetét, az 1944 utáni diktatúrák 

kitörölték a szót a szótárukból, abba a nehéz helyzetbe hozza a tudóst, hogy nem talál 

megfelelő történeti nyomot, amelyet követhetne. Szinte soha nem találunk olyan diktatúrákat, 

amelyek annak is nevezik magukat. Diktatúrák mindig léteztek? És ezek milyenek, vagy 

milyenek voltak? Csupa olyan kérdés, amelyek tudományos megválaszolását meg kell oldani. 

A válasz a definíciótól függ, ez pedig nagyrészt a saját belátására van bízva. S mivel a név 

vezérfonalát sem követheti, szinte mindig át kell keresztelnie azokat a rezsimeket vagy 

kormányzatokat, amelyeknek más elnevezésük volt vagy van. A totalitárius diktatúra egy 

hatalmi központ olyan totális dominanciáját jelenti a társdalom minden alrendszere felett, 

amelyet sem a törvények, sem a szokások nem korlátoznak. 

Ezt a problémát jelenítette meg Giovanni Sartori, amikor a politikai pártok szerkezete alapján 

alakította rendszerét.  Az olasz politológus szerint a hegemón pártrendszerek jellegzetessége, 

hogy a politika mezejét egyetlen párt uralja, mely a pártok közötti verseny korlátozásával 

biztosítja hatalmának folytonosságát. Ha a Kelet-Közép-Európára próbáljuk adaptálni az 

elméleteket, akkor az autoritás fogalma röviden így jellemezhető: 1. az I. világháborút követő 

idők jelentős politikai harcokat okoztak (forradalmak, polgárháborúk, katonai puccsok) 2. az 
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alkotmányok korlátozását az instabil politikai környezettel magyarázták, (nem tagadják meg a 

parlamentalizmust, csak a negatív jelenségek kiküszöbölését hirdették) 3. sor került a 

demokrácia elveinek szűkítésére (politikai szabadságjogok, pártok szabad működése etc.) 4. a 

hatalmi struktúrában a parlament helyett a kormányzati hatalom erőkörébe tartozó elemek 

erősödnek meg (állam, hadsereg) 5. az új politikai konstrukcióban a hatalmi elit 

alkotmányban is megerősíti hatalmi pozícióit. Az alapelvek legtöbbje a még a magyar politika 

világára is alkalmazható, még a többi típusok merőben más hatalmi viszonyokat írnak le. A 

parlamentális demokrácia olyan politikai rendszernek nevezhető, amely a társadalom 

valamennyi csoportjának rendszeres és diszkriminációmentes lehetőséget biztosít a politikai 

hatalomért folyó békés versengésben. A totalitárius diktatúra ezzel szemben egy hatalmi 

központ olyan totális dominanciáját jelenti a társdalom minden alrendszere felett, amelyet 

sem a törvények, sem a szokások nem korlátoznak. A totalitárius diktatúra jellemző jegye 

továbbá a hivatalos ideológia, a hivatalos ideológia alapján álló tömegpárt, a médiumok feletti 

korlátlan hatalom és a társadalmat permanensen rettegésben tartó terrorrendszer. 

1.2.3. A GEOPOLITIKA ELMÉLETE, JELENTŐSÉGE A VIZSGÁLT 
IDŐSZAKBAN 

A fent említett témákhoz szervesen kapcsolódik a geopolitika fogalma, mely a XX. század 

elején kialakult elmélet, amely az államok nemzetközi kapcsolatrendszerét, szövetségi- 

hatalmi viszonyait vizsgálja. A geopolitika korai követői főként a természetföldrajzi 

tényezőknek az államok társadalmi-gazdasági hatásával foglalkoztak. Vizsgálták többek 

között a természetes határok kijelölésének, a tengeri útvonalak elérési lehetőségének és a 

stratégiai jelentőségű szárazföldi térségek ellenőrzésének a kérdéseit is. A geopolitika több 

képviselője túlértékelte a földrajzi tényezők szerepét, így válhatott az erőszakosan terjeszkedő 

nagyhatalmak (pl.: Németország, Japán, Szovjetunió) hivatalos ideológiájává. Egyes 

szélsőséges irányzatai a fajelmélet (rasszizmus) tanait is átvették. A német geopolitika, 

amelynek legjelentősebb képviselője Karl Haushofer (1869-1946) katonatiszt, és 

földrajztudós volt, kidolgozta azt a teóriát, hogy „a német nemzet egy nép tér nélkül” (Volk 

ohne Raum). Nézetei Rudolf Hess és Alfred Rosenberg közvetítésével hatást gyakoroltak 

Hitler gondolkodására, illetve Mein Kampf (Harcom) és Zweites Buch (Második könyv) című 

műveire. A hitleri felfogás összekapcsolta a fajelméletet (melynek centrális eleme a 

rasszizmus) és a geopolitikát, s arra a következtetésre jutott, hogy a fajilag felsőbbrendű 

németségnek, az árjáknak jogukban áll életterük kiterjesztése Európa keleti részében, az ott 
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élő szlávok és más alsóbbrendű népek rabszolgasorba kényszerítésével és kiirtásával. Ez lett 

volna a majdani „élettér”. 

1.3. A TOTALITÁRIUS ÁLLAMOK LÉTREJÖTTÉNEK HÁTTERE, 
STRATÉGIAI CÉLKITŰZÉSEIK 

1.3.1. ELŐZMÉNYEK ÉS KÖVETKEZMÉNYEK 

Az I. világháborút követően a központi hatalmak vereségével új politikai helyzet állt elő 

Európában. Németország képviselői 1918. november 11.-én Compiégne-ben aláírták a 

fegyverszünetet és ezzel véget ért az I. világháború. A győztes felek megkezdték a 

béketárgyalások előkészületeit. 1919. január 18.-án a versailles-i palota tükörtermében 

megnyitották a békekonferenciát, amelyen huszonhét állam vett részt. Itt úgy döntöttek, hogy 

a vesztes felekkel nem tárgyalnak, csak a majdani békeszerződés-tervezetet adják majd át 

jóváhagyásra. Ezek a tervezetek így inkább diktátumoknak nevezendők. Az I. világháború 

végére teljesen új hatalmi helyzet alakult ki. 

Kiesett a nagyhatalmak sorából Oroszország, valamint a három vesztes: Ausztria-

Magyarország, Németország és Törökország. A békekonferencia átrajzolta Közép- és Kelet-

Európa térképét. (Oroszország kérdése 1918. március 3. breszt-litovszki béke) Oroszország 

kilépése a háborúból a következő szankciókat jelentette. Oroszország lemond Észtországról, 

Lettországról, Litvániáról és Finnországról, elismeri Ukrajna önálló államiságát, jóvátétel 

fizetésére kötelezi magát. A nagyhatalmak célja: Oroszország politikai átalakítása. 

A genovai tanácskozás (1922) elején felvetődött az európai gazdasági élet általános 

rendezésének igénye, ezért brit javaslatra összehívták a genovai konferenciát. Az angolok 

közvetítő kísérletei azonban megfeneklettek a franciák makacs ellenállásán, s ez 

kiábrándította a nagy várakozással érkező németeket is. Csalódottan kellett tapasztalniuk, 

hogy a teljesítési politikájukat a franciák nem méltányolják, s eszük ágában sincs 

könnyítéseket adni a jóvátételi terhek alatt roskadozó Németországnak. A franciák 

hajthatatlanságát saját államháztartásuk állandósult válsága is erősítette. A tanácskozás 

eredménytelensége után a franciák kihívásnak tekintették a németek fizetéshalasztási 

kérelmét. Megtorlásként 1923 januárjában francia és belga katonaság szállta meg 

Németország legfontosabb ipari körzetét a Ruhr-vidéket. E lépéssel egyben megvalósítottnak 
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vélték az elzászi vasérc és a Ruhr-vidéki szén immár francia újraegyesítését. A Ruhr-vidék 

megszállására a németek passzív ellenállással válaszoltak. A hatalmas ipari körzetben 

általánossá vált a sztrájk, mely lehetetlenné tette a már kibányászott szénkészletek elszállítását 

is. A termelés folytonosságát nem tudták biztosítani. Ez a franciáknak további veszteségeket 

okozott. Az angolok és amerikaiak mindezt megelégedetten nyugtázták, hiszen ezek az 

országok nem azért harcoltak a háborúban, hogy a német vezető szerepet Európában a francia 

váltsa fel. 

Végső soron a béke kemény gazdasági-pénzügyi terheket rótt Németországra, itt érvényesült a 

franciák mérhetetlenül erőszakos akarata, akik féltek a német bosszútól, ezért megpróbálták 

elérni, hogy minél nehezebben tudjon helyreállni a német gazdaság. A németeknek jelentős 

területi veszteséget kellett elkönyvelniük. Az ország gyarmatainak elcsatolása, területének 

15%-a, 70.000 km2, ahol 6.5 millió ember, nagy többségében német élt. Elzász-Lotaringia 

Franciaországhoz, Nyugat-Poroszország (az ún. korridor) Lengyelországhoz került, Danzigot 

és a német gyarmatokat népszövetségi felügyelet alá helyezték. Felső-Sziléziában és Kelet-

Poroszország déli részén népszavazás döntött a Németországhoz tartozás mellett, és tizenöt év 

múlva szintén népszavazást kellett kiírni a Saar-vidék hovatartozásának megállapítása végett, 

addig pedig a franciák termelhették ki a vidék ásványkincseit. A Rajna vidéket 

demilitarizálták, és megszállták a szövetségesek. A hadsereg létszámát 100 000, a 

haditengerészetét 15 000 főben maximálták, és megtiltották a nehézfegyverek birtoklását. 

Ugyancsak megtiltották az Anschlusst (Ausztria és Németország egyesülését), ami mindkét 

félnek javára vált volna. Az egyik legsúlyosabb sérelmet mégis az egyoldalú háborús 

felelősség megállapítása jelentette, ami ellen a németek mindvégig tiltakoztak, ugyanis ez 

szolgáltatott alapot a jóvátételi kötelezettséghez és a Rajna-vidék megszállásához. 

A szerződés értelmében 6.5 millió német maradt a határokon kívül, akiknek a sorsáról a 

létrejövő új államok határoztak, róluk ugyanis a szerződés nem szólt. Ők később jó ürügyként 

szolgáltak Hitler terjeszkedési terveihez. Németország területi megcsonkítása magában 

foglalta a revansizmus veszélyét, ezt próbálták hátráltatni-késleltetni a gazdasági-pénzügyi 

megkötésekkel, azt azonban nem gondolták, hogy Németország 15 év alatt talpra tud állni. 

Legfőbb elveknek tekinthetőek a titkos diplomácia megszüntetése, tengerek szabadságának 

biztosítása, világkereskedelem szabadságának helyreállítása, fegyverkorlátozás, 

nemzetállamok létrehozása. A győztesek elérkezettnek látták az időt, hogy a legyőzött ellenfél 

rovására megnöveljék erejüket. A mértéktelen hódítási vágyban a nagyok mögött nem 

maradtak le a kis szövetségesek sem (Szerbia, Görögország, Románia). Bár az Egyesült 
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Államok kezdetben igyekezett mérsékelni szövetségeseit, a hangadó Clemencau lett, akit a 

francia közvélemény a győzelem kiaknázására sarkallt. A döntések túlnyomó többségét a 

négy nagyhatalom (George Clemenceau francia, Lloyd George brit, Vittorio Orlando olasz 

miniszterelnök és Woodrow Wilson amerikai elnök) hozta meg. (A vesztesekkel szemben 

általános alapelveket fogalmaztak meg, amelyeket az egyes országokkal később megkötött 

békeszerződésekbe is belefoglaltak.) 

Összességében Oroszország és Németország az I. világháborút követően hatalmas károkat és 

veszteségeket szenvedett. A Nagyhatalmak konferenciái egy sakkjátszmához hasonlíthatóak 

voltak, ahol elsősorban a gazdasági, katonai területi és szövetségi érdekek döntenek 

(döntöttek) Európa új rendjéről. A veszteseknek el kellett fogadniuk a területi változtatásokat. 

Vállalniuk kellett bizonyos katonai megkötéseket, amelyek korlátozták a hadsereg maximális 

létszámát, el kellett törölniük az általános hadkötelezettséget, és flottáikat át kellett adniuk a 

győztes hatalmaknak. Vállalniuk kellett továbbá azokat a gazdasági követelményeket, ahol 

elsősorban jóvátételt kellett fizetniük, később meghatározott összegben. Végül egy a korábbi 

békeszerződésekből ismeretlen elem is bekerült a szerződéstervezetekbe: a veszteseknek el 

kellett ismerniük, hogy a háborúért csakis ők a felelősek. 

1.3.2. A GAZDASÁGI VILÁGVÁLSÁG POLITIKÁJA; A SZTÁLINI ÉS 
HITLERI STRATÉGIÁK ÉS TAKTIKÁK 

Tizenöt év elteltével újabb nehézségek jelentkeztek a világ szinte minden államát érintve az 

1929- es gazdasági világválság. 

A mohó nyugati nagyhatalmak és főleg azok ipari- és banktőkés körei úgy kerestek megoldást 

a náluk is nagy károkat okozó 1929-1933-as gazdasági világválságra, hogy annak terheit 

megpróbálták a tőlük függő, az I. Világháborúban vesztes országokra hárítani. Elsősorban 

Németországra. Tőkekivonással, munkahely-megszüntetésekkel manipuláltak, hogy a válság 

kevésbé sújtsa saját országaik polgárait, ne ott törjön ki a tömegek elégedetlensége. 

Németországban ez a kérdés hatványozottan hatott. A tömegek válaszul egyre 

radikalizálódtak. 

Sztálin már egy évtizede volt a hatalom csúcsán, amikor Hitler ugyanezt elérte. Kettejük 

között az „első” különbség az volt, hogy az „osztrák káplár” ezt első lépésben parlamenti úton 

érte el. A válság időszakában már mindkét diktátor úgy érezte, hogy leszámolt saját belső 

ellenzékével, hatalmuk megszilárdítása érdekében. Felvetődött előttük a kérdés: Mit 
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kezdjenek egymással. Mindketten már rendelkeztek tizenöt év elteltével nagy létszámú jól 

felkészített hadsereggel, mindketten ki is próbálták azokat. Hitler a légierőt Spanyolországban 

„tesztelte”, a fasiszták segítségére küldött Condor-légió formájában, a szárazföldi erők 

fenyegető felmutatásával „vette vissza” a demilitarizált Rajna- vidéket, szállta meg Ausztriát 

és Csehországot, Sztálin pedig a Távol- keleten, japánok ellen próbálta ki csapatait 

Mandzsúria határán és a Mongol szteppéken. Mindketten úgy érezték hatalmuk megszilárdult 

és megfelelő erő birtokában állnak, akár a másik legyőzésére is. Azt mindketten tudták: ha 

minden nagyhatalom összefog bármelyikük ellen – ahhoz „gyengék”, az vereséget jelenthet. 

Tehát külön- külön az volt a céljuk: vagy megszerzik a többi számba vehető hatalmat 

szövetségesnek, vagy előbb azokat kell legyőzni, és egymással csak azután kell hadba szállni. 

Hitlernek precíz tervei voltak: csak a külsőségeiben erős Lengyelországot leverni, aztán 

fordul az angolok és a franciák ellen. Mindhárom ellenféltől a korábbi német területek 

visszaszerzésén túlmenően célként tűzte ki, hogy ezzel egyidejűleg ipari- gazdasági 

potenciáljukat is saját szolgálatába állítja. Az angolok és a franciák ezzel nagyjából tisztában 

voltak, de abban bíztak, hogy Ausztria, Csehszlovákia és Lengyelország „beáldozása” árán 

sikerül Hitler „étvágyát” kelet felé terelni, a Szovjetunió irányába, azután, ha a két diktátor 

egymással hadba száll, hadd „véreztessék” el saját hadseregeiket és utána mind a két 

feltörekvő új hatalomkönnyű zsákmánya lesz a nagyhatalmaknak, katonailag, de főleg 

gazdaságilag. A két diktátor pontosan látta ezt és kitűnő hírszolgálata volt a világban, akár a 

többi nagyhatalom döntéshozó köreiben, vagy azok közelében is. Egyiküknek sem volt 

szándéka az átlátszó lehetőség meglépéséhez, pedig az angolok és a franciák mindent 

megtettek ezért. Hitlert terelgették kelet felé, akár a szövetséges Lengyelország 

cserbenhagyása árán is, Sztálinnal pedig ugyanakkor tárgyalásokat folytattak a „német 

agresszor elleni közös fellépésről”, bízva a kommunizmus és a fasizmus áthidalhatatlan elvi 

ellentéteiben. Egy valamiben azonban tévedtek és nem vették számba annak a 

gondolkodásmódnak a lehetőségét, hogy Hitler számára saját elveinél is fontosabb volt a 

világhatalom megszerzése. Sztálin tekintetében szintén tévedtek gondolkodásmódját illetően 

abban, hogy már évek óta szakított mindenféle kommunista idealizmussal. Ehelyett a több 

évszázados cári terjeszkedési politikát választotta, egy olyan új orosz birodalmat akart, amely 

kijut a Fölközi- tengerhez, Ázsiában eléri a meleg tengereket, egyesíti a szláv népeket, és 

minél nagyobb ázsiai szárazföldi területeket is megszerez. Ezek a célok mindkét diktátor 

esetében a legfontosabbnak bizonyultak és ezen szempontok figyelembevételével határozták 

meg stratégiai céljaikat. 



28 

2. A KÖZLÉS ELEMEI 

2.1.AZ ÉRZELEM ÉS A MEGISMERÉS (ÁTÉLÉS) ÖSSZEFÜGGÉSEI 

Cselekvéseinket mindig valamilyen érzelem kíséri, indítja. Az érzelem motivál, színez, 

esetleg aktiváló, tevékenységre serkent. Az embert az érzelmei hozzásegítik az értékeléshez, 

állásfoglaláshoz, életfelfogásának erkölcsi és esztétikai értékítéleteinek, világnézetének – 

általánosságban összes attitűdjének - kialakításához. Az ember, megismerkedve az őt 

körülvevő valósággal, valamint az életével kapcsolatos cselekvések folyamatában, a valóság 

tárgyaihoz és jelenségeihez valamilyen kapcsolatot, viszonyt alakít ki. Ez a viszony, vagy 

kapcsolat megmutatkozik abban is, hogy a valóság egyik jelenségének örül, a másik miatt 

szomorkodik. Egyes jelenségek lelkesedést, mások izgalmat váltanak ki. Vannak olyan 

jelenségek, amelyek haragot idéznek elő, s vannak, amelyek félelmet. Öröm, szomorúság, 

lelkesedés, izgalom, elkeseredés, düh, félelem; mindezek annak a pszichikus jelenségnek a 

formái, melyet átélésnek nevezünk. 

2.1.1. A MEGISMERÉS ÉRTÉKÉNEK ÁTÉLÉSE (ÉRZELMEK ÉS 
ESZTÉTIKA) 

Az érzelmek kérdése már ókorban is érdekelte a gondolkodókat. Arisztotelésznél (384-322 

i.e.) az esztétikai érzelmekre: a tragikum keltette félelemre, részvétre, megtisztulásra, 

átlényegülésre (katarzis), továbbá az érzelemnek a lelki életben való helyére vonatkozólag 

rendszeres fejtegetéseket találunk. Theophrastus (372-287 i.e.) számos erkölcsi érzelem 

elemzését nyújtotta. Platón (427-347 i.e.) etikai problémák megvilágítása érdekében vizsgálta 

az azonos jellegű pszichológiai kérdéseket. Galénus (kb.130-200) ókori görög orvos és 

természettudós jelentős tanítása a vérmérséklet fajairól szólt. A középkorban az érzelmek 

problémája összekeveredve jelentkezik a teológia és a filozófia kérdéseivel. 

Az újkorban Descartes, Spinoza, Hobbes rendszeres fejtegetéseket szentel az érzelmeknek, 

mint „szenvedélyeknek” vagy „affektusoknak”. Az érzelmeket úgy magyarázták, mint a 

testnek a lélekre gyakorolt hatását, vagy pedig egyenesen beteges jelenségnek minősítették. A 

természettudományos kutatások eredményeinek hatására, a XIX. században Wundt 

kísérletileg kezdte kutatni a pszichikus jelenségeket. Az érzelmekkel kapcsolatos felfogása 

hasonlóságot mutat James és Lange nézetével és Stumpf tanításával az „érzelem-érzetek”-ről. 
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James és Lange elmélete az érzelmeket szervi érzeteknek tekinti. Az erősebb érzelmi 

állapotokkal kapcsolatosan testi kísérő tünetek észlelhetők. A James - Lange – elmélet szerint 

az említett testi jelenségek az érzelmek okai és forrásai. Stumpf szerint az érzelmek egyik 

külön csoportját alkotják az érzelemérzetek. Az érzékelést kísérő kellemes vagy kellemetlen 

érzelmek maguk is csak érzetek, mégpedig az érzékszervi érzékletekhez társuló érzékletek. 

Ezek ellentétben az érzékeléssel – amely külső vagy -, belső eredetűek. Stumpf csak az érzéki 

érzelmekre korlátozza elméletét, és szigorúan elválasztja azoktól a magasabb rendű – ahogy ő 

nevezi- lelki vagy szellemi érzelmeket, amelyeket az érzéki érzelmekre vissza nem 

vezethetőnek minősít. A francia lélektan, Ribot-val az élen, folytatta kutatásait a 

kedélyhullámzások terén. A grazi iskola (Meinong), a würtzburgi iskola (Külpe és 

tanítványai) az érzelmekkel kapcsolatban szerették volna megdönteni azt a 

„természettudományos előítéletet”, hogy a „magasabb rendű lelki jelenségek valamilyen 

formában visszavezethetők az alacsonyabbakra”. 

Voltak pszichológiai irányzatok, melyek szerint az érzelmek a tudat fogalmán kívül állnak. 

Ilyenek a Spranger, Jaspers, Müller-Freienfels, Leisegang által vezetett irányzatok. Spranger 

az ifjúkori érzelmek, főleg az ifjúkori „eros” vizsgálatával, Jaspers az érzelmek világnézeti 

szerepével foglalkozik. A freudizmus szerint az érzelmek az ösztönélet mechanizmusaival és 

a tudattalannal kapcsolatosak. 

Az érzelem visszatükrözése az érzelmek forrása maga lehet az objektív valóság. Az ember 

érzelmileg is viszonyul a reális világ tárgyaihoz és jelenségeihez, és ezt az azokkal való 

objektív kapcsolatától és azok sajátosságaitól függően különbözőképpen éli át. Az érzelem 

ilyenformán a reális világ visszatükrözésének egyik fajtája. Érzelmi átélést azok a tárgyak és 

jelenségek, illetve fogalmak idéznek elő elsősorban, amelyek valamilyen formában, 

közvetlenül, vagy közvetve kapcsolatosak az ember esztétikai szükségleteivel vagy a 

társadalomnak az egyén iránt támasztott követelményeivel. Azok a tárgyak, dolgok, vagy 

jelenségek, amelyek segítik az ember szükségleteinek kielégítését, vagy eleget tesznek a 

társadalom által választott követelményeknek, pozitív érzelmi átéléseket hoznak létre 

(megelégedettség, öröm, szeretet etc.). 

Azok, amelyek megnehezítik a szükségletek kielégítését, vagy nem felelnek meg a társadalom 

által választott követelményeknek, az egyén érdekeit, elvárásait veszélyeztető körülmények is 

negatív átéléseket eredményeznek. (elégedetlenség, szomorúság, félelem, nyomott hangulat, 

gyűlölet etc.) 
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Minthogy azonban az ember szükségletei rendkívül sokoldalúak, az egyik szükséglet 

kielégítése egy másik rovására is történhet. Ezért az érzelmi átélések is bonyolultak, sok 

esetben egymásnak ellentmondó érzelmeket foglalnak magukba. Az érzelmi átélés általában a 

cselekvés sikeres vagy sikertelen teljesítésének jelzője, másrészt bizonyos fokig irányítója is. 

Az érzelmi átéléseket az ember tevékenységével való kapcsolatától függően az aktivitás vagy 

passzivitás is jellemzi. Általában a kellemes, örömteli átélések aktívak, a kellemetlenek 

passzívak. Természetesen ezt csak nagy általánosságban érthetjük így, mert különböző 

esetekben, különböző embereknél a feltételektől függően egy és ugyanazon érzelem aktív 

vagy passzív jelleggel is felléphet. (Pl. a félelem megbéníthat, vagy szélsőségesen 

aktivizálhat.) Az érzelmi átéléseknek a különböző hatása attól a konkrét helyzettől függ, 

amelyben létrejönnek, s ezt a hatást bizonyos fokig befolyásolják az ember viselkedésének 

megszokott formái, amelyek többnyire az egyénre jellemző tulajdonságokként válnak 

láthatóvá. 

A feszültség egy cselekvés azon kritikus pillanataiban lép fel, amelyektől a cselekvés 

eredménye függ. A kritikus pillanatig a feszültség állandóan erősödik, fokozódik a 

koncentrációs folyamat, majd annak elmúltával bekövetkezik a megkönnyebbülés. A 

feszültség általában aktív állapottal kapcsolatos cselekvéskészségben, a figyelem 

koncentrációjában és a megnövekedett értelmi, fizikai aktivitásban fejeződik ki. Néha 

azonban előfordulhat, hogy az érzelmi feszültség irradiációjának következtében olyan 

gátlásos folyamat alakul ki, amely a koncentrációt zavarja, s az ember viselkedését 

dezorganizálja. Az érzelmi átélések különböző erejűek. Az érzelmek ereje mindenekelőtt az 

őket előidéző jelenség vagy cselekvés azon szerepétől függ, amelyet az ember életében betölt. 

Minél jelentősebb az ember számára az adott jelenség vagy az adott cselekvés, annál erősebb 

érzelmi átélést idéz elő. Az érzelmek ereje tehát az adott tevékenység általános és motívumai 

által meghatározott szükségletek fontosságától függ. Az érzelmek létrejötte az ember 

társadalmi léte által meghatározott. Az érzelmek alapját azok a szükségletek alkotják, 

amelyek az emberek egymás között kialakult viszonyaival kapcsolatosak. Ilynek az erkölcsi-

politikai, az intellektuális és az esztétikai vallásos érzelmek (technika) etc. Ez utóbbiak pl. az 

emberek, úgynevezett kulturális szükségleteivel függnek össze. Egyes emóciókat és 

érzelmeket néha az egyik, más alkalommal a másik csoportba sorolunk. A félelmet pl. 

életveszély, fenyegetettség esetén emócióként kezeljük, amely az önvédelem ösztönével 

kapcsolatos; az, az érzelem, amely a megszégyenítéstől való félelemben jut kifejezésre, az 

ember társadalmi viszonyaival kapcsolatos. Az organikus-szomatikus szükségletek 
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kielégítésével kapcsolatos egyszerű emóciókat megtalálhatjuk az állatoknál is, azzal a 

különbséggel, hogy az embereknek még az emóciói is társadalmilag színezettek, sok esetben 

társadalmilag meghatározottak. Az ember elemi organikus-szomatikus szükségleteinek 

kielégítése a társadalmi követelményeknek megfelelően történik. Az emóciók szituatív 

jellegűek is lehetnek. Egy adott helyzet adott pillanatában jönnek létre, viszonylag gyorsan 

alakulnak ki, és gyorsan szűnnek meg. Az érzelmek nemcsak szituatív, de állandó, hosszan 

tartó jellegűek is lehetnek. Ez esetben az érzelmek, mint állandósult vagy hosszantartó 

érzelmi viszonyok jelentkeznek. Az érzelmi viszonyok genetikusan később jönnek létre, mint 

a szituatív átélések. Az előbbiek az emocionális általánosítások eredményei, melyek gyakran 

meghatározhatják a szituatív átélések jellegét is. Az állandósult érzelmi viszony nemcsak 

meghatározott tárgyakhoz vagy jelenségekhez kapcsolódhat, hanem olyan elvont 

fogalmakhoz, mint szabadság, igazság, egyenlőség. 

Napjainkban az egyént hiperaktív módon érik impulzusok, melyet „ÉN térképének” (értékek, 

szükségletek, érdekek, motívumok) megfelelően az információ áradatban „dobozol”, amire 

nem tud címkét tenni félresöpri. 

2.1.2. A KOMMUNIKÁCIÓ ELMÉLETI FEJLŐDÉSE 

A kommunikáció interdiszciplináris tudományág, hiszen sokféle hagyományos tudomány 

területéről tevődnek össze ismeretei, szabályszerűségei. Szűkebb értelemben az emberrel 

foglalkozó tudományokból. Arisztotelész híres tétele, hogy az emberi megismerés első lépése 

a „rácsodálkozás” a megismerés tárgyára. A rácsodálkozásban benne van a probléma sejtése, 

amit a tárgy magában rejt. Tetten érhető a felismerés, amikor az egyén valami újjal, 

ismeretlennel áll szemben. A rácsodálkozás nehézsége, az ismertség és a természetesség 

megnyugtató érzése miatt lehetett az is, hogy minden társas emberi jelenség alapja és 

legfontosabb jelensége, a kommunikáció csak századunkban lett központi jelentőségű 

fogalom a különböző megnyilvánulásaival, szabályszerűsségével.  Napjaink értelmezésében 

Wilbure Shramm szerint „A kommunikáció olyan tevékenység (folyamat), amely a kibocsátó 

(információforrás) és egy befogadó (címzett) között gondolatok közösségét, vagy egyezését 

hozza létre.” Megközelítőleg a II. világháborút megelőző években több kutató foglalkozott a 

hír, a közléstartalom általános tulajdonságaival. E kutatások nyomán kialakult a 

kommunikáció matematikai elmélete (még további elméletek is megjelentek) (Shannon és 

Weaver), létrejött az ún. információelmélet és az információ sajátos értelmezési módja. Az 
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elméletek a hír tartalmát általánosan információnak fogták fel, és tételszerűen 

megfogalmazták az információ legkisebb elemi egységét, amelynek kombinációiból 

különböző bonyolultságú hírtartalmak állíthatók össze. Olyan kérdéseket tisztáztak ezzel az 

elméleti erőfeszítések, mint a különböző kommunikációs csatornák információ átbocsátó 

kapacitása, valamint a csatornákon átáramló jelzések viszonya az információs tartalomhoz. Ez 

utóbbi két fontos fogalmi meghatározás kialakításához vezetett. Elsődlegesen a „zaj” fogalma, 

amely olyan jelzésekre vonatkozik, amelyek nem tartoznak bele az alkalmazott kód 

jelkészletébe, tehát információt nem hordoznak. A zaj léte és mennyisége általában a közlés 

technikai eszközének függvénye, annak sajátosságaiból többé- kevésbé törvényszerűen 

következik. A közlési eszközök esetében állandó az a törekvés, hogy a csatornák 

igénybevételekor a zaj minél kisebb legyen. A másik a „redudancia”, amelyről akkor 

beszélünk, hogyha valamely információ továbbításához több jelet használunk, mint amennyi 

feltétlenül szükséges lenne. A redudancia többnyire szándékos, és azt célozza, hogy biztosítsa 

a közléstartalom vételét, megértését. A kommunikáció lehet közvetett, vagy közvetlen. 

Közvetlen, ha a kommunikáló emberek egymás érzékszervi terében, egymáshoz közel 

helyezkednek el. Közvetett, ha nem csupán a természetes csatornákon keresztül történik, 

hanem valamilyen más közeg iktatódik a kommunikáló felek közé. Mindkét forma lehet 

interperszonális és multiperszonális. A többszemélyes kommunikáció sajátos formája az 

audienciajelenség, amikor egy személy beszél több ember felé. Változata a 

tömegkommunikáció, amelyben az a megkülönböztető tényező, hogy a közléstartalom 

technikai eszköz segítségével egyidejűleg térben nagy távolságokra szétszórt embertömeg 

számára közvetíthető. 

2.1.3. A HITLERI KOMMUNIKÁCIÓ 

„Tudok beszélni”, kiáltott fel valamikor 1919 nyarán diadalittasan. (ez a tudomány  -  miként 

a hazugságokkal való manipulálás tudománya - szintén sokáig végig elkísérte.) Ahhoz 

viszont, hogy Hitler beszélni tudjon, szükség volt a megfelelő közönségre. A gyűlések 

látogatói ugyan tódultak maguktól is, Hitler és környezete (a későbbiekben főként Josef 

Goebbels és Albert Speer) mindent megtett azért, hogy ez a közönség mindenestől az áhítat 

állapotába kerüljön. Hitler mindig váratott magára, mindig ünnepélyesen vonult be a 

színhelyre, a hátterét figyelemfelkeltő dekoráció képezte, a későbbiekben fénypászták vették 

körül. Beszédét halkan és vontatottan kezdte, hogy azután mind jobban felpörögjön, mind 

magasabb hangot használjon és mind gyorsabb tempót diktáljon, míg a hörgésszerű „Heil!” 



33 

kiáltásoktól végül már legalább annyira hangos lett a terem (későbbiekben a terek), mint saját 

hangjától. Hírlett már a maga idejében is, hogy a Führer nem csak a megjelenésre helyez nagy 

hangsúlyt, de beszédeit még tükör előtt is elgyakorolja, hogy használni tudja a megfelelő 

gesztusokat és mimikát. Beszédeiben ötvöződtek az ösztönrezdülések a politikai 

meggyőződésével és szándékaival. A beszédei harcias formát kaptak, gyűlöletet keltettek és 

közvetlen cselekvésre ösztönöztek. 

2.1.4. A PROPAGANDA TÖRTÉNETISÉGE, FEJLŐDÉSE, CÉLZOTT 
FELADATA 

Ha a politikai propaganda fogalmát a korábbi századokban vizsgáljuk, a nyilvánosság alatt 

egészen mást kell értenünk, mint manapság. A középkor és a kora újkor propagandája nem a 

néphez, a széles nyilvánossághoz szólt, hanem szűk körhöz: csak az uralkodó rétegek 

véleményét akarta és tudta befolyásolni. Ez nem csupán az írott források esetében figyelhető 

meg. A közvélemény befolyásolása még szembetűnőbb ünnepségek, koronázások, beiktatások 

esetében, melyek a hatalmi és társadalmi viszonyokat szemmel láthatóvá tették. A kései 

középkorban és a korai újkorban ez a politikai befolyásolás elsősorban a nemességre, az 

egyházi elitre és később bizonyos mértékig a korai polgári értelmiségre szorítkozott. A rendek 

e kis csoportjához fordultak a kor médiumai. A császári vagy fejedelmi véleményalkotás 

hivatalos formája a pátens és a manifesztum volt. Mindkét típus a szöveg elején rajzolta meg 

azt a kört, amely számára a nyilvánosságot jelentette. Példaként álljon itt egy 1592. február 1-

jén kelt császári pátens: 

„Megparancsoljuk minden prelátusunknak, grófunknak, bárónknak, úrnak, lovagnak, 

vitéznek, tartományi marsallnak, tartományi kapitánynak, kormányzónak, őrgrófnak, 

udvarbírónak, ispánnak, számtartónak, polgármesternek, bírónak, tanácsúrnak, vámszedőnek, 

harmincadosnak, adószedőnek, hivatalnoknak…” 

A könyvnyomtatás feltalálásával és gyors terjedésével új médium keletkezett, amely a 

politikai és hitvitákban, a tudományosságban és az információk továbbításában jelentős 

változást hozott. A röplapirodalom, mely első virágzását a reformáció idején élte, a 

nyilvánosság új formáit hozta létre. A röpiratok a XVI. század első felében zömében a 

felekezeti küzdelmekkel foglalkoztak, de találunk olyan illusztrált nyomtatványokat is, 

melyeknek témájául különféle hadiesemények, felfedezések, természeti tünemények és 

katasztrófák, csodajelek, torzszülöttek szolgáltak. Ezek az egylapos nyomtatványok, 
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újságlapok már az egyszerű néphez szóltak. Figyelembe kellett venniük tehát annak 

gondolkodásmódját, s ezért jelentenek az értekezés elemzett időszakát figyelembe véve, 

valamint ma is fontos mentalitástörténeti forráscsoportot a népi kultúra történetének 

vizsgálatában. A röplapok azonban híreket is közöltek, és gyakran a felső rétegek korábbi 

belső kommunikációjának formáját vették át. Sok röplap egyszerűen egy-egy magánlevél 

teljes vagy részleges lenyomata. A könyvnyomtatás elterjedésével párhuzamosan az is 

megfigyelhető, hogyan igyekezett a XVI. század elejétől az uralkodó és az egyház 

monopóliumot szerezni a közvélemény formálásában. Először I. Ferdinánd kísérelte meg, 

hogy a reformáció terjedését megakadályozza a protestáns könyvek és röpiratok 

kinyomtatásának tilalmával. A császári cenzúra tevékenysége komoly szerepet játszott az 

abszolutizmus és az ellenreformáció diadalra juttatásában. A felekezeti abszolutizmus 

eszméinek terjesztésében a Habsburg-birodalomban fontos szerepet kaptak a prédikációk, 

melyekkel az isteni büntetéstől való félelmet igyekeztek felébreszteni a hallgatóságban. A 

társadalom megregulázásában az egyházi prédikáció és az állami pátensek propagandája 

szorosan együttműködött. A természeti katasztrófák, a földrengés vagy a járványok egyenesen 

Isten büntetései – hirdették –, amelyek miatt bűnbánatot kell tartani. A felsőség megkövetelte 

a nemi és más testi örömök elfojtását, s ezzel a hatalom beavatkozott az alattvalók 

legközvetlenebb érzelmi és testi szférájába is. A Habsburg-uralkodóknak a XV. század vége 

óta a birodalom politikai helyzete következtében két ellenséggel kellett szembenézniük. Az 

egyik a Franciaországgal való évszázados konfrontáció, melynek kezdetei Burgundia 

megszerzéséig és Szép Fülöp spanyol örökségéig nyúlnak vissza. Ez a konfliktus azonban 

kevéssé érzékelhető a röplapirodalomban. A másik nagy ellenség a török annál fontosabb 

szerepet játszott. Az 1526-os mohácsi katasztrófa s a magyar trónra tartott örökösödési igény 

a Habsburg-propaganda számára lehetőséget adott, hogy megideologizálja a harcot. Noha 

mind Luther, mind a katolikus klérus azon a véleményen volt, hogy a török Isten ostora, 

amely a keresztény világot sújtja az elkövetett bűnökért, a reformátorok a „pápista 

bálványozást”, a katolikusok pedig az igaz Anyaszentegyháztól való eltévelyedést tartották a 

kiváltó oknak. Az oszmánokkal folytatott küzdelem különös fontosságot kapott II. Rudolf 

korában, a tizenöt éves háború idején. Az uralkodó propagandája két irányban is működött. 

Egyfelől a rendeket, s közvetítésükkel a szélesebb tömegeket vette célba, másfelől igen szűk 

rétegnek szólt: az elit elitjének. Sorra jelentek meg a török kérdéssel, a háborús eseményekkel 

foglalkozó röplapok. Ezekben a szövegekben – melyek általában igénytelen nyelven íródtak – 

nem fedezhető fel a császár, illetve a szűkebben vett udvar közvetlen befolyása, de 

gondolatmenetükben és tartalmukban az udvari politikát követték. Ide sorolhatók az 
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emlékérmek, valamint a nyilvánosságnak szánt ünnepségek, mint a birodalmi gyűlés 

megnyitása is. A rudolfinus udvar képzőművészeti alkotásai, melyek a török témával 

foglalkoznak, már nem ennek a szélesebb publicitásnak készültek. A festmények, 

domborművek, szobrok az antik mitológia formanyelvén szóltak, a késő reneszánsz 

emblematikájába rejtették mondanivalójukat. A mondandó teljes értelmét csak művelt 

emberek tudták kibogozni. A török háborúk témáinak népszerűségét, s a tizenöt éves háború 

sikereit használta ki a császári udvar legjelesebb festője, Hans von Aachen, aki 

festménysorozatot készített a 15 éves háború eseményeiről. Ezek a képek nem riportszerűen 

ábrázolják a történeteket, azok csak háttérben láthatók. Az előtér csupa allegória, melyhez a 

tömör értelmezést, az impresát maga Rudolf császár írta. A sorozat két darabja, a 

mezőkeresztesi csatát és Győr visszavételét ábrázoló festmény a budapesti Szépművészeti 

Múzeumban látható. Különösen azon a képen érhetők tetten a propaganda aránytorzításai, 

amelyen Győr visszafoglalását, Pálffy és Schwarzenberg bravúros haditettét az udvar, mint 

egész Magyarország felszabadítását aposztrofálta. A festményen a Hungáriát ábrázoló nőalak 

ezért szabadult meg láncaitól. A festő Rudolf ötleteit követő sorozata – bármennyire is a szűk 

elitnek szólt – népszerűvé vált, motívumai rajzokon, érmeken, domborművön láthatók 

viszont. II. Rudolf és udvara propagandatevékenysége időben sokat változott. Uralkodásának 

kezdetétől, 1576-tól a tizenöt éves háború kitöréséig apjának, Miksának az elképzeléseit 

követte. Rudolfot már a tényleges hatalomátvétel előtt Magyarország és Csehország királyává 

koronázták, s még apja életében a Német-római Birodalom élére került. A nagy lovagi tornák, 

valamint a koronázásokkal együtt járó ceremóniák – különösen az Aranygyapjas Rend 1585-

ös átadása – még mind annak a propagandának a továbbélését mutatják, melyet Miksa 

folytatott. Rudolf építkezései, műpártolása és műgyűjtői tevékenységének zöme is erre az 

időre tehető. A tizenöt éves háború idején mind Rudolf politikájában, mind politikai 

propagandájában végletek között való ingadozás figyelhető meg, ami egyben skizofréniáját is 

jellemzi. A teljes cselekvőképtelenség váltakozott a túlhajtott aktivitással. A császár érmein, a 

részben általa tervezett emblémákon egyenesen Krisztushoz hasonlította magát, s győzelmeit 

erősen túlértékelte. A Habsburgok testvérviszálya és Rudolf teljes visszavonulása idején már 

nem beszélhetünk a császár propagandatevékenységéről. Minden Mátyás kezébe került, aki a 

közvélemény formálását új célok érdekében új formába öntötte. Rudolf halála után a török 

háborúk háttérbe szorultak, helyüket a harmincéves háború eseményei vették át. Míg Rudolf 

uralkodása idején a felekezetek közti harc szinte semmi szerepet nem kapott az udvari 

véleményformálásban, most a politikai és hitbeli ellentétek együtt kerültek az új médiumok, a 

birodalom nyugati és északi részein megjelenő napilapok oldalaira. Az 1648-as vesztfáliai 
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béke után a Habsburgok politikai érdeklődése ismét délkeleti irányba fordult, s újra a 

magyarországi török háborúk kerültek az érdeklődés középpontjába. Bécs második török 

ostroma idején 535 röplap jelent meg 12 különböző nyelven, fele németül, Buda 

visszafoglalásakor pedig 9 nyelven 439 röplap íródott, ezek fele olaszul. A XVIII. században 

a polgári fejlődés egészen új, addig nem ismert lehetőségeket villantott fel. A politikai lap, a 

modern sajtó előfutára ekkor jött létre. Ez a médium már igyekezett megszabadulni az udvar 

irányításától, és valóban széles közönséghez szólt. A XIX. században az ipari forradalom által 

megjelent új technikai eszközök, valamint találmányok és vívmányok elősegítették 

mindinkább a célorientált és az erőteljes „hatásvadász” alkalmazás tudatosságát, az új, 

funkciójából eredő eszközök felhasználásával és kombinációik alkalmazásának lehetőségével. 

A vizsgált időszak tekintetében a propagandát politikai vonalként, politikai oktatásként, egy 

politikai hirdetésként is meghatározhatjuk, de a XX. században értelmezve, ezzel egyidejűleg 

jellemezve már leginkább a tömegekre történő nyomásgyakorlást érhetjük benne tetten. 

Bizonyos politikai csoport a lélektani hadviselés részeként politikai propagandát gyakorol, 

eszméket népszerűsít és terjeszt. A művészet szerepe a propagandában megváltozik: eszközzé 

degradálódik. Egyes gondolkodók magát az egész Szovjetuniót, és a náci Németországot is 

egyfajta grandiózus műalkotásként értelmezik, mely iszonytató méreteivel, a valóságot 

kezelni nem tudó létével és anyagával; mely maga az idő, a tér és az embertömeg-, egyfajta 

visszaható folyamatként volt hatással saját magára, valamint más országokra.1 Eszerint a 

totalitárius művészet távolról sem „csak művészet”, vagyis a szépség színtere vagy a lelkek 

megnemesítője kívánt lenni, amit azután a többi művészeti formával együtt múzeumban 

fognak őrizni vagy a lakás díszítésére használnak (ez csak századunk második felére 

következett be), hanem annál jóval több: eredetileg olyan új gondolkodási minta volt, olyan 

mindent mást kiszorító és helyettesítő rendezőelv, amin az eljövendő társadalomnak kellett 

volna alapulnia.  Mások ezzel szemben magát a totalitárius művészetet sem tudják művészi 

alkotásként elfogadni. Tokaji András szerint: „A totalitárius pártok és pártállamok művészete 

lényege szerint tehát nem művészet, hanem propaganda, mely bizonyos művészi eszközöket 

is felhasznál. Esztétikájuk pedig olyan propaganda, melynek egyedüli célja, hogy ezt a kvázi-

művészi propagandát művészetként fogadtassa el.”2 Lényegében valóban propaganda, ám 

1 Egyes művészettörténészek a wagneri értelemben vett összművészeti alkotásnak -„gesammkunstwerk”-nek 
tekintették. 

2 Tokaji András: Zene a sztálinizmusban és a Harmadik Birodalomban, Balassi Kiadó, Bp., 2000, 37.o. 
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olyan propaganda, mely valódi művészi alkotásokkal van „megtöltve”. Szerepe szerint nem 

csupasz eszköz, hanem valódi tartalommal megtöltött eszköz. Ezzel az eszközzel a politikai 

csoport egy imázst alakít ki, valamilyen képet sugall önmagáról (látatja önmagát). 

Meg kell különböztetnünk a művészetet, mely a propaganda része, és a propagandát, mely 

valójában agitáció, és művészi eszközöket használ. „Egyébként az oroszországi kommunisták 

a pártonkívüliek megnyerését „agitációnak nevezték, szemben a párton belül folytatott 

propagandával. A propaganda – ma már ezt nehéz elképzelni – akkoriban még valódi dialógus 

volt, mely az egyik fél belső meggyőződésére és a másik valódi érdeklődésére épült. Az 

agitáció – éppen mert az alapvetően eltérő véleményűeket vette célba– nem annyira az 

érvelésre, mint inkább az emocionális hatásokra támaszkodott.”3 Ám a közgondolkodásban és 

a tudományos nyelvezetben, sokkal inkább elterjedt a „propaganda” kifejezés. 

2.2.A PROPAGANDA FŐBB ELEMEI 

1. Vezetők fetisizálása, misztifikálása, karizma kialakítása (érinthetetlenség, erő kultusza, 

titokzatos többlet), mely a személyi kultusz kialakulásáig vezet. E kultusz visszahat a 

diktátorra és személyiségtorzulásokhoz vezet (realitásérzék elvesztése) 

2. Ideológia, eszme megjelenítése, materializálása. 

- Világkép, ellenségkép, 

- Időkép: történelem értelmezése, időszemlélet, 

- Társadalmi erők hatalmának reprezentálása (munkás, paraszt kultusz), 

- Többletértékek (manipulatív értékek) csoporthoz, osztályhoz való tartozás érzésének 

kifejezése (lelkesítő propaganda), 

- A párt politikájának népszerűsítése, 

- Információk közlése, 

- Eseményekhez kapcsolódó értékelő attitűdök közlése. 

3 Tokaji András: Zene a sztálinizmusban és a Harmadik Birodalomban, Balassi Kiadó, Bp., 2000, 18.o. 
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A propaganda kialakítja a társadalomtól független új hatalmi elit világképét és identitását, 

melyet a később hatalomra jutott csoport rá akar erőszakolni az egész társadalomra. A 

propaganda irányultsága szerint lehet befelé ható (belső körök, például párttagok) és kifelé 

irányuló (szimpatizánsok, nem totalitárius rétegek, külföld felé ható). A politika és a 

propaganda nem ütközhetnek egymással, párhuzamosan futnak egymás mellett, hiszen 

egymásra vannak utalva. A propaganda esztétizálja a politikát, az átpolitizált életet. A 

propaganda feladata a társadalom ellenőrzése, homogenizálása (uniformizált kultúra), 

államhatalom üzeneteinek közvetítése, az üzenet „formába öntése”. A legapróbb részletekig 

értelmezett világot a létező világ tükreként próbálja elfogadtatni, az ideológiai tartalmakat 

valóságként akarja értelmeztetni, sőt odáig megy, hogy jóslatokat, abszurd kijelentéseket, 

ideológiai doktrínákat tudományos magyarázatként próbál feltüntetni. Gyakorlatilag 

kihasználja a tudomány, a racionalizmus és a logikába mindenhatóságába vetett hitet. A 

propaganda része még a vezető csalhatatlanságának, előrelátásának és tévedhetetlenségének 

mitizálása. A vezetők próféciái igaznak bizonyulnak, hiszen a vezető elit tűzzel-vassal 

próbálja végrehajtani jóslatait. Hitler maga így vallott a propaganda feladatáról:  „ A 

propaganda funkciója nem az, hogy mérlegelje az emberek igazságát, hanem, hogy 

kizárólagosan hangsúlyozza a mi igazságunkat, amelyért működésbe hoztuk. Dolga nem az, 

hogy az igazság tárgyilagos lenyomata legyen, s a tömegek elé tárja tudományos 

pontossággal, akkor is, ha az ellenséget szolgálná. Lásd szociáldarwinizmus-eutanázia 

program. A diktatórikus rendszerek egyik jellemzője a valóság hazugságokhoz való igazítása, 

a világ, a társadalom, de legfőképp az ember átalakítása. 
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2.2.1. A PROPAGANDA JELLEMZŐI 

A politika mindig is függött az alapos előkészítéstől, függött az intuitív propagandától. Hogy 

milyen fajta propaganda szolgálja leginkább a politikai vezetés céljait, a totalitárius 

államvezetés nem bízta a véletlenre. A pszichológiát az emberi benyomással és érzékeléssel 

azonosította, így ezekre a területekre összpontosított propagandatevékenysége során. 

Kísérletet tett, hogy megértse és befolyásolja azokat a pszichológiai szabályokat, melyek 

statisztikai szabályok szerint működnek. Módszereket határozott meg, konklúziókat vont le, 

ám rájött arra is, hogy ez magában nem elég. Egy tömegpszichológiai kísérlet képe 

körvonalazódott mely később a gyakorlati megvalósítás útjára lépett. 

2.2.2. A MŰVÉSZET (ESZTÉTIKA)  ÉS A PROPAGANDA KAPCSOLATA 

A művészeti propaganda lényege abban állt, hogy inkább beszélt az érzelmekhez, mint az 

értelemhez. A szakértők szerint a látvány, az optikai hatás a központi faktora. Az egyén 

attitűdjeire hatott, azaz a tartós érzelmek megváltoztatásával próbált hatni az egyén állapotára. 

A hatásos meggyőzés alapja egy elképzelés, egy gondolat valóssággá tétele (valóságként való 

elfogadtatása) a tudatalattin keresztül. A propaganda által eszközként felhasznált művészetet, 

azonban mégsem értelmezhetjük meggyőzési folyamatként, hiszen a meggyőzés „mind a 

meggyőző, mind a meggyőzendő fél oldaláról tudatos tevékenység. A befolyásolt fél pedig 

ennek tudatában, saját döntése nyomán változtat magatartásán.”4 A propaganda sokkal inkább 

él a manipulatív eszközökkel, mikor is a befolyásolt személy nincs tudatában a befolyásoló 

szándéknak. A propaganda, a manipuláció  tisztességtelen és gátlástalan formája a tömegek 

meggyőzésének. „A propaganda általában egy eszmerendszer, egy ideológia elfogadását 

szolgálja egy közönséggel, ha kell hazugsággal és manipulációval is.”5 A sikeres 

propagandaművészet alapja az optimizmus. A pesszimizmus ugyanis bizonytalanságot és 

ellenállást (negatív érzelmeket) szül. Az optimizmus önbizalmat mutat, így bizalmat szül. Az 

optimista propaganda bizalommal néz a jövőbe, értékeket és eredményeket mutat. Új utak és 

eszmék felmutatásával hatással van a tömegre, megnyeri a tömeget. A propagandának ki kell 

4 Síklaki István: A meggyőzés pszichológiája, Scientia Humana, Bp., 1994, 11.o 

5
Pratkanis és Aronson definíciója, (1992), id.: Síklaki István: A meggyőzés pszichológiája, Scientia Humana, 

Bp., 1994, 16.o. 
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zárnia mindent, ami úgynevezett „érdekesen változatos” művészetet hozna létre, hiszen az 

alapelvek, az ideológia csak egyféleképpen tükröződhetnek vissza, ezért a propagandamunka 

egy erősen centralizált munka kellett, hogy legyen, mely a legapróbb részletekig 

meghatározott és ellenőrzött tényezők által felépített rendszer. Sokszor nevetségesnek 

találhatjuk a propaganda termékeit, hiszen általában csak egy dologra összpontosít, azt ismétli 

újra és újra. Ez a dolog egyszerűen, sokszor gyerekesen egyszerűen van előadva. Ez az 

egyszerűség és az ismétlés a kulcs a tömegek mentális és lelki világához. Erre már a 

tömeglélektan „felfedezője” LeBon is rájött: „Aki vezetni akarja a tömegeket, annak az 

érzelmeire, és sohasem az értelmére kell hatnia” (LeBon 1926, 469.) A hatás titka pedig az 

egyszerű állítás, az ismétlés és a lelki infekció. (a propagandának) Makacsul ismételnie kell a 

jelszószerű állításokat, éspedig képszerűen, mozgásba hozva a képzelőerőt. A szavak hatalma 

azon múlik, milyen képeket képesek előhívni.”6 Az alapvető tények (definíciók) ha sokat 

halljuk rögzülnek bennünk, és a pavlovi reflexhez hasonlóan egy idő után már igényeljük 

őket, hiszen a részünkké válnak. Ezek a definíciók lassan egy rendszert alkotnak és 

világképpé állnak össze. 

2.2.3. PROPAGANDA A MŰVÉSZETBEN, MŰVÉSZET A 
PROPAGANDÁBAN 

Az eddigiekben nem jelent meg elkülönítetten, konkretizálva a propaganda és a művészet, így 

értelmezni szükséges a kapcsolódási pontok mentén. Meg kell tudnunk és meg kell 

különböztetnünk azt a propagandamunkát, propagandista gyakorlatot, mely célja eléréséhez a 

művészetet, mint eszköz használja. Ennek két fajtája is tetten érhető: 

A hatalom propagandagépezete a képzőművészetet önmaga elfogadtatására is felhasználhatja. 

A hatalom önmagát a művészet és a kultúra felvirágoztatójaként mutatja, mind a társadalom, 

mint külföld felé. A nem képzőművészeti jellegű propagandamunka a hétköznapok világát 

behálózó jelleggel, a művészet lélektani hatásának segítségével kommunikálja, a hatalom 

üzeneteit, akaratát. Ide tartozik az újságokban megjelenő fotóművészet, a plakátok, bélyegek, 

6 Pataki Ferenc: A tömegek évszázada, Osiris Kiadó, Bp., 1998, 24.o. 
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képeslapok, a filmhíradók, de a pártrendezvények, felvonulások, zászlók is melyek, művészi 

eszközökkel szolgálják a politikai hatalmat. 

A képzőművészetben megnyilvánuló propaganda, meghatározott stílus és témák segítségével 

támogatja, valamint valósíthatja meg a tömegek meggyőzését, a hatalom által generált 

világkép uralmát. 

Összegzésként megállapíthatjuk, hogy: a témában több párhuzamos, interdiszciplináris, 

összefüggő gondolati síkon haladva betekintést kapunk, (ezzel érthetővé összefüggéségében 

fogyaszthatóvá és értékelhetővé teszi az adott témát) azon elméleti és technikai találmányok 

alkalmazása által létrejött új hatásmechanizmusok eredményeinek megértéséhez, melyek 

összetettségével, napjaink társadalmi kommunikációjának alapjait hozták létre. Mindezekből 

következik az, hogy az érzelmeknek meghatározott összefüggésük van a feszültségi 

állapotokkal. 
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3. A MŰVÉSZET SZEREPE A MANIPULÁCIÓBAN 

3.1.MŰVÉSZETTÖRTÉNETI  KITEKINTÉS 

A két világháború között és a II. világháború kezdetén, azonban a témán belül. 

Realizmus, szocialista realizmus, szürrealizmus: 

Németországban a húszas évek elején a konstruktivizmus, a geometrikus formák művészete, a 

régi társadalom kritikájával és egy új társadalom reményével fonódott össze. Az irányzat 

életképességét és ezt a reményt a funkcionalista építészet, és az absztrakt művészet különböző 

válfajainak kifejlődése évtizedeken át csakugyan igazolta. ( Az I. világháború befejeződése 

azonban nem oldotta meg a polgári társadalom ellentmondásait, Oroszország után 

forradalmak törtek ki Európa más országaiban is.) A társadalmi-politikai fejlemények olyan 

művészeti tendenciákat is életre hívtak, melyek nem feltétlenül osztották a konstruktivizmus 

technikai fejlődésébe vetett hitét, társadalom alakító optimizmusát. Balsejtelmeiket, illetve 

politikai józanságukat indokolta is a fasizmus gyors térhódítása, mely egyenesen vezetett a II. 

világháború katasztrófája felé. Németországban az expresszionista művészek társadalmi 

elkötelezettségéből és a dadaisták baloldalisággal párosuló polgárgyűlöletéből létrejött a Neue 

Sachlichkeit, új tárgyiasság, vagy tárgyilagosság kritikai realizmusa. (Általában egész 

Nyugat-Európában a legtöbb társadalom, kritikai művészi irányzat, valamilyen realista 

stílussal párosult.) Németországban Hitler hatalomra jutása idején gyakorlatilag az összes 

avantgardista és baloldali művészeti irányzatok betiltásával és a nemzeti szocializmus 

érdekeit szolgáló „birodalmi művészet” létrehozásával járt együtt. Ellenhatásként 

megerősödött az illegális antifasiszta művészet, különösen a háború éveiben. 

A Szovjetunióban a húszas évek közepétől fogva fokozatosan háttérbe szorult az 

avantgardista művészek tevékenysége, s számos ideológiai vita során kikristályosodott a 

szocialista realizmus leninista-sztálinista esztétikája. Fő kritériumai: a valóság realista 

visszatükrözése, a munkásosztály érdekeinek képviselete, a pártosság, a közérthetőség, a 

haladó hagyományok ápolása, a forradalmi pátosz. Ezek a kívánalmak azonban nem mindig 

jutottak kellő érvényre a reprezentatív művészeti ágakban (építészet, emlékműszobrászat, 

monumentális festészet). Különösen a dogmatizmus és a személyi kultusz kultúrpolitikája 

adott módot torzulásokra. 

Franciaországban a két világháború közötti időszak világát átható politikai eszmerendszerek 

és hatalmak megjelenése és nyomása a tömegekre legérzékenyebben a művészeti életre 
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gyakorolt hatásának következménye; többek között a realitástól való elfordulásban 

jelentkezett. A XX. századi absztrakció általában a tárgytalan alkotásokat jelenti, amelyeknél 

a valóság jelenségeitől való teljes elszakadás volt a művész célja. Franciaországban a 

dadaizmus szinte észrevétlenül nőtt át a szürrealizmusba, hiszen mindkét irányzat csaknem 

azonos követőkből verbuválódott. Ez a mozgalom, mint alapítója, André Breton 1924-es 

kiáltványa is hangoztatja, a szabadságot keresi és az egyéni szabadságot a mindennapi élet 

fölötti valóságban találja meg. A valóság felettiség jellegzetes területe a fantázia, a látomás, 

különösképpen az álom, a véletlen: megannyi lélektani jelenség, melynek értelmezését 

Sigmund Freud, a pszichoanalízis megteremtője, a psziché tudatalatti és tudattal működéséből 

vezette le. A szürrealizmus legjellemzőbb módszere az automatikus írás (vagy rajzolás, 

festés), mely a tudat ellenőrzését megpróbálja kikapcsolni. Ugyancsak kedvelt műfaja a 

kollázs és a fotómontázs, melynek részei közt nem áll fenn logikai kapcsolat. A szürrealisták 

szívesen idézik Lautréamont mondását: „A szépség nem más, mint a varrógép és az esernyő 

találkozása a boncasztalon.” Ebben az értelemben szépek az Obját trouvée-k (talált tárgy) is: a 

környezetükből kiemelt (olykor kissé át is alakított) bizarr és meghökkentő talált tárgyak. A 

legtipikusabban szürrealista művészek (Dali, Magritte, Tanguy,Ernst, Picabia, Ray, Miró, 

Arp, Matta, etc.) mellett a kor számos neves művésze is ideig-óráig az irányzat vonzáskörébe 

került, Kleetől Picassoig.-  Az egyéni szabadság mellett a szürrealisták a társadalmi szabadság 

célkitűzéseiről sem feledkeztek meg; ennek zálogát a forradalomban látták, ezért vonzódtak 

ideológiájukban a marxizmushoz is. 

Legélénkebben ez Párizsban, mint a művészet központjában tapasztalható ezen időszakban, 

ahol számos irányzat született meg reagálva Európa politikai és társadalmi változásaira is. 

Nem véletlen az, hogy amikor a polgári társadalom a gazdasági életben a szélsőséges 

individualizmust érvényesítette, amikor izolálta az embert, és visszaszorította magányába, 

művészete ugyanakkor megcsömörlött a valóságtól és el is fordult tőle. Tagadták a művészet 

társadalmi hivatását, s a forma magasabb rendűségét hirdették. Hitvallásuk szerint a 

művésznek távol kell maradnia a közéleti küzdelmektől. Ez az elfordulás azonban nem 

egyértelmű: jelentheti a művészet elembertelenedését, de jelentheti új tartalmak, új dimenziók 

felfedezését is a valóság, a lélek addig nem ismert birodalmának meghódítását. A sok, szinte 

megszámlálhatatlan kísérlet a kifejezőeszközök megismerésére és megtisztítására vezetett. 

A szürrealizmus igyekszik a rejtőző „igazi egyéniséget” feltárni. Minden erkölcsi és 

esztétikai előítélet nélkül elveti az értelmi kontrollt a szabad kifejezés érdekében. 

Alkotómódszere az „automatikus írás”, azaz a gátlástalan önkifejezés. Az 
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expresszionizmusban nyíltan megfogalmazott cél a meghökkentés, a borzalom kifejezése. Ide 

sorolhatjuk Picasso döbbenetes erejű szimbolikus művét, a Guernica-t is, amely az 

expresszionista és szürrealista elemekkel a kis spanyol város lakóinak 1937-es bombázásával 

kapcsolatban készült. Az expresszionizmus mélyen benne gyökerezik az általános társadalmi 

válságban. Többen ki akarták fejezni azokat a szorongásokat, szenvedélyeket, amelyeket az 

egyre bonyolultabbakká váló életkörülmények ébresztettek az egyénben. Az expresszionisták 

jó része nyíltan vállalta a haladó társadalmi állásfoglalást, s az expresszionista formanyelv 

dinamizmusával a kor szociális gondolatait is ki tudta fejezni. Megállapítást nyer az, hogy 

Franciaországban, mint az európai művészet akkori központjában a világ (politikai, gazdasági, 

társadalmi változások) eseményeire kettős, a művészek érzelmeire ható és alkotásaikban 

megnyilvánuló reakció érvényesült. Elsődlegesen a világi eseményektől teljesen elforduló 

művészeti alkotások megjelenítésével fejezte ki önmagát. Másodsorban épp ennek az 

ellenkezője is fellelhető. Érzékenyen reagál a körülötte zajló eseményekre, műalkotásokban 

manifesztálódik a világról alkotott kritikai véleménye. Továbbá azt a következtetést vonhatjuk 

le, hogy Franciaország művészetére egyáltalán nem volt mondható, a hatalom központosított 

manipulációja. A művész, mint egyén alkotott és saját érzelmi kifejezésformáját maga 

választotta. 

Nézzük meg a főbb különbségeket a két irányzat között: 

Expresszionizmus 

Kelet Európában és a német, skandináv területeken volt a legelterjedtebb. Jellemzője az 

erőteljes festői modor, sokszor nyers, intenzív színek, vad ecsetkezelés, mely így együtt az 

alkotó zaklatott belső világát, „megélt belső realizmusát” tárja elénk. Mindezt a szubjektív 

„valóság-képre” adott belső reflexióként. Nem volt egységes irányzat, inkább egy életérzés, 

mely nyíltan vállalta a XX. század emberének minden meghasonlását, lelki problémáit, 

torzulásait, betegségeit. 

Szürrealizmus 

A dadaizmus egyenesági leszármazottjának tekinthető. Az irányzat központja Párizs volt. A 

szürrealisták az álom valóságát próbálták ábrázolni – sokszor a legfinomabban kidolgozott 

realista festészeti technikákkal. Művészetükben a tudatalatti, a mítosz és a mágia kulcs 

élménnyé vált. Hatása nem a külsőségbeli vadságban mutatható ki – ellentétben az 
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expressszionizmussal -, hanem az álmok döbbenetesen valóságszerű , realista 

megjelenítésével. 

A mű alkotásának, létrehozásának folyamata fontos, hogy belülről jövő, és nem kívülről 

ráparancsolt, kikényszerített legyen megnyilatkozása. Ami lelkiismeretből, szabadon történik, 

az sokak normái szerint nem lehet bűn. A művész, aki politikai eszmék népszerűsítője, 

műveket hoz létre. E műveivel vagy szolgálja, vagy kiszolgálja az államhatalmat. A 

különbség abban áll, hogy önként teszi, vagy rá van kényszerítve, hiszen a művész: ember, 

akinek közlési igényei vannak. A művész választhat, hogy önmaga, vagy a hatalom 

igényeinek közlésére vállalkozik. Ugyanakkor a művész nem választhat, hiszen a totalitárius 

államok egyik jellemzője, hogy az egész társadalom egyfajta pszichotikus extázisként éli meg 

a hétköznapokat. A művész egyidejűleg eszköz is, aki vállalkozik a megrendelő által előírt 

verbális szimbólumok vizuális szimbólumokká való átalakítására. Ezen –a hatalom igényeit 

kiszolgáló- alkotók ideológiai orientációja csak arra irányul, hogy kielégítsék megrendelőik 

igényeit, és realizálják a megrendelő normáit. Eredményesnek, sikeresnek akkor érzik 

tevékenységüket, ha pontosan sikerült a megrendelő igényeit és kívánalmait megvalósítani. 

Önképükben sokszor nem jelenik meg a rákényszerítettség, hanem önmagukat a modern kor 

művészi feladatainak megvalósítójaként látják. 

3.1.1. FOGALMAK, ÉRTÉKEK, SÉMÁK 

A rendszer attitűdök és vélemények elfogadására nem csak az erőszak által törekszik, hanem 

a megterhelt kommunikáció útján is. Sajátos szakzsargon, nyelvezet, „Parteisprache” alakul 

ki, mely először egy társadalmi csoport (a hatalmi elit) identitásának a megszilárdítását 

szolgálja. Ez nem igazi kommunikáció, inkább csak megmutatja, hogy az egyén hova tartozik. 

Identifikáló tényező, és irracionális kommunikáció, hiszen az egyén eleinte mást mond és 

mást gondol. Később e kommunikáció interiorizálódhat, ekkor a belső kommunikáció- a 

gondolkodásmód változik meg. A társadalom gyökeres átformálásának programjában kiemelt 

szerepet kapott a vizuális kommunikáció átalakítása és a nyelv jelentéstartalmainak 

megváltoztatása. Vizuális észlelésünk – látásunk – során keletkező képek kiindulást, alapot 

jelentenek a képek és fogalmak alkotásához, esetleg újraalkotásához. A képekben való 

gondolkodás kiindulópont a világ törvényszerűségeinek megismerésében. A totalitárius 

művészet manipulációja eredendően nem csak befolyásolni akarja az embereket, hanem 
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alapvető változásokat akar elérni a gondolkodásukban. Irracionális gondolkodásmód 

kialakítására törekszik. Ennek a gondolkodásmódnak nem az a lényege, hogy mereven 

dogmatikus, hanem sokkal inkább az, hogy alakítható. Az egyén értékekben és előre 

meghatározott fogalmakban gondolkodik. E fogalmak és értékek mögött ál-logikus 

magyarázatok állnak, melyek egy összefüggő rendszert alkotnak. A gondolkodás 

meghatározott sémákban történik, melyek egyszerűek, érthetőek és ismételhetőek. A 

totalitárius művészet nagy szerepet játszott a fogalmak és értékek vizualizációjában. 

Régi keletű elképzelés, hogy a gondolkodás és a nyelv szorosan összefüggenek. Századunk 

első felében keletkezett az úgynevezett Sapir-Whorf hipotézis. Ennek egyik sarkalatos pontja, 

hogy (anya) nyelvünk szókincse és szerkezete meghatározó befolyással bír arra, hogy a 

világot miként látjuk, milyen rendszer szerint tagoljuk.”7 A totalitárius propaganda, minősítő 

szavakkal, szóösszetételekkel és a manipulatív álértékekkel átszőtt stílusú beszédeivel a 

világnézetet és az észjárást a szóhasználat segítségével alakította át. Ilyen szavak a 

Volksgemeinschaft, a békeharc, vagy a kulák. Ezeket a szavakat nem is annyira tartalmuk és 

objektív jelentésük jellemzi, hanem az érzelmi atmoszféra, mely körülveszi őket. Ezek a 

meghatározott (és sokszor mesterségesen létrehozott, vagy értelmezett) szavak és értékek a 

művészeti alkotások létrehozásánál a hatalom részéről, mint követelmények jelentek meg. A 

náci művészek alkotásainál a kritériumok az „egészséges”, „népi”, „erőteljes” és hasonló 

fogalmak voltak. A képzőművészek, alkotásaik címválasztásánál is az ideológiai tartalmat 

szolgálták. Például a náci festőknél a képek címe nagyon fontos volt, hiszen meghatározták a 

kép jelentését. A tájképek „Szabad Földek” vagy „Gyümölcsteli Földek” voltak. A tengert 

ábrázoló kép címe „Szél és Hullám”, az autópálya a „Vezér Útja” címet viselhette. A 

„Munkára Készen” és a „Viharon át”, a dolgozók harci szellemét voltak hivatva szítani. 

Pamela Conover és Stanley Feldman elmélete szerint „az emberek sémákat hoznak létre az 

összetett politikai valóság megismerésére, és egyben annak kognitív leegyszerűsítésére. Ha a 

jelek érvényesek, a levont következtetések is helytállóak.”8 Richard R. Lan szerint a séma „az 

egyént körülvevő világ felfogását szervező, tapasztalatokon nyugvó tudásszerkezet. A sémák 

hierarchikus rendbe szerveződnek, egy úgynevezett címkét és néhány jellegzetes példát 

foglalnak magukba, továbbá olyan általános információkat, amelyek minden vagy csaknem 

7 Síklaki István: A meggyőzés pszichológiája, Scientia Humana, Bp., 1994, 138.o. 

8 Donald Granberg: A politikai percepció , in.: Történeti és politikai pszichológia, szerk.: Hunyady György, 
Osiris, Bp., 1998, 421.o. 
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minden esetre érvényesek.”9 Ezek az értékek, fogalmak és sémák, egy magasabb rendbe 

szerveződve világképpé állnak össze. Ezért is fontos a hatalomnak a művészet „kézben 

tartása”, hiszen általa ideológiáját, világképpé transzformálva közvetítheti a társadalom felé. 

Kapitány Ágnes és Kapitány Gábor, ezt nevezi a „világkép uralmának”. „a világkép „uralma” 

azt jelenti, hogy annak jegyei a társadalmi tudat legkülönfélébb elemeiben kimutathatók. A 

világkép a műfaji sajátosságoknak megfelelően, de közös jegyként jelenik meg a 

filmművészet, az irodalom, a publicisztika, a városi folklór termékeiben, a kor legjelentősebb 

vitáiban, a közgondolkodás által használt legfőbb kategóriákban. S mivel a világ sajátos 

szerveződése a mindennapi tapasztalatok számos pontján elválaszthatatlan az adott 

világképtől, így az uralkodó világkép az emberek mindennapos gondolkodásában is 

kimutatható, akkor is, ha az uralkodó viszonyokkal nem értenek egyet.”10 "Amint az utópia 

műfaji szerkezetei valós politikai szerkezetekké válnak, olyan társadalom jön létre, mely 

politikai-esztétikai és politikai-retorikai, nem pedig gazdasági elvek szerint épül fel. Ilyen 

helyzetben a hatalom közvetlenül, szavakkal tartja uralma alatt a testeket, valamint a nyelv 

szerkezetének segítségével felügyeli a folyamatokat. Más szóval, a hatalom megigéz."11 Az 

utópia metaforáival "megigéző" és a „szükségszerű" forradalmi terror eszközeivel 

megfélemlítő hatalom erőssége nem a gazdaság tervszerűségében, hatékonyságában van, 

hanem a hatékony politikai esztétikában rejlik.  „Ez szimulatív szakterület: eredendően azt a 

látszatot kelti, hogy a kommunizmusban (illetve a felé vezető úton) létezhet gazdaságilag 

megalapozott társadalom. A valóságban azonban egy ilyen társadalomnak csak a tüneteit 

produkálja. Ez abból fakad, hogy az élet húzóerejét a metaforák és a nyelvi formációk 

adták."12 

9 Richard R Lan: Politikai sémák, a jelöltek értékelése és a választói magatartás, in.: Történeti és politikai 
pszichológia, szerk.: Hunyady György, Osiris, Bp., 1998, 437.o. 

10 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 144.o. 

11 Vladiszlav Todorov:Töredékek a kommunizmus politikai esztétikájából. In: A mutáns egzotikuma. Bolgár 
posztmodern esszék; p. 102. 2000 - Orpheus, Budapest, 1993. 

12  Vladiszlav Todorov: i.m.: p. 101-102. 



48 

3.2.MANIPULATÍV ÉRTÉKEK 

Bizonyos értékek kisajátítása egy rendszer számára alapvető fontosságú, hiszen „az értékek 

egyfelől a személyiség legmélyebben beágyazott, eligazodást szolgáló támpontjai, melyek 

beágyazottságuk révén szilárdságot, következetességet, biztonságot képesek nyújtani az 

emberek számára a társadalomban zajló életben. Másfelől az értékek a társadalmi csoportok 

integrációjának szociálpszichológiai eszközei, a világ kollektív értelmezésére, látására 

szolgáló „legkisebb közös többszörösök.”13 Minden totalitárius rendszer, minél nagyobb 

tömegbefolyásra törekszik, ezért is vállal fel és épít eszmerendszerébe olyan értékeket, 

melyek a társadalom szélesebb rétegeiben nagy népszerűségnek örvendenek. Az más kérdés 

persze, hogy miután a rendszer ezen értékeket kisajátította, a maga szája íze szerint értelmezi, 

és jelentésüket megcsúfolja. Szabadság helyett (és nevében) szolgaság, nemzeti vagy 

társadalmi konszenzus helyett intézményesített erőszak, és a tömegek felvilágosítása helyett 

manipulálás. Az eddigieket Sebastian Haffner is megerősíti: „ A legszemléletesebben a női 

emancipáció példáján mutathatjuk ki, mi is történt. Mint ismeretes, a nemzeti szocializmus a 

női egyenjogúságot szavakban elutasította. Valójában azonban a női emancipáció ügye nagy 

lépésekkel, mondhatni ugrásszerűen mozdult előre, mégpedig a párt és az állam teljes 

támogatásával, nemritkán erőteljes segítségével.” Legegyszerűbb a hatalom számára, ha 

egymásnak némileg ellentmondó értékeket propagál. „A nemi erkölcshöz a 

nemzetiszocialisták- legalábbis szavakban – ellentmondásosan viszonyultak. A nácik 

magasztalták a jó német erkölcsöt és illemet, ugyanakkor nem győzték ostorozni a 

szenteskedő képmutatást és az áporodott nyárspolgáriságot.”14 A duális, inkonzekvens 

ideológiai rendszer lehetőséget adott a hatalom számára, hogy a világot a saját szája íze 

szerint értelmezze, és hol egyik, hol másik definíciót vegye elő. Példaként megemlíthetjük, 

hogyan értelmezték át a nácik az „eutanázia” fogalmát, hogyan használták fel céljaik 

elérésére, és ehhez hogyan használták fel a filmművészetet. 

„A szellemileg visszamaradottak és a testi fogyatékosok tömeges meggyilkolásának 

programját eufemisztikusan „eutanáziának” hívták a náci nyelvezetben. A Wolfgang 

Liebeneiner által 1941-ben színre vitt film az „Ich klage an”, kivívta a katolikus körök 

13 Csepeli György: Szociálpszichológia, Osiris, Bp., 1997, 234.o. 

14 Sebastian Haffner: Megjegyzések Hitlerhez, Európa Könyvkiadó, 2002, 62.o. 
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ellenszenvét. Nem véletlen! Olyan témához nyúl hozzá, mely azelőtt teljes tabunak számított 

Németországban. A film témája szerint egy gyógyíthatatlan szklerózis multiplexben szenvedő 

asszony könyörögve kéri férjét – egy orvost  -, hogy készítsen neki egy halálos italt, így 

váltva meg őt szenvedéseitől. Az orvosi morál elleni támadás e film, de a náci vezetők 

korszakalkotó alkotásként üdvözölték. Josef Goebbels tudta, hogy mennyire durván új az 

ilyen témájú, mégis mint vitaindító és nacionalista filmet üdvözölte.”15 Az eutanázia-, mint 

lappangó érték, vagy gondolat, szinte az emberiséggel egyidős. Ugyanakkor a társadalom 

többsége összeegyeztethetetlennek tartja az orvosi etikával. A manipulatív e náci filmben pont 

az, hogy kísérletet tesz a fogalmak összemosására. Mindenki tudja, hogy a tömeggyilkosság 

nem eutanázia, és mégis helyet cserél egy negatív és egy pozitív megítélésű fogalom. Ennek 

oka, hogy „az eredményes meggyőzési technika” olyan gondolatokat közvetít, amelyekkel a 

befogadónak nem ellentétesek a nézetei. A negatív cáfoló érvek szinte sohasem hatásosak a 

meggyőzésben, a pozitívak szinte mindig.”16 A film témája részvétet és együttérzést keltett a 

főszereplő asszony iránt. Ezek után azok, akik e filmet megnézték, ha az újságban, vagy 

szóbeszédben az „eutanáziáról” hallottak, akár érvelni is tudtak a „kegyes halál” mellett, mely 

valójában fogyatékosok tömeges meggyilkolását jelentette. 

Josef Goebbels ennek tudatában jelentette ki: „Kellő számú ismétléssel és lélektani 

szaktudással bebizonyíthatjuk az embereknek, hogy a négyszög, amit látnak, valójában egy 

kör. Mert valójában mi a négyszög és mi a kör? Szavak, és a szavak addig gyúrhatóak, míg a 

dolgokat kellő mértékben álcázzák.”17 

3.2.1. SZIMBÓLUMOK, JELKÉPEK, MÍTOSZOK, RÍTUSOK 

A politikai jelképek gyakran váltanak ki és mozgósítanak emberi érzelmeket. Léteznek 

egyesítő szimbólumok, amelyek identitás kialakító, fokozó szerepűek: képek, jelképek, vagy 

emberek, akik, és amik alkalmasak például a nemzeti egység kifejezésére. A politikai jelképek 

alkalmazását a propagandában, vagy a propagandaművészetben úgy vélem nem kell 

különösebben ecsetelni, ezzel mindenki tisztában van. A szimbólumok szuggesztív hatásának 

okai azonban nem teljesen egyértelműek. Például David O. Sears szerint „a jelképek 

15 Dr. Bernd Kleinhans: Propaganda im Film des Dritten Reichs In.:www.shoa.de/filmpropaganda.html –
felhasználásával 
16 Pratkansis és Aronsosn: A rábeszélőgép, Ab Ovo, Bp., 1992, 29.o. 
17 idézi: Pratkansis és Aronson: A rábeszélőgép- élni és visszaélni a meggyőzés mindennapos mesterségével, Ab 
Ovo, Bp., 1992, 48.o. 
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különösen meghatározó szerepet játszanak a jók és a rosszak megkülönböztetésében.”18 

Gondoljunk csak a tőkés klasszikus ábrázolására: cilinder, szivar, szmoking és pénzeszsák, 

melyen nagy dollárjel szerepel. Vagy gondoljunk egy Lenin szoborra, mely a jövőbe mutat, 

fején a jellegzetes sapkával. Szuggesztív jelkép a horogkereszt és a vörös csillag is. Minden 

politikai jelkép mögött mítoszok és rítusok vannak, melyek csoportok, vagy maga a 

társadalom egyesítését szolgálják. A nácizmus „bölcsője” konkrét példa, ahogyan a vörös 

csillagé is. 

3.2.2. A NÁCIZMUS TÖREKVÉSE AZ ARCHAIKUSSÁG MEGÍDÉZÉSE. A 
HOROGKERESZT. 

A társaságot 1918. novemberében alapította Rudolf von Sebottendorf (1875-1945),-alias 

Rudolf Gauer-, aki okkultizmussal, az iszlám miszticizmussal, alkímiával, 

szabadkőművességgel, a rózsakereszt és más tanokkal foglalkozott. Több évet töltött 

Törökországban, s ott megszerzett ismereteit kívánta kamatoztatni odahaza. A páholyszerűen 

működő szélsőjobboldali titkos szervezet, különböző pángermán, hazafi és antiszemita 

csoportok csúcsszerveként működött. A magát hivatalosan „A Germán Múltat Tanulmányozó 

Csoport”-nak (Studiengruppe für Germanisches Altertum) nevező társaság köztársaság- 

ellenes és antiszemita nézeteket terjesztett. Tagjainak létszáma ideiglenesen elérte az 1500 főt. 

Az új tagoktól három generációra visszamenő árjaigazolást kértek. 1919 augusztusától saját 

sajtóorgánummal, a Münchener Beobachterrel rendelkeztek. A marxizmus ellensúlyozása 

érdekében az ipari munkásság körében fejtettek ki agitatív tevékenységet. 1918-ban a thulista 

Karl Harrer elnökletével megalakult a Munkáspolitikai Kör, amelyből a Német Munkáspárttá 

(NSDAP). Sebottendorf megállapította, hogy „a Thule tagsága alkotta azokat az embereket, 

aki felé elsőként fordult Hitler, és akik elsőként befogadták őt.” 

A horogkereszt is az egyik Thule- tag tanácsára lett a nemzeti szocializmus szimbóluma. A 

szanszkrit szó: svasztika, azaz horogkereszt szerencsét, jólétet jelent. Az okkult elmélet 

szerint a rossz erőket megidézheti a megfordított szimbólum (a jobbra forgó svasztika). A 

Thule belső magja hitt abban, hogy Thule, a messzi északon fekvő legendás sziget – 

Atlantiszhoz hasonlóan- egy ősi, magas szintű civilizáció központja volt. A hiedelem szerint 

nem semmisült meg minden titka, de ami megmaradt, az ősi, intelligens lények őrzik, akikkel 

18 David O. Sears: Szimbolikus politika. Társadalom lélektani elmélet. in.: Történeti és politikai pszichológia, 
szerk.: Hunyady György, Osiris, Bp., 1998, 609.o 
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csak egy valóban beavatkozott képes mágikus- misztikus rituálék révén kapcsolatot létesíteni. 

Az ilyen embert természetfeletti erővel és energiával ruházzák fel. A társaság meggyőződése 

szerint ezen energiák révén lehetne megteremteni az „árja szuperembereket” és elpusztítani az 

„alsóbbrendű” fajokat. Ezért tagjai a berlini okkultista körökkel tanulmányozták a teozófiát és 

az ezoterikus miszticizmust. Titkos szeánszokon vettek részt, kutatták az ősi germán múltat, 

tanulmányozták a germán mítoszokat is. A thule nagymestere, Dietrich Eckhart (1868-1923) 

Hitlerben fedezte fel az új Messiást. Hitler pedig neki ajánlotta a Mein Kampfot. A társaság 

tagjait Bajorországban az élet minden területén jelen voltak: voltak közöttük bírók, 

rendőrfőnökök, ügyvédek, jogászok, egyetemi tanárok, gyárosok, orvosok, tudósok, 

nagypolgárok, Reichswehr-tisztek, sőt, közéjük tartozott a bajor igazságügy- miniszter is. 

3.2.3. AZ ÖTÁGÚ VÖRÖS CSILLAG, MINT SZIMBÓLUM 

Pécsi Tudományegyetemen Dr. Harsányi Iván történésszel beszélgettem kutatásom során a 

szimbólum jelentéséről. A szimbólum eredete nem behatárolható. Az általunk végzett 

kutatások alapján felbukkanása nem tisztázható egyértelműen, megjelenése nem 

visszavezethető egy marginális adott kultúrkörre vonatkozóan. Több jelentést is magába 

foglalhat, amelynek vizsgálata során keletkezésére vonatkozó konkrét tudományos anyag nem 

lelhető fel. Dezinformálásra (illegitim, szélsőséges az állam által nem támogatott szervezetek 

forrásai), a további vizsgálat esetén jelentéstorzulásra adhatnak. Elfogadható elemzések, 

jelentéstartalmak a szimbólum tekintetében a következők. 

1. Az ötágú csillag ősi jelkép, melyet a közel-keleti vallások (a zsidó és a keresztény is) 

arra használták, hogy megjelenítse azt az eretnek gondolatot, hogy a szent(ség) az 

emberiségben rejlik. Vannak olyan interpretációk, amelyek a szabadkőművesek 

pentagrammájával, a betlehemi csillaggal hozzák összefüggésbe. 

2.  A Nemzetközi Munkásszövetség (I. Internacionálé) 1864-es megalakulásakor a vörös 

színű lobogót használta a munkásmozgalom. Az ötágú (pentagramma) vörös csillag 

kommunista jelképként az öt földrész munkásainak összefogását és a proletároknak a 

forradalmakban kiontott vérét szimbolizálja. (Marx és Engels – mint radikális humanisták – 

„kedvelték” ezt a csillagot. Minden ember vére ugyanolyan, tekintet nélkül rasszokra, nemre 

és osztályra.) 
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3. Az ötágú vörös csillag az öt világrészt jelképezi, a „Világ proletárjai, egyesüljetek!” 

jelszavának megfelelően, vagy a munkáskéz öt ujját. 

4. Esetleg a proletárforradalomban részt vevő öt alapvető társadalmi csoportot, a 

proletariátust, a parasztságot, az értelmiséget, az ifjúságot és a katonákat. 

Tömegesen az 1910-es évek végén tűnt fel, amikor az I. világháború Európa több országában 

kommunista forradalmakba torkollott. A vörös színű csillagot a szociáldemokraták baloldali 

szárnya használta először, majd hivatalosan 1919 márciusában a kommunista és 

munkáspártokat összefogó nemzetközi szervezet, a III. Internacionálé szimbóluma lett. 

Először az újonnan alakult Szovjetunió második alkotmánya rendelkezett arról 1923-ban, 

hogy a vörös csillag az ország egyik jelképe legyen. 1930-ban megalapították a Vörös Csillag 

Érdemrendet, amelyet a Vörös Hadsereg és a szovjet haditengerészet csapatai/alakulatai 

kapták, akik rendkívüli szolgálatot tettek a Szovjetunióért háborúban és békében egyaránt. A 

vörös csillag használata gyorsan terjedt más kommunista országokban és szervezetekben is. A 

keleti blokk országaiban a munkáspártok hatalmának megszilárdításához hozzájárult 

jelképrendszerük, amelynek elengedhetetlen része volt a vörös csillag. 

A szimbólumok, képek a társadalmi tudattalanba beépülve, a társadalmi tudat részévé, közös 

értékké, a kulturális jelképrendszer részévé válnak. 

Murray Edelman elméletének kiindulópontja az a feltételezés, hogy „a nyilvánosság főleg, 

olyan személyekből áll, akik tudomásul veszik a politikai szimbólumok elvont és távoli 

csillogását, de szoronganak a fenyegető, bonyolult világ miatt.”19 A totalitárius államhatalom 

által a polgárok számára kínált ideológia még tovább fokozza a fenyegető és bonyolult 

világkép valóságát konfliktuselméleteivel és ellenségképével, ugyanakkor választ is ad erre a 

fenyegetésre, többek között mítoszaival és feszültségcsökkentő szimbólumokkal. Edelman 

megállapítja: „A mindennapok polgárainak szerinte csak bizonytalan és következetlen 

politikai preferenciái vannak és nincsenek az elit hízelgéseinek ellenálló szilárd ideológiai 

elkötelezettségei. A politikai mítoszok és szertartások célja, hogy gondoskodjanak 

szimbolikus megnyugtatásukról”.(ugyanott) Az elvont szimbólumok egyszerűsített világképet 

építenek, a történelem aktív alakításának lehetőségével. Ugyanakkor a politikai szimbólumok 

az „egyszerű emberek vágyainak kivetülései˝. „A mítoszok externalizálják a belső 

19 David O. Sears: Szimbolikus politika. Társadalom lélektani elmélet. in.: Történeti és politikai pszichológia, 
szerk.: Hunyady György, Osiris, Bp., 1998, 611.o 
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feszültségeket és érzéseket; a metaforák leegyszerűsítik és ismerős jelentéssel ruházzák fel az 

ismeretlent. A politikai nyelv megnyugvást nyújt. A bonyolult tapasztalati világot így néhány 

egyszerű archetipikus mítosz helyettesíti; ezek az ellenség vagy a másik csoport rémének 

felidézéséről szólnak, vagy jószándékú vezetőről, aki megóvhatja a népet a veszélytől.”20 Karl 

Joachim Friedrich és Zbigniew Brzeziński Totalitäre Diktatur című könyvükben rámutatnak: 

„a totalitárius diktatúrákban a terror és a propaganda szorosan összetartozik „egy érzelmi 

atmoszférában”. Ezért van, írják, hogy a totalitárius diktatúrák a szimbólumok és a 

„metaracionális jelek” használatából sokkal nagyobb hasznot húznak, mint a liberális 

társadalmak. Ilyen „metaracionális jelek” az emléknapok és emlékművek, zászlók és dalok, 

uniformisok és kitüntetések, ceremóniák és rítusok, tömegdemonstrációk és parádék etc.”21 

Walter Benjamin szerint, a mítoszok a politikai élet esztétizálásának kellékei, így a 

fasizmusban a politikai élet, mint egy sajátos „összművészet” jelenik meg. „Az „embert” csak 

mítoszok és kvázi-művészi szimbólumok révén lehetett „Massenmench”-ként, csőcselékként 

megtartani, és betaglózni egy „Völkergemeinschaft”-nak vagy, „szocialisztyicseszkoje 

obscsesztvó”-nak nevezett artikulálatlan társadalomba. Csak mítoszokkal és hipnózissal –és 

persze terrorral –lehetett az irracionális viszonyokat elfogadtatni. Csak antiracionális 

eszközökkel –és terrorral –lehetett rávenni az embereket arra, hogy saját érdekeik ellenében 

cselekedjenek.”22 Paul Ricoeur filozófus „Az erőszak és a nyelv” című írásában, pontosan 

elemzi, hogyan formálhatjuk kommunikációs eszközeinket, melyek számos testet ölthetnek az 

erőszak köpönyege alatt, mely néma, azonban a használt frázisok felszítják a gyűlöletet, így 

készítik és alakítják ki a tömeg az egyén életérzését, hogy a szavak által feláldozza önmagát a 

halálra hívó felszólítások által. Wilheim Reich a kispolgári lelkület igényeiből kiindulva 

próbál magyarázatot találni, a fasiszta mítoszok elfogadására. Szerinte a családi kapcsolatok, 

a családi és a társadalmi szocializáció német jellegzetességei nyomon követhetőek a náci 

szimbolika és mitológia egyes elemeiben. „A szexuális elfojtás talaján jön létre s annak 

energiáiból táplálkozik a misztikum iránti általános fogékonyság, amely érthetővé teszi a 

fasiszta mítoszok térhódítását (fajelmélet, agresszív nacionalizmus, a „Volksgemeinschaft” és 

a család mitológiája). A tekintélyelvű családi viszonyok jellege és az egyetemes szexuális 

represszió a felelős azért, hogy mind több egyénben alakul ki a neurotikus karakter tünet 

20 (u.o) 

21 Tokaji András: Zene a sztálinizmusban és a Harmadik Birodalomban, Balassi Kiadó, Bp., 2000, 17.o. 

22 Tokaji András: Zene a sztálinizmusban és a Harmadik Birodalomban, Balassi Kiadó, Bp., 2000, 17-18..o. 
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együttese: félszegség, bátortalanság, szorongás, szexuális feszültség és orgazmus képtelenség, 

hajlam a fantáziálásra és az illúziókergetésre, az elfojtott szexuális energiák elterelése, vak 

tekintélytisztelet, anya- és családkötődés. Reich részletesen elemzi a náci tömegpropaganda 

vezető motívumait, amelyek az említett jellemvonások tudatos kiaknázására épültek: a 

vezérmítoszt és a tekintélyelvű állam képzetét, a „tiszta” szexualitással szemben az 

„Untermench”-ek (négerek, zsidók” „szennyes” szexualitásával, a parádézás és az uniformis 

lelkesült csodálatát, a faji és a nemzeti mitológiákat, az anya és a gyermekbőség kultuszát.”23 

Összefoglalva a mítoszok fogalmakat megkülönböztetve értelmezik a politikai életet és a 

világot, így adnak megnyugvást. Az egyféle értelmezés egyesíti a társadalom tagjait. A 

totalitárius társadalmak a politikai mítoszok különleges fajtáit állították elő. Az 

elkerülhetetlen végzet, a sors felismerése, a kollektív üldözés eszméje, vagy a felsőbbrendű 

faj mítosza mögött a racionális államgépezet tevékenysége állt, amelyeket időnként az 

ideológia is megtámogatott a morális mércék feloldásával. Az új politikai mítoszok tehát nem 

szabadon fejlődtek ki, hanem tervszerűen termelték őket. 

3.3.A MANIPULÁCIÓ ESZKÖZEI A 20. SZÁZAD ELSŐ FELÉBEN 

Manipulációról akkor beszélhetünk, ha valaki mellett, vagy valami mellett érvelünk, mivel azt 

el akarjuk fogadtatni. A közlés azonban nem vállalja fel nyíltan a meggyőzés valódi célját, és 

önmagát tárgyilagosnak próbálja feltüntetni. 

A manipuláció legfontosabb eszköze a filmet alkotó darabok meghatározott rendben történő 

összeragasztását technikailag montázsnak nevezzük, mely a manipuláció legfontosabb 

eszköze. Képzeljünk el, el egy tíz kilométer hosszú kerítést; ennek az első fele felét pirosra 

festették, a másikat zöldre. A kerítést festőembernek a kerítés mellett elhaladó emberben 

tudatosítania kell a két szín váltakozását, a zöld és a piros viszonyát, hogy megértse, hogyan 

hatnak együtt, milyen az összhangjuk. Ha öt kilométernyit zöld szín mellett, aztán a szín 

pirosra vált át és ugyanennyi utat megtéve piros szín mellett gyalogolunk; (tételezzük fel, 

hogy a kerítés még hosszabb) újabb öt kilométert megtéve kék szín következik, elfelejtjük, 

hogy a piros előtt zöld volt, mert hihetetlenül sok időt töltöttünk ugyannak a színnek a 

23 Pataki Ferenc: A tömegek évszázada, Osiris Kiadó, Bp., 1998, 76.o. 
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befogadásával. Azonban ha ez a kerítés méterenként változtatja a színét – zöld, piros, kék 

(tizenöt kilométeren át), akkor egész idő alatt az adott három szín kapcsolatának 

kombinációját fogjuk érzékelni.  Az egymás mellé helyezés, ugyanis azonnal összefüggést 

jelez, sőt minősíthet. A montázs éppen azért, mert nem fogalmazzuk meg nyíltan az 

összefüggést, igen erős hatás: az asszociációkon, az érzelmeken keresztül kúszik be 

tudatunkba. Segítségével bármit rokonszenvessé, vagy ellenségessé tehetünk. Különösen erős 

az a montázs, ami az ingerküszöb alatt ér bennünket, és egyáltalán nem jut el a tudatunkhoz. 

Ezt a montázst a goebbelsi propagandaminisztérium dolgozta ki, és arra épített, hogy átlagos 

vetítési sebesség mellett kb. 16 kockányi filmet tudunk úgy észlelni, hogy ez elérjen 

tudatunkig. 1-2 kockányi bevágás érzékszerveinkhez eljut ugyan, de nem tudjuk elkülöníteni 

az észlelésben. A nácik ezen a módon az általuk alacsonyabb rendűnek nevezett fajoknak 

nevezett emberekről készült filmképek közé olyan kockákat kevertek, amelyek undorító 

férgeket, patkányokat ábrázoltak. A nézőkben e montázs hatására úgy nőtt meg a kiváltani 

kívánt ellenszenv, hogy szinte észrevétlenül keltett asszociációkkal egészült ki a bemutatott 

emberek látványa, s a vetítések után maguk sem tudták, hogy miért is undorodnak a látott 

emberektől.”24 Az 1940-ben forgatott „Az örök zsidó” című filmben „bemutatták a „kóser” 

állat vágást, hatásos közelképekben, azt az érzetet keltvén, hogy a zsidó vallási gyakorlat 

része az állat- és emberkínzás.”25 

A montázs elhagyja az érdektelent, tömörítést hajt végre, és értelmez. Gondolatot fejt ki és 

egy időben gondolatot generál. Olyan összefüggéseket fejez ki, amelyek nem láthatóak: ok-

okozati összefüggéseket, összehasonlításokat, analógiákat, párhuzamokat, vagy ellentéteket. 

Mézesmadzag-hatásnak hívjuk, mikor valamit úgy mutatunk be, hogy a feltételezett befogadó 

lélektani szükségleteit érintő dolgot társítunk hozzá. Ilyen lehet a boldogság a szépség, a 

családi béke, a harmónia az egészség, vagy a fiatalság. Sok plakáton, képen a boldogság, a 

fiatalság, mint életérzés jelenik meg. Ez az életérzés valójában maga a mézesmadzag. A 

mézesmadzag-taktika legerősebb változata a csoda ígérete, mikor is a termék-szolgáltatás-

politika azonnali és tökéletes megoldást kínál minden problémára. Nehézségeink, gondjaink, 

bajaink varázsütésre megoldódnak, az akadályok áthidalhatóak és „határ a csillagos ég”. 

24 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 224-225.o. 

25 idézet a Pratkansis és Aronson: A rábeszélőgép- élni és visszaélni a meggyőzés mindennapos mesterségével-
vől Ab Ovo, Bp., 1992,191.o. 



56 

3.3.1. AZ USZÍTÓ MANIPULÁCIÓ 

„A csodavárás fonákja a bűnbakképzés. A manipuláció olyan egyszerűnek láttatja a bajok 

gyökereit, mint megoldásuk lehetőségét. Csak hozzá kell kapcsolni a rosszat egy-egy 

emberhez, csoporthoz, jelenséghez; s a rossz keltette indulatok máris a manipulátor által 

kívánt irányba terelhetők.”26 Az ellenségkép a negatív érzelmekre hat. Mint a goebbelsi 

gyakorlatból láttuk, valami kellemetlen dolgot kell kapcsolni ahhoz, amit el kívánunk ítéltetni. 

A két dolog közt kapcsolat jön létre és egy idő után már az egyik automatikusan előhívja a 

másikat.  A manipuláció az össze nem tartozó dolgok összemosásának tudománya, igen 

gyakran mos össze különböző csatornákon továbbított dolgokat. 

A totalitárius hatalom kísérletet tett a művészet fogalmának átértelmezésére. Első lépésként 

kialakította a művészeti ellenségképet. Ide tartozott minden, ami a hatalom érdekeit szolgálni 

nem tudó vagy akaró művészeti forma volt. Először a címkézés gyakorlata valósult meg 

(elfajzott vagy formalista- amelybe természetesen sok mindent bele lehetett érteni), majd e 

minősítő fogalmak elleni támadássorozat indult meg. (képek mellélete: 1. sz.) Művészeti 

harcként éltették meg ezt a leszámolásnak nevezhető gyakorlatot. Valójában elidegenítették a 

társadalmat a nem totalitárius művészettől. Különféle elméletek születtek arról, hogy miért 

idegen, „népellenes”, „beteges” vagy „elfajzott” mindaz, ami nem a hatalom szája ízének 

megfelelő. Formalista művészetnek nevezte a szovjet gyakorlat azokat a képeket, melyek csak 

„külső formális elemei alapján”27 tekinthetünk festménynek, tehát amelyekből hiányzik az 

„eszmei tartalom”- e szemlélet a művészet a művészetért fogalmát veszélyesnek tartja. A náci 

hatalom az „elfajzott művészetet” a betegség fogalmával kapcsolta össze. Külön kiállításokon 

magyarázták meg az egyszerű nézőknek a modern művészet „zsidó, bolsevik és tisztátalan” a 

„németség szellemével ellentétes” jellegét. Az ideológiai magyarázat, sokszor esztétikai 

köntösben bújt meg. 

26 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 231.o. 

27 R. Sz. Kauffman: A szovjet tematikus festészet, Művelt Nép Könyvkiadó, Bp., 1954, 17.o. 
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3.3.2. A MOZGÓSÍTÁS SZOLGÁLATÁBAN: MONTÁZS A 
PLAKÁTMŰVÉSZETBEN 

A plakát az utcán is fellehető művészet. A politikai plakát azonban már nem nevezhető 

művészetnek, sokkal inkább propagandaeszköz, mely meggyőz, irányít és manipulál. Az 

„üzenetet” széles réteghez juttatja el, hiszen sokan látják, így a társadalom egészéhez szól. A 

jó plakát egyértelmű, könnyen értelmezhető, ezért rövid szövegekkel és szimbólumokkal 

dolgozik. (képek melléklete: 2. sz.) A plakát bátran él a montázstechnikával, sokszor fotók 

egymás mellé vágásával, de a rajzolt-festett plakátokon is megfigyelhető ez a tendencia. A 

plakát a montázstechnikát alkalmazza, de emellett értelmezést is sugall vagy ad, és ezáltal a 

szépségítéletet nem befolyásolja. A szöveg jelentése (tartalma) megfogalmaz dolgokat. (Te 

vagy a front!), alátámaszthatja, vagy megerősítheti a kép jelentését. A kép sugallt üzenete: A 

munkás társadalmi szerepe megváltozott. A harcias retorika vizualizációja által mindenki 

láthatja, hogy a munka: harc. Ez a közvetlen üzenet. A közvetett, másodlagos üzenet: 

„Munkád a háborút szolgálja!” 

Egy másik plakát, mely a montázstechnikát az ellenségképpel hatásosan ötvözi a kémhisztéria 

szításával generálja az ellenségképet. A kép címe: Kémek mindenütt. Jól látható, ahogyan a 

háttérben kirajzolódik a „kém” alakja, így a néző akaratlanul is összekapcsolja a pincér és a 

kém alakját. A kép az állandó gyanakvás és a félelem légkörét erősíti azáltal, hogy negatív 

asszociációkat kelt az idegenekkel szemben. E plakát sokkal eredményesebb, mint egy 

„Vigyázz a kémek mindenütt hallgatnak” feliratú plakát, hiszen a tudatalattira hat. 

Kicsit vészjóslóbb plakátok.(képek melléklete: 3., 4., .sz.) 

A Hitlerjugend tagjai jövőjének kivetülését láthatjuk. A gyermek, aki a militáns félkatonai 

ifjúsági szervezet tagja, a „Führert szolgálja”. Egy irányba néznek, azaz egyként 

gondolkodnak. A gyermek távolabbról nézve Hitler testévé alakul, a gyermek arca, Hitler 

arcának részévé lesz. A kép címe: Kémek mindenütt: produktív munka című plakátja 1931-

ből még a fotómontázs avantgárdabb gyakorlatát alkalmazza. A munkás mögött, aki az utcán 

hegesztőszemüvegben áll, parkosított lakótelep látható. A kép üzenete feliratban is 

megerősített. A munkás a szocialista embertípus testesíti –személyesíti meg, akiről már az 

állam gondoskodik. 
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3.3.3. MANIPULÁLÁS A HATALOM KÉPI JELEIVEL 

A hatalmi viszony képi kifejezésére történelmileg kialakult struktúrák, szimbólumok, térbeli 

elrendezések etc. vannak. Ezek nemcsak megnyilvánulásai a hatalomnak, hanem megfelelő, 

célirányos alkalmazásuk esetén, hozzásegíthetnek a hatalom megszerzéséhez, megtartásához, 

demonstrálásához. 

A nagyság. A hatalom: viszony, mely fizikai helyzetekben is megmutatkozhat. A hatalom 

jelei már az állatvilágban magától értetődnek, hiszen „a nagyobb, az erősebb, sugárzóbb 

vitalitású állat szemmel láthatóan respektusra tesz szert, csoportban élő állatoknál vezérei 

szerephez jut. Bizonyos értelemben ez mindmáig fennmaradt, hiszen amikor „karizmáról” 

beszélünk, végül is ilyen többletkisugárzásról van szó.”28 „Az sem véletlen, hogy a szellemi, 

erkölcsi és minden egyéb kiválóságot is „nagy”-ságnak nevezünk, hiszen „nagy” az, aki a 

többek közül szemmel láthatóan „kiválik”, „kitűnik”. A méret hamar a hatalom szimbólumává 

vált (minél nagyobb volt valaki hatalma, annál nagyobbnak ábrázolták), s az is igyekezett 

mérete látszólagos megnövelésével súlyt adni hatalmának.”29 

„A méret növelését segítheti bármilyen kiemelkedő alapzat.” A vertikális alárendeltség miatt 

az „alárendeltek” „felnéznek” a „feljebbvalóra”. A mellékletben a képen látható Vera 

Muhina: Munkás és kolhozparasztnő című szobrát láthatjuk. A szobor talapzatánál álló néző 

eltörpül a szobor nagysága mellett. (képek melléklete: 5. sz.) 

Beszélhetünk mennyiségi, és tartalmi nagyságról. A „méretek kultusza” a művészetben 

mindkettőt kiaknázta. Ha egy szobor, vagy egy festmény, esetleg egy épület fizikai 

valóságában nagy, hatalmas, akkor felnézünk rá, ugyanakkor, mikor befogadjuk, magunkat 

kissebnek is érezzük, ez bizonyos félelemmel jár, félő tisztelettel. (Kicsiség érzet.) „Az 

Arisztotelésztől eredő „katarzis-elmélet” szerint a műalkotás megrendítő élményben, 

félelemmel vegyes jóérzésben részesít bennünket, melynek eredményeként megtisztulunk, 

megnyugszunk.”30 A fizikai (mennyiségi) értelemben vett nagyság, kiválthatja a tartalmi, 

28 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 27.o. 

29 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 28.o. 

30] Beke László: Műalkotások elemzése, Tankönyvkiadó, Bp., 1992, 10.o. 
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fogalmi értelemben vett nagyságot, amennyiben a nagy, magas műveket fenségesnek érezzük. 

A totalitárius művészet ezzel tudatosan operál. 

Középen, legelöl. A csoportbeli helyzet másképpen is jelzi a hierarchiaviszonyokat. 

Hatalomra, vezető, irányító pozícióra utalhat az is, ha valaki központi helyzetben van. Ez 

többnyire a legbiztonságosabb pozíciót is jelenti. Ettől aztán a körülbástyázottság, védettség, 

maga is hatalmi jelképpé válik. 

Szemben. Akár középen, akár elöl, akár máshol: a vezető helyzetű ember mindig a többiektől 

megkülönböztethető helyzetben van. Olykor ez a csoporttal való szembefordulással fejeződik 

ki (ez arra utal, hogy az egyén, egy egész csoporttal egyenértékű), ám mivel a különállás a 

kirekesztettség jele is lehet, a vetető helyzetben annak is egyértelműnek kell lennie, hogy az 

egész csoport önalárendelő figyelme őrá irányul. Tovább fokozza, ezt a fajta kiemelést, ha az 

egyénnel szembenálló csoport sorokba rendeződik, vagyis mindinkább megformálandó 

„tárggyá”, sok esetben egyszerű dekorációvá válik a hatalommal bíró, az emberek tömegét 

ekként elrendezni, irányítani képes személyhez képest. A hatalmi viszony e jelképei jól 

megfigyelhetőek a totalitárius államok vezetői ábrázolásaikor, festményeken, fotókon. 

Díszítettség. Presztízsjellé válhat mindaz, amivel kiemelt (tiszteletben részesített, szakralizált, 

és a többségtől különváló, exkluzív) jelleget biztosíthatunk valakinek. Mindenféle díszítés 

kiemel. A tiszteletjelek ezen csoportjának elemzéséhez ismernünk kell, hogy az adott 

kultúrában melyek azok a jelek és tárgyak, amelyek presztízskülönbséget hordoznak, s 

ismerni kell a használati funkcióikat is..” A díszítés, mint a gazdagság pszeudo illúziója 

leginkább a szovjet építészetben figyelhető meg. Nem véletlen, hogy a kortársak –e stílust 

gúnyosan „sztálin-barokk”-ként emlegették. 

3.3.4. HATALMI INTÉZMÉNYEK, INTÉZMÉNY-PRESZTÍZS 

Az intézmények helyzetét, rangját a társadalomban hasonló mutatók jelezhetik, mint a 

személyekét”- mivel a személyek sokszor intézmények által nyerik hatalmukat. „Presztízs és 

hatalomjelző lehet az épületméret. Az épületeken, illetve azok körül alkalmazott 

hatalomjelzések többnyire kifelé szolnak, így jellemzőnek tekinthető az úgynevezett 
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„patyomkin”-hatás: az épületek fő frontján a presztízsjelzések, a hátsó fronton az 

elhanyagoltság.”31 

3.3.5. KOMPOZÍCIÓS ELEMEK, MINT A MANIPULÁCIÓ ESZKÖZEI 

A humanisztikus művészetpszichológia képviselője Kris (Freud tanítványa) szerint a 

művészek kezében van a tudattalan feletti ellenőrzés. Azaz „a művészeknek megvan az a 

képességük, hogy a tudattalant anélkül  „csapolják meg”, hogy szükségképpen elvesztenék az 

önkontrollt”.32 A művészetpszichológia másik irányzata a tudományos művészetpszichológia, 

inkább a kognitív tudattartalmakra, a befogadó reakcióira összpontosít. Ennek részét képzi az 

alaklélektan (gestaltpszichológia), mely szerint a kompozíció egyes elemeit (egyensúly, alak, 

forma, tér, szín, mozgás, dinamika) a nézők automatikusan jelentéssé transzformálják, így 

azok direkt módon közvetíthetik a kifejezést és a hangulatot. A totalitárius művészet inkább 

kitűnik a kompozíciós elemek konstruálásával, mint a művészi kreativitás megvalósításával. 

A kompozíciós elemekkel való tudatos manipulálás főként a harmonikus, teátrális 

elrendezésben, a szimmetria alkalmazásában, a kompozíciós rend- az arányosság 

szeretetében, és a fény-árnyék hatás lehetőségeinek kiaknázásában figyelhető meg. 

Mondhatjuk azt, tehát, hogy a művészet évszázados tapasztalataival való játék egy újfajta 

historizmust hozott létre. 

3.3.6. KOMPOZÍCIÓS ELEMEK A TOTALITÁRIUS ÉPÍTÉSZETBEN 

Példaként nézzük meg Albert Speer német építész 1938-as művét, az „Új Birodalmi 

Kancellária” belső terét. (képek melléklete: 6. sz.) A „Mozaik terem” tervezője mesterien 

alkalmazza azokat a kompozíciós elemeket, melyek alkalmasak egy monumentális birodalmi 

épület létrehozására. A tér a maga merevségével, és szilárdságával egyfajta pszichológiai 

biztonságot nyújt. A falakat borító vörös márvány az akár ezer évig is fennálló birodalom 

mítoszát és ridegséget tükröz vissza. Egyszerre reprezentatív és aszkétikus e sterilizált 

31 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 28-32.o. 

32 In.: Vizuális művészetek pszichológiája, szöveggyűjtemény, szerk.: Farkasi András, Nemzeti Tankönyvkiadó, 
Bp., 1997, 22.o 
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klasszicista romantizmus. A sima oszlopok a terem végében egyenletes ritmusban zárják le a 

teret. Fanatikus precizitást láthatunk, mely az ürességet nem tudja ellensúlyozni. A tér legfőbb 

kompozíciós eleme mégis a szimmetria, mely „jóságával” vált ki esztétikai élvezetet. A 

szimmetria a rend, a szépség és a tökéletesség illúzióját nyújtja. A horizontális és a vertikális 

elemek egyensúlyát, az egyszerű és sima falak tömbszerűségét, nehézségét semmi sem bontja 

meg. A klasszikus formaelemek plagizálása nem véletlenszerűen történt ez esetben, hanem 

lélektani hatásmechanizmusuk figyelembevételével. E terem maga az „Ezeréves Birodalom” 

elvének manifesztuma, melynek formarészeit a néző egy egységes egészként éli meg. 

Lenyűgöző és mégis félelmetes. A terror és a propaganda, mint egység jelenik meg. A 

kompozíciós formaelemek előre megtervezett mivoltát Kenneth Frampton is megemlíti. „Leni 

Riefenstahlnak az 1934-es nürnbergi nagy-gyűlésről készített dokumentumfilmje, a Triumph 

des Willens (Az akarat diadala) jelentette az első alkalmat, amikor az építészetet Albert Speer 

alkalmi díszleteinek formájában a filmpropaganda szolgálatába állították.”33 Troost: A 

győzelem terme (A Német Művészet Háza- München), Albert Speer: a Birodalmi kancellária 

belső tere, és a mozaik terem belső elrendezését. Első ránézésre látszik a tükörszimmetria 

alkalmazása, mely szépséget, harmóniát sugall. A velünk szembe lévő síkon a hármas osztás a 

nürnbergi pártnapok zászlóelrendezéseiből köszön vissza. A terek harmonikus voltát mégis 

agyoncsapja, hogy „nem emberi léptékűek”, nem emberi mértékkel, hanem gigantomán 

szemlélettel lehet csak pozitívan értékelni őket. Itt érhető szintén tetten az úgynevezett 

tömeghatás. A méretek kultusza, a „nagyság”, mint a manipuláció eszköze, a lenyűgözöttség 

és a kicsiség érzetének kiváltója. A felhasznált anyagok a felülethatást erősítik: a márvány és 

a természetes kő a természetességet a gazdagsággal kombinálják. Troost a horogkeresztet, a 

mennyezeten látható üvegbe, mintaként használta fel. 

A szovjet építészetben ugyanígy megfigyelhetőek a kompozíciós elemek, melyek a 

manipuláció eszközeivé váltak. Az Alexej Scsuszev (többek közt a Lenin-mauzóleum 

tervezője) által tervezett megalomániás épület 1935 és 1938 közt épült. A Moszkva Hotel 

homlokzata megtöri azt a precíz szimmetriát, melyet az épület sugall. Állítólag Sztálin 

tévesen írta alá az aszimmetrikus tervet, amely mellett egy szimmetrikus is volt, így az épület 

felépülhetett.34 Alexander Duskin a moszkvai Majakovszkij állomás tervezője. A tágas 

33 Kenneth Frampton: A modern építészet kritikai története, TERC Kereskedelmi és Szolgáltató Kft. 
Szakkönyvkiadó Üzletága, Bp., 2002, 288.o 

34 Bővebben: http://home.earthlink.net/~lahome/moscow/page2.html 
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egymásba nyíló kupolák, a fémszalagokkal körbefogott oszlopok a „fény építészete”-ként 

voltak definiálva. A metróállomások lélektani hatása a méretek, a díszítettség, a felhasznált 

anyagok (márvány) által volt adott. A metró nem egyszerű személyszállítási helyszín 

(melynek funkciója továbbá, hogy légoltalmi hely), hanem az új társadalom szimbóluma volt, 

ahol a legtriviálisabb helyek is az ünnep fényét adták vissza a hétköznapokban. 
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4. KULTÚRA- TÖMEGKULTÚRA 

A kultúra szónak többféle jelentése van. Tágabb értelemben egy adott – térben és időben 

maghatározott – társadalom hétköznapi, tudományos és művészeti ismereteinek és 

tudásanyagának összessége, amelyek az adott társadalom és a társadalom egyes egyéneinek és 

csoportjainak, vagyis azt adott közösség összetartozásának és fennmaradásának lehetőségeit 

és körülményeit biztosítják. A legkülönfélébb kultúra-formációk (az étkezés-, a viselkedés és 

a lakáskultúrán, valamint a nyelvi-verbális kultúrán át a mezőgazdasági kultúráig vagy az 

irodalmi, képzőművészeti, zenei, színház- és filmes kultúráig, továbbá az egyes 

tudományágak művelésének kultúrájáig és a jog- és igazságszolgáltatás kultúrájáig etc.) 

alapján születnek és fogalmazódnak meg. Azok az értékek és normatívák, amelyek az ember 

életének eligazodási pontjait kijelölik, s amelyek mentén az egyes ember tudatos és szabad 

akarattal rendelkező lényként képes formálni, szervezni és meghatározni a saját életmódját, 

választásait és döntéseit. Igazodási pontok sokasága, mérték és „kánon”, amelyhez képest 

(vele harmóniában, vagy épp elutasítva azt) az egyes ember kijelöli helyét a társadalmi 

normatívák egészéhez viszonyítva. Természetes és a fentiekből következő módon a kultúra 

minden esetben tértől és időtől függő képződmény, amely tehát nem konstanst, nem stabil és 

nem univerzális: egymástól térben vagy időben eltérő népek kultúra-felfogása különböző, 

miként a civilizatorikus összetevők is más kulturális szokásrendszert alkotnak. A kulturális 

antropológia éppen az egymástól eltérő, – de akár egymás mellett élő – kultúrák 

összehasonlító (komparatisztikai) vizsgálatát végzi el. Többek között azt, hogy miként 

viszonyul egymáshoz egy modern és egy vele együtt élő ősi, tradicionális kulturális attitűd. A 

kultúra vonatkozásában ugyanakkor beszélünk „magas kultúráról” (vagy elitkultúráról), 

amely szociológiai értelemben mindenképpen kapcsolatban áll a tanulással és művelődéssel 

(műveltséggel), azaz annak a kánonnak az elsajátításával, amelyet az adott társadalom jelölt ki 

a maga számára. A kultúrának ez az „együttese” határozza meg a társadalmi, és történeti 

intervallumban az európai vagy az egyetemes kultúra fogalmát. De a magas kultúra mellett 

létezik a tömegkultúra fogalma (a kettő között számtalan dinamikus átmenettel), amely olykor 

alulról szerveződve, olykor felülről irányítva, akár bizonyos manipulatív elemeket is magába 

foglalva jön létre. Tudománytörténeti tény, hogy a XIX. században önállósult (klasszikus) 

néprajztudomány a XX. századra- a vizsgált közösségek történeti-társadalmi és gazdasági 

változásainak eredményeként - kutatási tárgyának abszolút és relatív értelemben vett 

beszűkülésével kellett szembesüljön. Tudományelméletileg erre többféleképpen reagáltak a 
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diszciplína művelői. Kezdve a múlt különböző szintű, illetve tartalmú megtagadásától, az elért 

eredmények vissza-visszatérő átértelmezésén, illetve átértékelésén át, az elvi-elméleti 

megalapozottságú alapfogalmak, érdeklődési kör, valamint kutatási módszertan 

újrafogalmazásáig megfigyelhetők a különböző kísérletek. A tömegkultúra (mass culture) 

viszonylag új és sajátosan a modern társadalmakra jellemző jelenség. Feltehetőleg Löwenthal 

volt az első, aki módszeresen elemezte a tömegkultúra keletkezéstörténetét, s kimutatta, hogy 

a XVII.- XVIII. század folyamán az írni-olvasni tudás növekedésével, illetve az összes 

társadalmi javak termelésének és fogyasztásának kommercializálódásával születik meg az 

olcsó és egyre kisebb igényű kulturális tömegcikk. Józsa Péter áttekintésében felvázolja a 

tömegkultúra fogalmának két, egymástól jól megkülönböztethető értelmezését. Egyik 

értelemben a tömegkultúra egyszerűen a tömegek által fogyasztott kultúra, és általában 

egyben primitívebb (a szónak nem pejoratív értelmében), alacsonyabb rendű is, mint a "magas 

kultúra". A tömegek kultúrája, az egyszerű, műveletlen (a szónak itt sem a pejoratív 

értelmében vett) emberek kultúrája minden társadalomra jellemző volt. Józsa Péter szerint 

igen élesen képviseli ezt az álláspontot például, ahogy Józsa Péter kifejti: "Míg a 

tömegkultúra ebben az értelmezésben a tömeg kultúráját, a „lenti” kultúrát jelenti, a másik 

értelemben, tömegméretekben termelt és fogyasztott kultúrát jelent, vagyis - logikus módon - 

magában foglalja azt az állítást, hogy a tömegtermelés, vagyis a kapitalizmus (a 

hagyományozott népi kultúra szempontjából az ipari forradalom - Gr. I.) előtt nem létezett 

tömegkultúra sem. Azonban a néprajztudomány vizsgálódásai alapján is összetettebben válik 

láthatóvá. Az egyik hangsúlyos érv a népi kultúra mellett annak autentikus volta. "Az igaz - 

írja Dwight MacDonald -, hogy a tömegkultúra bizonyos mértékig folytatása annak a régi 

népművészetnek, amely az ipari forradalomig a köznép kultúrája volt, de itt is 

szembeötlőbbek a különbségek, mint a hasonlóságok. A népművészet lentről nőtt. A nép 

spontán, autochton, maga formálta önkifejezése, a nép saját intézménye volt. A tömegkultúrát 

felülről kényszerítik. Befogadói passzív fogyasztók, az ügyben való részvételük kimerül 

annak eldöntésében, megveszik-e, vagy nem veszik meg a „terméket”."35 

35 (MacDonald 1957: p.60 - idézi Józsa 1986 p. 75) 
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4.1.A  FOGYASZTÓI KULTÚRA ÉS A TOTALITÁRIUS MŰVÉSZET 

HASONLÓSÁGAI 

A politikai művészet alapja a későbbi tömegkultúrának, a tömegeket kiszolgáló művészet.  Az 

érzelmek kizsákmányolása, a sorozatgyártás, a tömegkommunikációs eszközök használata és 

a művészet iparosodása a fogyasztói társadalom előképét vetítik elénk. A liberális piaci 

tömegtársadalom is az „esztétika” egyetemes elvvé emelésével oldja fel a magányos tömeg 

szorongását, az elveszettségből, kiszolgáltatottságból fakadó rossz közérzetét. Csakhogy ez a 

feloldási mód teljes mértékben profán, individuális, sokféleképpen realizálható, senkire sem 

kötelező és egyáltalán nem ideologikus: a piac irányítja. Ezzel szemben az állami művészet 

egyfajta ideológiai- politikai- pszichikai kényszerkezelés, mely spirituális feloldást kínál, 

ezért mindkettő egyfajta modern szükségletet elégít ki, és mindkét esetben mesterségesen.  A 

művészi formák valójában az intézményesített terror hatalmát, és a szabadság hiányát fedik el. 

A propaganda művészi termékei igazából egyetlen cél szolgálatában állottak. E cél a 

közhangulat javítása volt. Németországban a DAF (Német Munkafront), a KdF (Erőt az öröm 

által) és a szakszervezetek gondoskodtak olcsó szórakozási lehetőségekről, így a „kultúra” 

szélesebb néprétegekhez juthatott el. A valódi kultúra aprópénzre való váltása, a filmipar, a 

rádió, a színház átpolitizálása és a különböző pártrendezvények (felvonulások, ünnepek, 

kiállítások, avatások) tömeglélektani szempontból előre meg voltak tervezve. 

A náci művészetet sok tekintetben a fogyasztói társadalom előképének is tekinthetjük. 

Mindenesetre sok figyelemreméltó egyezést, azonosságot találhatunk a tömegkultúra és a 

totalitárius álkultúra között. Pataki Ferenc szerint „a hatalom és a fogyasztás volt az a két 

hatalmas emeltyű, amely a tömegekről folytatott tudós diskurzust bekapcsolta a gyakorlat 

eleven áramába.”36 

Mindkét kultúraforma sablonok alapján készül sorozatgyártással, megjelenik a szórakoztató 

funkció, és maga teremti a kulturális igényeket is. Igazából nincs kölcsönös kapcsolat alkotó, 

megbízó, és befogadó közt, hanem egy egyirányú folyamatról, egy egyirányú 

kommunikációról beszélhetünk, ahol a befogadó passzív személyiség, hiszen kész 

megoldásokat, kész válaszokat kap. Mindkét kultúraforma a hatalom (uralkodó elit) 

manipulatív tevékenységének eszköze. Eltereli a többség figyelmét a valódi problémákról, és 

egyben elzár előlük bizonyos értékeket (ad és elvesz, befogad és kirekeszt). Tevékenységével 

36 Pataki Ferenc: A tömegek évszázada, Osisris Kiadó, 1998, Bp., 61.o. 
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és termékeivel elősegíti a közízlés (az általános ízlésszint) sekélyesítését, kedveli a nyers 

erőszakot. Erősíti a fennálló társadalmi rendet azáltal, hogy a felnövekvő és ebbe beleszülető 

generációk szocializációja meghatározott kulturális értékek alapján történik, hiszen a 

kulturális intézmények bekebelezése kész helyzet elé állítja az egész társadalmat. Az igények 

homogenizálásával létrehoz egy egységes befogadói tömböt, mely ezáltal könnyebben 

kezelhető, így irányítható és manipulálható is. A totalitárius művészet sztereotip üzeneteket 

juttat el burkolt formában, ily módon erősítve a sztereotip gondolkodásmódot. 

A totalitárius és a népszerű (tömeg) kultúra azonosságai nem véletlenszerűek, hiszen mind a 

kettő a tömegek számára létrehozott mesterséges kultúra. A különbség legfeljebb annyi, hogy 

az egyik mögött nem a „giccs urai”, hanem önjelölt próféták álltak. 

4.1.1. AZ ÉRTELMEZÉS HATALMA - A PROPAGANDAMŰVÉSZET 
BEFOGADÁSÁNAK LÉLEKTANI FELTÉTELEI 

Fontos, hogy a befogadó birtokában legyen bizonyos kulturális kódoknak, kulturális 

rejtjeleknek. Így ismét egy közösségi élmény születik: az egyként való értelmezés élménye, 

mikor is a művészet, a művek ugyanazt mondják mindenkinek. A társadalom egyes tagjainak 

gondolkodásmódját többek között így egyneműsíti a kódolt közlemény. Homogenizált tömeg 

jön létre, melyben az egyéniségvesztés az értelemmentesség egyik biztosítéka. Értelem és 

érzelem szempontjából megkülönböztethetünk kedélyes, pozitív életérzést sugalló műveket, 

és agresszív, félelmet, vagy ellenérzést kiváltó negatív műveket. Lélektani és propaganda 

szempontból legsikeresebbnek a kettőt kombináló művek bizonyultak. Nincs itt semmi 

ellentmondás, hiszen az agresszív és a kedélyes propaganda is a befogadók érzelmeivel 

játszik. Gondoljunk csak Kínára, ahol a Kulturális forradalom éveiben, a kultúra nevében (és 

a művészet segítségével), valójában egy terrorhullám vonult át az országon. 

A totalitárius művészet nem az egyes egyénekhez, hanem a tömegekhez szól, annak érzelmi 

és értelmi oldalához. Az érzelmi oldalhoz, mivel érzelmeket vált ki a műélvezet által (művészi 

hatás), és az értelemhez, hiszen a művet a megértés által is feldolgozza a befogadó személy. 

Ehhez jön még a mű értelmezése, melyet az uralkodó elit szolgáltat. A művészet, ezáltal 

módosítja a befogadó akaratát, hiszen megfogalmaz az értelem számára és megelevenít az 

érzelem számára olyan emóciókat, amelyek nélküle meghatározatlan és mozdulatlan 

állapotban maradtak volna. A mű befogadását érzelmi szempontból három dolog határozza 
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meg: a befogadó általános érzelemvilága, a befogadó pillanatnyi (aktuális) érzelmei, és a 

művészi alkotás érzelmi hatása. A propagandaművészet e három oldal figyelembevételével a 

negatív és a pozitív érzelmek kombinációival ér el hatást. Pozitív érzelmek kiváltására 

törekszik a hatalmi elit például a népi-nemzeti gyökerek, az egy osztályba, vagy fajba tartozás 

képének kialakításával, így adva lehetőséget a befogadónak az azonos gyökerek általi 

azonosságérzet, azonosságtudat kialakítására. A hatalmi elit kialakíthatja a „közösségi 

érzület” mítoszát (például: vér és föld, vagy szocialista embertípus), ez az azonosulni vágyó 

egyén felé egy látszatnyomást gyakorol. Megjelenik az én-érintettség, így az egyén a tömeg 

részévé válik. Pozitív érzelmeket sugallnak azok a képek, melyek boldogságot tükröznek 

vissza. Negatív érzelmeket például agressziót, vagy félelmet vált ki a generált ellenségkép, 

mely nagyszerű levezető csatornája lehet a hatalom elleni ellenérzéseknek vagy gyűlöletnek. 

A félelemkeltés a társadalom egyes tagjai számára olyasféle mondatokban nyilvánult meg, 

hogy: „lekésik a történelem vonatát”, vagy a „természet és az élet örök törvényeivel 

ellentétesen élik életüket.”37 – azaz szörnyű következményei lesznek, ha a társadalom, nem a 

hatalom által megjelölt módon cselekszik. A negatív érzelmek kiváltása a negatív 

kommunikáció révén történik. „A negatív kommunikációt megelőzi egy világkép egyik 

alapvető elem egy archetipikus várakozás, ami szerint a világ a Jó és Rossz harcának színtere. 

Másik alapvető eleme a „mi” és az „ők” szembeállítása. A két elem összekapcsolása révén 

egy törzsies kommunikációs kör jön létre, ahol a saját csoport a jót, a tőle idegen második 

csoport a rosszat képviseli.”38 A gyűlöletnek azonban konkrét tárgyra van szüksége. Ez a 

fogalom nem konkrét személyt jelöl, hiszen olyan fogalmak, mint az „osztályellenség”, a 

„szabotőr”, vagy a „zsidó” fogalma bárkire és főleg bármire kiterjeszthető. Említendő ismét, 

hogy a náci ideológia centrális eleme a rasszizmus. 

A félelem motívumával és a primitív ösztönök felszabadításával a racionális gondolkodás 

elveszik. A diktatúra kollektív neurózisra (félelemre) adott konkrét válasz, melynek alapja a 

kollektív neurózis gerjesztése a pogány kor hősi romantikája, férfias-katonás erények, 

erotikus színezetű szadizmus, tábortűz és füstáldozat, HJ-ifjúságkultusz, az übermench hívása 

és miszticizmus („kvázivallás”) által. Így lassan az egész társadalom hisz olyan 

képtelenségekben, mint a szabadkőműves összeesküvés, vagy a „Német Vér galvanikus 

ereje”. A negatív érzelmek felkorbácsolása szintén tekinthető a fanatizáló propaganda 

37 Hannah Arendt: A totalitarizmus gyökerei, Európa Könyvkiadó, Bp., 1992, 378.o 

38 Csepeli György: Szociálpszichológia, Oziris, Bp., 1997, 382-383.o. 
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részének is, hiszen a „a nácik meg voltak győződve róla, hogy gonosztetteiknek morbid 

vonzereje van.”39 Ismert, hogy a „tömegmentalitás vonzódik a bűnhöz”. A terror ezáltal, 

erőpropaganda, megfélemlítés általi erőfitogtatás. 

Kornyej Csukovszkij, népszerű szovjet meseíró a „csordaszellemmel elegy paranoia” 

kifejezést használta a sztálini évtizedekre. Voltak akiket „megvettek” díjakkal és voltak, akik 

mindvégig „politikai farkasvakságban” szenvedtek.40 Sok művész, köztük Gorkij 

pálfordulásáról is beszélhetünk. A zsarnokságban élő embereknél lassan előbukkanhatott a 

„stockholmi szindróma”, mikor is a fogoly érzelmileg és akaratilag azonosul rabtartójával. 

Valamilyen hasonló élményben lehetett része Csukovszkijnak is: „Ekkor hirtelen megjelent a 

teremben Kaganovics, Vorosilov, Andrejev, Zsdanov és Sztálin. Hogy mi volt a teremben! És 

Ő (Sztálin) csak állt, kicsit elgyötörten, elgondolkozva, méltóságteljesen. Érződött, milyen 

hallatlanul hozzászokott a hatalomhoz, milyen erős, mégis valahogy nőies és lágy. 

Körülnéztem. Mindenki szerelmes, gyengéd, átszellemült, nevető arccal nézte. Mindenki 

számára boldogság volt, hogy láthatja. Soha nem gondoltam volna, hogy képes vagyok ilyen 

érzésekre. Miközben tapsoltunk, elővette ezüstóráját, és elragadó mosollyal felmutatta a 

közönségnek. Valamennyien összesúgtunk: Az óra! Az óra! Megmutatta az óráját! És amikor 

szétszaladtunk, még a ruhatárban is emlegettük az óráját.”41 Emellett kialakult a kollektív 

gyónásokkal, és kirohanásokkal tarkított bizottságok szovjet rendszere, mellyel a művészeket 

a közös morális bűn részeseivé tették. 

Albert Speer a náci építész a hatalom csábításaként- művészete megvalósulásának 

lehetőségeként értelmezte döntését: „Egy nagy építkezésért, akár Faust, a lelkemet is eladtam 

volna...-…És most megtaláltam a Mefisztómat.”42 Alexander Mitscherlich pszichológus 

elemezte a Hitler- Speer viszonyt. Szerinte erőteljes homoerotikus komponensek ösztönözték 

ezt a kapcsolatot, amelyben kétség kívül Albert Speer kapta a női szerepet. Neki kellett 

kihordania mindazt, amivel Hitler inspirálta, „megtermékenyítette”. Hitler a lába elé terítette a 

39 Hannah Arendt: A totalitarizmus gyökerei, Európa Könyvkiadó, Bp., 1992, 378.o 

40 A művészet és hatalom szovjet kapcsoltairól bővebben: Kun Miklós: Az ismeretlen Sztálin, PolgART, Bp., 
2002, 218.o-216.o- „Színház a szovjet világ” 

41 Gereben Ágnes: Művészet és hatalom- Orosz írók a huszadik században, Új források, Akadémiai Kiadó, Bp., 
1998, 70.o. 

42 Guido Knopp: Hitlet segédei, Magyar könyvklub, Bp., 2001, 269.o. 
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világot. Normális esetben ez egy férfi gesztusa egy nő felé”43. A hatalom, mely egyik kezével 

ütött, a másik kezével simogatott, és kontrollált. 

A totalitárius rezsimekben a művészi tehetséget háttérbe szorították. Idővel egyre inkább a 

technikai megoldások tökéletessége, és a hatalom igényeinek megvalósítása számított 

elsőbbrendűnek, mint a kreatív alkotómunka. A művek ezután nem magas színvonalú 

művészi alkotások, hanem sokkal inkább propagandatermékek lettek. E termékeken bravúros 

köntösben az eltanulható forma-elemek, stílusok ábrázolásával a művészietlen tartalom jár 

együtt. Egy eszme (ideológia) mögé vagy mellé állhat –e egy művész? Mennyire feladata egy 

művésznek eszméket hirdetni, vagy állást foglalni politikai kérdésekben? Vallania és vállalnia 

kell -e önmagát vagy világképét? 

Az elvárások a Párt elvárásai, mely sokkal kevésbé dogmatikusak, mint gondolnánk. Nem 

merev megváltozhatatlan tételek, hanem sokkal inkább bizonyítás nélküli kötelező aktualizált 

elvárások. Az ötvenes évek valóságában ilyen volt például a jelszavak megzenésítése.  „a 

csasztuska a műfaj hétköznapibb, "mozgékonyabb" változata volt, mely a kis települések és 

munkahelyi közösségek felé közvetítette a központ akaratát. Dallamában ugyan kevésbé jutott 

szóhoz az egyéni invenció, a helybeli rímfaragók azonban bármikor új szöveget fabrikáltak 

hozzá.”44 Ezek az elvárások állandóan változtak, és a párt céljaihoz (igényeihez) igazodtak. A 

hatalmi elitnek eközben nem voltak ambivalens érzései saját kultúrájával szemben, fel sem 

merült benne, hogy az ideológia (saját felvállalt, belülről fakadó értékeik) és a propaganda 

egyértelműen hazug alkalmazott demagógiája közti ellentmondás miatt meghasonuljon 

önmagával. Sokkal inkább tekintette a kultúrát eszköznek, mely hatalmát szimbolizálja. 

Történeti szempontból az művészet alakulását több szakaszra lehet bontani: 

- A hatalom megszerzése (Harc a hatalomért- agitáció, viszonylagos művészeti 

pluralizmus) 

- A hatalom megszilárdítása (Leszámolás a hatalom számára „nemkívánatos” 

művészettel) 

- A hatalom megtartása (Propaganda- művészet) 

A totalitárius állam eszközként használta a kultúrát. De mi is a titka a propagandaművészet 

sikeres működésének, hiszen, ha az alkotási folyamat alapján nézzük, akkor egy olyan 

43 Guido Knopp: Hitler segédei, Magyar könyvklub, Bp., 2001,273.o. 

44 www.idg.hu/expo/opera/mozgalom/zene2.html (Tokaji András: A kommunizmus évtizedei) 
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művészet képe rajzolódik ki, mely alapvetően steril. Sematikus, hiszen sémák és előírások 

használatával „készül” „recept szerint”, és üres mind mondanivalójában, mind stílusában. A 

tartalmi és a formai elemek precíz megtervezésével (mely egy sajátos tömeglélektan 

figyelembevételével történt) a hatalom elkerülhette a „véletleneket”. 

Az államhatalom feladata volt tehát – e steril művészet élvezhető művészetté való 

transzformálása többletértékek hozzáadásával. E többletértékek változtatták esztétikai 

szemmel is nézve, élvezetessé e művészetet. A többletérték: mögöttes tartalom. Nem eszme, 

hanem eszményítés, mely esztétikai élményt nyújt. Ez a művészet a szépségre törekedett, a 

minőségre, a harmóniára, így átformálva a valóságot. Az esztétikai realitás és a hétköznapi 

valóság közti határ elvételével a két valóság összemosódott, így keltve illúziót. (pszeudo-

realizmus) A diktatúrák illúzió jellegét többek között Wolfgang Kraus is kiemelte. Az 

egyszerű emberek a diktatúrák államiságát, a történelmi fejlődés csúcsaiként élték meg. Az új 

állam fejlődéséből következően „magasabbrendű” normákat állapított meg. Ezen normák 

alapján ítélték meg, és értékelték a művészi tevékenységet. Úgy gondolták, hogy a művek 

sokkal inkább képviselik az adott kort, fajt, vagy osztályt, mint saját alkotójukat. Tartalom és 

forma kimunkálására a totalitárius hatalmi elit rá volt kényszerítve, mivel a tömegek számára 

érthető, értelmezhető és élvezhető művészet megteremtésére kellett törekednie. E művek 

formájukban az erőt demonstrálják, a tömegember hatalmának erejét. Így az egyén a 

külsőségekből kiindulva az államhatalmat önmaga hatalmaként éli meg. A megélés 

folyamataiban, a látványban, a hangzásban, a térben hevesen dübörög az energia, amely 

iszonytató sebességgel keríti hatalmába a tömegeket. A lendület mely tetten érhető az összes 

lehetséges eszköz felhasználásával, szinte erőgépekké változtatja az egyéneket a nagy 

társadalmon belül és így devalválódik az dobogó szívű, lükető erejű ember egy fiziológiai 

alkotássá. A sebesség mértékével is jól dolgoztak a gépezet alkotói. Hol feszített, hol 

harmonikus életérzést kiváltva. A belső tartalom tartalmazza leginkább a totalitárius művészet 

lényegét, mivel a forma (stílus, vagy stíluselemek), változásban voltak. A változás alapja az 

volt, hogy a stílus idomult a megrendelő igényeihez. Minél inkább alkalmas volt egy stílus, 

egy formai elem, egy látvány a hatalom üzeneteinek közvetítésére, annál inkább számíthatott 

a támogatásra. A belső tartalom részei: 

1. a közvetlen látvány, 

2. az üzenet- amit mond, vagy sugall, 
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3. a háttér-ideológia (magyarázat, mely esetleges)- a hatalom szolgáltatja az értelmezést is a 

befogadó számára, 

4. manipulatív értékek. 

Az állam hatalmának és ideológiájának megjelenítésére az avantgárd alkalmatlan volt, mivel 

kifejezőképessége korlátolt és értelmezési tartomány esetleges. Egy absztrakt képet 

sokféleképpen lehet értelmezni. Egy új állam új művészetnek mindenféleképpen kell, hogy 

legyen egyfajta reprezentáló funkciója is. A hatalom céljait szolgálni és megjeleníteni nem 

tudó művészi formákkal való leszámolás kísérteties hasonlósággal ment végbe 

Németországban és a Szovjetunióban. Erről ír Sinkó Ervin, mikor a Pravdában, 1936-ban 

megjelentek a szocialista realizmus kizárólagosságát hirdető cikkek. „A legmegdöbbentőbb 

azonban, a művészi értékek megítélésében, és a művészettel szemben támasztott 

követelmények megformulázásában kifejezésre jut valami, ami majdnem úgy hat, mint 

érthetetlen kontamináció – igen, mint a mai német nemzeti szocialisták (művészi nézeteinek) 

idáig elérő befolyása. Valamennyi Moszkvában megjelenő újság ma reggel közli a Pravdának 

ezt a cikkét, és a német elvtársak, akik a Deutsche Zentral-Zeitungban németre fordították, 

furcsán érezhették magukat, mikor e moszkvai német újságban az orosz szöveget pontosan 

Goebbels német szavával, göbbelszi terminológiával fordították le: Entartete Kunst. Goebbels 

terminológiája eredeti nyelven még hátborzongatóbban hat a szovjet sajtóban.”45 Lazar 

Fleischmann a kor művészetének kutatója a „formalizmus vitát” egészen az 1935-ös a 

nemzeti szocializmus és a művészet című Hitler beszédig vezeti vissza.46 

45 Sinkó Ervin: Egy regény regénye. Moszkvai naplójegyzetek. Újvidék, Bp., 1985, 3737-376.o. in.: Gereben 
Ágnes: Művészet és hatalom- Orosz írók a huszadik században, Új források, Akadémiai Kiadó, Bp., 1998, 50-
51.o. 

46 Gereben Ágnes: Művészet és hatalom- Orosz írók a huszadik században, Új források, Akadémiai Kiadó, Bp., 
1998, 52.o. 
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5. A SZOCIALISTA REALIZMUS 

A szocialista realizmus az I. világháború után alakult ki a forradalmi Oroszországban. 

Közvetlen utóda a XIX. századi kritikai realizmusnak, de fontos sajátossága, hogy a politikai 

céloknak mindig alárendelt marad. Lényegében a marxizmus–leninizmus világnézetén alapuló 

alkotómódszert jelenti, tehát nem stílus vagy adott formarendszer. Nem absztraktan 

ábrázoltak, hanem a valóság mélyebb összefüggéseit akarták megragadni konkrét képekben. 

Ennek legfőbb eszköze a típus volt, mert Engels filozófiája szerint a típusban egyesül a 

konkrét és a szükségszerű. „Minden nappal jobb az élet!”A szocialista realista alkotónak 

mindenekelőtt magáévá kellett tennie a marxista esztétikát, de ebben már az is benne rejlett, 

hogy vállalja a szocializmus vagy a kommunizmus építését, az emberek ilyen szellemben való 

nevelését. A szocialista realizmus, mint kötelező fogalom jelen volt minden művészeti 

ágazatban, így az építészetben, a képzőművészetben, a zenében vagy éppen az irodalomban. 

A szocialista realizmus célja, "tartalmában szocialista, formájában nemzeti". E cél 

nyilvánvalóan alárendelt volt a Szovjetunió világhatalmi törekvéseinek. 

Az állam szocialista világkép elemei a művészetben; Világképen az „…egymáshoz 

kapcsolódó fogalmak, kulcskategóriák, képzetek, elvek, értékek olyan rendszerét értjük, 

amelynek segítségével az emberek megpróbálják maguknak értelmezni a világot, világukat és 

megmagyarázzák működésének okait is. A világkép tehát a világról egy meghatározott 

nézőpontból alkotott kép; az egyes benyomások, élmények, illetve az ezekről alkotott 

magyarázatok összeállása valamilyen rendszerré...”47 

Bármilyen meglepő is, de a „pacifista” szocializmus-kommunizmus ideológiai világképének 

egyik központi eleme a konfliktus. Az ideológia a történelmet, mint osztályharcok történetét, 

a jelent, mint a szocializmus és a kapitalizmus összecsapását (jobb esetben versenyét), a 

hétköznapokat, mind a mindennapos „küzdelem” terepét mutatta be. A szembenállás és a 

konfliktus következményeképpen az ideológia a világot feketére és fehérre: jókra és rosszakra 

osztja. Az emberek kommunisták, vagy ellenségek (ügynökök, kémek, imperialisták, 

szabotőrök, formalisták etc..), a művészet és a tudomány forradalmi vagy reakciós lesz. Az 

osztályharc éleződésének sztálini elméletével a mind szélsőségesebb gondolkodásmód, a 

polaritás kiéleződése lesz a jellemző. Az ideológiai befolyásolás következményeképpen a 

47 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 141.o. 
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gondolkodásmód is egyre szélsőségesebbé válik, például aki nem a párt irányvonalát követi az 

„szükségszerűen a fasizmus táborában köt ki”. Az elvi álláspont felvállalása, az eszmei 

állásfoglalás, a „pártszerű magatartás” a mindennapok részévé válik. „A forradalmiság 

eszmény arra készteti az átideologizált szemléletet, hogy a világ minden viszonylatában a 

forradalmat keresse. A forradalmi szemlélet magától értetődően jövőorientált. A jelen minden 

konfliktusát a jövő hivatott feloldani, amely feltétlenül boldog és idillikus. A 

jövőorientáltságból természetesen következik, az is hogy ezt a világképet a lelkesedés (a stílus 

szintjén a pátosz), az optimizmus hatja át. A hurrá-optimizmus tökéletességben való 

gondolkodást kíván...”48 A világ determinált, az egyén szerepe annyiban merül ki, hogy ezt a 

szükségszerűséget felismerje és szolgálja. Aki ezzel szembeszegül, az a történelem szabályai 

ellen vét, és a „történelem zsákutcájába jut”. Az egyén életének értelme, tehát a szolgálat, 

mely akár az önfeláldozásig is eljuthat. Ennek az önfeláldozásnak a közvetett értelme, tehát a 

történelem szolgálata lenne. Ez a vezetőkre is áll, hiszen bár a vezető emberfeletti 

tulajdonságokkal bír, mégis a „nép fia”. Egy a milliókból, akit akarata és kiválasztottsága 

emelt a tömeg felé. „A vezető mesterséges szimbolikus karizmájának kifejeződése a világkép 

azon mozzanata, mely a társadalmat nagy családként, a szövetséges népeket, pártokat 

testvérekként, a vezetőket a népek atyjaiként-anyjaiként igyekszik bemutatni.”49 Például a 

„Rákosi személyét körülíró jelzős szerkezetek: drága Rákosi elvtárs, bölcs vezér, a legelső 

magyar békeharcos, Sztálin legkiválóbb magyar tanítványa, szeretett tanítónk, a legelső 

magyar ember, drága édesapánk, fényes vezérlő csillagunk, hős vezér, szeretett nagy 

vezérünk, hivatott vezető.”50 A vezető felvilágosító-nevelő attitűdjét is hivatva volt szolgálni 

az apa kultusz. Az államszocializmus művészete sokszor választott magának olyan témákat, 

ahol valamilyen nevelési-tanítási folyamat, szituáció van. A fizikai munka eszményített 

képzete a mechanikus materialista és a volgár marxista világszemlélet erősítését segítette. 

48 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 149-150.o. 

49 Kapitány Ágnes, Kapitány Gábor: Rejtjelek 2, Fejezetek a mindennapi lét antropológiájából, Kossuth 
Könyvkiadó, Bp., 1995, 151.o. 

50 Zelnik József: Vissza az ünnephez, Pesti Szalon Könyvkiadó, Bp., 1994, 19.o. 
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5.1.A SZÍNEK  PSZICHIKAI HATÁSA, JELENTŐSÉGE 

Igen erős eltérések vannak a szocialista realizmus és a „nemzetiszocialista realizmus” 

színhasználatában. (képmelléklet: 25. sz.) A szocialista minden festmény, szinte kizárólag 

kék, barna, fekete, zöld és rózsaszín (esetleg vörös) színekből épül fel. E képek két nagyobb 

csoportba oszthatóak: a komolyabb: párt, vagy történelmi témák sötét, barna alapszínezetűek, 

míg a hétköznapibb témák, inkább világos, ragyogóbb színekkel vannak megjelenítve. A 

képek általában harmóniát sugároznak. A szocialista realizmus képei valami statikus-súlyos 

mélységet tartalmaznak színeik által. A leegyszerűsítő gondolkodásmód –a feketén-fehéren 

gondolkodás- inkább a didaktikus kompozícióban, és a világos-sötét ellentételezésében 

nyilvánul meg. 

5.1.1. A SZOCIALISTA REALIZMUS MŰVÉSZETE 

A szocialista realizmus művészete könnyen tűnhet közhelyek gyűjteményének (heroikus 

szobrok kalapáccsal), melyek általános sémák szerint készültek. Ezek az általános sémák 

közérthetőek: egyszerűek és világosak, és tipizáló jellegűek. A szocialista realizmus szerint a 

művészet alapja és tárgya az ember, az emberek közötti társadalmi viszonylatok. Még akkor 

is, ha egyes emberek érzelmi állapotáról van szó. Eszerint a művészet nem tud egyedi 

érzelmeket kifejezni, mivel ezek a maguk teljes egyediségükben olyanok, hogy nincsenek 

hatással másokra. Ahhoz, hogy a mű másokra is hasson, szükség van közös tartalomra, ami 

összeköt. Még a szerelmes versek is akkor hatékonyak, ha az érzés egyedisége, valami 

általánost hordoz. Engels a társadalmi általánosságnak, és az egyedinek ezt az 

összekapcsolását tipikusnak nevezte. A realizmus szerinte tipikus jellemek, tipikus 

körülmények közti ábrázolását foglalja magában, így ábrázolva a valóság lényegét a valóság 

jelenségein keresztül. Az általános (vagyis amit annak akartak mutatni) és az átlagos szigorú 

szétválasztására törekszik a szocialista realizmus. Tipizálásában nem az (úgymond) átlagtípus, 

hanem a lényegtípus ábrázolását tartotta szükségesnek. A heroizmus melynek semmi köze a 

realitáshoz, mert mindig jelképes és túlzó jellegű, így lesz elfogadható a szocialista realizmus 

művészetében, mint a társadalmi erők, azaz a munkásosztály erejének totális koncentrációja. 

Egy munkás megjelenítésében a műalkotás tárgya nem a munkás, akit a művész ábrázol, 

hanem a történelem: a munkás „felszabadult” szocialista élete. 
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A szocialista realizmus építészetének elsődleges funkciója az egyenlőségnek, a szocialista 

rend demokratizmusának, a munka és az élet összetartozásának, a közösségi élet 

magasabbrendűségének a közvetítése volt. Az épületeknek, köztereknek tükrözniük kellett a 

szocialista gazdasági rend fölényét, a munkásosztály hatalmát és célkitűzéseit. Az „új élet” 

megteremtését szimbolizáló szocialista városok építészei igen gyakran egyszerűen olyan 

épületegyütteseket, köztereket hoztak létre, ahol egyszerűen nem jutott hely a zöldövezetnek. 

A szocialista realizmus építészet középpontjában az „új világ megteremtésének”, a nemzeti 

nagyság vizuális kifejezésének és egyfajta puritánság, személytelen célszerűség 

megjelenítésének az igénye állt. A Vlagyimir Shcsuko és Vladimir Gelrfrejh által 1941-ben 

tervezett Lenin könyvtár egy a Dnyepernél meg nem épült vízi erőmű terveit használta fel. A 

fríz 14 allegorikus figurát tartalmaz, köztük egy munkás, egy paraszt és egy katona. Az épület 

a klasszikus építészet hagyományait is felhasználó, igazi birodalmi épület. K. N. Afanaszjev a 

klasszikus örökség átmentéséről, és a kő nyelvéről a vasbeton nyelvére való áttérésről 

beszél.51 A szocialista korszakban – az ideológia agresszív terjeszkedő jellege miatt – fokozott 

figyelmet fordítottak a társadalmi terek politikai-eszmei tartalommal történő megtöltésére. A 

szovjet művészek az építészetben alkalmaztak naiv, politikai, agitatív szimbólumokat. Az 

ötágú csillag nem csak tornyok csúcsát koronázó jelvényként jelenik meg, hanem épületek 

alaprajzában és részleteiben is. Például a Vörös Hadsereg Színházának alaprajza egy ötágú 

csillagot formál.(képek melléklete:7 sz.) Évtizedekkel később, N. Sz. Hruscsov 1963. március 

8-i beszéde az írókkal és művészekkel való találkozásán, A Szovjet Hadsereg Színházáról a 

következőket mondta: „Az építészeti formákkal való értelmetlen szórakozás mintaképe a 

Szovjet Hadsereg Színháza Moszkvában, amelyet Alabjan és Szimbircev tervei szerint 

építettek. Kaganovics azt az ostoba gondolatot kényszerítette az építészekre, hogy a színházat 

ötágú csillag alakúra tervezzék. …Mennyi ebben a színházban a fölösleges sarok, 

kihasználatlan tér! A Szovjet Hadsereg Színháza alighanem a legértelmetlenebb építmény.” 

A sztálini építészet igen sokat bíz a részletekre, a dekorációra. A ’30-as évek jellemző stílusa 

a historista szocialista eklektika, amely mindenből merítő egységes stílust alakított ki, amely 

maga a sokat emlegetett „sztálinbarokk”. Stukkózott túldíszítettségével hasonló hatást akart 

elérni, mint a barokk, látványával akar lenyűgözni és meggyőzni. Érdekes ennek 

kommunikatív vetülete, mivel a puszta funkció értelmezése helyébe az eszmei tartalom 

51 K.N. Afanaszjev: Eszmék, tervek, épületek, Szovjet építészet 1917-1932, Művészet és elmélet, Corvina, Bp., 
1977, 72.o. 
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képszerű megjelenítése lépett, igyekeztek szavakba foglalni azt az élményt, amit az egyes 

épületfajtákra a legjellemzőbbnek tartottak. A hajóállomás például a „megérkezés örömteli 

célját” jelentette, a színház az „álmok és mesék világát”, az állatkert a „felfedezés és 

nagyszerű kaland élményét” nyújtotta az embereknek, a metró pedig fényűzésével azt az 

érzést táplálta a munkába menőkben, hogy „a Szovjetunióban akkor is ünnepnap van, amikor 

nincsen vasárnap”52 Ez az értelmezés hatalma, a kommunikáció átalakításának kísérlete. Új 

életre kel Fourier palotája és ideológiája: a kommunizmus azt próbálja elhitetni, hogy 

mostantól kezdve mindenki palotában lakhat. A sztálinizmus jellemző lakóházformája, a 

hatalmas palotaszerűen kiképzett bérháztömb, melynek díszes homlokzata mögött típus 

szekciók sorakoznak normalizált bérlakások tömegeivel. ( Mindez illúzió, „patyomkin” hatás, 

a díszítettség-hatalom képi megjelenítése.) A látványvilág és az ideológiai szempontok 

ellenére megfigyelhető, hogy az alkotók és a tervezők a stílus logikájából következően 

elsősorban a homlokzatra koncentráltak, a belső térkialakítás nem volt kiemelt jelentőségű, 

legfeljebb annyiban, hogy az új lakásbelső megvalósítása a polgári otthonosság szétverésére 

irányuljon. E művelet a mindennapi élet egésze ellen folytatott hadviseléssel szoros 

összhangban folyt. A típuslakásba típusbútor kerül, s azok osztálysemlegessége garantálja, és 

egyben bizonyítja, hogy lám, immáron eljött az új világ, az elkülönültségnek immár az 

életformák tárgyi kultúrájának szintjén is vége. A bútortervek, a lakásbelsők szerint ugyanúgy 

él itt majd bányász, munkás, párttitkár vagy mérnök. A típusbútorokkal berendezett 

lakásokban láthatólag nincs semmi specifikus, megtervezhetetlen tevékenység nem 

folytatható, és éppen ez a mindent átlépni akaró, mindent ellenőrizni akaró hatalom igénye, és 

akaratának lényege. A kor ideológusai megpróbálták behatárolni a mindennapi lét kereteit és 

meghatározni az egyéni cselekvési lehetőségeket. Borbíró Virgil (1948-ban építésügyi 

államtitkár Magyarországon) szerint: „(az építész) végső gondoskodással a családi élet 

minden mozzanatának körülményeit és helyét jól határozza meg, kezdve az előszobától, a 

köpenynek és a kalapnak megvan a helye a lakószobáig, ahol a család minden tagja megtalálja 

az életfunkciójának helyét. Az építész gondoskodásának odáig kell nyúlnia, hogy minden 

egyes bútordarab helyét is megállapítja, hogy a bútorok közt szabadon maradó tér az élte 

mozgásai számára elégséges legyen.”53 A szovjet- avantgarde előzménye az ötvenes évekig 

hatott. A szovjet avantgarde kommunaházak mechanikus halmazaként képzelték el a várost. A 

52 A művészet katonái. Sztálinizmus és kultúra szerk.: György Péter és Turai Hedvig, Bp.:Corvina, 1992 ,16.o. 

53 Patakfalvi Endre: Szocialista realizmus –Budapest építészete 1945 és 1959 között , Budapest Főváros 
Önkormányzata Főpolgármesteri Hivatala, Bp.,1999.23.o. 
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kommunaházakban a család funkciói társadalmasított közösségben történnek, így maga a 

lakás egy 6 m² alapterületű fülkére zsugorodik. Ennek későbbi megvalósulását a lakótelep 

építésekben láthatjuk visszaköszönni. 

5.2.A SZOCIALISTA REALIZMUS FESTÉSZETE 

A szocialista realizmus festészete a történelemhamisítás mellett a jelen értelmezésében is 

kivette a részét. A képek témájukban legtöbbször az erőltetett iparosítás és a kollektivizálás 

pozitív eredményeire összpontosítottak. A képeken az aratás, a begyűjtés és a kolhozünnepek 

a jól szervezett lendületes munkát mutatják be. Ezek a képek a jólétet, a boldogságot és a 

közösségi életkörülményeket tükrözik vissza. Optimizmust, vidámságot, gazdagságot 

láthatunk ott, ahol valójában kényszermunkatáborok, kényszermunka, szegénység és nyomor 

volt. Geraszimov: Kolhozünnep című képén a kolhoz tagjai a határban gyűltek össze. A kép 

tartalmának üzenetét alátámasztja a háttérben aranyló búzamező, a gazdagon terített asztal, a 

borosüvegek és a bicikli is, mely a harmincas években kvázi státusszimbólum volt. A kép 

baloldalán a háttérben a kolhoz látható. (képmelléklet: 9. sz.) Az emberek tömege mintegy 

átlókat húz a képben, melynek középpontjától balra a beszélő látható. Az emberek mind rá és 

beszédére figyelnek, valószínűleg ő a kolhoz elnöke. (Lásd: a hatalom képi eszközei) 

Viselete: Lenin-sapka, és tradicionális orosz ing. A kép színvilágát a nap színei határozzák 

meg, mely vibráló melegséggel tölti meg a színeket. Kauffmann szerint az impresszionizmus 

„burzsoá művészet”-ének antirealista jellege figyelhető meg a képen.54 Emellet hiányolja a 

szereplők lelkiállapotának, hangulatának, érzéseinek mélyenszántóbb ábrázolását, melyeknek 

buzdítaniuk, lelkesíteniük kellene.  Dejneka Traktoristája a szocialista embertípus víziója. 

(képmelléklet: 10 sz.) Kezében a „Lenin sapkával” bátran és nyíltan néz a jövőbe. Mögötte a 

táj szinte eltörpül, a traktorista a felhők közé nőtt. (Határ a csillagos ég.) Ruházata inkább egy 

munkásé, mint egy paraszté. A kolhozparaszt a városi jegyek átvételével modernizálódott. 

Shelmanov: A Bogorodszkíj híd című képén a történelmi városrész kontrasztjaként jelenik 

meg az előtérben a teherautó. A szocialista realizmus képein fontos szerepet kap a traktor, a 

teherautó és az egyéb munkagépek. A múlt és a jövő áll itt szemben. A másik kép Karel 

Stehlik: Védőgát építése Moldáviában című alkotása. Az építkezés, az alkotás látszólagos 

káosza, a rendetlenség apropót biztosított a festőnek a kissé lazább ecsetkezeléshez. A szinte 

54 R. Sz. Kauffman: A szovjet tematikus festészet, Művelt Nép Könyvkiadó, Bp., 1954, 98.o. 
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posztimpresszionista stílus nem idegen a szocialista realizmustól. Kicsit konzervatív is, és 

kicsit modern is. A lényeg, hogy az alkotó képe értelmezhető legyen.  Krikhatzkíj: Új traktor 

című képén a falu apraja-nagyja az új traktort ünnepli, mely valószínűleg a kolhoz új 

közösségi tulajdona. A kép jobb oldalán valószínűleg két kulák sugdolózik, ők nem értenek 

egyet a traktor felé mutató katonaruhás megbízottal, ezért külön is állnak a többiektől. 

5.2.1. A „BIRODALMI” FESTÉSZET 

A német nemzeti szocialista festészet kedvelte a világos, gyakran meleg tónusú könnyedebb 

színeket.  Gyakran visszaköszön a pártegyenruhák barna, vagy a náci zászló vörös színe. 

Léteznek aranyló napfényben fürdő, és könnyű-sugárzó élénk színű képek is. A színek 

áttekinthetőséget, könnyedséget és emelkedettséget sugároznak. Feladatuk, hogy egyfajta 

transzcendens kvázivallásos pszeudovilágba vigyék nézőiket. Nagy szerepe van mind a 

német, mind a szovjet festészetben a fénynek. A fény-árnyék hatás az irányított fény (a 

megvilágítás) által jellemez. B. V. Joganszon: Kommunisták vallatása című képén a 

főszereplők fénnyel való kiemelésének van jelentősége. Gisbert Palmié: A munka értéke, és 

Junghanns: Szántás című képén az örökkévalóságnak tervezett képek a szimmetrikus 

rendezettség mellett a levegő és a fény metafizikus kapcsolatából építik fel a spirituális 

értékek színekből kibontakozó mondanivalóját.  A vörös és a kék finom kontrasztja ugyanúgy 

az ellenállást a feszültséget hangsúlyozza, mint Zadorozsnij: Ők halhatatlanok című képén. 

5.2.2. A HÉTKÖZNAPI ÉLET ÁBRÁZOLÁSÁNAK FUNKCIÓI A 
TOTALITÁRIUS MŰVÉSZETBEN 

A szocialista realizmusnak óriási hatása volt a hétköznapi életre. Köszönhetően a szocialista 

realizmus természetének, a társadalom kénytelen volt alkalmazkodni a szocialista realizmus 

képi világához, és eltűrni azt. A művészeti forradalom alakulása a társadalomra gyakorolt 

hatásában is tükröződött, ez megválaszolja azt, hogy a ’30-as ’40-es években miért is látszott 

a szovjet művészet stagnálónak. Mert a szovjet társadalom kikristályosodásával, az átalakulás 

után rögzült. A szocialista realizmus alap összetevői ellenőrzött tényezők voltak, melyeket a 

realizmus víziójának próbáltak (akartak) megfeleltetni. Ezek az ellenőrzött tényezők a 

tematikus festészet elemei voltak, melyeket a kommunista párt bizottságai határoztak meg 

Sztálin személyes útmutatásai alapján. A művészektől időnként bizonyos típusú képeket 
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kényszeríttettek ki (rendeltek meg), melynek témájukban meg kellett felelniük a 

szabályoknak, melyeket a művészeti bizottságokon keresztül az állampárt adott meg. A párt 

pedig a realizmus segítségével az elvárt társadalmat próbálta megjeleníteni a hétköznapokon 

keresztül. A 30-as években a tisztogatások időszakában az irányított bizottságok, és az 

alkalmazkodás szülte félelem, a művészetet Sztálin személyiségéhez formálta. Őt és a 

látomásait ábrázolta az új szovjet művészet a szovjet társadalom számára. Ez az „új valóság” 

az ötéves terveket, a birtokok kollektivizálását, az ipar fejlődését, és a szovjet hétköznapokat 

emelte piedesztálra. A művészet hivatalosan bírált művek létrehozásává vált, melyek a jó 

életről, elégedett munkásokról szólt. Valójában, ez a típusú művészet termelésként működött, 

az újítás, az egyéni kezdeményezés és a művészi szabadság stagnálásához vezetett, és a 

propaganda egyik formájává, eszközévé alacsonyodott. 

A szocialista realizmust a kommunista társadalom valóságának víziójaként írhatjuk le. De a 

szocialista realizmusünneplés is. Ünnepelte a Vörös Hadsereg vezetőit, a forradalom és 

polgárháború hőseit és mártírjait, a paradicsomot, amit a kommunizmus hoz: egészséges, 

atletikus embereket, boldog gyerekeket, telefonokat, telegráfokat, tankokat és traktorokat. A 

szocialista realizmus hazájában mindig nyár van a kollektív birtokon, és a gyárkémény 

vidáman füstöl, az égen repülőgépek és ejtőernyősök. Ezek a képek mozgósító, aktivizáló erőt 

képviseltek, és az új társadalom létrehozására lelkesítettek, mely gyakorlatilag nem jelentett 

és nem jelenthetett mást, mint a párt akaratának végrehajtását. 

5.2.3. A SZEMÉLYI KULTUSZ 

Az egyszemélyes diktatúra, mint személyi kultusz jelentkezik. A személyi kultusz egy 

karizmatikus vezér, sok esetben államfő rajongásszerű, szolgai tisztelete. Bár ez a tisztelet 

sokakban őszintén is kialakulhat, a személyi kultuszt általában az adott ország 

tömegtájékoztatási eszközei, a kultúrpolitika, az oktatási rendszere gerjeszti, mintegy 

kikényszerítve a népből az áhítatot a vezető iránt. 

Az egyszemélyes diktatúra, mint személyi kultusz jelentkezik. A vezetőképes rétegből 

kiemelkedik Adolf Hitler a Führer, aki megtestesíti azt a nemzeti szocialista eszmét, ami 

áthatja az országot. Ezért aztán mindenki köteles neki engedelmeskedni. Már Keynes is 

fogalmazott meg vezérelvet, melynek célja, a társadalom összefogása egy nemzetté. Elérték, 
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hogy mindenki rezdüljön a Führer szavára. annak idején más okok mellett azért is jutott 

hatalomra, mert a nagyipar megvásárolta a pártokat. 

Meg kell említeni a személyi kultusz kialakulását a Szovjetunióban a szocialista realizmus 

egyik olyan eredőjét, melyre szükségünk van a szocialista realizmus témák megértésénél. 

Sztálin élete során diktatórikus hatalmával biztosította, hogy személye mind a politikai 

közgondolkodásban, mind a kultúra közegében, mind a képzőművészeti alkotások témáinak 

középpontjába kerüljön. Sztálin volt az állami mecénás, a megrendelő, a művészet 

támogatója, de Sztálin taposta el az avantgárdot is, hogy helyébe az „akadémizmust”, a 

realista tömegművészetet állítsa vissza, művészeket, értelmiségieket száműzött a Gulágra, 

vagy meggyilkoltatta őket. A mezőgazdaság erőszakos kollektivizálása odavezetett, hogy 

éhínség tört ki, és az orosz falvakban 8 millió ember pusztult el. Közben pedig működött az 

erőszakos propagandagépezet, melynek részesei voltak a képzőművészek is. A személyi 

kultusz középpontjában Sztálin állt, s vele egyenértékű szerepben a mitologizált Lenin. Ők 

ennek az újkori udvari művészetnek a központi figurái. 

Ez maga a történelemhamisítás, a múlt átértelmezése. Itt nem a történelmi szemléletre 

gondolok (osztályharc-elmélet), hanem arra a gyakorlatra, mikor is a Szovjetunióban már 

1917-től kezdve folyamatosan meghamisították a publikált fotókat. 1935-től kezdve a 

különböző lapok fotósai kénytelenek voltak kiretusálni azokat a személyeket, akik a sztálini 

terrorgépezet áldozatai lettek. Azok a művészi alkotások –fotók, festmények, szobrok etc.- 

amelyek a „nemkívánatos” politikai vezetőket ábrázolták mind áldozatul estek. Emellett 

megindult Sztálin személyi kultusza, azaz a főtitkár személyének ráhamisítása olyan 

fényképekre, melyek történelmi pillanatokat rögzítettek, de a kultuszból a képzőművészet is 

kivette a maga részét. A sztálini propaganda festők és szobrászok egész hadát mozgósította, 

hogy Sztálint a szovjet történelem egyik mitikus vezéralakjává tegye. (Jevgenyij Kibrik: 

Október vezérei, Október 24-én Lenin a Szmolnijba érkezik, 1947)(képmellékletek: 8. 

sz.)(Vlagyimir Szerov: Lenin kikiáltja a szovjetek hatalmát a Szovjetek II. Kongresszusán / 

képmelléklet: 21. sz.) 

Az eredeti képen, melyet Szerov 1947-ben festett Lenin mögött Sztálin, Dzerzsinszkíj és 

Szverdlov látható. A desztalinizáció hatására helyükre –Hruscsov utasítása alapján- 

forradalmi munkások kerültek. 
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Először a Lenin-kultusz kiépítése kezdődött meg annak ellenére, hogy Lenin életében mindig 

is ellene volt bármiféle „istenítésnek”, ám a Lenin-kultusz „mégis elengedhetetlen volt Sztálin 

tervének megvalósításához: előbb Lenin kultuszának kellett kiépülni, hogy a majdani Sztálin 

kultusz szilárd alapokon nyugodhassék. Csak így válhatott Sztálin az 1930-as években 

„napjaink Leninjévé”.”55 Lenin halála után a Lenin és Sztálin barátságát ábrázoló alkotások 

kerültek az előtérbe, ezután a Sztálin történelmi szerepét bemutató képek és szobrok 

létrehozása volt a feladat. „A diktátor hatvanadik születésnapját megelőző várakozás a 

Sztálin-kultusz új, már-már vallásos szakaszának nyitánya volt. Sztálin valamennyi 

gyerekkori hőstette történelem lett. Az őt megörökítő festmények és szobrok messianisztikus 

dicsfényt vontak köré. A hasonmás valósággá vált: a márványból faragott Sztálin, emberfeletti 

magasságokba emelkedett.”56 

A szocialista realizmus: tematikus művészet. Tematikus, mert a tartalomra összpontosít. 

Kauffman szerint fontos, hogy: „A téma megválasztásánál és feldolgozásánál a mű eszmei 

tartalma”57 jusson kifejezésre. Valójában az ideológia visszatükrözéséről, illusztrációjáról volt 

szó. Fontos, hogy a képek cselekményt ábrázoljanak, didaktikus elrendezésben. A stílus a 

realizmusra törekedett. A sötét és ünnepélyes színekre, a finoman kidolgozott részletekre, és a 

lágy, finom ecsetkezelésre. Akár a fotórealizmus elődjeként is láthatnánk ezt a művészetet, 

azonban a hangsúly itt nem a valósághű ábrázoláson, hanem az eszmei-stiláris tartalom minél 

sikeresebb megvalósításán van. „Valójában elegendő volt az üres akadémizmus életre keltése 

is: így legalább időről-időre a kritikának is alkalma volt számon kérni a „művészi 

minőséget”58 Az üres valósághamisítással szemben a művészet adta többletérték adott valódi 

tartalmat ezeknek a műveknek. Lunacsarszkíj ezt írja erről: „Valójában ezt a jelenetet 

fényképezni is lehetett volna, - mondjuk – megnagyítani és kiszínezni. Technikailag nem 

nagyon különbözne, de belső tartalmában nem lenne hozzá fogható.”59 A szovjet szocialista 

realizmus festészet témáit az alábbi szempontok alapján lehetne leginkább áttekinteni: 

55 David King: Retusált történelem- A fotográfia és a művészet meghamisítása Szálin birodalmában, PolgArt, 
Bp., 1999, 103.o. 

56 David King: Retusált történelem- A fotográfia és a művészet meghamisítása Szálin birodalmában, PolgArt, 
Bp., 1999,173.o. 

57 R. Sz. Kauffman: A szovjet tematikus festészet, Művelt Nép Könyvkiadó, Bp., 1954, 5.o. 

58 A huszadiki század magyar művészete- Az ötvenes évek, Az István Király Múzeum kiadványa, szerk.: Fitz 
Jenő, Székesfehérvár, 1981 

59 R. Sz. Kauffman: A szovjet tematikus festészet, Művelt Nép Könyvkiadó, Bp., 1954, 54.o. 
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1. történelmi témák: munkásmozgalom, a bolsevik párt története, polgárháború, II. 

világháború etc., 

2. gazdasági témák: iparosítás, kollektivizálás (kolhoz, begyűjtés, munka, ünnepek-

hétköznapok, 

3. vezérkultusz (személyi kultusz), 

4. modernizálás: építkezés, városkép, 

5. a hétköznapok hősei. 

Ezek a témák nem a valóságot tükrözték vissza. A történelmi témákban a történelem nyílt és 

hazug meghamisítása, a kollektivizálás bemutatásakor egyfajta ünnep víziója, a 

vezérkultuszban a heroizálás, a kvázi-vallásos portrék voltak a jellemzőek. A szocialista 

realizmus igazi feladata tehát nem a valóság visszatükrözése, hanem éppen annak elfedése 

volt. 

5.2.4. A HÉTKÖZNAPI HŐSÖK SZEREPE, AZ INTŐ PÉLDA STATUÁLÁSA 

Csebakov: Pavlik Morozov című képe. Összevethetjük Pavlik Morozov és Herbert Norkus 

(Quex az ifjú hitlerista)- (filmrendező Steinhof) mítoszát. Paulik Morozov parasztgyerek volt, 

a Szovjetunióban, egy kis szibériai faluban. Az orosz parasztgyerekek megszokott életét élte, 

és közben lelkes pionír is lett. Egy este felfedezte, hogy apja, aki a falusi szovjet elnöke, 

száműzött kulákoknak, igazolványokat ad el pénzért. Ezekkel az igazolványokkal a kulákok 

elhagyhatták a falut és szabadon utazhattak. Paulik jelentése alapján apját börtönbe zárták. 

Később nagyapjáról tudta meg, hogy egy falubéli kulák terményét rejtegeti. Ekkor sem 

maradt tétlen. Az elszánt kommunista fiút végül rokonai megölték. Paulik Morozov a 

szovjethatalomért életét áldozó pionírok példaképe lett, a pionírbecsület hőse, aki a rokoni 

szálakat is elszakította, ha az igazságért kellett kiállnia. Herbert Norkus és Paulik Morozov 

példája a pártállamért való önfeláldozást támasztotta alá. A kor politikai és kulturális 

értékelése végett, azonban igen fontos, hogy a történet valójában egészen másképpen zajlott 

le.  Valójában a kisfiú anyja azért vette rá a gyereket apja feljelentésére, mert az elhagyta őt.60 

60 Gereben Ágnes: Művészet és hatalom- Orosz írók a huszadik században, Új források, Akadémiai Kiadó, Bp., 
1998, 104.o. 
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A notórius besúgó és hazudozó fiú szobrát a Szovjetunió számos városában –többek közt 

Moszkvában is- felállították. 

Nyeszterov Sadr: Szobrász (1934) című képe a materialista gondolkodásmód képi 

megjelenítése. A kommunista ideológia vallotta az emberek anyagszerűségét, és 

alakíthatóságát. Sztálin szerint a kommunisták „különös vágású emberek”, akik „különös 

anyagból vannak gyúrva”. A képen a szobrász és a szobor alkot kontrasztos egységet. A 

szobor kirajzolja Sadr arcélét, aki maga is szoborszerűen van megjelenítve. Sadr kezében a 

kalapáccsal mely maga is szimbólum- maga az „Új ember kovácsa”. Fjodor Antonov: Az 

ellenség leleplezése a műhelyben, (1938) című képe a sztálinista világkép 

konfliktusközpontúságát jeleníti meg. Az ellenség valószínűleg szabotőr, vagy kém. 

Mindenesetre nincs pontosan meghatározva, így bárki is lehet kém. A legapróbb munkahelyi 

tévedés, hiba, baleset vagy üzemzavar sem lehetett véletlen, a gyár dolgozói az ellenségnek 

tulajdoníthattak mindent. (Bűnbak szerep.) A kép központjában az ellenség a gépnek 

támaszkodik (valószínűleg szabotált- elrontotta a gépet), míg az egyik munkás felfedi ellenség 

voltát. Érdekes megfigyelni, hogy míg az ellenség inkább sötétebb színekkel van jellemezve 

(központi szerepe kiemeli a munkások baloldali sötét csoportjából), addig a leleplező munkás 

fehér ingben van. Nemcsak a főszereplők, hanem a munkások is két csoportra vannak a fény-

árnyék hatások által bontva: ellentétet képeznek a sötét ruhás és a világos ruhás munkások is. 

Bizony köztük is lehet még fel nem fedett ellenség is! A feketén-fehéren való gondolkodás 

realizálása a kontrasztos képi ábrázolásban valósult meg. 

Iván Alexejevics Wlagyimirov: Egy lányiskolában című képe egy tanárnőt ábrázol 

tanítványai körében. A téma a rendszer vezető felvilágosító-nevelő attitűdjét közvetíti. A 

falon a két „nagy tanító” Lenin és Sztálin képe látható, mely eleve egy hamisított fénykép 

alapján készült. G. M. Segal: Vezér, tanító, barát című képén a hétköznapok hősei, magával a 

Vezérrel találkozhatnak. Sztálin barátian- apaian- gyengéden segít Fedotova 

kolhozparasztnőnek, aki „természetesen először szerepel ilyen nagy és fontos ülés 

vezetőjeként.”61 A személyi kultusz érhető tetten ezen példákon keresztül is. A háttérből 

Lenin monumentális szobra, mintegy félistenként magasodik a hétköznapi jelenet felé. A 

kontrasztot itt a nagy és a kicsi, a horizontális és a vertikális ellentéte adja. Sztálin, nagysága 

ellenére is kicsi, ő is átéli a monumentalitásból adódó „kicsiség” érzetet, ezáltal lesz emberi, 

hozzánk hasonló. A kép didaktikus története könnyen értelmezhető. V. P. Jefanov: 

61 R. Sz. Kauffman: A szovjet tematikus festészet, Művelt Nép Könyvkiadó, Bp., 1954, 131.o. 
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Felejthetetlen találkozás című, 1937-es képéről meg kell említeni, hogy a kép jelentékeny 

részben fényképanyag alapján készült. Megfigyelhetőek a hatalom képi manipulatív jelei. 

Sztálin és a nő középen van (védelem, körülbástyázottság), és mindenki feléjük fordul. 

Figyelemreméltó a kép központi szimmetriatengelye. I. Brodszkij 1933-ban festette meg a 

Lenin beszéde a Vörös Hadsereghez című képét. A kép szintén egy (hamisított) fotóról 

készült. Mindenki Lenin felé fordul, - még a perspektíva vonala is felé tart -, többek 

jegyzetelnek. Lenin önkívületi állapota mágnesként mozgatja az embereket és a teret. A 

lélektani hatás képi kifejezését láthatjuk. (képmelléklet: 22. sz.) 

5.3.A „NÉMET BIRODALMI” MŰVÉSZET A HATALOM ÖSSZHANGZATTANA 

Németország 1933 és 1945 közötti művészete nem közelíthető meg ugyanúgy, mint más 

korok művészete. Ezt egy barbár ideológia művészi kifejezéséként kell tekinteni. A Harmadik 

Birodalom művészetét csak Auschwitz optikáján keresztül láthatjuk. A nemzeti szocialista 

rezsimnek kulcsszava volt a kultúra. A művészet az új birodalom és az új ember 

megteremtésének egyik legfőbb eleme volt. Céljaként a nemzeti szocialista életfilozófia 

szuggerálását tűzték ki, a politikai cél és a művészi kifejezés eggyé vált. 

A nácik felfedezték, hogy a művészet nem csak politikai üzenetet hordozhat, hanem az álmok 

és vágyak manipulálásának tökéletes eszköze. A művészet diktálhatta, hogyan nézzenek ki az 

emberek és, hogyan viselkedjenek. A nácik a sztereotípiák mesterei voltak, ezekkel 

helyettesítették az eredeti művészi, és a személyes tapasztalatot. Az egyéni kérdésfeltevéseket 

és próbálkozásokat elutasították, Minden és mindenki az állam esztétika alárendeltje volt. 

Hitler úgy hitte, hogy csakis az árják képesek kultúrát teremteni és felfogni. Az árják alkotják 

meg az emberiség számára az új kultúra alapjait. Ennek az árija művészetnek el kellett 

törölnie az osztálykülönbségeket és a nemzetet közös eszmékkel és álmokkal egybe kell 

fognia. 

A fénylő ária ellentéte a sötét zsidó, tehetségtelen, akit csak a pénzcsinálás vágya mozgat. a 

zsidó a kultúra ősellensége, parazita, minden idealizmus és kulturális gyökerek híján való. 

Hitler a zsidóságot összekapcsolta a modern művészettel Mindkettő a nagyvárost, a 

dekadenciát, a kapitalizmust, az internacionalizmust, a homoszexualitást, bolsevizmust 

jelentette. A művészet feladata Hitler szavait idézve,”Hogy olyan képeket alkosson, amelyek 
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Isten teremtményeit ábrázolják, nem pedig félig ember, félig majom torz szülötteket.” Az 

ilyen megállapítások mutatják, hogyan mozgósította a művészetet is annak eldöntésére, hogy 

kinek van joga élni és kinek nincs. Az igazi művészetben nem volt helye az olyan 

nőábrázolásnak, amely a végzet asszonyaként, vagy szajhaként mutatja a nőt. A nácik 

szemében a modern művészet a nemzeti értékek elárulása volt, dekadens művészek és 

pénzéhes nemzetközi műkereskedők alkották azt. 

A Perbe fogott Vénusz című film (1941), céltáblája a művészeti élet. Egy fiatal náci szobrász, 

azt kénytelen bizonyítani, hogy műve nem antik szobor, hanem a saját alkotása. (Részlet a 

filmből: A mell rajzolata a csípő tökéletes vonala, arról árulkodik, hogy ez nagy művész 

munkája, még akkor is, ha mi manapság mást értünk művészeten. A vádlott a közepesnél is 

gyengébb kőfaragó. Én, mint műértő, kizártnak tartom, hogy ő volna a szobor alkotója. Csak 

az bizonyos, hogy a kő régi, de hogy a vésés az én kezem munkája volna, az valóban nem 

bizonyítható. Miért nem fordul meg ilyesmi egy műértő fejében? Azért, mert manapság nem 

faragnak ilyen figurákat. Ma más műalkotások születnek. A modern művész nem így 

ábrázolja a nőt ez réges-régen volt divat. Azonban mi ma a művészet?! Nem a szép testért 

rajong, hanem a csúnyáért! A művészet új útját járja az, aki a nőt gorillának ábrázolja- ez a 

modern, ez hoz alkotójának sok pénzt és dicsőséget.) 

(„Vér és föld” című film 1941) Arra is ügyeltek, hogy a náci művészetet a szegények 

kizsákmányolásával is összekössék. Németország épphogy kilábalt történelmileg 

legszörnyűbb inflációjából 6 millió munkanélkülivel a városokban szinte elviselhetetlenné 

váltak a nehézségek, könnyű volt hát a várost terméketlennek és kaotikusnak beállítani, a 

vidék jelentette az egészséges és termékeny paradicsomot, amely vonzerő lett a sötét 

bérházakban reménytelenül tengődők számára. 

Természetszeretet és egyszerű életmód már azelőtt is léteztek, hogy a nácik kulcsszerephez, 

hatalomhoz jutottak volna. Fiatalok járták a vidéket és volksliedeket énekeltek egy 

képzeletbeli Németországról, amely egybefogta a hagyományokat, a hősiességet. A természet 

szerető többnyire vidéki embereket, akik a régi szép idők után sóvárogtak taszította a modern 

művészet, a modern építészet és a dekadens város melléktermékei. Ezek forradalom gyanúsak 

voltak és a régi rend szétverésével fenyegettek. Egyre hangosabb lett a kemény kéz utáni 

kiáltás. Hitler könnyen kihasználta ezt a hangulatot. A művészet megpróbált visszatalálni 

valami misztikus, idillikus múltba és annak hagyományaihoz, hiszen sokan csak ebben 

találtak menedéket a modern élet káoszából. Előrángattak és a történelem újraírásához 
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felhasználtak minden északit és germán jellegűt; a mimerhlungokat, a keresztesháborút, a 

reformációt, Dührert. Mindent arra használtak fel, hogy az új rendszert igazolja, hogy annak 

írjon örök, hamis történetet. A régi szokásokat és dalokat kiszakították eredeti 

összefüggéseikből, hogy egy ideologizált Németországot dicsérjenek. Az új német művészetet 

nagy reneszánszként ünnepelték, amelynek mentora az új megváltó Adolf Hitler. 

Hitler kultúrpolitikáját Josepf Goebbelsnek kellet szavakba önteni, ő volt a legműveltebb náci 

vezető. Mint író és újságíró lett Hitler felvilágosítás és propagandaügyi minisztere. Működését 

gyalázatos kultúr vandalizmussal kezdte. 

„Német honfitársaim a beteges zsidó intellektualizmusnak vége, megnyílott az út a német 

szellem forradalma előtt. A tűzbe küldök mindent, ami nem német; Karl Marx és Trockij 

írásait, dekadenciájukért és romlottságukért. Így helyreállítjuk a fegyelmet és az erkölcsöt a 

családban, és az államban…” 

„… (Heilih Mann, Hans Glasen, és Eric Kastner írásait lelkiismeretlenségükért és politikai 

árulásukért küldöm a lángok közé. (Arnold Schönberg, Thomas Mann, Bertold Brecht.)…” 

A nácik azonnal hozzáláttak a német művészet megtisztításához, oldalakat tesz ki azoknak az 

embereknek a listája, akiket elbocsájtottak állásukból. 

A német kulturális élet így elszegényítve bizonytalanná vált, miután a nácik megszabadultak 

az ellenzéktől elkezdték magukhoz édesgetni a művészeket. Komplex propaganda gépezetet 

helyeztek üzembe, hogy fejlesszék a magukhoz vezető úthálózatot, ettől várták propagandájuk 

hatékonyságát, kiépítették az autópályát, „Mi biztosítjuk az emberek jövőjét a 

nemzetközösségünkön belül, fejet hajtunk országunk nagysága előtt, éljen a Führer!” 

A művészet a tömegeké lett. Mint a megbízható jó német művészet, zenekarok játszották 

Beethoven, Brahms, és Wagner műveit a gyárakban. A zsidó zeneszerzők, mint például 

Mendelson persze betiltották. A teuton értékeket persze nem csak a zenében hangsúlyozták. A 

szerzőnek is szívbéli, becsületes németnek kellett lennie. Az a fontosság, amit a 

művészeteknek tulajdonítottak sokak számára tette vonzóvá a náci politikát így ember 

arcúnak tüntette fel. Az emberek szemet hunytak a rendszer kegyetlen volta fölött, így a 

vezetők karba tett kézzel foglalták el egy nemzet teljes kultúráját. A kisvárosokban hirtelen 

színészek jelentek meg, néha lovagló csizmában és színpadot ácsoltak a főtéren. A színház 

már nem csak egy értelmiségi elité volt, hanem mindenkié és senki nem sajátíthatta ki. 

„Örömmel szerzett erő” ezzel szervezte meg a nemzet szabadidejét. Az emberek 
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kedvezményesen utazhattak és szállhattak meg, a turizmus, amely kevesek kiváltsága volt 

immár mindenkié lett. A párt által támogatott tömegturizmus, a színház és 

koncertlátogatásokat is jelentett, amely során az utasokat faji és politikai eszmékkel 

befolyásolták. A náci kultúra szilárd talajra épített, előítéletekre és a populáris ízlésre. Eljött 

az az ember, aki mindenki problémájára tudta a választ, minden más lesz ezután. A 

borzalmakat a népművészeti tömegfesztiválok mögé rejtették. Az emberek erkölcsi 

tunyaságba vonultak, de sokkal jobban éltek, mint azelőtt. A nácik nem csak az emberek 

szabadidejét szervezték meg, hanem hozzáláttak életvitelük változtatásához is. Létrehozták a 

Szépség és a Munka Hivatalát. Mely szívén viselte a gyárak és a gyárak környékének 

parkosítását. Propaganda filmek hasonlították össze a múlt szegényes körülményeit a jövő 

fényes ígéreteivel. Ügyesen alkalmaztak egyszerű az érzelmekre alkalmas képsorokat. Hitler a 

kultúra megváltoztatásával új embert akart teremteni, nem magasabb életszínvonalat, hanem 

jobb életkörülményeket ígért, valamint otthonosabb életet. S mindez oly civilizáltnak tűnt. 

Modern étkezdék, a Führer portréjával és műalkotásokkal. A szociális körülmények javítása 

ürügyén a kormány hozzálátott az emberek ízlésének és véleményének vizsgálatához. Az 

alapelvek ugyanazok voltak, mint a művészetnél, nemzeti hűség hagyományos értékek. Az új 

otthon szép és funkcionális, a bútor is szép és funkcionális, a Lakásügyi Minisztérium (forma) 

tervei mindenki számára elérhetők voltak. A sok szociális szolgáltatással azt az érzést 

kívánták kelteni, hogy Hitler egyenként törődik az emberek jólétével, segítettek a megfelelő 

porcelán és tapéta, no meg a szellem kiválasztásával. Lassanként az élet minden vonatkozása 

a politika alárendeltje lett. A náci doktrínák megjelentek szint minden képen, festményen, és 

középületen. Ott voltak a gyerekjátékokban, mesekönyvekben és szólásokban, az iskolában 

tanított dalokban és versekben, még a háztartásokban is. Az élet minden szféráját átitatták 

ezzel az új kultúrával. Néha finoman csinálták a tudatalattit véve célba, máskor durván ijesztő 

jelleggel. Egészen addig nem álltak meg ameddig az egész nemzet agyát át nem mosták. 

A művészet minden formájának tükröznie kellett azokat a változásokat, melyek a szociális és 

a kulturális életben történtek. A nemzeti szocialista ideológia az élet és a művészet egységét, 

valamint a művészet világnézetileg meghatározott voltát hangsúlyozta. „Alfred Rosenberg, a 

fasizmus hivatalos teoretikusa és a Harci Szövetség a Német Kultúráért (Kampfbund für 

deutche Kultur) megalapítója, Weltanschauung und Kultur című előadásában kifejtette, hogy 

„ a világnézet és a kultúra szorosan összefügg egymással.”62 A művészet témaválasztását az is 

62 Tokaji András: Zene a sztálinizmusban és a Harmadik Birodalomban, Balassi Kiadó, Bp., 2000, XX.o. 
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meghatározta, hogy az ideológia szerint a művészet a népből nőtt ki, ezért a nép értékeit kell 

bemutatni. Az ifjúsági mozgalom, a család tisztelete, a visszatérés a természethez, a 

tömeggyűlések, az egészséges test dicsőítése, a heroizmus, és a hősi halál kultusza mind 

leképződött a vizuális művészetekben. Ezek mellett folyamatosan kiemelték a felvonulások, a 

sportarénák, az otthonok, a gyárak, az autópályák és a nyilvános épületek kulturális jellegét. 

A festészetben a középkori stílusban festő Ziegler, Junghanns és Saliger képei álltak a 

középpontban. A képek témájukban a náci esztétika és ideológia kivetülései voltak. 

A szobrászat híres-hírhedt főbb alkotói Joseph Thorak és Arno Breker voltak. Az ókori 

szobrok által ihletett izomépítők az árja „herrenvolk” mítoszát demonstrálták. Legtöbbször 

büszke és erős hősökként, bajtársakként vagy munkásokként jelenítik meg e szobrok a férfit. 

(Thorak: Bajtársak 1937), (képmelléklet: 18. sz.) Az építészek is az ókori formák 

monumentalizálását tekintették feladatuknak. 63 Breker, Speer, Troost és Tessenow voltak a 

főbb építészek. Az általuk tervezett épületek legfőbb jellemzői a tiszta monumentalitás, az 

erős szimmetria és a kevés dekoráció. A horizontalítás túlhangsúlyozása a tiszta, átlátható 

egyszerűséggel párosult. (A „Führerbau”) A Birodalmi építészet legfőbb elve a „romtörvény 

(Ruinengesetz)” –Speer elmélete volt. Ezeknek az épületeknek, évezredekkel később is 

csodálatot kell kiváltaniuk. A romtörvény nem csak elmélet, hanem egy speciális eljárási mód 

is. Ezért a „Harmadik Birodalom” épületei csak speciális alapanyagokból készülhettek –

természetes kőből, sziklából, márványból és gránitból- külső vas megerősítés nélkül. 

Valójában ezek az épületek a konzervatív külső alatt egy modern épületet rejtettek 

(„patyomkin” hatás), mivel az épületek a homlokzat alatt, sokszor megerősített betonból, a 

statika- szilárdságtan akkoriban legmodernebb elveinek alkalmazásával épültek. Ezek a 

művek –hasonlóan a piramisokhoz- az örökkévalóságnak, a leendő emlékezetnek épültek. 

Egy birodalom alapjait voltak hivatva lerakni azáltal, hogy 1000 év múlva „romként” is a 

múlt mementói legyenek. Egyes mai történészek szerint a „kőbevésett szó” jelszava és a „rom 

elmélet” alaposabb értelmezése szintén egy újabb „patyomkin” falu, illúzió és eufemizmus 

csupán. A vas mellőzése az építészetből hadiipari célokat szolgált, így a gazdasági igények 

átideologizálása hozta létre az építészet alapnormáit. A birodalmi építészeti stílus azoknak a 

63John Lukacs megemlíti „A történelmi Hitler”- című könyvében (Európa Könyvkiadó, Bp., 1998,111.o) 
megemlíti, hogy az építészet az egyetlen művészeti terület, ahol a Harmadik Német Birodalom „kimagasló 
eredményeket” ért el. Ugyanakkor némiképp modernnek is értelmezte. „Építészeivel együtt a régi és a modern 
építészet legjavából kívánt újfajta egységet létrehozni…, ami nemcsak eltért Mussolini vagy Sztálin 
neoklasszicizmusától, hanem felül is múlta.” (112.o.) 
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koroknak a stílusirányzataihoz nyúlt vissza, amelyek a totális hatalom, vagy az 

abszolutisztikus politikai rendszerek modelljei: az ókori rabszolgatartó társadalmak, köztük is 

elsősorban Róma, a barokk fejedelmek világa, és a XIX. századi restauráció. A nácizmus 

ideológiája nyíltan városellenes. A nagyvárosokat „sterilizálógépnek”, a „profit 

degenerációjának”, a lakótelepeket aszfaltsivatagoknak nevezik (mint minősítő fogalmak). A 

nagyvárosi építészet kizárólag reprezentatív középületekre és hatalmas felvonulási terekre 

korlátozódtak. Köztük is kiemelkedik Albert Speer birodalmi főépítész terve Berlin 

központjának átépítésére. A terv lényegében egy monumentális, 7 kilométer hosszú 

felvonulási tengely, mely felfűzi a birodalom legfontosabb középületeit. A tengely végén egy 

grandiózus kupolával fedett csarnok állt volna, melyet Hitler személyesen tervezett. A 

nemzetiszocialisták az ellenség megtévesztésére is felhasználták a művészetet. Korrekt, 

kulturált embereknek mutatták magukat, akik érdeklődéssel fordulnak a világ felé, és 

szociálisan érzékenyek. Első lépésként a művészetet (művészetüket) a nyilvánosság elé vitték. 

Kisebb zenekarok gyárakban is felléptek, többek között Beethoven, Brahms, és Bruckner 

műveivel. Olyan zsidó származású zeneszerzők, mint Mendelson, nem kerülhettek fel a 

repertoárra. Írók iskolákban tartottak felolvasásokat, és könyvtárak a legeldugottabb falvakba 

is jutattak el könyveket. Kisvárosokban, melyeknek nem volt színházuk a főtereken tartottak 

színházi előadásokat. Mindennaposak lettek a képzőművészeti kiállítások, melyeken a 

festészet és a szobrászat jelentőségét magasztalták. A művészet ezentúl nem csak az 

intellektuel elitek szórakozása volt, hanem az egyszerű emberek hétköznapjainak része is. 

Mégsem beszélhetünk a művészet demokratizálásáról, mivel minden egyes mű kiválasztása a 

propagandaszempontok figyelembevételével történt. A művészet „elvétele az elittől” és a 

„népnek adása” a nemzetiszocialista párt népszerűségét fokozta. Egy magasan megszervezett 

kulturális gépezet lépett munkába. A Német Munkafrontnak (DAF), volt egy speciális 

részszervezete a KdF (Kraft durch Freude- Erő az Öröm által), mely feladata a tömegkultúra 

széles tömegekhez való eljuttatása volt. A Párt ezúton szervezte meg az emberek szabadidejét. 

Alfred Rosenberg és Robert Ley meglátták a lehetőségét, hogy megszervezzék és 

koordinálják a német nép kulturális akaratát. A munkások alacsony árakon utazhattak és 

juthattak el olyan speciális hotelekbe, melyeket azelőtt nem engedhettek meg maguknak. A 

turizmus, mely a gazdagok kiváltsága volt, ezután a szélesebb rétegek életének részévé vált. A 

párt által szponzorált tömegturizmus nem magáért való volt. Miközben koncertek és 

művészeti kiállítások várták az egyszerű embereket, ideológiai agymosásban és 

indoktrinációban részesülhettek, ez is a „csomag” része volt. Hitler ezeken felül új 

optimizmust, szórakozást, és a valahová tartozás érzését akarta elmélyíteni. A KdF nevelő 
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célzatú művészeti oktatásokat is folytatott a népművészeti értékek és motívumok 

újjáélesztéséért. Egy másik szervezet az SdA (Schönheit der Arbeit- a munka szépsége) olyan 

kampányokat bonyolított le, mint a jobb fény- jobb munka, vagy a tiszta emberek- tiszta 

gyárakban. Gyárudvarokat kertesítettek, és a legszebb gyár kategóriájában is nevezni lehetett. 

Ezek a szervezetek azt sugallták, hogy Hitler személyesen törődik az egyén jólétével. A 

propaganda szerint a jó szellemiséget a jó bútorok és a jó evőeszközök által lehet elérni. A 

modern gyári étkezdék falán egypár vezető politikus és új német festők alkotásai voltak 

láthatóak. A munka szépsége című film a múlt és a jelen munkakörülményeit hasonlította 

össze, természetesen felhasználva az SdF eredményeit. A film egyszerű, érzelmi hatású 

képekkel dolgozott. Az új munkás természetesen egészséges és erős volt. A kulturális 

változásokon keresztül lassan megmutatkozott az a kép, melyet a Párt sugallni akart. Egy 

egyszerű munkahelyi mozgalom megszervezésén keresztül, a művészet eszközeivel, az Új 

Ember szellemiségét propagálták. Az erő, a szépség, a tisztaság a náci esztétika meghatározó 

fogalmai. A letisztult tradicionális értékek a mindennapokban az egyszerű használati 

tárgyakban, a lakberendezésben, a házakban, mindenhol kézzelfogható volt. (képmelléklet: 

23. sz.) A népies-design az egyszerű emberek ízlését emelte a piedesztálra. A közösségi 

munka: az aratás, a szüret és a begyűjtés népszerű téma volt a náci művészetben. Festmények, 

filmek és fotók fiatal munkásokat ábrázolnak, akik a földeken dolgoznak. Ez nem csak a 

munkanélküliség elleni harcnak volt a része, hanem mélyebb jelentéseket is hordozott: a 

munka az önbizalmat erősítette és a manuális munka fáradtságát inkább egy vallási érzületté 

transzformálta. A föld megmunkálása a természetben aratott győzelem és a jövőben való hit 

jelképe lett. A munkavégzést katonai pontossággal bonyolították le. Többé nem voltak 

egyszerű dolgozók, hanem sokkal inkább a „föld katonái”. 

Meg kell említenünk a művészetek propagandában való alkalmazását a politikai rítusok 

lebonyolításában. Ezek a politikai rítusok, rituálék, megszelídítették, és átláthatóvá tették az 

időt, azáltal, hogy folytonosságot, kapaszkodót adtak, biztonságot nyújtottak évenkénti 

ismétlődésükkel. A rítus egyfajta konzervativitással és kreativitással elegy képződmény. 

Konzervatív, mivel bizonyos elemeknek évről-évre meg kell ismétlődniük: a drámai 

megjelenítésnek, a sűrített, többrétű szimbólumoknak, és a bevésendő üzeneteknek. Emellett 

megjelenik a művészi kreativitás a lebonyolításban és a kivitelezésben. A politikai rítusok 

célja a hétköznapok ünnepekké való változtatása, valamint a hagyományos ünnepek 

kisajátítása volt. Ide tartoznak a megemlékezések és szertartások: a pártgyűlések, a művészeti 

kiállítások, a halálkultusz eseményei és a nagyobb birodalmi ünnepek is. A főbb ünnepnapok: 
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az erő napja, az aratás ünnepe, Adolf Hitler születésnapja, a munka napja, anyák napja, az 

emlékezés napja. Emlékező szertartás a halottak napja, mely a hősi halál kultuszával adott 

lehetőséget az áldozat és a halál mélyebb jelentésének átélésére. A nemzetiszocialisták 

rengeteg halotti emlékművet építtettek. Hitler nem csak tisztelegni akart azok előtt, akik 

elestek, hanem helyeket is akart a nyilvános és emelkedett emlékezésnek, mintegy felkészítve 

az emlékezőket a halálra. Az építész Wilhelm Kreis emlékműveket, erődöket és kulturális 

centrumokat is tervezett. Ezek a művek lehetőséget adtak a „teuton halálkultusz” 

résztvevőinek, hogy új megvilágításba helyezzék életük értelmét. Példákkal illusztrálta, hogy 

léteznek olyanok, akik készek életüket áldozni a Pártért és a hazáért.(képmelléklet: 20. sz.) 

Emlékező szertartás a Német Művészet Napján is megfigyelhető volt, mikor történelmi 

jelmezekbe öltözött színjáték kötötte le a nézők figyelmét az utcákon. 1937-ben 26 hajó, 426 

állat és 6000 jelmezes vonultatta fel Németország 2000 éves történelmének mitizált alakjait. 

A náci tömegünnepségek (például egy majális) megfontolt és előre eltervezett úton valósultak 

meg. A dramatizált látvány megtervezése művészek és propagandisták pontosan egybehangolt 

tevékenységét feltételezte. Ezek a látványok mitikus és tradicionális vidéki jeleneteket 

élesztettek újra, természetesen a politikai liturgia keretein belül. Teuton lovagok 

horogkeresztes pajzzsal, munkások és parasztok egyenruhában, valamint pártkatonák 

vonultak fel a városok történelmi részeiben. Természetesen mindenhol horogkeresztes zászlók 

lobogtak. E világi tömegünnepek a nácizmus győzelmét hirdették a dekadencia felett. A 

modern állam egészséges erői a nemzeti múlt részeivel egyesülve megvalósították a 

„Konzervatív forradalmat”. Ezt egy szvasztikával megkoronázott májusfa szimbolizálta. 

A múlt és a jövő nácizmus időszemlélete nem csak az ideológiából következik. (Totális 

magyarázatigény a múlt és a jövő eseményeire.) A múlt, a jelen és a jövő ilyen jellegű 

összeolvasztása egy időn felülálló érzetet biztosít. Az időtlenség rituáléja az újjászületés és a 

regeneráció kulcsa. Az időtlenség érzékelése (vagyis az idő nem érzékelése), kiszakítja az 

egyént az időből és létrejöhet az orwelli rémálom, mikor is sok ezer napja, ugyanaz az 

évszám. (képmelléklet: 17. sz.) A nácizmus „… nem az optimálist célozza meg, hanem egy 

szubjektív módon megválasztott ideálist. Két vonatkoztatási pontja egy ideális múltbeli és egy 

ideális jövőbeni állapot. A fasiszta totalitarizmus eszméje statikus képzet, nem ismeri az 

evolúciót, így nem ismerheti el a történelmet sem. Számára a történelem csak a múltbeli, 

ideális állapottól való egyre nagyobb eltávolodás, tehát deviancia, elkorcsosulás.”64 A 

64 Póczik Szilveszter: Fasizmusértelmezések, Biadrukt Nyomda és Kiadásszervező Bt, Bp., 1995. 212.o. 
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regresszív forradalom, visszazuhanás az időben, nem csak társadalmi szinten értelmezhető, 

hanem az egész tudati gondolkodás meghatározottságának szintjén is. Olyan társadalmi 

helyzet alakul ki, ahol nincs helye a gondolkodásnak, helyette az érzelmi töltettel fűtött 

engedelmeskedés, vagy uralkodás lesz a cselekvés alapja. Az új világ és az új társadalmi rend 

ígérete egy addig soha nem látott életet mutatott. Ez az utópisztikus álom legfőképp a 

művészetben és a technológiai fejlődésben mutatkozott meg. A nácik modernitása azonban 

alternatív modernitás volt, mely megmutatkozott a tipográfiától kezdve az autópályákon át a 

tömegmédia forradalmáig mindenben. Az alternatív modernitás a konzervatív forradalom 

eredménye volt. Ugyanakkor a nemzetiszocializmus utópisztikus antimodernizmus is, hiszen 

prehistorikus értékeket is felvállal. Ha a nácizmus eléri a művészet segítségével propagált 

céljait, akkor egy középkori, vagy még inkább ókori szinten álló társadalmi rend párosult 

volna a science-fiction által még elképzelni sem bírt technikával. Ezt az ellentmondást nem 

kell feloldanunk, hiszen egy kulturális-politikai utópia racionalizmusát nem kell magyarázni, 

ám sokkal inkább kérdéses, hogy milyen változásokat hozott egy társadalom 

átlagnépességének gondolkodásmódjában és szociális attitűdjében. 

Hitler egyik első nagyobb tömegdemonstrációja a Nürnbergi Pártnap volt 1929-ben. 

(képmelléklet: 19. sz.) Félelemkeltő beszédeit, a tömegre gyakorolt pszichózist mérhetetlen 

erélyesség és gyűlöletszítás, illetve az ellenséges érzelmek fokozása jellemezte. „ Az 

országban forrong az utcanép. Az egyetemi diákság lázong. A kommunisták arra készülnek, 

hogy lerombolják hazánkat. Oroszország is a vesztünkre tör, köztársaságunk veszélybe került 

– belső és külső veszedelem egyaránt fenyeget. Rendre és jogrendre van szükség! Enélkül a 

nemzet alighanem elpusztul.”  E tömeggyűlést a politika művészi eszközökkel való 

esztétizálásának tekinthetjük. Több mint 200 000 ember érkezett, speciális vonatokon. A 

színes és zajos zászlós-egyenruhás felvonulás a jövőbeni gyűlések alapjául szolgáltak. 

Emberek szabályos rendben öt és fél órán át vonultak a „vezér” előtt. Komplex vizuális 

alkotásként jelentek meg egyenruhás formációk, melyek egy balettelőadáshoz hasonlatosan 

koreografált alakzatokba rendeződtek. A tömeg rendezetlensége és kaotikus volta átalakult 

egy egységes és rendezett „testté”, melyet a közösségi érzés és egy akarat mozgat. Ez a 

tömegtest úgy mozog, áll vagy rendeződik, ahogyan azt egy „láthatatlan kéz akarja”. Pataki 

Ferenc így fogalmaz: „Az átalakulás lényege: az akciókra tüzelt, cselekvő, számos váratlan és 

spontán –olykor nem is kívánt- megnyilvánulást mutató tömeg fokozatosan ellenőrzött és 

felülről mozgatott, teljességgel manipulált tömeggé válik, sőt gyakorta egyenesen dekoratív 

tömeggé, már-már színpadi termékké torzul, amely időről időre itt vagy ott rituálisan 



93 

felvonul.”65 Zentai Violetta szerint láthatóvá válnak azok a tengelyek, amelyek mentén a 

társadalom szerveződik. A birodalmi gyűlések színtere a Speer által tervezett Zeppelin-mezei 

stadion volt. A gyűlést időben a zene (indulók) a szünetek és a beszédek tagolták. A 

felvonulás nem (csak) politikai demonstráció volt, hanem inkább egy gigantikus színjáték, 

rögtönzés nélkül. E színjáték nemcsak a politikai élet esztétizálása volt, hanem a tömegek 

pszichikai energiáit is kanalizálta. A „Birodalmi” festészet általánosságban a náci festészet a 

középkori festészet utánérzése volt. Sok festő Dürer stílusát imitálta, ekképpen hangsúlyozva 

a történelmi gyökereket. A festőművészet megpróbálta az elveszettnek hitt aranykor 

újjáélesztését. Ami még fontos volt, hogy a realista festészet könnyebben közvetítette a 

propaganda üzeneteit. A képek statikus jellege kizárt minden, úgynevezett progresszivitást. 

Konzervativizmusa a náci világnézet egységességét hangsúlyozta. Ez a művészet nem 

gerjesztett kérdéseket, élvezete csak a befogadásra koncentrálódott. A képeken minden 

katona, nő és gyermek erőteljes, egészséges és boldog volt, kontrasztot alkotva a 

kommunistákkal, a bűnözőkkel és az ingyenélőkkel. A festészet főbb témái: tájkép, 

hétköznapi emberek, történelmi személyek, állatok, csendéletek. A képek címe nagyon fontos 

volt, hiszen meghatározták a kép jelentését. Jelen voltak a termékenység képei is közvetett 

(tavasz témájú képek), és közvetlen formákban is. Minden főbb náci esztétikai fogalom 

megjelent a vizuális művészetben. A fogalmak realizálása mellett a népszerűségre, a 

népiességre és a könnyen kódolható üzenetekre is ügyelniük kellett a festőknek. 

Összességükben az allegorikus és szimbolikus témák, a régi technikájú fametszetek, a realista 

festészeti stílus, mind az új Germánia történelmi gyökereit kívánta igazolni, ugyanakkor 

Németország nagyságának demonstrálásával revitalizálni akarta a Versailles-i béke által 

sújtott népet. A megjelenített főbb témák közé tartoztak: a természet, a vidéki élet (közösségi 

munka, idillikus képek, parasztok), csendéletek, a család, a nő ábrázolása, alapvetően mind 

politikamentes értéktartalmú témák. A hatalom kezében azonban a propaganda eszközévé tett 

manipulatív álértékekké a manipuláció eszközeivé lettek. A náci festészetben ezek mellet 

megjelentek nyílt politikai témák is, például a „Führer” ábrázolása-kivétel nélkül idealizált, 

giccses módon, és a háború ábrázolása is. 

Természet: A német művészet a tájat a hazával és az otthon utáni vággyal azonosította. Ezért 

is nagy az egyszerű tájképek lélektani hatása. A táj maga a haza, mely a valahová való 

tartozást jelképezte. A tájképfestők stílusa szinte ellenhatása az impresszionisták stílusának. 

65] Pataki Ferenc: A tömegek évszázada, Osiris Kiadó, 1998, Bp., 63.o. 
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Ez látható Karl Alexander Flügel: Aratás című, 1938-ban készült képén is. Az impresszionista 

stílus a virtuóz ecsetkezelés, mely a fény és a levegő vibrálásának és összhatásának 

benyomása, az egyéni impresszió szubjektív leképzése, ezzel szemben a náci tájképfestészet 

ember és táj összhangját mutatja be, mely organikus növekedés által jött létre. Bár igazán a 

stílus nem nagyon számított. Annál inkább a metafizikai megjelenítés. Az elit óhaja inkább az 

volt, hogy az érzékeket spirituális értékek megjelenítésével nyűgözzék le, és ezáltal a 

művészet egy „kvázi-vallássá” váljon. A természet nemcsak a város ellenpontja volt, de egy 

olyan hely is ahol a természeti elemek uralkodnak, ahol a vadállatok mindennap küzdelmet 

folytatnak az életért: ahol az erős legyőzi a gyengét. Az állatábrázolások is az erőt 

magasztalták, legtöbbször az oroszlán, a bika és a sas formájában, de tehenek és lovak is 

lehettek a test kultuszának állati megfelelői. A nemzeti szocialisták kisajátították ezeket az 

ideákat, és művészetfilozófiájuk központi témáivá tették. (Michael Kiefer: Madarak, 

1943)(képmelléklet: 16. sz.) A sas egyébként politikai szimbólum, a pártállam jelképe lett. 

Mint szimbólum, egymást megerősítő dolgokat fog össze: magát a sast, és amit jelképez: az 

erőt, az államot, a hatalmat. A szimbólum spirituális szinten is átélhető élményt ad, amely 

kiemeli a jelentést a politikai környezetéből. 

Vidéki élet: A „Vér és Föld” ideológiájának legfőbb megjelenítője a vidéki életet ábrázoló 

művészet. Ezek a festmények a kontinuitás nélküli és romlott város ellenpontjaként a 

romlatlan falusi élet mindennapjait eszményítik. Ezek a képek parasztokat, betakarítást, 

szántást, ünnepeket és hétköznapokat ábrázolnak idealizált módon. A munka, mint „kvázi-

vallási” rituálé jelenik meg. A képeken teret kap az időtlenség. Oskar Martin-Amorbach: A 

vető című képe 1937-ben készült. A középkori ruhát viselő paraszt, középkori módszerrel vet. 

A kép azzal együtt, hogy történelmi atmoszférát áraszt, a „Lebensraum” ideológiájának 

alátámasztója. A vetés, mint téma allegorikus jelentéseket is hordozhat. A paraszt 

természetesen a faji idea megtestesítője: szőke, kékszemű és elégedett. Julius Paul Junghanns: 

Nyugalom a fűz alatt címre hallgató képe a vidéki élet idillikus bemutatója. Az állatok a jólét 

mutatói (jelképei), de ugyanúgy képviselik az erőt, a kitartást is. Junghanns a barbizoni iskola 

hagyományaiból merítve az állatokat, az emberek társaiként-barátaiként mutatja be. Az 

„egyszerű paraszti élet” ábrázolása a „Vér és Föld” ideológiáját támasztja alá, a közösségi 

érzület kizsákmányolása által. Adolf Wissel: Parasztasszonyán nem az egyéni vonások 

bemutatása a lényeg, hanem inkább a tipikus megidézése. A klasszikus háromszög 

kompozíció csakúgy nyugalmat áraszt, mint az asszony arckifejezése. Ruházata is egyszerű: 
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fekete-fehér. A kép a maga valóságában az „elfajzott művészet” egzaltáltsága elleni 

tiltakozás, a XX. század modernsége elleni konzervatív lázadás. 

A család: A család gyakran jelenik meg értékként, témaként a náci festészetben. Az ideális 

családban természetesen mindenki szőke. Dolgoznak, a rádióban a Führert hallgatják, vagy 

mindennapos tevékenységüket végzik: a kislány olvas, az apa pipázik, az anya varr. A 

kompozíciók nyugalmasak és harmonikusak, szinte merevek. Ezeket a képeket az 

örökkévalóságnak festették. Adolf Wissel Kaltenbachi gazdálkodó családja, (1939) a náci 

társadalom legkisebb egységét a családot mutatja. (képmelléklet: 14. sz.) A kép a 

természetben- a természettel összhangban ábrázolja a család egységét. A család központi 

figurája az apa, tekintetével befogja a család többi tagját. A kép jobb szélén látható nagyszülő 

és az anya már kiszorul a család háromszög-kompozíciójából. A nagymama aggódva tekint az 

apára, míg a feleség lesüti a szemét. A család női tagjai a kép alján helyezkednek el, míg a 

kisfiú az apa jobboldalán található, a legközelebb az apához. Paul Mathias Padua: A vezető 

beszél című 1940-es képén a család összegyűlt, hogy a „Führert” hallgassa. (képmelléklet: 15. 

sz.) A kép felirat nélkül is megállja a helyét, hiszen a vezető képe ott függ a rádió mellett. A 

rádió és a kép is kiemelt helyet kapott, a család feje felett vannak. A kép üzenete szerint a 

Führer beszéde, valamint maga a Führer: családösszetartó erő. 

A német nő: A német nő szőke, magas és kékszemű, ám igazi szépségét egészsége által nyeri 

el. A náci festészet a német nőt, mint anyát, a gyermekek nevelőjét mutatja, de nem ritka a 

meztelen női test megmutatása sem. A meztelenség ezeken a képeken természetesen van 

kezelve, hiszen a test kultusz, a természetkultusz része. A női test természetes, életerős és 

érzéki, ám mégsem nemi lény, sokkal inkább tárgy vagy egy passzív és személytelen szerep 

megjelenítője. Ernst Liebermann: A vízben című aktján a színek és a fény rajzolják ki a női 

testek ideáját. A színek és a fény nem játékosan, hanem sokkal inkább keményen és a meleg 

színek ellenére hidegen hatnak. A kompozíció, és az ecsetkezelés (a klasszicista stílus) is a 

„tiszta szépség” megjelenítését szolgálja. Ezek a hölgyek nem kacér szépségek, hanem azon 

asszonyok, akik a nőt természetességükben reprezentálják. Ivo Saliger: Diána pihenője című 

képén (1940) a rómaiak egyik istennője jelenik meg. A nők itt erős amazonokként vannak 

megjelenítve, mint a német nő „ideáltípusai”. Adolf Ziegler: A négy elem allegóriáját jeleníti 

meg. A tökéletesség a szimmetrikus kompozícióban és a testi tökéletességben is 

megmutatkozik. (képmelléklet: 11. sz.) 
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A háború idealizálását a német festmények az államért és a pártért való küzdelmet és halált, a 

legmagasabb értékként mutatták be. A témák hátterében a hatalom kommunikációja 

elevenedik meg abban, hogy az alkotások által tudatosítja, hogy a nagyobb akaraterő a 

tömeghadseregekben rejlik és ez valós, hiszen nagy és modern haditechnika állt 

„szolgálatban”. A katona legtöbbször, mint dicső győztes jelent meg. A háború szörnyűségei 

és a halál, a maga valóságában csak ritkán jelent meg. A valóság helyett egy érzéki álomvilág, 

halál helyett megdicsőülés. Érdemes megfigyelni a hasonlóságot Hans Schmitz-Wiedenbrück: 

Munkások, katonák, parasztok (képmelléklet: 12. sz.), és Saitcsenkó: A győztesek visszatérte 

(1953)(képmelléklet: 13. sz.) című képek között. 

A munkás: A náci festészet a munkást legtöbbször, mint falusi dolgozót-, ácsot, földművest, 

vagy kovácsot jeleníti meg. Az ipari munkásság ábrázolása inkább plakátokon volt jellemző. 

A munka itt nem verítékes fizikai megterhelés, hanem harc. Arthur Kampf: Az acélművekben 

című művén a közösségi munka szellemíti át a képet. (képmelléklet: 24. sz.) A munkás 

természetesen itt is edzett és jól táplált. A munkások kitűnnek környezetükből, a gyár és az 

ember kontrasztot alkot. A kép a materializált munkavégzés helyett a „Volkgemeinschaft”, 

közösségi érzés élményét nyújtja a nézőnek. 

5.3.1. A TOTALITÁRIUS MŰVÉSZET SZEREPE A HÉTKÖZNAPOKBAN 

A szocialista és a nemzeti szocialista realizmus összehasonlítása fontos feladat, ám a lényegi 

differenciák leginkább a történelmi hagyományokból (társadalmi, gazdasági struktúra), a két 

rendszer sajátosságaiból (értékrendszer, politikai berendezkedés), tehát magából abból 

következnek, hogy két rendszerről, két művészeti formáról beszélhetünk. Ezeknek az apró 

különbségeknek a bemutatása a két rendszer összemosása ellen hathat, ezzel is árnyaltabb 

képet kaphatunk történelmünkről, múltunkról. A történelem meghamisítása, sztereotipizálása, 

végletekig való leegyszerűsítése (többek között) maguknak a totális rendszereknek a 

jellemzője. Ha ennyire fontos a különbségek megmutatása, akkor miért is beszélünk 

totalitárius művészetről? Azért, mert legalább ennyire fontos az azonosságok bemutatása, és 

annak eredőinek felkutatása, mivel mindkét rendszer lényegét tekintve diktatúra. A totalitárius 

berendezkedés határozta meg a művészet szerepét a hétköznapokban. Mik tehát a művészet 

funkciói, szerepei a hétköznapokban? 

1., A művészet mindenek előtt egy rendezőelv, egyfajta recept a hétköznapi élethez. 

Példákkal illusztrálta, hogy hogyan kell(ene) élni: milyen körülmények közt (lakás, annak 
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berendezése, egészen az étkészletig), hogyan nézzen ki egy munkahely (külsőleg, belsőleg), 

hogyan gondolkozzunk, és hogy hogyan érezzünk. Ezzel is magyarázható a totalitárius 

művészet mai napig tartó sikere, hiszen kész struktúrákat, mintákat ad, így maga az élet, a 

végrehajtásra redukálódott. Ennek a funkciónak az alapja, hogy a totalitárius diktatúrák egy 

alternatív jövőképet dolgoznak ki, majd a tömegek irányításával e párhuzamos világkép 

leképzését, megvalósítását akarják mindenáron. Majakovszkij szerint a művészet „nem 

„tükör”, mely visszatükrözi a világot, hanem kalapács, mely átformálja.”66 (A kommunista 

ideológia azzal kérkedik, hogy a paradicsomot, vagy a mennyországot nem az égben, hanem 

itt a földön teremti meg.) Ezeknek a próféciáknak a megvalósítása, gyakorlatilag a valóság 

hazugságokhoz való igazítása tehát a világ átalakításának, az Új Világ megteremtésének a 

kísérlete volt, ám ami ennél is fontosabb volt a diktatúrák számára, az emberek 

megváltoztatása. A „kommunista társadalom” eszközként funkcionált a kommunizmus 

megvalósításához, míg a nemzetiszocialista rendszer a biológiailag értelmezett magasabb 

rendű ember megteremtését tartotta legfőbb céljának. 

2., Párhuzamos világként értelmezhetjük a művészet segítségével teremtett világot. 

A művészetben megvalósulhat az illuzórikus jövőkép, hiszen itt mindenki boldog, elégedett, 

erős, és gazdag. Az épületek nagyok és méltóságteljesek, a szobrok hősöket ábrázolnak a 

maguk testi tökéletességével, a festményeken a vezetőket hallgatják a rádióban. Ennek a 

párhuzamos világnak a lényege csak egyvalami lehet: a valóság elfedése, és a tudat 

meghasonlásba való terelése. 

3., A vizuális kommunikáció megváltoztatása által elért nyelvi jelentéstartalmak kiforgatása, 

eltorzítása, valójában végleges megváltoztatása. 

Ide tartozik a totalitárius művészeti esztétika: a művészet magyarázata - az értelmezés 

hatalma, de a vizuális nyelv által befolyásolt gondolkodásmód manipulálása is. Emellett e 

művészet az ideológia vizualizációjára, illusztrálására is vállalkozott, így közvetítette képileg 

is az aktuális „hittételeket”. Ezt láthattuk a vezérelv propagálásakor a náci filmekben, vagy a 

szovjet festmények retusálásakor, átfestésekor.  A művészet a propaganda része, eszköze. A 

propaganda nem csak felhasználta a hagyományos festészetet, és a kulturális értékeket a 

rendszer népszerűsítésére, hanem az agitatív propagandamunkában is aktívan érvényre juttatta 

azokat az eredményeket, melyeket a művészi tapasztalat az évezredek során kitermelt. Egyes 

66 Beke László: Műalkotások elemzése, Tankönyvkiadó, Bp., 1992, 11. o. 
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tipográfiás megoldások (betűstílus), a manipuláció képi eszközei, a kompozíciós elemek 

variálása (például az erőltetett szimmetria stabilitáskifejező hatása) tudatosan volt alkalmazva. 

Itt beszélhetünk leginkább lélektani hatásról, hiszen a művészetnek ez a része nem 

tudatosodik a befogadóban: a tudatalattira hat. Giccs- a fogyasztói kultúra alternatívája; a 

totalitárius művészet a magas és népszerű, a modern és az avítt művészetnek egy olyan 

szintézise, mely önmagát kizárólagosként hirdeti. A fogyasztói kultúra, vagy művészet 

alternatívája, (mint ahogy a diktatúra egy alternatív modernitás a XX. század jellegzetes 

jelensége) amennyiben mindkét kultúraforma az emberek befolyásolásának elméletét a 

gyakorlatba is átvitte. A művészet, mint pszichikai infekció; a művészet lélektani hatású 

fegyver, melybe beágyazva-becsomagolva a diktatúra hatalmi csúcsain lévő elit, 

elfogadtathatja saját magát, elveit, tevékenységét szinte az egész társadalommal. Pontosabban 

a művészet a lélektani infekció egyik komponense csak, pont az a része, mely a befogadó 

tudat érzelmi és értelmi tudatos, és tudat alatti- részeire intenzív hatással van. A művészet 

iránti vágy a társadalom részéről civilizációs szükségletnek tekinthető. Ezt a szükségletet 

aknázták ki (zsákmányolták ki) a totalitárius pártállamok. Az emberiséggel egyidős az a 

gyakorlat, hogy az igazságot, az eszmét, a hatalmat és a gazdagságot a művészet is kifejezi, és 

hitelessé teszi. Magatartást, viselkedésformákat, erkölcsöt, törvényt, kötelességet, hitet és 

reménykedést, félelmet és örömet, szelídséget, alázatosságot, vagy elszánt és bátor 

hősiességet közvetített e művészet. Nem mondhatjuk, hogy alacsony szinten (akár 

esztétikailag, akár minőségileg), ám a művészi színvonallal egy hazug verbalitás, egy 

hitegetéssel megtűzdelt képi világ (tolakodó jelképek, jelszavak illusztrációja), tehát politikai 

demagógia járt együtt. Mára a totalitárius kultúra (ha nevezhetjük annak), a népszerű kultúra 

részévé vált, hiszen ma egyfajta divat ezekkel a rendszerekkel, ezzel a művészettel 

foglalkozni. A totalitárius művészetben lévő azonosságok másféleképpen jelentek meg a 

szovjet és a náci esztétikában, köszönhetően a hatalmi értelmezés más rendszereinek. 

Azonban mindkét rendszer kizárta az egyéni értelmezés lehetőségét (a passzív befogadással 

számolt), nem gondolva arra, hogy rendszereik összeomlásával kitermelt művészetük vagy 

üres gigantomán alkotásokká, vagy új tartalommal megtöltött értékekké válhatnak, hiszen 

azok a manipulatív értékek (erő, szépség, nagyság, egyszerűség, vagy díszítettség) más 

formákban, más körülmények közt újra és újra előbukkannak a művészetben. 
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6. PROPAGANDA A NÁCI FILMEKBEN 

A téma kifejtése: Dr. Bernd Kleinhans: Propaganda im Film des Dritten Reichs67 című 

cikkének felhasználásával, valamint Szabó István Oscar díjas filmrendezővel történt interjúm 

elemzésével kerül feldolgozásra. 

A „Harmadik Birodalom” körülbelül 1.200 játékfilmet rendezett. Ezek között „kultúrfilmek” 

ugyanúgy voltak, mint szak- és dokumentumfilmek, kulturális, természetfilmek, vagy 

mindennapi témákat feldolgozó rövidfilmek. 1934-től a mozi nézőknek legalább egy 

„kultúrfilmet” meg kellett nézniük a főfilm mellett vagy előtt. (amit valójában meg akartak 

nézni). Irányították a mozi néző pszichikai állapotát a rövid filmekkel a főfilm előtt, így 

elérve a teljes átélést.  Ez nem véletlen volt, hanem egy igazi propagandafogás, hiszen ezekkel 

a filmekkel objektíven és tárgyilagosan tudtak olyan témákat közölni, mint a faji politika, az 

antiszemitizmus, a „vér és föld” mítosza, de katonai témák is megjelenhettek. 

A film pszichológiai hatását Franz Hippler, aki a két világháború közti Németország egyik 

propagandistája volt, a náci párt tagjai számára készült propagandaújságokban is leírta: „Ha 

valaki összeveti azt az érzelmi hatást és közvetlenséget, melyet a film nyújt a változatos 

propagandában, akkor rá kell döbbennie, hogy kétségen kívül a film a legerősebb. Az írott és 

a kimondott szó teljesen függ a tartalomtól, valamint a beszélő érzelmi töltésétől, de a film 

képeket használ, képeket, melyeknek alig tizede társul hangokkal. Tudjuk, hogy az üzenet 

bevésődése sokkal nagyobb, ha kevésbé absztrakt és inkább vizuális. Ez tisztázza, hogy miért 

a filmnek (ami folyamatosan mozgó képeket használ) kell rendkívüli meggyőző erőnek lennie 

milyen fontos, ahogyan a film a külföldi közvéleményt befolyásolja. Egy híradó, vagy egy 

német játékfilm tükör, melyben a világ széles tömegei Németországot látják. Ez is, ugyanúgy, 

mint a rádió, egy út, ahogyan a szegényebb néprétegek olcsón jelen lehetnek a kultúrában. A 

filmekben meg kell jelennie a tömegek érzelmeinek, ennek természetesen van egy oktatási 

felelőssége, amely lehetőség szerint találkozik a nyilvánosság ízlésével, igényeivel.”68 

67 www.shoa.de/filmpropaganda.html 

68 Dr. Fritz Hippler- A film mint fegyver, „Der film als waffe” in.: Wille und Weg 7 (1937) pp.21-23 
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6.1.TARTALMAK ÉS TÉMÁK A HARMADIK BIRODALOM FILMJEIBEN 

A ”Harmadik Birodalomban” meglepően kevés olyan film készült, ami a nemzetiszocialista 

mozgalmat mutatná be. Az közönség ezeket a filmeket „horogkeresztfilmként” 

(Hakenkreuzfilm) emlegette, hiszen a tömegek számára a nemzetiszocialista szimbolika 

terméke direkt utalt a mozgalomra. Már 1933-ban megjelent a mozikban a párt egy korai 

kezdeményezése az,(„SA-Mann Brand- Ein Bild aus unseren tagen”) amit a Bavaria 

rendezett. A gyenge szereposztású film tömegjelenetekből és felvonulásokból épült fel, és 

kivívta Hitler és Goebbels megvetését. Szerintük a film koraiságával és tolakodó mivoltával 

nem szolgálta a propaganda és a párt ügyét. Egy másik film „Hans Westmar-  Einer von 

vielen” (Hans Westmar-egy a sok közül) patetikusan mutatta be Horst Wesselt, aki a náci párt 

mitizált alakja volt. „Goebbels mesteri módon építette fel a lézengő ifjú rohamosztagos, Horst 

Wessel mártírkultuszát. Bár Wesselt alkalmi személyes összetűzésben ölték meg kommunista 

aktivisták, holtában a mozgalom nagy politikai mártírjainak egyikévé növekedett. A róla szóló 

dal a mozgalom félhivatalos himnuszává vált.”69 Ebből is látható, hogy a modern mítoszok, 

mesterségesen, tudatosan létrehozott, sokszor a valóság elemeit szándékosan felhasználó és 

manipuláló történetek. „A totalitárius mozgalmak szívesen folyamodtak az ifjúság 

metaforájához, a fiatalság kultuszához és a „legyen minden másképpen” radikális 

demagógiájához. A mozgalom tág teret nyitott a fiatalokra általában, a marginalizálódott és 

gyökértelen fiatalokra pedig főképp jellemző kalandor-romantikának és a heves együtt 

cselekvési-közösségi igényeknek. Az ifjúság a jövő szinonimája. Aki kisajátítja a maga 

számára az ifjúság metaforikus jelentését, a jövőt veszi birtokába-legalábbis szimbolikusan. 

Ezért teltek meg a műalkotások is erőtől duzzadó ifjak alakjaival.”70 

Talán a „Hitlerjugend Quex” (Quex az ifjú hitlerista, v. Miénk a jövő, 1933) című film, mely 

a meggyilkolt Hitlerjugend-tag Herbert Norkusnak állít emléket- kapta a legjobb értékelést, 

talán azért mert története középpontjában egy apa-fiú konfliktusa áll. Egy meggyőződéses 

kommunista fia csatlakozik a Hitlerjugendhez és végül is vezetője mellé áll. „A film 

zárójelenetében Heini, a harcos Hitler-ifjú, akinek Quex a ragadványneve, röplapokat szór 

Berlin egyik proletár negyedében, ahol egy kommunista leszúrja. Magára hagyottan fekszik 

egy sötét utcában. „Jönnek a nácik és haldokolva találják Heinit. Utolsó szavai így szólnak:” 

69 Pataki Ferenc: A tömegek évszázada, Osiris Kiadó, Bp., 1998, 71.o. 

70 Pataki Ferenc: A tömegek évszázada, Osiris Kiadó, Bp., 1998, 70.o. 
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Lobogónk leng előtt(ünk)”. A hangsávon megszólal az Ifjúsági dal, és a zászló megjelenik a 

filmvásznon, majd átadja a helyét a Hitlerjugend menetelő oszlopainak.”71 

Később még jön egy népszerű film a Hitlerjugendről a „Kopf hoch Johannes” (Fel a fejjel 

Johannes!) 1940-ben, és a „Jung Adler” (Fiatal sas) 1944 májusában, mely a Hitlerjugend 

háborús bevetéséről szól. A moziban mégis egy másik világ fogadta a nézőket. A háború és a 

terror éveiben a nemzeti szocialista rezsim tovább hirdette a saját magáról szóló pozitív képet, 

és bizalmat próbált szerezni. A mozi a nézők számára ezelől, csak részben kínált menedéket. 

6.1.1. A „FÜHRERPRINZIPE” (FÜHRER-ELV) PROPAGÁLÁSA 

A vezérelv propagálása, a nemzeti szocialista ideológia egyik pillére volt az emberek közötti 

természetes hierarchia képzete, mely alapjaiban vezetőre és vezetettekre osztotta fel a 

társadalmat. A természetes vezető a társadalom élére (függetlenül származásától és 

műveltségétől), kizárólag akarata és hite alapján került. A nézők a legtöbb nemzeti szocialista 

filmben egyféle vezetői alkatot lát, függetlenül attól, hogy ez a vezető politikus, katona, 

orvos, vagy művész. Anélkül, hogy bármilyen vonatkozás is megjelenne a náci jellegre, 

biztosak lehetünk benne, hogy ezek a filmek propagandacélzattal készültek. A nézők 

valószínűleg felfedezték magukban azon többletadottságokat, melyek egyedül őket teszik 

alkalmassá a vezetésre. 

„Robert Koch – Bekämpfer des Todes” című filmben a náci színész Emil Jannings játszotta a 

főszerepet, és Robert Kochotot alakítja. Koch egy konzervatív és önelégült orvos csoport 

ellen küzd, felfedezi a tuberkulózis bacilust és kifejleszti ellenszerét. Halálos bátorsággal és 

minden kétkedés nélkül önmagán próbálja ki az ellenszérumot. A korszak militáns nyelvezete 

a filmekben is követhető. „Harc” a betegségek ellen és „győzelem” a betegségek felett. Egy 

másik film a középkorú Paracelsus doktort mutatja be, mint „Paracelsus vezért”, aki a 

„népközösség kiemelkedő személyisége”. Más „személyiségfilmek” is készültek az adott 

időszakban. Ezek a filmek többek közt Mozartot és Rudolf Dieselt heroizálták. Természetesen 

a történelmet befolyásoló vezérszemélyiségek bemutatását sem hagyták ki. A „Der grosse 

71 Siegfried Kracauer: Caligaritól Hitlerig- a német film pszichológiai története M. Filmintézet 1991, 227.o 
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König” II. Frigyesről, a „Die Entlassung” Bismarckról szól. A filmek sémája mindig ugyanaz: 

az akaraterős kiválasztott legyőzi az akadályokat és megmenti népét. 

Érdekes, hogy a színészek által alakított vezető személyiségek nem feleltek meg a „faji 

ideálnak”, nem voltak szőke, kékszemű, magas izompacsirták. A testes Emil Jannings 

játszotta Koch ugyanúgy nem volt „árja típusú” mint a kicsi és kövér Paracelsus, vagy a 

kopasz Bismarck. Hogy lehet ez? Ennek az engedménynek a politikai vezetés részéről az volt 

az oka, hogy a náci vezetők (Hitler, Goebbels vagy Göring), nemigen feletek meg a saját 

maguk által kívánatosnak tartott faji ideálnak. 

Ezek a filmek sokkal inkább fontosnak tartották a „rettenthetetlen akarat” hangsúlyozását, 

mely a nézők gondolkodásmódját befolyásolta. E filmek két ellentétes állapotot idealizáltak: 

az ego mániát, és az alárendeltséget, mely sokszor a tisztaság és a fertőzöttség, a butaság és az 

ész, alapvetően tehát a jó és a rossz harcaként tüntettek fel. 

Figyelemreméltó néhány példa, ahogy is alkalmazták a „Harmadik Birodalom” filmesei a 

manipuláció eszközeit a háborús filmpropagandában. 

A náci film fogásai számosak és gyakran rafináltak. Aligha akadt olyan vágási fogás, amit 

nem alkalmaztak volna, hogy a dokumentumfilmek unalmas jellegét elkerüljék. A filmeknek 

meg kellett kísérelniük, hogy megnyerjék a közönséget, és hogy elnyomják a megértés 

képességét, minthogy az aláaknázta volna az egész rendszer alapjait. Ahelyett, hogy 

információkat sugalmazott volna, a náci propaganda visszatartotta az információt, vagy 

lefokozta azt a propagandisztikus sugalmazás eszközévé. Ez a propaganda a lélektani 

visszafejlődést célozta meg, hogy az embereket kénye kedve szerint manipulálhassa. Innen 

ered a trükkök és a fogások viszonylagos bősége. Szükség volt rájuk, hogy elérhessék a 

járulékos hatásokat, amelyeken a náci filmpropaganda sikere múlott. A nácik tudták, hogy 

hogyan kell felhasználni a három filmközeget, a kommentárt, a látványt és a hangot. A 

Győzelem Nyugaton-ban az átkötéseket arra használják, hogy kihagyásokat építsenek fel: egy 

akció bejelentését azonnal követi az eredménye. Így a valóság nagy része, és az ellenség 

ellenállása eltűnik a kommentár „zsebében”. A közönségnek ez a teljesítés könnyedségének 

érzését nyújtja, növelve a rettenthetetlen német villámcsapás benyomását. Valójában ez a 

villám a mesterséges vákuumon villant keresztül. Sajátos hatás érhető el a térképek révén. A 

mozgó nyilak és vonalak révén aláhúzzák, és nyilvánvalóan illusztrálják a stratégiai 

műveleteket. A kamera folytonos mozgatása hatással van a motorikus idegekre, és elmélyíti a 

nézőben a meggyőződést a nácik dinamikus erejéről; a mozgás a terület körül és felett annak 
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tökéletes ellenőrzését jelenti. Ezen a közegen belül másik fontos fogás a fiziognómiai 

tulajdonságok kiaknázása kontraszttal, például brutális néger arcok szembeállítása a német 

katona ideáltípusával nagy közeliben. Egy lágy arc, amely akaratlanul is megmutatja a lélek 

és a vér, a szentimentalizmus és a szadizmus szoros kapcsolatát. A képek nem szorítkoznak a 

kommentárok illusztrálására, ellenkezőleg, önálló életre törekednek, amely ahelyett, hogy 

párhuzamban állna a kommentáréval, néha a saját pályáját követi, ez igen fontos és 

nagymértékben hasznosított fogás. A zene feltűnő szerepet tölt be. A zene és egyedül a 

komikus zene változtat egy angol harckocsit játékszerré. 

6.1.2. A MONTÁZSTECHNIKA 

Minden náci háborús film tartalmaz olyan felvételeket és jeleneteket, amelyek tisztán 

fényképészeti okokból és szempontból egyáltalán nem kívánatosak; a náci propaganda mégis 

bevágva megőrizte őket, mert a film egészének hitelességét tanúsították, és ezáltal 

elősegítették a valódi és az igaz összekeverését. A német katona arcképét és jellemét is a film 

építi fel. Jellemző a tábori idillkép becsempészése a háborús filmekbe. Ezek a meglehetősen 

elnyújtott részek a katonákat pihenőidejükben mutatja, ábrázolva, ami a közkatonák privát 

életéből maradt. A katonák kimossák az ingüket, puskát tisztítanak, leveleket írnak haza, vagy 

szundítanak. Az általános szükségleteket két okból is hangsúlyozzák Először is a karzatnak 

semmi sem tetszik jobban, mint a közönséges mindennapi műveletek. Másodszor az ilyen 

jelenetek sajátosan hatnak az ösztönökre, amelyek minden emberben közösek. Mint 

lándzsahegy éket ütnek az Én védelmi vonalába. A német katona népszerűsítésének közvetett 

módja az ellenfél leértékelése, mert lehetnek –e a nácik olyan nyeglék és degeneráltak, mint a 

francia katonák, akiket négerekkel egybevegyülve és a Maginot-vonalban táncolva mutatnak 

be? Az angol katonák komikus tudatlan és öntelt teremtményként jelennek meg. Az a 

képzeletbeli katalógus, melyből kitűnik, hogy miben jobbak a németek, kiegészül néhány 

utalással, amelyek azt sugallják például, hogy a német katonák lángolóan szeretik a békét.”72 

72 Siegfried Kracauer: Caligaritól Hitlerig- a német film pszichológiai története M. Filmintézet 1991, 241.o-
244.o. 
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7. BEFEJEZÉS 

A propaganda definíciójának egyik sarkalatos része, hogy nem kell fizetni a hírért, 

kommunikációért. A Szovjetunióban és a náci Németországban ez a helyzet megfordult, a 

befogadók igen nagy árat fizettek érte: minden egyes ember több év töretlen harcát, 

áldozatvállalását. A tömeg, a társadalom (tagjai) élete folyamatos kockáztatásával felelt, 

fizetett a feléjük kommunikált felhívásokra. Megjelenítették és átkonvertálták az egyénbe a 

megfeszített akaraterőt, az elszántságot, hősiességet, bajtársiasságot. Az egyén válaszul a 

vezetés elvárásai szerint reagált a kommunikációra. A háború legválságosabb pillanatában a 

szovjet és a náci vezetés kénytelen volt egy új propagandarendszert kidolgozni, nevezetesen a 

totalitárius művészetet, mely vétlenül befurakodott minden ember tudatalattijába, mely 

segítségével a lehető legtöbb embert, a leghatékonyabban tudott a haza védelmére 

mozgósítani. Kétségtelen, hogy a totalitarizmus a XX. századra jellemző, egyedülállóan 

bűnös jelenség volt. A korábbi időkben ilyesmivel összetettségében nem találkozunk. 

Korábban nem létezett tömegtársadalom, és nem voltak olyan technikai eszközök, amelyek 

egész társadalmak ilyen totális elnyomását tették volna lehetővé. Ez alapvető különbség, de 

nem az egyetlen. A XX. századi totalitarizmus – akár a náci, akár a kommunista változata – 

emberek millióinak sorsát érintette, és nem csupán háborúk, forradalmak, társadalmi 

zavargások idején, hanem békeidőben is, vagy az aktuális háborúktól függetlenül. A 

holokausztra a II. világháború idején került sor, de azzal csak közvetett viszonyban állt. 

Lágerek, koncentrációs táborok békeidőben is léteztek.  Arra használták a vívmányokat, hogy 

gyűlöletet, osztály- és fajgyűlöletet szítsanak, hogy megmásítsák a szavak értelmét, hogy 

kikényszerítsék a rossz iránti engedelmességet, és kínozzanak, gyilkoljanak. Elismert tény, a 

náci önkényuralom által elkövetett népirtás és a két vizsgált totalitárius állam felelőssége a 

kommunizmus tömegmészárlásait illetően is. A XX. századi önkényuralom erőszakra és 

hazugságra épült. Az erőszakot sikerült nagymértékben visszafogni, a totalitarizmussal 

kapcsolatos hazugság azonban megmaradt. Az ellenségképp kialakítása, tudatosítása, 

tevékenységének, létezésének, annak káros következményeinek negatív , diszkriminatív 

beállítása szükségessé tette a teljes szimbólumrendszerek átalakítását, a művészet politika alá 

történő rendelését. Az 1942.- 1943.-as átalakulás során, olyan területeken ment végbe a váltás, 

melyek a szovjet és a náci nemzet állam mind kifelé, a külvilág irányába, mind a 

Szovjetunióban és a „Harmadik Birodalomban” élő emberek számára a leglátványosabban 

képviselték a hatalmat, mely ezzel egyidejűleg az egész világot alapjaiban megmozgatta, 
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mérhetetlen elszántságra ösztökélte. A folyamat leginkább a kommunikáció értékével 

rendelkező összes együttes alkalmazásával a felsorolt rendszerek és szimbólumok területén 

fogható meg. A folyamatok nyomon követését ugyanis nem kell feltétlenül abbahagyni a 

háború végével. A vizsgált időszaktól, illetve még korábbtól egészen napjainkig figyelemmel 

kisérve a kommunikáció manipulatív hatását érdekes párhuzamokat vonhatunk. A mindenkori 

vezetés szimbólumdiktálásában egy ciklus bontakozik ki. 1917-ben "a múltat végképp 

eltörölni" volt a cél. Az ideális célkitűzéstől azonban igen hamar el kellett térni. Az első 

pillanattól a szovjet és a német történelem így szükségszerűen a kis kompromisszumok, 

megalkuvások történeteként (is) értelmezhető. A II. világháborúban bebizonyosodott, hogy a 

teljes fordulat, a hagyományok a rögzült szokások figyelmen kívül hagyása, vagy tiltása 

lehetségessé válhatott. A totalitárius államrendszer és annak művészete, így már 

átkonvertálva, manipulatív kommunikációvá, rögeszmés propaganda rendszerének tette 

bizonyítja, hogy szinte teljesen figyelmen kívül hagyta a hagyományos hazafias gondolatokat, 

helyette az állam vezetésének stratégiai célkitűzései kerültek előtérbe, mindenáron. A 

nemzetek tagjaira szorítkozó kommunikáció mellett az egész világra is kiterjedt az újfajta 

propaganda hatása: plakátok, bélyegek, új nagy történelmi filmeposzok, festmények, szobor 

csoportok, építészeti hatás vadász módszerek etc. Mindez nem tartott tovább a háború végénél 

a náci Németországot illetően, azonban Szovjetunió esetében igen. Ez a vezetés által használt, 

elismert propaganda módszerekre, szimbólumokra vonatkozik. A ciklus hullámzása tehát 

egészen napjainkig nyomon követhető. 

A kiválasztott részterületek mindegyikén azonosan jelentkezik a hangsúlyeltolódás. A 

térbeliség szerepe jelentős volt akkor és most napjainkban is. Az eseményeket mélyebben 

átgondolva, a közös vonásokat keresve egy igen érdekes metszetben is vizsgálhatjuk a 

totalitárius művészet pszichológiai szerepét és állami szimbólumok ciklikusságát. A 

kommunikáció manipulatív jegyeinek felbukkanása, illetve háttérbe szorítása ugyanis minden 

esetben jelentős térbeli eseményekhez kapcsolódik. A korszak, mikor a hatalmak a 

„jegyeiket” alkalmazni igyekeztek sok mindenben hasonlatosak egymáshoz, ahogy a téma 

kifejtésen keresztül bebizonyosodott. Ez egyben azt is jelenti, hogy a hatalom nem véletlenül, 

vagy jókedvében, önszántából cselekedett. Mindegyik esetben, a hatalom egy teljes 

megsemmisülés lehetőségével szembesült. Ezért próbálta mobilizálni a tömegeket a hatalom a 

saját oldalán, saját érdekeik szerint hol az események elé menve irányítva azokat, hol az 

események alatt. 
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A területváltozás a téma szempontjából releváns kérdés a vizsgált társadalmi, politikai 

elméleteinek összefoglalása is. A területváltozások, az állam, társadalom és a terület 

kapcsolatát, közösségét a századelőn kialakult új tudomány, a geopolitika művelői próbálták 

leírni. Szinte mindenki (a svéd Rudolf Kjellén, a német Friedrich Rarzel és Karl Haushofer) 

arra a megállapításra jutott, hogy az állam gyakran egy élőlényként, önálló organikus 

szervezetként viselkedik, fejlődik. Ezen felfogás szerint az államnak ugyanúgy, mint pl. egy 

embernek van gyermekkora, felnőtt és idős kora, lehetnek betegségei, legyengülhet, amit 

pusztulás, vagy felépülés követhet. A fejlettség különböző állapotairól, a szomszédokhoz 

viszonyított erőparitásról pedig a határok mozgása tanúskodik. Az erősebb (feltörekvő) 

szomszéd ugyanis tárgyalásokkal, vagy erőszakkal, de területet igyekszik szerezni, s ez a 

területszerzés mindig egy gyengébb, "öregebb, vagy betegebb" állam, vagy még állami formát 

nem öltött terület (nem feltétlenül szomszéd, lásd a gyarmatosítást) rovására történt. Az pedig 

egészen megközelítőleg a századfordulóig nem volt természetes, hogy a Föld gyakorlatilag 

minden pontjáról (kivétel a sarkvidékek) meg lehet mondani, hogy melyik államhoz tartozik. 

Ez a területszerzés a gyengébbek, szervezetlenebbek rovására valóban mindig így történt a 

történelemben. (Az élettér elmélet ezen időszakban mindenen és mindenkin értem ez alatt az 

államok polgárainak élete árán is a legfőbb célként lebegett a vezetők szeme előtt.) A német 

geopolitika viszont túllépett a semleges értelmezésen és a politika törekvések egyik 

legfontosabb alapjává vált, mint ahogy az a szovjet törekvésekben is tetten érhető. Az 

értekezés újszerűsége a társadalmi kommunikáció, a művészetekre és a 

szimbólumrendszerekre épülő új tömegkommunikáció és a társadalom rendelkezésére álló tér 

változásainak összekapcsolásában rejlik. Szintén új, hogy több, korábban ilyen szempontok 

szerint nem vizsgált területen hiteles források és tárgyak elemzése során jutottunk el a 

bizonyításhoz. 

A térvesztés-területgyarapodás okozta hagyományos értékek kontra modernség hullámzás az 

értekezésben leírt modellje alapján számos mai, vagy közelmúltban lejátszódott hasonló 

helyzetet vizsgálhatunk. Ugyanezt találhatjuk meg különböző előjelekkel, Kínában, ahol az 

1920-as években egy nemzetiségek autonómiájára, egyenjogúságára és önrendelkezésére, 

területi önkormányzatokra épülő kommunista államot képzeltek el, de a terület kommunista 

egyesítése, a nacionalista Kuomin tang kiűzése után a Kulturális Forradalom idejére minden 

nemzeti, tradicionális jelleget száműzött, modern, múltját, értékeik magtagadó, üldöző, tiltó 

totalitárius államhatalom jött létre. A geopolitika tárgyköre az utóbbi évtizedekben átalakult, 

mivel egyrészt a modern távközléssel és közlekedéssel legyőzhetők a földrajzi helyzetből 
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származó korlátok. Másrészt a hidegháború befejezése és a világgazdaság globalizálódása 

csökkentette a Föld, különböző régiói közötti szembenállást. A szövetségi rendszerek és 

integrációs szervezetek kiépítésében azonban továbbra is megmaradt a jelentősége. A 

geopolitika napjainkban a politológia egyik fontos vizsgálati területe. 

Miközben a szocialista realizmus alkotásai nyugaton különleges relikviáknak, történelmi 

emléknek számítanak, addig itthon kicsit borzongással, kicsit „rossz szájízzel” emlékezünk 

meg a múlt mai is kísértő részeiről. Azonban egyes művészeti tárgyak mára már a 

hétköznapjaink részévé váltak. Gondoljunk csak a szocialista realizmus jegyeit viselő 

épületekre, az internacionáléra, bizonyos köztéri szobrokra, vagy olyan könyvekre, melyek az 

ötvenes évek világát idézik. A Szovjetunióban a szovjet himnusz (bár helyütt megváltoztatott 

szöveggel) ma is az állami himnusz. A Vera Muhina alkotta „kolhozparaszt és munkásnő” 

című szobor pedig már történelmi relikvia, az orosz történelem egyik jelképe. 

A legtöbb tömeglélektannal foglalkozó szakember úgy gondolja, hogy a manipulatív 

technikák, a propaganda alkalmazása olyan infekcionális hatással járnak, amely ellen nincs 

védekezés. Ebből indultam ki akkor, amikor a totalitárius művészet mai megítélését kutattam, 

ám emellett saját elvárásként, ellenhipotézisként szembehelyeztem a művészeti élmény 

sokféle hatását (azt, hogy mindenki másként él meg egy művészi alkotást). Gondoljunk 

például csak a Budapest szívéből eltávolított Osztyapenkó szoborra, mely eltávolításáról a 

legtöbbet vitatkoztak, ugyanis „a szobor az idő folyamán átlényegült, a búcsúzás és a 

hazatérés jelképévé, tájékozódási ponttá, kedves ismerőssé vált.73 De gondolhatunk a 

Szabadság szoborra is, azaz a Felszabadulási emlékműre a Gellérthegyen. 

A szovjet Vörös Hadsereg territóriumának határkövéből a szocialista realizmus jegyeit 

hordozó szobor (némiképp megváltoztatva) mára Budapest egyik meghatározó jelképévé vált. 

Ezeken a példákon is követhető, hogy a befogadó szelektál, és az ideológiai tartalmak 

mellőzésével értelmezi a totalitárius művészetet. A befogadó nem csak befogad, hanem 

értelmez, értékel is, azaz a művészetnek nincs direkt hatása. Ellentmondásba kerülhet a 

hatalom és a befogadó értelmezési rendszere, ha a propaganda (társadalmi üzenetek bevésése) 

bizonytalanságot, érzelmi ellenállást szül (tapasztalatokkal szembesül). Ezt az ellentmondást a 

befogadó csak egyféleképpen oldhatja fel, ha a hatalom értelmezési rendszerét negligálja. 

73 Szoborpark Múzeum kiadványa, Bp., Réthly Ákos, 2002. 
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Gondoljuk végig ezt a Felszabadulási emlékmű példáján. A Felszabadulási emlékmű 

kivitelezését a fővárost felszabadító-megszálló szovjet csapatok élén álló Vorosilov marsall, 

városparancsnok rendelte el, közvetlenül a harcok elülte után, tehát állami megrendelésre 

készült. Az emlékmű figuráinak megformálásakor, valószínűleg a normává kényszeríttet ideál 

szovjet emlékművek elemei is hatással voltak az alkotóra. A szobor valójában propaganda, 

melynek feladata a szovjet hadsereg pozitív színben való feltüntetése volt. Kisfaludy Strobl 

Zsigmond didaktikus és monumentális műve a jó és a rossz szembeállításával próbálkozik. A 

talapzaton a fáklyavivő mellékszobor a felvilágosítást, míg a sárkányölő a gonosz elleni 

küzdelmet jelképezi. 

A főposztamens domborművei a szovjet-magyar kibékülést, a közös munkát ábrázolják. A 

13,5 méter magas nőalak előtt külön posztamensen álló katona a szovjet haderő jelenlétét 

jeleníti meg. Ennek ellenére a budapesti lakosság képes volt másfajta tartalommal megtölteni 

a szobor jelentését, képes volt máshogyan értelmezni azt. A valódi művészi megformálás 

hangsúlyossága erősebbnek bizonyult a hatalom definícióinál, sőt a befogadók új mítoszokat 

és legendákat is képesek voltak a szobor köré építeni, miszerint Kisfaludy Strobl Zsigmond, 

Horthy István emlékművének szánta eredetileg az emlékművet. A szobor előtt álló szovjet 

katonát 1956-ban a forradalom idején ledöntötték, majd egy, az eredetivel megegyező alakot 

1958-ban állítottak a helyére, mely jelenleg a Szoborparkban látható. A szoborparkban történt 

látogatásaim során megláttam, hogy a monumentális, embertelen, félelmet keltő szobrok a 

történelem lomtárába kerültek, míg a valóban átélhető és másként is értelmezhető, valódi 

művészi értékekkel is átszőtt alkotások a hétköznapjaink elfogadott részévé váltak. A 

Szabadság szobor esetében a manipulatív érték (szabadság) valódi értékké lett. 
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KÖVETKEZTETÉSEK 

A kommunikáció manipulatív hatása a totalitárius művészetét vizsgáló kutatómunka során 

alkalmazott módszerek lehetővé tették a témában szereplő tárgykörök átfogó és beható 

megismerését, a közöttük lévő összefüggések feltárását és a kitűzött célok elérését. Mindezek 

együttes eredményeként az alábbi összegzett következtetésekre jutottam: 

1. A II. világháború szovjet és náci intézményesített kommunikációs technikájának, 

illetve a háború közepén történt megváltoztatásának lényege és újszerűsége abban rejlett, 

hogy a tömegek felé azok saját identitásának, ideálisnak tartott nemzetképének és 

társadalomképének megfelelő nemzeti, társadalomegyesítő jelképeket, szimbólumokat 

közvetített egy ezen a jelképekkel korábban szakító, ezen szimbólumokat megtagadó, ellenük 

harcoló, s azokat legyőző, lenéző vezetés. Ezen szimbólumok egy korábbi korszak és egy 

preindusztriális, hagyományos életmódot folytató, hagyományos (közösségi) értékeket 

képviselő, befelé forduló, zárt világát tükrözték és felhagytak a korábbi propaganda túlzottan 

internacionalista, modernitást sugalló felfogásával úgy, hogy a vezetés céljainak elérésében 

még fokozták is a tömegek motiváltságát, áldozatvállalási készségét. 

2. A vizsgált diktatórikus államokban tetten ért politikai erők fő kommunikációs kérdései 

azok voltak, hogy a háború előtt és alatt, kiket ér el az üzenet, ki hogyan reagál. A társadalom 

hogyan egyesíthető, állítható, sorakoztatható fel a vezetés mögé, hogyan növelhető az 

áldozatvállalás, a technikai, infrastrukturális hiányosságok kiváltására, pótlására. 

3. A vizsgált időszak alatt elvált egymástól az ideológiai vezetés világképe és a valóságot 

reálisabban, hagyományosabban, alulnézetben látó társadalom világképe. Miután a vezetés 

eleinte úgy vélte, hogy nem megfelelő a tömegekkel történő mozgósító párbeszéd 

hatékonysága, tehát kommunikációja nem kellőképpen, vagy hatásában nem totális, nem 

tükrözi a társadalom többségének valóságképét, nézeteit, változtatott a közlési, mozgósító 

technikákon. Felismerték, hogy a közlő és hallgatók közötti szakadék áthidalása nélkül 

sikertelen a kommunikáció, a csoportot meg kell ismerni és a "közös nevező" 

figyelembevételével kell megfogalmazni a felhívást, az üzeneteket, sőt magát a követendő 

normákat és a társadalom céljait is. A saját miliő és szociális kultúra visszatükröződése, 

ismerős elemek (mind gyakoribb) beiktatása az üzenetben a sikeresség egyik legfontosabb 



110 

feltétele. Ha ez nem történik meg, akkor a kommunikáció ellenállást válthat ki, konfliktushoz 

vezethet, a biztonságérzet elvesztését eredményezheti mindkét oldalon (küldőknél és 

befogadóknál), megszűnhet a folyamatosság.  A helytelen kommunikáció miatt a társadalom 

csak "csökkentett üzemmódban", bizonytalanul, a normák elvesztése mellett lehetett volna 

tovább irányítható, ami végzetessé válhatott volna a háború legdrámaibb hónapjaiban.  A 

mindenkori pártvezető is harcban fordította meg a Birodalom sorsát: Lenin a forradalommal, 

Sztálin a forradalommal és a honvédő háborúval, Hruscsov és Brezsnyev is háborús hős volt 

és mindkettő úgy állította be, hogy a háború nagy fordulópontjainál ő irányította a 

hadműveleteket, Andropov budapesti nagykövetként fordított az 1956-os forradalom 

eseményein, Brezsnyev geopolitikai doktrínája folytán a „Prágai Tavasz” vérbefojtója. 

(kimondatlanul ám félreismerhetetlenül geopolitikai gondolat áll a Brezsnyev doktrína 

hátterében). 

4. A propaganda, kommunikáció és szimbolikus kommunikáció változásainak színtere a 

társadalom tagjai mellett a fegyveres erők, mert a militáns társadalmakban ezen szervezetek 

állnak a középpontban és a kommunikáció célzott csoportja, valamint a 

tömegkommunikációban leginkább, legtöbbet szereplő csoport is a férfiak militáns, vagy 

munka frontján teljesítő, harcoló közösségei. A kommunikáció sikerességének a csatornák 

megválasztásával, a területi és időbeli, korlátlan, kötelezővé tett hozzáférés biztosításával, 

jobban mondva kikényszerítésével, egyenértékű feltétel az üzenet fogyaszthatóvá, 

befogadhatóvá tétele és a hallgatóság perspektíváinak, jellemzőinek, vágyainak ismerete és 

elfogadása. A politikai vezetés egyféle homogén üzenetre, tömegkommunikációra állt át, a 

hatalom szempontjából a nagyobb akaraterő a nagyobb és modern haditechnikában és a jól 

felszerelt tömeghadseregekben rejlett. 

5. A kommunikáció manipulatív hatása abban is megnyilvánult, hogy technikájában azt 

alkalmazta, mintha a társadalom is egyféle emberből állna, ez a propagandisták egyik 

legfontosabb célja, álma, sikerük záloga. 
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ÚJ TUDOMÁNYOS EREDMÉNYEK 

Az értekésemben megfogalmazottak alapján kutatásaim új tudományos eredményeinek tartom 

a következőket: 

1. Kutatásaimra alapozva igazoltam, hogy a totalitárius államok politikai céljaik 

érdekében alárendelték a társadalmat a kommunikáció manipulatív hatásán keresztül, amely 

befolyásolta az egyének gondolkodásmódját és a társadalom csoportjainak viselkedésmódját. 

2. Kutatásaimra alapozva bizonyítottam, hogy a politikai vezetés által végbement az a 

szimbólumváltás mely számos, korábban kevésbé fontosnak, sematikusnak tartott, vagy nem 

eléggé kihasznált kommunikációs csatornán keresztül olyan eszközöket is igénybevett, mint a 

modernizált vizuális kultúra számos területe (film, fotó, festészet, építészet, szobrászat, 

plakátművészet). 

3. Bizonyítottam, hogy a XX. századi totalitarizmus kialakítottak egyfajta „ideális 

ember” képet, melyre szükségük volt céljaik eléréséhez. A kialakított típusok torzókká váltak, 

amelyeknek szolgálatába a haditechnika legújabb vívmányait állították. 
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A TUDOMÁNYOS EREDMÉNYEK GYAKORLATI HASZNOSÍTHATÓSÁGA, 
AJÁNLÁSOK 

Az értekezésben az elemzések és következtetések egységes rendszert alkotnak. A kutatás 

során feltárt (az értekezést javaslom felhasználni) tudományos eredmények felhasználására öt 

területen látok reális lehetőséget, nevezetesen az oktatás, a tömegkultúra, a társadalmi 

kommunikáció, valamint a reklám (marketing), valamint a pszichológia területén. 

- A kommunikáció a marketing menedzsment közép- és felsőfokú képzésben, 

mindenekelőtt a nemzetközi kapcsolatok szakon tanuló hallgatók számára nyújthat integrált 

ismeretanyagot. 

- A mai helyzetben a tömegkultúra speciális problémának tekinthető azáltal, hogy a 

fogyasztók kevese teszi meg, hogy valóban éljen a válogatás lehetőségével, így tompa módon 

reagál az őt érő impulzusokra. Megoldást az jelent (het), ha törekszünk a 

tömegkommunikáció színvonalának a javítására, illetve ha érvényesíteni tudjuk a különböző 

közösségek igényeit kiszolgáló tömeg-gyártásban az érték (funkcionalitás, anyag, esztétikum 

etc.), viszonylagosan elfogadott megjelenítését. 

- A társadalmi kommunikációban történő felhasználására, igénybevételére, elsősorban a 

levont következtetések, eredmények tartalmi elemeinek átvételével kerülhet sor. 

- A reklám és marketing területeken tetten érhető manipulatív, a befogadót 

ellentmondásosan tájékoztató információ áradatban történő szelektálásra kerülhet sor az 

értekezésben levont következtetések eredményeként. 

- A pszichológia területén a folyamatosan felmerülő ideális nő, vagy férfi képének 

megfogalmazásakor ezzel az életvezetést befolyásoló megfelelési kényszerek helyes 

értelmezésére az értekezésben levont következtetések eredményeinek átvételével kerülhet sor. 
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JAVASLAT A KUTATÁS TOVÁBBI FOLYTATÁSÁRA 

Az értekezés ráirányította a figyelmemet a XX. század végétől napjainkig a 

társadalmakat érintő, úgynevezett tagságok kérdésére, annak indoklására. Ezért ezek a 

kérdések további kutatást igényelnek. Ilyenek többek között: 

- A napjainkat érintő és azokban történő változásokra a globalizációs hatások sarkalatos 

kérdéseire, mely összetettségében értékes információ anyagot szolgáltathat a társadalom tagjai 

számára. 

- Az társadalmi kommunikáció- tömegkultúra; kulturális, politikai, gazdasági, 

koncepciójának, ezzel együtt kérdéseinek analízisére, majd szintézisére, mely a 

társadalmunkat kardinális kérdésként érinti. 

- Továbbá a NATO tagság és az abban megfogalmazott feladat és célkitűzések stratégiai 

szempontból a jövőbe mutató kérdések relevanciájának tekintetében. 
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Mellékletek 

1. Interjú: T. Czene István festőművésszel 

Hogyan ítéli meg, mik a legfontosabb különbségek a totalitárius rendszerek  (Harmadik 

Birodalom, Szovjetunió) és Európa többi része között a XX. században, a képzőművészet 

vonatkozásában? Milyennek ismeri a totalitárius rendszerek művészetét? 

Nos, ez nagyon összetett problematika. Meglehetősen kényes kérdésről van szó, hiszen 

előítéleteket és jogos ítéleteket egyaránt hordozunk magunkban. A kérdés művészettörténeti 

szempontból sem teljesen feldolgozott még a mai napig sem. Minden kornak, így a diktatúrák 

korának is meg voltak a maguk művészei. Alapvetően morális kérdés, hogy egy diktatórikus, 

totalitárius rendszert teljességgel kiszolgáló alkotót, aki esetleg az ideológiai célkitűzésekkel 

is osztozni tudott tekinthetünk-e egyáltalán „művésznek” e szó fennköltebb tartalmat hordozó 

mivolta miatt. Anélkül, hogy ’felmenteni’ kívánnám ezeket az alkotókat, tudni kell azt, hogy 

minden művész rendelkezik egyfajta exhibicionizmussal. E nélkül ez a „szakma” nem 

létezhet. Az alkotók szereplési lehetőségét mindig az adott korban kell vizsgálni. A 

bemutatkozás lehetősége nagyban függ a gazdasági, politikai , hatalmi erőtértől.  Aki 

mondjuk az aczéli „három T.” korszakában a tiltott kategóriába tartozott, az művészként nem 

egzisztálhatott. Pedig az már a „puha diktatúra” kora volt… Mind a náci Németországban, 

mind a Szovjetunióban léteztek nagy tudású, komoly technikai felkészültségű alkotók akik 

azonosulásból vagy csak karrierjük miatt kiszolgálták az adott rendszert. Az alkotás maga 

hordozhat komoly esztétikai értéket – nem minden sablonos például csak azért, mert 

„szocreál” – ugyanakkor a művek céljával, szándékával napjainkban már senki nem azonosul. 

A képi, illetve formai világ befogadása mindig függ az adott kor és társadalom közönségétől. 

Európa többi része, - ameddig jószerencséje folytán egy adott ország nem tartozott megszállt, 

vagy csatlós övezetbe – addig általában teljesen szabad volt művészeti szempontból. Érdekes 

összefüggés, hogy bár más-más szempontok miatt, de mindkét totalitárius rendszer brutálisan 

üldözte az „izmusokat”, avantgárd  és poszt-avantgárd irányzatokat. Az ő politikai céljaikat 

nem szolgálta egy olyan alkotás, amely szabadon értelmezhető, amely akár mindenkire 

másképpen hat és amely elgondolkozásra késztet. Számukra csak a direkt és könnyen 

befogadható képi-formai üzenetet közvetítő alkotások létezhettek. Amely világos, egyértelmű 

és az adott totalitárius rendszer ideológiáit, emberképét, üzeneteit, „jelszavait” juttatja el a 
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befogadóhoz. A nácizmus és a szocialista realizmus plakátművészete pontosan megfelelt 

ezeknek az elvárásoknak. A XX században a totalitárius rendszerek bukása, illetve a 

„rendszerváltozások” után az előző éra „sztárolt” alkotói nagy árat fizettek korábbi 

sikereikért. Igaz volt ez sokszor olyanokra is, akik nem kötődtek annyira a bukott 

rendszerhez. Ilyen írók indexre kerültek, festők szobrászok állami megrendeléseket nem 

kaptak, kiállítási lehetőség nem volt számukra. Nézzük egy konkrét példával: Magyarország a 

Harmadik Birodalom csatlós állama volt. A kor hivatalos, kedvelt  művészeti irányzata az u.n. 

Római Iskola. Bethlen István és Mussolini megállapodása után a harmincas évektől sok 

magyar művész második otthona lett a Pallazzo Falconieriben megalakuló Collegium 

Hungaricum. Akik ösztöndíjjal több-kevesebb ideig éltek, tanultak, alkottak ott, - őket 

nevezzük a Római Iskola tagjainak. Az iskola létrejöttének szellemi atyja Gerecich Tibor 

művészettörténész és kultúrpolitikus volt. Az onnan kikerülő magyar művészek rendre a 

Velencei Biennálé ünnepelt alkotó voltak. Csak néhány név a teljesség igénye nélkül: Aba-

Novák Vilmos, Molnár C. Pál, Kontuli Béla, Istókovits Kálmán, vagy a szobrászok közül: 

Pátzay Pál, Lux Elek. Az ötvenes években üldöztetés lett osztályrészük és vagy „átálltak” 

mint például Pátzay, vagy nyomorogtak és csak egy-egy egyházi megrendelést kaptak, mint 

például Kontuly. Jellemzően, 1987-ig a Római Iskoláról még csak egy tanulmány, vagy 

könyv sem jelenhetett meg. P. Szücs Julianna művészettörténész  első ilyen tárgyú könyve 

előtt, - mintha ez az irányzat soha nem is létezett volna… Egyszóval a politika és a művészet 

viszonya igen összetett. Felemel és elnyom művészeket, alkotókat. Ez a hatás napjainkban a 

globalizáció korában ugyanúgy meg van, - bár sokszor csak látens módon – és nem olyan 

élesen, mint a diktatúrák korában.  Napjainkban a pénz, a jó P.R., a sikeres „kommunikáció” 

és a  piac teremti sokszor a művészi elismertséget… 

Hogyan ítéli meg,  a szovjet és náci plakátművészetet ? Mik a főbb jellemvonások? Kérem, 

beszéljen az alkotásokkal összefüggő technikai kérdésekről. 

A plakátok műfajilag az un. alkalmazott grafika tárgykörébe tartoznak. Ez mint elnevezése is 

mutatja az egyik legkötöttebb műfaj. Elsődleges szempont a megrendelő igénye. A művészi 

kifejezésmód és „szabadság” teljesen ennek van alárendelve.  „Cserébe” viszont nyíltan és 

egyértelműen használni kell a vizuális befolyásolás teljes eszköztárát. Legyen szó akár 

kereskedelmi, politikai, hadi, vagy akármilyen más plakátról. A náci és szovjet 

plakátművészek igen magas fokon ismerték a szakmát. 
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Ezek az alkotások általában maximum 3-5 szín-nyomásos nyomdai eljárással készültek. 

Ennek nyilván gazdasági okai is voltak, de szolgálták a mondanivaló leegyszerűsítését is. 

Jellemzőjük (általában) a kemény, kontrasztos képi világ, néha már-már durva, erőteljes 

fényhatások. A hadi plakátoknál a fegyvereken hidegen, fémesen megcsillan a fény. Ezek 

mind-mind az erő kifejezését szolgálják. 

Azokon a plakátokon, melyeken az un. tiltott önkényuralmi jelképek szerepelnek: 

horogkereszt, vörös csillag, - ezek körül a motívumok körül néha szinte glória szerű 

fénypászmákat festettek – földöntúli, mitikus, vallásos erőt sugallva. 

Érdekes a figurák, alakok szerepe is. Hacsak nem az ellenfelet ábrázolják, akkor a saját 

„hősök” szinte kivétel nélkül békaperspektívában vannak ábrázolva. Mire is jó ez? Alulról 

mutatva, alá látunk a szereplők állának, vagy egész alakjának = értsd a "hős" felénk magasul. 

Hozzá kell felnőnünk. Kicsik vagyunk, eltörpülünk... Akarjunk hasonulni. Akarjunk felnőni 

az „új Világ” elvárásaihoz… 

A vörös szín  – mindkét totalitárius állam plakátművészetében – kiemelt szerephez jut. És itt 

nem csak a vörös csillagra kell gondolni, ez evidencia. Ez a szín az erő, a vér, a küzdelem, 

színe. A születés, a megújulás szimbolikáját is magában hordozza. Technikailag szín-

kontrasztként, ellenpontnak - a kiemelés végett - szürke, fehér, barna, föld-színek, okkerek, 

etc. szerepelnek. Ez fokozza a vörös erejét. 

Egyértelmű a gondos szerkesztettség is, mely sokszor centrális, semmi labilitás, vagy 

elcsúszás a kompozíciókban. Ez alól – az Ön által mutatott plakátok közül - kivétel a 

szándékoltan negatív, elbizonytalanító, ijesztgetős "Szibéria-plakát", mely oda, a 

bizonytalanságba induló vonatszerelvénytől készült. 

Végezetül, még egyszer a lényeg: Mindenütt végtelenül leegyszerűsített, egyértelmű képi 

elemek láthatóak, kizárólagosan a mondanivaló szolgálatában. Semmi nincs a véletlenre 

bízva, semmi félreérthető, vagy olyan, ami a néző figyelmét (célt) elterelné. Nem kell 

gondolkozni a műveken - készen kapod a fejedbe az értelmezést is. És ami a legfontosabb az 

üzenetet. 

Köszönöm az interjút. 
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Képmellékletek 



138 



139 

Adolf Zielegler: A négy 
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Adolf Wissel Kaltenbachi: Gazdálkodó család (1939) 
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