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Diktatorernes film

Scipione VAfricano, Aleksandr Nevskij, Jud Siss og Kolberg
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Det 20. arhundrede blev filmens arhun-
drede. Og de store ideologiske diktatorers.
Béde Lenins og Stalins kommunistiske
Sovjetunion, Mussolinis fascistiske Italien
og Hitlers nationalsocialistiske Tyskland
betjente sig af det moderne massemedi-
um. Til direkte propaganda, til afledning
fra virkeligheden, og til manipulation med

historien. Det er is@r det sidste, denne
artikel vil handle om.

Sovjetunionen. Arhundredets forste dikta-
turstat blev den bolsjevikisk-kommunisti-
ske Sovjetunion. Det var om aftenen den
25. oktober (efter moderne kalender 7.
november) 1917, at det skud blev affyret



fra panserkrydseren Aurora pd Neva-flo-
den, som var signalet til Lenins partisolda-
ters angreb pa Vinterpaladset i Petrograd,
det senere Leningrad, i dag Sankt Peters-
borg - dengang Ruslands hovedstad.

Vladimir lljitj Lenin, fgdt Uljanov, var
ogsd den farste af arhundredets diktatorer,
som sd mulighederne i filmen som overta-
lelsesmedium for masserne. Det var der
sandelig ogsd brug for. For det fgrste fordi
bolsjevikkernes kup, som senere af propa-
gandaen ophgjedes til at vere en revoluti-
on, var ufolkeligt og udemokratisk - et af
dets farste ofre var den forfatningsgivende
forsamling, som den provisoriske regering
efter tsardgmmets fald i februar 1917
havde indkaldt. For det andet fordi star-
stedelen af befolkningen hverken kunne
leese eller skrive - skulle man nd dem med
den kommunistiske ideologi, var filmen
det oplagte medium. Den tidlige kommu-
nistiske filmpropaganda var meget primi-
tiv og blev udbredt bl.a. via de sakaldte
agitprop-tog. Det var sartog, der var
beregnet til at udbrede ideologien, og
hvori der var en biografvogn til filmfore-
visninger. | gvrigt var plakater og taler de
vigtigste propagandamidler.

l august 1919 skred Lenin til en natio-
nalisering af filmindustrien i Sovjet-
unionen. Herefter og indtil kommunis-
mens afvikling mere end 70 &r senere
besad staten et monopol pa filmfremstil-
ling, ledet af en filmadministration, som
iser efter 1930 antog stort omfang og
meget bureaukratiske former. Lenins
efterfglger som diktator, Josef VVassariono-
vitj Stalin, fgdt Djugasjvili, forsggte i
Mosfilm Studios ved Moskva ligefrem at
skabe et sovjetisk sidestykke til Holly-
wood, under ledelse af en elektroingenigr
han ansa for egnet til jobbet, Boris
Sjumjatskij.

Det, Stalin var fascineret af, var
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Hollywood. Ogsa i Sovjetunionen var
Hollywood-film beundret, og da filmpar-
ret Mary Pickford og Douglas Fairbanks
besggte Moskva i 1927, var det et sandt
triumftog, som blev fastholdt i Sergej
Komarovs komiske spillefilm Potseluj Meri
Pikford (dvs. Kys Mary Pickford).

Nu var det ikke sddan, at der behgvedes
et Hollywood til at lave gode film i
Sovjetunionen. Siden 1925 var der blevet
lavet den ene fremragende film efter den
anden, af instruktgrer som Sergej
Eizensjtein, Vsevolod Pudovkin, Esfir Sjub
og Dziga Vertov. De farste var spillefilm-
instruktgrer, de sidste lavede dokumentar-
film. Men man kunne navne adskillige
andre fremragende instruktgrer fra tiden
1925-32. Ikke mange lande bidrog sa
meget til stumfilmens Indian Summer
som Sovjetunionen.

Den farste betydningsfulde historiske
film var Sergej Ejzenstejns Bronenosec
Potemkin (1925, Panserkrydseren
Potemkin), produceret i anledning af og
med tema fra den fejlslagne russiske revo-
lution i 1905. Vsevolod Pudovkins bidrag
til fejringen af 10-aret for 1905 var M at’
(1925, Moderen) efter Maksim Gorkijs
roman. Den store Oktoberrevolution fik
ogsé sine jubileumsfilm i 1927-28, med
varker som Pudovkins Konec Sankt
Peterburga (1927, Sankt Petersborgs sidste
dage), Ejzenstejns Oktjabr (1928, Oktober)
og Esfir Sjubs banebrydende historiske
dokumentarfilm Padenie dinastii
Romanovyh (1927, dvs. Romanov-
dynastiets fald). Specielt Oktober vakte
dog Stalins mishag, den var ham for for-
malistisk, for eliter, for ufolkelig. Stalin
ville have film, som virkelig kunne gribe
masserne, som de amerikanske.

Dertil kom Stalins fascination af den
forestdende teknologiske udvikling af fil-
men: tonefilmen. Den sd han som den helt
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store mulighed for at styrke filmens gen-
nemslagskraft som underholdnings-,
opdragelses- og propagandamedie. Sa
samtidig med at han sendte Ejzenstejn til
USA for at studere tonefilm og lure ame-
rikanerne kunsten af, forberedte han ska-
belsen af store historiske tonefilm, som
skulle gribe masserne. Som ideologien
foreskrev skulle de fortrinsvis handle om
revolutioner og opragr og pa den made sti-
mulere massernes revolutionare sindelag.
Den farste af disse blev Georgij og Sergej
Vasiljevs Capaev (1934, Tjapajev), om en
kommunistisk helt fra den russiske bor-
gerkrig omkring 1920. Den blev vist for et
internationalt publikum ved en filmfesti-
val i Moskva i 1935.

Men i 1936 skiftede tendensen i histori-
ske film fra oprgrsfilm til film om store
historiske lederskikkelser i @ldre russisk
historie. Den farste af denne reekke var
Vladimir Petrovs Pjotr Pervyj | (1937,
Peter den Store), en storfilm som skildrede
den store tsar og Sankt Petersborgs/
Leningrads grundlegger som den store
modernisator og fornyer. Dette var farste,
men ikke sidste gang, en tsar eller fyrste
blev brugt som positivt forbillede i det
kommunistiske Rusland.

Stalin var nemlig begyndt at @ndre sin
ideologiske kurs. Han drog konsekvensen
af, at verdensrevolutionen, som var en del
af den kommunistiske ideologi, indtil
videre var udeblevet, og indfgrte nu offici-
elt tesen om muligheden for socialisme i
ét land. Denne blev ogsé grundlaget for
Sovjetunionens nye forfatning af 1936, der
ikke som den oprindelige Sovjetforfatning
var beregnet til at kunne rumme hele jor-
den, men var en mere traditionel grund-
lov for det eksisterende land. Stalin inds4,
at Hitlers magtovertagelse i Tyskland i
1933 ikke blot var sidste akt i kapitalis-
mens historie, men opbygningen af en

aggressiv, ekspansionistisk nationalstat i
Centraleuropa, med mere folkelig opbak-
ning end Sovjetunionen. Nu drejede ogsa
sovjetkommunismen i nationalistisk ret-
ning. Og det betgd en radikal omvurde-
ring af den historiske fortid.

Tyskland. Hitlers magtovertagelse i
Tyskland fandt sted den 30. januar 1933 -
samme dag i gvrigt som en historisk spil-
lefilm med tema fra Farste Verdenskrig fik
premiere. Det var Gustav Ucickys
Morgenrot (Intet nytfra u-b&d 21), der
handlede om de tyske u-bade under kri-
gen. Den velspillede og heroiske film rum -
mede blandt andet denne karakteristiske
bemarkning fra u-badens kommandant,
da den mod filmens slutning ligger forlist
pa havsens bund og der ikke, trods al tysk
grundighed, er redningsudstyr nok til hele
besaetningen: “Leve forstar vi tyskere os
maéske ikke sd godt pd - men dg, det er vi
fabelagtige til!”

Filmen havde intet med nazisternes
magtovertagelse at gare, det var en ren
tilffeldighed. Men den viser, at der allerede
da Hitler kom til magten var en patriotisk
filmproduktion med historiske emner, og
tydeligvis ogsa en interesse hos det tyske
publikum for den. Saledes var Rudolf
Meinerts Die elf Schillschen Offiziere
(1926), om forsvaret af byen Kolberg i
Preussen mod franske tropper i 1807) pa
5. pladsen af de mest sete film i Tyskland i
1926-27, og 1932 lavedes en tonefilm over
samme emne med samme instruktar.

Tysk filmproduktion siden kejserrigets
sammenbrud i november 1918 havde
ellers kun i begranset grad veret preget
af historiske film. 1920’erne var i Tyskland
som i Sovjet en kunstnerisk blomstrings-
periode for filmen, men man beskaftigede
sig i Tyskland iseer med menneskesindets
irgange. Filosoffen og sociologen Siegfried



Kracauer brugte efter Anden Verdenskrig
1920’ernes tyske film som en art redskab
til psykoanalyse af den kollektive bevidst-
hed, som havde gjort Hitlers regime
muligt i Tyskland. Kracauers bog From
Caligari to Hitler, der blev udgivet i USA i
1947, er et spaendende bud pa det evige
spargsmal om, hvorfor et kulturfolk som
det tyske overhovedet lod sig forfare af
Hitler. Det er meget omstridt, om
Kracauer har ret i, at svaret skal findes i
1920°ernes tyske filmproduktion. Men der
er absolut ingen tvivl om, at sd snart
Hitler var kommet til magten, blev filmen
sammen med radioen det mest centrale
propagandamedie i den nye diktaturstat.

Hitler var selv meget interesseret i film.
Iseer oprettefilm og filmugejournaler. Men
regimets vigtigste filmfreak var hans “rigs-
minister for folkeoplysning og propagan-
da” dr. Joseph Goebbels. Han blev den
reelle leder af tysk film, en position han
udnyttede bade til at gribe ind i udform-
ningen af konkrete film, samle filmindu-
strien p& fa hender og nedlegge kvindeli-
ge filmstjerner. Goebbels havde set, og
beundret, en film som Ejzenstejns
Panserkrydseren Potemkin. | en af de cen-
trale scener i Hans Steinhoffs Ohm Krtiger
(1941), en tysk film om boerkrigen i
Sydafrika, vises det hundeade, man bad
boerkvinderne ien engelsk koncentra-
tionslejr, og hvordan lejrleegen ignorerer
det, fordi lejrkommandanten lagger pres
pa ham. Det er en scene, som er direkte
kalkeret efter den scene i Panserkrydseren
Potemkin, hvor skibsleegen bruger sine
briller som lup og ser maddikerne kravle
rundt pa kedet, og sa erklarer, at det da
blot er fluelarver, som man kan vaske vek
med salt. Panserkrydseren Potemkin matte
ligesom de andre sovjetiske film ikke vises
offentligt i Hitlers Tyskland, men Goeb-
bels fik forbudte film importeret via
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Spanien og fulgte p& denne made med i,
hvad der skete i filmkunsten i et land som
Sovjetunionen. Og som eksemplet viser,
holdt han sig ikke tilbage fra at leere af
den.

Goebbels skelede ogsa til Hollywood. Af
hans dagbgger fra de sidste krigsar frem-
gar det, at en af de film, han beundrede
mest, var William Wylers Mrs. Miniver
(1942), en tarepersende amerikansk film
om engelsk civilcourage under krigen med
Tyskland i 1940 - et synspunkt, som i
gvrigt deltes af hans modstandere, USA’s
president Franklin D. Roosevelt og
Englands premierminister Winston
Churchill.

Nazisterne havde ikke brug for at lave
deres egen version af Hollywood. For det
havde Tyskland allerede, i form af det
store filmselskab UFA’s studier i
Babelsberg ved Berlin. UFA kontrolleredes
ved nazisternes magtovertagelse af den
&rkekonservative tyske mediefyrste
Hugenberg, som optoges som minister i
Hitlers fagrste regering. UFA kom til at
udgere tyngdepunktet i tysk filmprodukti-
on og blev ngje overvaget af Goebbels.
Men filmindustrien blev i modseatning til
Sovjetunionen aldrig totalt nationaliseret.
Derimod blev den istigende grad ensret-
tet, og UFA blev gjort totalt afhengigt af
regimet og fungerede som dets filmslags-
kib. Det er karakteristisk, at da instruk-
tgren Veit Harlan 1 juni 1943 tegnede
kontrakt om produktionen af filmen
Kolberg, var det med Joseph Goebbels selv.

Det blev i hgj grad dr. Goebbels, som
kom til at bestemme indholdet i tysk film,
selv om Hitler ogsa af og til selv gjorde sin
indflydelse gaeldende. Goebbels var forsig-
tig over for en bombastisk propaganda af
klar nazistisk karakter - filmpavirkningen
skulle hellere vaere mere indirekte og spille
pa generelle verdier som faedrelandsstolt-
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hed, mod og udholdenhed, kammeratskab
mellem soldater og kvindelig opofrelse.
Filmene skulle heller ikke virke for abent
opdragende - Goebbels forstod, at nar
publikum satte sig til rette i biografen, var
det farst og fremmest for at blive under-
holdt. Derfor accepterede han ogsa pro-
duktion af film, hvori selv regimets sym-
boler og den obligatoriske hitlerhilsen
ikke forekom. Det galder sdledes Werner
Klingers kriminalfilm Der Verteidiger hat
das Wort (1944, Forsvareren har Ordet),
der med en af regimets mest loyale skue-
spillere, Heinrich George, i hovedrollen
alligevel er totalt blottet for ethvert tegn
pa det officielle Hitlertyskland. Det er
klart, at dette kun har kunnet ske med
rigspropagandaminister Goebbels’god-
kendelse.

For den indirekte veerdipavirkning,
Goebbels gik ind for, egnede den histori-
ske spillefilm sig fremragende. Derfor blev
Det tredie Rige en sand blomstringsperio-
de for historiske film. Ikke mindst
Frederik den Store af Preussen (1740-
1796) var en hyppig geest pa biograflerre-
det, og en skuespiller, Otto Gebuhr, gjorde
det ligefrem til sin levevej at spille den
konge, som mere end nogen anden blev
brugt af Hitler som forbillede for hans
egen herskergerning.

Italien. Hvor det fgrst og fremmest var
Tyskland i 1700-1800-tallet, som udgjorde
referencerammen for naziperiodens histo-
riske mytologi, var det for Mussolinis
Italien oldtidens Romerrige, som var for-
billedet.

Det fascistiske diktatur i Italien var
®ldre end det tyske - det var blevet etable-
ret knap seks ar efter det kommunistiske i
Rusland. | modsatning til den blodige
russiske revolution med den efterfglgende
endnu blodigere borgerkrig skete

Mussolinis magtovertagelse efter en frede-
lig march til Rom i 1923, som blev vel
modtaget af den italienske konge og fejede
det skrgbelige og korrupte parlamentari-
ske demokrati af banen. Den fascistiske
ideologi var som den kommunistiske
modernistisk, og i 1920’erne slog her som
i Sovjetunionen den radikale kunstretning
futurismen igennem. | Italien skete der
dog, som i Sovjetunionen, en drejning i
mere konservativ retning i 1930’erne, med
starre vaegt pa det folkeligt underholden-
de. I italiensk filmhistorie er 1930’erne
kendt som “de hvide telefoners” periode,
efter de societyfilm som lavedes. Ogsa i
Italien markedes inspirationen fra
Hollywood, og i 1937 anlagdes ved Rom
filmbyen Cinecitta.

Italiens fascistiske ministerprasident og
diktator Benito Mussolini spillede meget
pa Italien som Romerrigets efterfalger, og
selve fascismens navngivende symbol,
gksen omgivet af et risknippe, var de
gamle romerske topembedsmands
embedstegn, der symboliserede deres ret
til at straffe med ded eller prygl. Ogsa den
romerske legionsgrn fik kronede dage i
Mussolinis Italien. Men pudsigt nok blev
der ikke satset nar sd meget pa historiske
film med emne fra romertiden, som der
blev satset p& monumenter, der henviste
til samme. Maske var selve det faktum, at
italienerne gik rundt i Romerrigets ruiner,
en af grundene til, at der ikke blev lavet
flere romerfilm, end det er tilfeeldet.
Hollywood har faktisk veeret flittigere til at
lave film fra Romertiden - omend
Romerriget ofte far en darlig behandling i
de amerikanske film, fordi det symbolise-
rer bade onde imperier og forfglgelse af
joder og kristne.

Som man kan forvente, finder man ikke
nogen af disse tendenser i Mussolini-
tidens italienske film. En af de mest spekt-



Sciopio Africanus. Annibale Ninchi som Scipio.

akulere er Carmine Gallones Gli ultimi
giorni di Pompei (1926, Pompejis sidste
dage), en ogsa efter moderne standard
fremragende katastrofefilm. Men i midten
af 1930’erne bliver det mere oplagt at lave
film, som glorificerer Romerriget - for
1935 var Mussolini gdet i gang med at
gare sin konge, Victor Emanuel 111 til kej-
ser, godt nok ikke af Romerriget, men af
Etiopien, sammen med Liberia den eneste
tilbageverende uafhaengige stat i Afrika.

Scipione I’Africano (1937, Scipio
Africanus). Disse imperiale ambitioner
krevede en film, som handlede om
romersk ekspansion i Afrika. Og intet
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emne var mere velegnet end Scipio
Africanus. For det var denne store romer-
ske feltherre fra anden halvdel af 200-tal-
let far Kristus, som havde formaéet at
bryde staten Kartagos indkredsning af
Rom, fare krigen over til Afrika og
afgerende besejre denne Roms da alvorlig-
ste fjende.

| forhold til Kartago havde Etiopien dog
ikke vidtgaende aggressive hensigter over
for Romerrigets efterfglger Italien, selvom
der var nok af konfliktarsager mellem den
europaiske kolonimagt Italien og det
gamle afrikanske kejserdgmme. Italien
beherskede bade Erithrea og Somalia og
havde ikke glemt den ydmygelse, landet 63
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Sciopio Africanus. Folket hylder Scipio. Hannibal med klap for
gjet (Camillo Pilotto). Sofonisba (Francesca Braggiotti) og
Masinissa (Fosco Giachetti). Slagscene med elefanter.

havde lidt, da et invasionsforsgg i Etiopien
i 1896 var endt i det katastrofale nederlag
ved Wal-Wal. Her var der en vanre, der
méttet vaskes af i blod, som de mange
nederlag, romerne i 200-tallet matte

inkassere fra den store kartagiske feltherre
Hannibals side.

Til at lave denne film hentede man
instruktgren af Pompejis sidste dage hjem
fra udlandet til Rom. Og Carmine Gallone



(1886-1973) indfriede forventningerne.
Det blev en s&rdeles flot film. Og samtidig
en film, som forholder sig redeligt til det
historiske forlgb og kildemateriale.
Generelt kan man sige, at historiske spille-
film isar skal vurderes efter de steder,
hvor der manipuleres med kilderne og de
historiske fakta. Instruktaren af Scipio
Africanus havde imidlertid et lettere job
end sd mange andre historiske filmskabe-
re: For historien var allerede skrevet af de
romerske sejrherrer.

Ikke engang en central karlighedshisto-
rie behgvede Gallone at leegge ind - den
findes i kilderne i forvejen, og savner intet
i dramatik. Den smukke og hgjbérne
Sofonisba (Francesca Braggiotti) var i den
ubehagelige situation at skulle forene
kerlighed med patriotisme og samtidig
blive rykket rundt med som en brik pé et
skakbrat. Ganske som det ifglge kilderne
hendte. Og med katastrofale konsekven-
ser for hende selv. Hendes elskede var
numiderkongen Masinissa (Fosco Gia-
chetti), men han gik over til romerne,
hvad der gjorde deres forhold umuligt, og
hun ender med at de en tragisk og pate-
tisk ded.

Man kan ikke sige, at filmen udleverer
kartagerne som udyr eller undermenne-
sker. De er fjender, men veerdige modstan-
dere. Hvilket naturligvis gjorde sejren over
dem s& meget desto mere beundringsveer-
dig. Ogsa dette ganske pa linie med de
romerske Kilder fra oldtiden.

Filmen tager udgangspunkt i romernes
desperate situation under kartaginiense-
ren Hannibals (Camillo Pilotto) langtruk-
ne felttog i Italien. Gang pa gang bliver
romerne sldet, men samtidig bliver
Hannibals forsyningslinier leengere. Men
det er fgrst, da Scipio (Annibale Ninchi)
overtager kommandoen, at der kommer
styr pa romernes modstand. Hans indsats
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i filmen indskraenker sig dog mest til at
holde opildnende taler og blive siddende
pa hesten og bevare overblikket. | mod-
setning til sine officerer og mandskab har
han aldrig hjelm p&, men lader solen skin-
ne pé sit smukke, mgrke, krgllede hér.

Filmens kulmination er det 17 minutter
lange slag mellem Hannibal og Scipio, sla-
get ved Zama i 202 f.Kr. Der er ikke sparet
pa hverken mennesker eller dyr som stati-
ster. | starten far et masseopbud af karta-
giske elefanter de romerske soldater til at
flygte i panik. Men Scipio bevarer roen,
abner veje for elefanterne gennem geled-
derne og lader sine meend angribe dem fra
siden og bagfra. Man far helt ondt af ele-
fanterne, ikke mindst af den lille med-
Izbende elefantunge, som til sidst star
fortvivlet ved sin nedlagte moders side.
Der er ogsa nogle flotte rytterangreb og
masser af slagsmal. Men egentlig er slags-
cenerne ret konventionelle og forudsigeli-
ge. Filmen slutter med, at Scipio gleder
sig over kornhgsten hjemme hos familien
i sin villa.

Ogsa instruktegren kunne glede sig. Ved
filmfestivalen i Venezia i 1937 fik han
Coppa Mussolini, Mussolini-pokalen. For
ogsé Mussolini kunne glaede sig. Filmen
kunne ses som en passende hyldest til den
feltherre i det 20. drhundrede, som igen
skaffede romerne sejr pa det afrikanske
kontinent, ved de italienske styrkers ende-
lige sejr over etiopierne i 1936. At denne
sejr sa skyldtes en knusende teknologisk
overlegenhed snarere end snildhed og tap-
perhed, er en helt anden historie. Og i
modsetning til Roms eksistenskamp mod
Kartago, der var en benhéard kamp mellem
to kolonimagter, der truede hinanden pa
livet, var den italienske erobring af
Etiopien, som ydede tapper, men forgaves
modstand, et stykke renlivet moderne
imperialisme. Landets retmessige kejser
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Alexander Nevski. Nikolaj Tjerkasov i titelrollen.

Haile Selassie matte drage i landflygtig-
hed, mens Mussolini udstyrede sin konge
med den etiopiske kejsertitel. Folke-
forbundet vedtog sanktioner mod ltaliens
invasion og indlemmelse af en anden
medlemsstat. Men sanktionerne fik aldrig
nogen alvorlig virkning - iser ikke fordi
de blev saboteret af Hitlers Tyskland.
Dette bragte de to diktaturer tettere sam-
men, noget som ogsa viste sig klart i deres
samarbejde som stgttemagter til Francos
nationalister i kamp mod den spanske
republik 1936-1939 og ltaliens stgtte til
Hitlertysklands annektion af @strig i 1938
- et politisk skridt Italien selv tidligere
havde veeret modstander af.

Scipio Africanus er ikke nogen serlig
subtil propagandafilm. Men det er en
underholdende historie med flotte slags-

cener, som ideologisk understgttede
Italiens “naturlige ret” til ekspansion i
Afrika. Gallone lavede ikke flere romersk-
historiske film under Mussolini - fgrst
1951 vendte han tilbage til Romerriget
med Messalina, som ikke kan siges at have
politisk karakter, og sluttede i gvrigt sin
karriere af med en Don Camillo-film i
1961.

Aleksandr Nevskij (1938, Alexander
Nevskij). Sammenrendet af hgjreoriente-
rede diktaturer kombineret med
Folkeforbundets manglende evne til at
demme op for aggressiv nationalisme fik
stor betydning for Sovjetunionens politi-
ske kurs i anden halvdel af 1930’erne.
Stalin inds&, at der var stgrre fjender at
bekempe end socialdemokraterne i
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Alexander Nevski. Tyske ordensriddere. Slaget pa isen. Den tyske organist.

Europa, og at fascister og nazister ikke
ngdvendigvis var de bglgebrydere for ver-
densrevolutionen, han oprindelig havde
troet. Allerede i 1934 var Stalin sldet ind
pa den sakaldte folkefront-politik, som
forst praktiseredes i Frankrig, dvs. en sam-
ling af arbejderpartier og moderate, soci-
alt bevidste borgerlige partier til en felles
front mod de totalitere ideologier. Truslen
fra disse ggedes yderligere i 1936, da
England og Frankrig ikke kunne enes om
at skride ind over for tyske troppers ind-
march idet hidtil demilitariserede tyske
Rhinland. 1937 oprettedes Berlin-Rom-
Tokyo-aksen som et samarbejde mellem

de ekspansionistiske hgjreorienterede dik-
taturer. Sovjetunionen kom mere og mere
til at befinde sig i en tofronts-situation,
truet i vest af Tyskland og i gst af Japan.
Det var i denne situation, at Stalin den
9. januar 1938 gav ordre til afskedigelse af
den hidtil almegtige Sjumjatskij og andre
ledere af den sovjetiske filmindustri og
grgnt lys for virkeliggarelsen af instruk-
tar-veteranen Sergej Ejzenstejns (1898-
1948) filmprojekt Rusj, det middelalderli-
ge navn pa Rusland. Stalin interesserede
sig intenst for dette filmprojekt, sa intenst
at han fik vaesentlige @ndringer gennem-
fort i manuskriptet. Blandt andet fortaeller
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Ejzenstejn i sine erindringer, at Stalin
strgg hele slutningen, hvor filmens helt,
fyrst Aleksandr af Novgorod dgr som
folge af, at han drikker vand af sin hjelm,
som mongolerne har indsmurt med gift.
For “sa stor en helt dgr ikke” som Stalin
sagde. | stedet kom filmen til at slutte med
fyrstens afsluttende tale til fangerne, sine
mend og hele verden efter generobringen
af byen Pskov. Men hvorfor blev
Ejzenstejn s& begejstret for Aleksandr
Nevskij-temaet, og hvorfor blev Stalin det?

Farst til historien. Aleksandr, sgn af
jaroslav, var fyrste i det lille russiske fyr-
stendgmme Perejaslavlj syd for Moskva.
Men i 1240 blev han gjort til fyrste af bor-
gerne i Novgorod, som ellers var en han-
delsrepublik. For Gospod Velikij
Novgorod, Herren Stor- Novgorod, som
byens indbyggere dengang med stolthed
kaldte den rige og magtige handelsstad,
der dominerede det nordlige Rusland, var
truet af Sveriges steerke mand pa det tids-
punkt, Birger Jarl. Efter at svenskerne
havde faet kontrollen med det sydgstlige
Finland, gik de videre mod gst, formelt
for at udbrede den romersk-katolske tro
til de greesk-ortodokse russere, reelt for at
vinde bytte og magt. Svenskerne begunsti-
ges yderligere af, at mongolerne i 1238 var
valtet ind over Rusland og blandt andet
havde erobret den sydlige russiske hoved-
by Kiev. Men pé den tilfrosne Neva-flods
is slog Aleksandr med sine tropper 1240
den svenske invasionsher tilbage, og
Aleksandr fik som haderstegn tilnavnet
Nevskij. Men da han ville styrke
Novgorods forsvar og i det hele taget satte
sig igennem som fyrste, blev han smidt
ud, og republikken vendte tilbage.
Aleksandr vendte sa hjem igen til sit lille
fyrstendemme mod syd, Perejaslavlj.

Det er her, vi mgder ham ved filmens
start. En hgjtstdende mongol kommer til

ham ved sgen, hvor han og hans mand er
i gang med fiskeriet, med sit folge af sol-
dater, for at overtale ham til at gd i mong-
olernes tjeneste - de har brug for gode
generaler og Aleksandr slog jo svenskerne
for nylig. Men han afslar hgfligt - han
mener, at man skal leve og dg pa sin
feedrene jord. Mongolen drager afsted
igen, iagttaget af Aleksandr og en &ldre
russer, som kommenterer situationen med
ordene: “Det er et sterkt folk, de mongo-
lere!” Det giver Aleksandr ham ret i. Men
han ser en farligere fjende, tyskeren. For
mongolerne kan man kgbe sig fri af, det
kan man ikke med tyskerne.

Og ganske rigtigt: 1 en umiddelbart fol-
gende scene fra byen Pskov vest for
Novgorod, som netop er blevet erobret af
den tyske ridderorden fra Livland, ser vi
hvorledes bgrn brutalt rives fra deres
mgdre og kastes pa balet af en ridder,
fordi de ikke vil opgive deres ortodokse
tro og give sig ind under den romersk-
katolske. Massakren i Pskov er uhyggelig
og profetisk - et billede pa hvad Adolf
Hitlers hagekors-riddere fra SSskulle gen-
nemfgre fa &r senere. Scenen slutter med,
at Pskovs tilfangetagne fyrste, klynget op i
et tarn og dgende, raber: “Det dgde Pskov
kalder pa dig, Jaroslavs sgn!” (dvs.
Aleksandr).

De tyske ridderes naste mal fremtrader
klart i scenen: Det er Novgorod. Ridder
Ditlev bliver sagar pa forskud udnavnt til
fyrste af Novgorod af ordenens “Magister’
stormester, som ser majestaetisk, men ogsé
lidt komisk ud med lange, lgsthengende,
lyse lokker. Og en lokal forreeder, som
hjelper ridderne, far at vide, at hvis han
skaffer tyskerne Novgorod pd samme
made som Pskov, dvs. farst efter voldsom
kamp og uden befolkningens underkastel-
se, sd vil de lade ham hange. Med til det
onde persongalleri hgrer den pavelige



udsending, i en kardinallignende dragt,
som udtaler, at alt og alle, som setter sig
op mod Roms autoritet, vil blive udslettet.

I Novgorod udlgser truslen en voldsom
strid. En munk, som er i ledtog med fjen-
den, rader til overgivelse, kebmandene vil
gerne kgbe byen fri, mens repraesentanter
for handvearkerne og folket forlanger, at
man skal kalde fyrst Aleksandr tilbage.
Der er tale om et verbalt slagsmal pa fol-
keforsamlingspladsen og et korporligt
slagsmal pé den treebro over Volkhov-flo-
den, som knytter byens to dele sammen.
Slagsmalet kender vi dog kun fra manus,
fra Ejzenstejns tegnede skitser til filmen,
og fra et fotografi fra filmoptagelserne, der
befinder sig i Det danske Filminstituts
museumsarkiv. Scenen forsvandt fra den
nasten ferdige film, fordi den sad i klip-
pebordet, da Stalin en nat forlangte at fa
filmen forevist i Kreml. Ejzenstejn sad og
finpudsede netop denne scene og var fal-
det i sgvn over klippebordet, og den tjens-
tgerende filmarbejder turde ikke vaekke
ham af bar befippelse. Senere lod bemeld-
te filmarbejder rullen forsvinde, for at
Stalin ikke skulle opdage, at det ikke var
hele filmen, han havde fet at se den nat.
Ejzenstejn ledte forgeves efter den for-
svundne rulle, og det har filmforskerne
gjort siden. Det siges, at den brandte, da
Hitlers tropper besatte Mosfilm Studios i
1941. Men den kan ogsa vere blevet tilin-
tetgjort tidligere.

Der var intet ‘forkertSmed den pégeal-
dende episode. Stalin havde intet imod at
henge kgbmandene ud for deres opport-
unisme, og heller ikke mod et rask slags-
mal, og efter fotografiet at dgsmme har
slagsmaélet p& broen veret utrolig flot.
Men angsten for, hvad diktatoren kunne
finde pa, skabte paranoia hos hans omgi-
velser. Meget naturligt i gvrigt i betragt-
ning af de fuldstendig vilkérlige udrens-
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ninger, som havde ramt mange af hans
stgtter i 1930’erne.

Resultatet af den i det mindste delvist
demokratiske beslutningsproces i
Novgorod blev den forudsigelige, og
historisk korrekte, at man sendte en dele-
gation til Aleksandr i Perejaslavlj for at
kalde ham tilbage som fyrste i Novgorod.
Hvilket han i filmen tager imod med en
vis skadefryd. Neeppe heller uhistorisk.
Hvorefter han energisk gar i gang med at
forberede kampen. Her understreges det,
at bgnderne skal spille en vigtig rolle i
kampen. Aleksandr vil nemlig ggre kam-
pen til hele folkets kamp. Selv en enkelt
kvinde lader sig iklede hjelm, ringbrynje
og vaben.

Ejzenstejn gar igen ind og arbejder med
to forskellige heltinder, og to forskellige
‘underhelte’ Den fgrste heltinde mgder vi
i Pskov, det er den dgende fyrstes datter
Vasilissa. Hun er mgrk og krigerisk. Den
anden mgder vi i Novgorod, den fornem-
me, blide og blonde Olga. Hende bejler to
krigere til: Vasilij Buslaj og Gavrilo
Olegsjitj. Vasilij er munter, uregerlig, en
slagsbroder, Gavrilo en alvorsmand med
orden pa tilverelsen. De bejler begge, og
Olga ved hverken ud eller ind. Hun vil
lade deres indsats i kampen afggre, hvem
hun vil tage til gtemand - den tapreste
skal fa hende.

Meget tankevaekkende bliver disse biper-
soner ikke indordnet i et hierarki. Ingen af
dem er mindre vard end den anden, og
alle bliver de belgnnet til sidst i filmen. De
skal vise, at der er brug for bade den tra-
ditionelle og den emanciperede kvinde, og
at der er plads til bade den veldisciplinere-
de alvorsmand og den uregerlige mand
med humoren og det voldsomme tempe-
rament. Selv et anstrgg af erotik bliver der
plads til i slutningen af filmen, dog ikke
Aleksandr, som nok kan drikke med en 69
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malerisk representant for det jeevne folk
og grine ad en sjofel historie, men samti-
dig sveever over masserne som en graesk
hero eller gud.

Nej, i Ejzenstejns Aleksandr Nevskij-
skikkelse er der plads til badde de fine og
de mindre fine fornemmelser. Og der
leegges stor vaegt pa fyrstens umiddelbare
narhed til folket. Det er en her af alle
befolkningslag, som deltager i kampen pé
russisk side, de adelige er f3, og bgnderne
far tildelt en central rolle i kampen.
Aleksandrs slagplan er at lokke de tyske
riddere til et angreb pa hans styrker ved
den tilfrosne Peipussg (i dag gar Ruslands
grense til Estland gennem sgen).
Inspirationen til slagplanen far han fra
omtalte vovede historie, hvor en hare lok-
ker en raev, der forfaglger den, ind i en gaf-
fel dannet af et tree, hvor den Kiler sig fast,
hvorefter haren voldtager reven. Det er
bgnderne, der skal udfare harens rolle.
Inspirationen til slagplanen kommer fra
folket. Men det er lederen, der kan se hvad
historien kan bruges til.

Slaget pa isen er en veeldig slagscene,
med bade dramatiske og komiske passa-
ger. Tvekampen mellem den tyske storme-
ster og fyrst Aleksandr minder nermest
om en musikvideo, her som gennemgaen-
de i filmen marker man det helt integre-
rede samarbejde mellem instruktgren og
komponisten af filmmusikken, Sergej
Prokofiev, et af sovjetisk musikkulturs
allerstgrste navne.

Et af Prokofievs kup er de tyske korsrid-
deres tema, der som det eneste i filmen er
pa andet sprog end russisk - nemlig pa
vrgvlelatin. Det bruges bade nar korsrid-
derne gar lgs pa folkemangden, nar de
angriber i samlet flok over isen, og da de
holder feltgudstjeneste pa isen. Her sker
der en karikering og samtidig en demoni-
sering af den katolske kirke. Og en af de

mange symbolske episoder i filmen er,
hvor folkets repraesentant (og senere mar-
tyr), vabensmeden, som ogsa deltager
aktivt i slaget, hugger midterstolpen i kor-
sriddernes gudstjenestetelt over, som man
felder et tre - og man ser teltet skvatte
sammen. En kombination af det musikal-
ske og det visuelt-symbolske er ogsa den
sortkleedte munk, der spiller pa et trans-
portabelt orgel - ham ggr den brynjeklead-
te kvinde Vasilissa det til sidst af med, og
orgelspillet ender i en dissonans.
Musikken er ogsd med i den bergmte
scene der afslutter slaget pé isen - der hvor
isen bryder op og de tyske riddere treekkes
ned af deres rustninger, og de flotte rid-
derhjelme forsvinder ned i vandet til et
faldende, klagende motiv, der ender i bob-
lelyde. Igen er musikken med til at gore
tyskerne til grin.

Efter slaget, som er meget dramatisk og
vindes af russerne, gar kvinderne om nat-
ten ud pa slagmarken for at se, om der er
nogen overlevende russere. En smuk, ele-
gisk scene, hvor det er den smukke Olga,
der optreder i denne arketypiske funkti-
on. Og se, hun finder begge sine bejlere,
mgrbankede, men ilive. Og begge mener
de, at den anden var den tapreste. S& Olga
ved stadig hverken ud eller ind. Forelgbig
hjelper hun begge bejlerne op, og de raver
hjem stgttende sig til hende, som om de
gik hjem fra et vartshus.

Slutscenen i Pskov viser, hvor afggrende
den officielle politik har &ndret sig. For
Aleksandr Nevskijs fremtreeden og dom
over de fangne fjender, herunder storme-
steren, foregar pé baggrund af en af byens
imponerende middelalderkirker, og man
far endda set et glimt af de russisk-orto-
dokse prester, som nu igen kan bruge kir-
ken. Det er kun den katolske kirke, de
fremmedes imperialistiske religion, filmen
hanger ud og karikerer. Folkets religion,



Alexander Nevski.

den russisk-ortodokse tro respekteres,
uden at den dog far lov til at spille en
fremtredende rolle. Og dog pa en vis
méde alligevel. Massakren i Pskov spiller i
virkeligheden pa det bibelske motiv
Barnemordet i Bethlehem, med de tyske
riddere som den onde kong Herodes’sol-
dater. Judas-motivet forekommer ogsa: En
lokal forreeder star bag Pskovs erobring,
og samme draber senere den folkelige
helt, vdbensmeden, som stolede pd ham
da han overgav sig til ham, der sa alligevel
sa sit snit til at stikke sin dolk i ham.
Denne forreder overgiver Aleksandr til
folkets dom - hvorefter han bliver lynchet
pa stedet. Og Aleksandr Nevskijs tale til
slut, efter at han har givet fjendens fodfolk
fri, fordi de ikke deltog frivilligt i krigen,
slutter med et tillempet bibelcitat: “Den
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der kommer til Rusland som ven, skal
blive modtaget som ven. Men den som
kommer med sverdet, skal dg ved svear-
det. Det star det russiske folk inde for nu
og i fremtiden.” Og for at ingen skal vare i
tvivl, gentages ordene i skrift pa lerredet,
til et af filmens musikalske hovedmotiver,
som tidligere har baret teksten: “Vi vil
aldrig overgive den russiske jord”

Vi star kort sagt over for en beredskabs-
film, der samtidig kan opfattes som en
advarsel til den mest sandsynlige angriber:
Hitlers Tyskland. At filmens budskab
grundleggende ikke blot var patriotisk-
nationalt, men ogsa antitysk, fremgar af
det faktum, at da Sovjetunionen den 23.
august 1939 indgik en ikke-angrebstraktat
med Tyskland, forsvandt filmen straks fra
biograferne, selvom den havde varet en
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stor succes. For i traktaten indgik en
bestemmelse om, at de to stater ville holde
propagandamassig vabenstilstand. Og
ejendommeligt blev denne regel overholdt
af begge parter helt ned til enkeltord i
allerede indspillede film.

Der havde saledes varet god grund til,
at Ejzenstejn havde haft fart pd med pro-
duktionen, lige fra det gjeblik, han fik
grgnt lys i januar 1939. Vinteren havde
han ikke tid til at vente p&, sa al sne og is i
filmen er kemikalier. Han opgav ogsa at
filme i Novgorod, fordi kirkerne der ikke
mere rejste sig sd hgjt over jorden pga.
arhundredernes aflejringer af skidt og
mgg. Nesten alt i filmen er skabt i og
omkring Moskva en varm sommer.
Filmen ndede da ogsa at blive ferdig i sep-
tember 1938, en ekstremt kort produkti-
onstid for en spillefilm. Men Ejzenstejn
arbejdede hele tiden under presset af, at
Stalin kunne &ndre mening. Som han
0gsa gjorde aret efter.

Men det var af rent udenrigspolitiske
grunde. Stalin satte Ejzenstejn i gang med
et nyt historisk projekt, lvan Groznyj |
(1944, lvan den Grusomme 1). Her var der
ingen hensyn at tage til tyskerne, og fil-
men beskaftigede sig mest med Ivans
opger med sine indre fjender, et altid
aktuelt tema for Stalin, som sa Ivan som
sin yndlingstsar.

Stalin fik dog igen brug for Aleksandr
Nevskij. Da udenrigsminister Molotov den
22.juni 1941 iradioen havde meddelt, at
Hitlers tropper havde angrebet Sovjet-
unionen, spilledes bagefter motivet “Vi vil
aldrig overgive den russiske jord” fra film-
en, som straks blev sendt ud i biograferne
igen. Og da Stalin holdt tale p& den Rede
Plads i det belejrede Moskva pa arsdagen
for oktoberrevolutionen, 7. november

heerfarere, der begyndte med Aleksandr
Nevskij. Og ved koncerter under krigen
spillede man den kantate, Prokofiev
arrangerede pd basis af sin musik til fil-
men. Aleksandr Nevskij blev den film, som
fortalte russerne, hvad kampen ivirkelig-
heden drejede sig om: at frelse Gamle
Moder Rusland, eller om man vil: Det hel-
lige Rusland.

I november 1937, da manuskriptet til
filmen med arbejdstitlen Rusj var blevet
offentliggjort i tidsskrift Znamija (Fanen),
vendte historikerne sig mod det og kritise-
rede det for at vaere historisk ukorrekt.
Det er det ogsa pa nogle punkter. Saledes
brgd isen ikke op under de tyske riddere
ved slaget den 5. april 1242, det er en epis-
ode hentet fra et andet slag, hvor dette
skete. Men filmen er ellers meget godt i
overensstemmelse med de middelalderlige
kilder.

Den treffer Aleksandr Nevskijs rolle helt
klart: Som forsvareren for russisk identitet
over for en farlig angriber fra vesten. Et
tema som er blevet taget op igen og igen i
russisk historie, udlgst af konkrete begi-
venheder. Det vidste Eizensjtejn, da han
valgte emnet for sin film - omend han for-
sigtigvis valgte den neutrale titel Rusj. Og
Stalin vidste det, da han besluttede sig for
at lade filmen blive realiseret, trods mod-
stand hos filmbureaukrater og historikere.

For Ejzenstejn blev Alexander Nevskij
vejen tilbage til normal filmproduktion,
og det blev hans farste fuldendte tonefilm.
Nogle vil mene, at hans stumfilm fra
1920’erne var bedre. Men i sin art er
Aleksandr Nevskij et storladent kunstverk,
og helt anderledes end bade hans tidligere
film og samtidens Hollywood-produktio-
ner. Tempoet er roligt fremadskridende.
Og der er skabt en sjelden syntese mellem

1941, placerede han sig selv som beénedtiden og musikken. Denne blev lavet

den raekke af store russiske herskere og

fortlgbende, scene for scene, dag for dag,



og klipningen rettede sig ifglge Ejzenstejn
lige sa ofte ind efter musikken som
omvendt. Karakteristisk er ogsé filmens
djeerve humor og brug af ordsprog.

Derved lykkedes det endelig Ejzenstejn
at lave en film, som Stalin ansa for til-
streekkelig folkelig. Og dens succes tyder
p&, at han havde ret. Filmen kom til at sta
som filmindustriens nok mest markante
bidrag til Den Store Feedrelandskrig, som
kampen mod tyskerne og deres allierede
under Anden Verdenskrig normalt kaldes i
Rusland.

Ejzenstejns to sidste film, to dele af den
planlagte trilogi om Ivan den Grusomme
var ogsa historiske film, hvoraf Stalin dog
kun gav tilladelse til, at den farste blev vist
offentligt. Den anden, Ivan Groznyj Il

Joden Siss. Ferdinand Marian som Siss og Werner Krauss i en af flere roller som jgde.
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(produceret 1946, Ilvan den Grusomme II)
tegnede et billede af Ivan, Stalin ikke ville
eller kunne identificere sig med, og blev
forst udsendt i 1958 efter tgbruddet.

Jud Siiss (1940). Hitlers Tyskland produ-
cerede ikke nogen enkelt film, der star s&
klart som militer beredskabsfilm og kamp
for nationens overlevelse som Aleksandr
Nevskij, for kort for regimets fald. Det var
Kolberg, og den vender vi tilbage til senere.
Der blev som navnt produceret masser af
historiske film bade i arene op til og
under nazismen. Mange er nationalistiske,
og mod slutningen af 1930%rne bliver de i
stigende grad preget af antisemitismen.
Denne grundleggende del af den nazisti-
ske ideologi var blevet noget nedtonet
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Joden Siss. Fra hgjre til venstre: Siiss og den unge Dorothea (Kristina Séderbaum), hendes mand, Faber (Malte

Jager) og hendes far, Sturm (Eugen Klopfer)

1936-38, da hovedstaden Berlin var veart

for De olympiske Lege i 1936, og regimet i

Men 9. november 1938 slar Goebbels til
med en storstilet aktion mod jediske

1937 forberedte sig til en imperiadystagioger og andre ejendomme i

udenrigspolitik under dekke af udlands-
tyskeres ret til forening med faedrelandet.
Denne politik lykkedes i 1938, med ind-
lemmelsen af fgrst @strig og senere de
tjekkiske grenseegne, det sékaldte
Sudeterland. Til denne politik var det vig-
tigt at fA Englands statte. Derfor ville det
ikke vaere klogt at sla for meget pa antise-
mitismen, som kunne fremkalde politisk
modstand i udlandet. Det er da ogsa
karakteristisk, at der ikke forekommer
aben antisemitisme i Hans Steinhoffss
propagandafilm Gestern und Heute
(1938), som propaganderede for et ja til
@strigs indlemmelse i Tyskland forud for
folkeafstemningen 10. april 1938.

Tyskland, den sakaldte “Rigskrystalnat”.
Det skete kort efter Munchen-overens-
komsten, hvor England og Frankrig havde
godkendt Tysklands indlemmelse af
Sudeterland trods Tjekkoslovakiets prote-
ster. Men den vigtigste grund til aktionen
er formentlig, at Goebbels, som havde
padraget sig Hitlers vrede pga. sit privatliv,
havde behov for at gare sig fortjent i
Farerens gjne. Og hvad kunne vare bedre
end en beslutsom indsats mod jgderne,
som Fgreren ansa for skadedyr.

Der var en filmisk baggrund for krisen
mellem Hitler og Goebbels. Denne brugte
sin dominerende stilling inden for tysk
film til at tage for sig af retterne blandt de



kvindelige filmstjerner. En af dem blev
han serlig glad for, den tjekkisk-fadte
Lida Baarovéa (1910-2000). Det blev dog i
1938 hans kone Magda for meget. Hun
krevede skilsmisse fra sin utro agtemand,
som hun havde skanket seks bgrn, og ville
gifte sigmed en embedsmand fra man-
dens eget ministerium. Hitler blev rasende
og beordrede &gteparret at droppe deres
alternative partnere og tage pa ferie til
Rhodos. Ellers ville Goebbels blive fyret pa
grat papir. Goebbels foretrak karrieren for
karligheden, og Magda havde derefter
intet valg. De blev sammen. Og deres seks
bgrn fortsatte med at figurere som “rigs-
barn” da Hitler jo ikke selv havde afkom.
‘Krystalnatten’9.11.1938, pd 15-arsdagen
for Hitlers fejlslagne kup i Miinchen, og
de efterfglgende antisemitiske film var
midler, som skulle bringe Goebbels ind i
Hitlers varme igen.

Men bag igangsattelsen af en serie anti-
semitiske historiske spillefilm ligger givet-
vis 0gsd Goebbels’egen personlige antise-
mitisme, som holdt sig lige indtil den dra-
matiske afslutning pa hans liv i 1945, hvor
han, Magda og bgrnene begik kollektivt
selvmord. Den antisemitiske filmbglge
startede med historiske lystspilfilm, hvor
skurkene var jgder, men ved en middag
med bl.a. Goebbels og partiideologen
Albert Rosenberg ytrede Hitler sig meget
kritisk om dem, iser en film med emne
fra 1800-tallet, Hans Heinz Zerletts Robert
und Bertram (1939), der kombinerede
musikalsk lystspil fra Biedermeier-tiden
med antisemitisk satire. P4 det tidspunkt
var en mere ‘serigs’ historisk film under-
vejs om den jediske bankierfamilie
Rothschild, men Goebbels blev klar over,
at han matte gare en ekstra indsats.
Resultatet blev Jud Suss (1940, Jgden Suss),
som han overdrog det til en af regimets
foretrukne filminstruktgrer, Veit Harlan
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Jgden Siss. Heinrich George som fyrsten.

(1899-1964), at realisere.

1.9.1939 overfaldt Hitlers tropper
Polen, og inden afslutningen af oktober
var hele det vestlige og centrale Polen
besat af tyskerne - det gstlige fik Sovjet-
unionen lov til at besette, i henhold til
hemmelige aftaler i forbindelse med ikke-
angrebs-traktaten med Sovjetunionen.
Hermed faldt store jediske befolknings-
grupper ityskernes hender. | farste
omgang indesluttede de dem i de allerede
eksisterende jogdekvarterer i de starre pol-
ske byer, og omdannede dem til lukkede
ghettoer. De indfgrte dog ikke med det
samme den gule jgdestjerne. For farst
skulle der tages billeder af jgderne i de
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store ghettoer. Det var formentlig
Goebbels’idé, at man til Jaden Siiss kunne
benytte autentiske optagelser af jgder for
at gare skildringen af jgderne i 1700-tallet
mere autentisk.

Ideen viste sig dog uanvendelig. | stedet
fik ghettooptagelserne fra 1939 to anven-
delser: de blev vist for de skuespillere, der
skulle spille jgder i Jgden Siss, og de kom
til at udgere en vasentlig del af en nazis-
tisk dokumentarfilm rettet mod jederne,
Der ewige Jude, et filmprojekt Goebbels
gik sa sterkt op i, at han ligefrem i sin
daghog omtalte den som “min jgdefilm™
Det blev dog Rigsfilmintendant dr. Fritz
Hippier, der kom til at std som denne
films instruktar, og i en artikel i bladet
Filmwelt beskriver han dokumentarfilmen
som komplementer til spillefilmen.

Der ewige Jude fik premiere i Berlin i
1940, kort efter Jaden Siiss, men blev i
modsatning til Jeden Siss ingen succes.
Dokumentarfilmen er modbydelig, den er
blandt andet berygtet for sin krydsklip-
ning mellem ghettojgder og rotter, og de
ulekre slagtescener i slutningen.
Spillefilmen blev derimod en virkelig suc-
ces. Den havde international premiere i
Venezia den 6.9.1940 og tysk premiere den
24.9.1940 i 66 biografer i Berlin samtidig,
sa det var ikke svert at fa gje pa den. Og i
lgbet af de farste fem maneder indspillede
filmen 5.290.000 Rigsmark.

Til successen bidrog flere faktorer. Farst
og fremmest den veloplagt fortalte historie
om hertugen af Wurttemberg og hans
“fmansjgde” Joseph Siiss Oppenheimer
(1692-1738), en fortelling om magtmis-
brug og korruption, som var velkendt i
Tyskland, bl.a. gennem en novelle af
Wilhelm Hauff fra 1827 og en roman af
Lion Feuchtwanger, Jud Suss (1925, oprin-
delig drama 1918). Sidstnavnte blev fil-
matiseret i England under titlen Jew Suess

(1934, Jogden Suss) med Lothar Mendes
som instruktgr og Conrad Veit i titelrol-
len, men var ikke blevet nogen succes.
Ingen af disse forleg er af antisemitisk
karakter, Feuchtwanger var selv jede og
var gdet i eksil, og Mendes’ film var tenkt
som en advarsel mod den tyske antisemi-
tisme, som efter Hitlers magtovertagelse i
1933 fik et voldsomt opsving. Hauffs
novelle blev i 1935 genudgivet i Tyskland
med et nazistisk forord og efterskrift. Men
dens anliggende er mindre Jgden Suss’
historie end en tragisk og aldeles uhisto-
risk kerlighedshistorie mellem en ung
tysker, Gustav, og Siss’ opdigtede sgster
Lea, som ender ulykkeligt, fordi Gustav
faler sig tvunget til at vidne mod hendes
broder.

For Feuchtwanger drejer historien sig
om den magtens og rigdommens fristelse,
som lokker Suss vak fra hans jediske for-
udsatninger og verdier og ind i en ver-
den, hvor han bliver en brik i andres spil,
aldrig bliver fuldt accepteret og til sidst
rammes af skebnen. Men netop i ulyk-
kens stund besinder han sig pa sin jodiske
identitet og dar verdigt som religigs jode.
Begge de littereere forleg felger dog
nogenlunde det historiske forlgh, som
drejer sig om sammenstgdet mellem en
magt- og kvindeglad katolsk general fra
den tysk-romerske kejsers krige i Serbien,
og de konservative protestantiske lands-
tender i det sydtyske fyrstendgmme, han
pludselig arver. Karl Alexander, som her-
tugen pompgst hedder, vil gerne have
bade her og ballet, og den katolske kirke
og kejseren i Wien vil gerne bruge hertu-
gen til at vinde Wirttemberg for katolicis-
men, som hersker i de omgivende fyr-
stendgmmer. Hertugen kommer hurtigt i
strid med fyrstendgmmets landdag, som
slet ikke er villig til at betale til hertugens
projekter, iser ikke til en hvervet her, som



vil kunne bruges af ham mod den selv.
Derfor ma han lane penge. Det er her,
jeden Siss Oppenheimer fra Frankfurt
kommer ind, ved formidling fra det kej-
serlige hof.

Slss Oppenheimer bliver hertugens
fmanstroldmand og skaffer hertugen
penge til hans projekter, bade ballet og
har, og ger det muligt for ham at friggre
sig fra den gkonomiske afhangighed af
landstenderne. Siss indfarer kreative nye
afgifter og regerer egentlig ikke veerre end
sd mange ministre for en enevaldig her-
sker. Problemet er bare, at hertugen aldrig
far brudt landsteendernes magt, ej heller
indfgrt katolicismen i Wirttemberg, og da
han dgr af et hjerteanfald, mister Siiss
Oppenheimer hele grundlaget for sin
magt, og han bliver slebt for retten for
korruption og magtmisbrug, trods det at
hertugen havde givet ham et fribrev pa
lovligheden af hans administration. Det
skal bemarkes, at Hitler i Mein Kampf
(del 1,11. kapitel) direkte anfagrer: “Det er
de tyske fyrsters skyld, at den tyske nation
endnu ikke har formaet definitivt at befri
sig fra den jodiske fare.”

En serlig torn i gjet pa borgerskabet var
Oppenheimers store succes blandt dets
damer og man forsggte at f ham hangt
op pé hans erotiske affaerer, men uden
held. Dgdsdommen over Siss, som ekse-
kveredes 4. februar 1738, kan minde noget
om den senere dom i Danmark over den
tyske leege Struensee, som blev den danske
eneveldige, men sindssyge konges farste-
minister og dronningens elsker og iverk-
satte en lang reekke reformer med ret
hardhendede midler, for i 1772 at blive
feldet ved et kup og henrettet. Begge kom
ind udefra og blev til sidst udstgdt som
fremmedlegemer. Men i tilfeldet Suss
Oppenheimer var den fremmede tilmed
jode.
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Dette moment er inde under den histo-
riske retssag mod Oppenheimer og bliver
ogsé forsggt brugt, under henvisning til, at
det tysk-romerske riges strafferet Carolina
fra 1532 straffede kgnslig forbindelse mel-
lem kristne og jeder med dgden. Men
dette kort undlod man ivirkeligheden at
spille ud mod Suss, fordi det havde bety-
det, at man havde ikke blot skandaliseret,
men ogsd mattet demme en af borgerska-
bets egne damer til dgden. Og desuden
var der ingen, der pa det tidspunkt tog
den gamle diskriminerende paragraf
alvorligt.

Derimod kommer voldtegt ikke med i
spillet for virkelighedens Suss. Det ind-
fares til gengeld i den nazistiske Jgden
Stss. Og hermed har man faet den cockt-
ail af sex, vold, religion og dramatik, som
danner forudsatningen for en sarlig virk-
ningsfuld historie.

Det andet element i successen var skue-
spillet. Iseer hertug Karl Alexander, frem-
ragende skildret i al sin dobbelthed, fra
brovtende soldatermanerer og aben lider-
lighed til jovialitet, folkelighed og ynkelig-
hed, af Hitlertysklands farende mandlige
skuespiller Heinrich George. Og jgden
Sliss Oppenheimer, der trods skikkelsens
meget stereotype ‘jgdiskhed’ baseret pa
fordomme, spilles dynamisk og fengslen-
de af Ferdinand Marian, en skuespiller
som ogsa i andre film spillede den elegan-
te skurk. Veteranskuespilleren Werner
Krauss spiller en reekke jodiske roller, til
hvilke han skal have gjort grundige studier
i ghettofilmoptagelserne i Polen; hans
jodeskildringer er ren karikatur, men hans
maskering og individualisering af de for-
skellige jodeskikkelser, han fremstiller, er
dygtigt gennemfart.

Mindre interessante og mere forudsige-
lige er de brave wiirttembergere, iser
deres mest fremtraedende borger, land-

77



Diktatorernes film

78

skabskonsulent Sturm, og heltinden, hans
datter, som er forlovet med landstender-
nes sekreteer, den unge Faber. Datteren
spilles af den blonde svensker Kristina
Soderbaum, Veit Harlans foretrukne skue-
spillerinde, som ogsa blev hans hustru.
Veit Harlans forkarlighed for at bruge
Kristina Soéderbaum i sine film fgrte sjeel-
dent til en hgjnelse af deres kvalitet og
pakaldte sig Goebbels’ irritation. Man kan
bestemt ogsa diskutere, hvor kunstnerisk
fremragende hendes prestation i Joden
Siiss er. Men pa den anden side traeffer
den hovedet pd ssmmet i henseende til
politisk korrekthed. Kristina S6derbaum
var som en billedggrelse af Hitlers ord i
Mein Kampf, hvor han siger: “Den sort-
harede jededreng lurer i timevis med sata-
nisk gleede malet i sit ansigt pa den inteta-
nende [ariske] unge pige, som han ska&n-
der med sit blod og derved rgver fra hen-
des folk. Med alle midler prgver han pa at
gdelegge racegrundlaget for det folk, han
vil undertvinge” (del I, 11. kapitel).

For hgjdepunktet af Stss Oppen-
heimers haergen i Wiirttemberg er i falge
filmen (men altsa uhistorisk) hans forsgg
pa at besegle sin sociale status ved at gifte
sig med den hgjbarne borgerkvinde ved at
henvende sig til hendes fader. Da denne
ikke godvilligt vil ga ind pa Stss’ forslag,
som er ledsaget af genergse lgfter, gar Siss
over til trusler. Men faderen giver sig ikke,
hans hovedargument er, at hans datter
ikke skal fgde jgdebarn - ikke at datteren
allerede er forlovet! Men faderen har fors-
taet advarslen og sgrger for, at hans datter
samme nat bliver viet til sin forlovede,
sekreteren. Denne finder det dog upas-
sende fysisk at fuldbyrde &gteskabet
under disse sgrgelige og interimistiske for-
hold. Derfor er hun stadig jomfru, da hen-
des nygifte @gtemand neste dag bliver
underkastet tortur, mens hun tvinges til at

hgre pa det, og far at vide af Siiss, at hun
kan standse torturen blot ved at hengive
sig til ham. Til sidst kan hun ikke holde
den unge Fabers skrig ud og giver efter,
hvorefter Siss giver tegn til, at torturen
kan holde op, og fuldbyrder voldsakten.
Men pigen kan ikke leve med skammen
og frygten for at skulle fgde jgdens barn,
sd hun lgber straks ud og drukner sig.
Hendes lig bliver fundet og béret tiloage af
@gtemanden pa hans maltrakterede, blo-
dige haender, han bearer det gennem
Stuttgart og kreever haevn over jgden.

Det var ikke den eneste gang, Kristina
Sdderbaums deltagelse i en film endte
med, at hun lgb ud og druknede sig - en
omstendighed som fik onde tunger til at
kalde hende “Die Reichwasserleiche”,
Rigsstrandvaskeren (alle vigtige poster i
Hitlers Tyskland hed nemlig noget med
Reich-1). Men her rammer instruktgren
ideologisk plet. For det er netop ‘die
Blutschande’ blodsskanderiet, som gares
til Suss’veerste brgde. Ganske i overens-
stemmelse med Hitler, som pa samme side
som ovennavnte citat siger: “Et racerent
folk, der er stolt af sit blod, vil... aldrig
blive undertvunget af jgderne. De vil til
evig tid kun komme til at herske over
bastarder. Derfor forsgger han [jeden]
planmeessigt at senke raceniveauet ved
stadig forgiftning af den enkelte.” Og som
blond svensk pige var Kristina Séderbaum
sindbilledet pa den uskyldige superariske
pige, som skulle gares til moder for en
raceniveausaenkende bastard.

Filmens politiske korrekthed kommer
ogsa frem under retssagen, hvor Siiss hele
tiden forsvarer sig med, at han har faet et
fribrev fra sin hertug og at det kun er den-
nes vilje, han har udfert (i gvrigt en inter-
essant parallel til Hitlers egne folks argu-
mentation efter krigen ved domstolen i
Nurnberg!). Men her graves sa den gamle



paragraf frem fra Carolina, og bruges.
Den citeres sdgar af den stoute stender-
formand ved den afsluttende henrettelses-
scene pa torvet i Stuttgart. Det er for
“raceskanderiet” ikke sin hardhandede
administration og skattepolitik, at Siiss
Oppenheimer dgmmes til dgden. Og
naeppe mange har haft sympati med ham
- maske mindre for hans “raceskenderi”
end for voldtegten af en nygift jomfru.
Henrettelsesscenen pa torvet, der finder
sted i snevejr, er et eksempel pa en tredie
‘succesfaktor’ved filmen: dens flotte mas-
seoptrin og historiske scener, noget UFA
var eksperter i. Scenen virker i gvrigt
inspireret af den engelske films, men far
den afggrende drejning, at Stss’jadi-
skhed, der bryder igennem i hans udseen-
de, her udnyttes som et negativt element,
og at Siiss pa ingen made dar veardigt,
men tveertimod ynkeligt og jamrende og
til det sidste bedende for sit liv. Dette
filmselskab var ikke blot Tysklands starste,
men ogsa det mest begunstigede. Sa der
var ingen smalle steder for pragtudfoldcl-
sen, heller ikke under krigsforhold. UFA
havde ogsé lov til at lave lengere film end
andre selskaber - det matte nemlig godt
droppe den sékaldte Kulturfilm, som ellers
skulle vises som forfilm sammen med fil-
mugejournalen. Det gav mulighed for at
lave virkelige storfilm, ogsé hvad lengden
angar.
Endelig blev filmen begunstiget i distribu-
tionsleddet og forsynet med en raeekke
rosende pradikater for kunstnerisk og
politisk verdifuldhed. Men ejendomme-
ligt nok méatte den ikke i anmeldelserne
praesenteres som en antisemitisk film. Igen
Goebbels’ gnske om den indirekte, upafal-
dende propaganda. Men det forhindrede
ikke, at den blev vist til @stfrontens
SS’ere, sa de var velforberedt pa det grove
‘oprydningsarbejde’ de blev sat ind pa

afKarsten Fledelius

mod Jsteuropas joder.

Netop denne omstaendighed blev brugt
under Nlrnberg-processerne efter krigen,
hvor bl.a. Veit Harlan og Leni Riefenstahl
(Triumph des Willens, 1935) matte sta for
skud som filmskabere, der havde bidraget
til at gare tyskerne til massemordere. Men
da det ikke var muligt at pavise, at ople-
velsen af Jgden Stss havde faet konkrete
tyskere til at sla konkrete joder ihjel, slap
Veit Harlan for videre tiltale. Og derefter
var det faktisk umuligt at dgmme nogen
instruktaer eller skuespiller for genocid
propaganda.

Ogsa hovedrolleindehaveren Ferdinand
Marian blev ramt af sanktioner - han fik
forbud mod at optrede efter krigen. Han
plagedes meget deraf, og muligvis ogsa af
darlig samvittighed for at have vaeret med
i Joden Suss. Til sidst tog han sit eget liv
ved at kgre sin bil mod et tre - og dagen
efter modtog hans enke ophavelsen af
optreedeforbudet. Veit Harlan synes deri-
mod ikke at have lidt af darlig samvittig-
hed, og han instruerede siden flere film.
Han skrev ogsa sine erindringer, der hidtil
har veret betragtet som en af de vigtigste
kilder til den tyske spillefilms historie
under Goebbels’ regimente. Men
Sovjetunionens sammenbrud i 1991 fgrte
til, at Goebbels’ dagbhager fra selve krig-
sarene nu blev tilgengelige i deres helhed.
Det har faet Veit Harlan til i mindre grad
at fremtrede som den undertrykte kunst-
ner under den nazistiske kunstdiktators og
ideologs pisk.

Vi kan ikke vide, om Veit Harlan var
fuldblods nazist, og tilhanger af regimets
racelere.Men der er noget, der tyder p3, at
han i det mindste holdt handen over
enkelte jgder. Under alle omstendigheder
var han dog en opportunist, som gerne
stillede sit talent til rddighed for de store
opgaver, Goebbels tiltenkte ham, og han
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Kolberg. Heinrich George og Kristina Soderbaum som borgmesteren og den unge Maria.

var heller ikke bange for at give Goebbels
gode ideer. Og Goebbels’ daghgger giver
adskillige eksempler p&, at Harlan var bes-
verlig og ville sette sin egen vilje igennem
mod Goebbels’ Noget som i gvrigt viser
en af forskellene mellem Sovjetunionen og
Hitlertyskland: I Tyskland skulle der fak-
tisk en hel del til, far man faldt i unade, og
sd blev man normalt kun fyret, ikke hen-
rettet. Hvilket naturligvis leegger et starre
medansvar pa regimets loyale kunstnere.

Veit Harlan hgrte dog ikke til Goebbels’
inderkreds. Det gjorde til gengald skue-
spilleren Heinrich George, og instruktgren
Wolfgang Liebeneiner, som altid rettede
sig efter Goebbels’ direktiver.

Kolberg (1945). Alligevel blev det Veit
Harlan, som igen fik til opgave at realisere

flere storfilm. En af de betydeligste var
Der grosse Konig (1941, Den store
Ensomme), om Hitlers foretrukne konge
Frederik den Store af Preussen, som i
denne film matte tale dunder til sine
generaler, som radede ham til at kapitule-
re, 0g i sidste gjeblik fik spillet fjenderne
ud mod hinanden, s& han reddede
Preussen. Som derefter blev genopbygget.
Det er svert ikke at se denne film som en
beredskabsfilm - og Frederik den Store
som en Hitler, som ma herse med de tyk-
pandede fagofficerer, der ikke forstar sig
pa politik. Den store Ensomme er en opvis-
ning ipolitisk korrekthed. Den indbragte
da ogsd Harlan en professor-titel pa Hitlers
initiativ.

Et endnu stagrre brad blev sléet op i
1943: projektet Kolberg. Godt nok hedder
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DJ£3£Ili fiii'A WURDE
LA JAH&E J04U
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HANDLUNG BERUHT AUF
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TATSACHEN

Kolberg. Fortekst. Paul Wegener som kommandanten. Den brendende by. Tyskland i ruiner.

det sigi fdmen, at ideen var undfanget i
1942, men det er formentlig kun, for at
man ikke for meget skulle se den som en
film inspireret af Hitlertysklands katastro-
fale nederlag ved Stalingrad omkring 1
februar 1943. Filmen passer da ogsa i vir-
keligheden som fod i hose til det program
om “den totale krig”, som skulle omfatte
hele folket, som Goebbels lancerede i sin
bergmte og berygtede tale i Berlins
Sportspalast den 18.2.1943, og hvori han
spurgte den omhyggeligt udvalgte masse-
forsamling: “Vil | den totale krig?” - og de
alle sammen svarede Ja! Midt i dette
‘repreesentative’ udsnit af den tyske

befolkning fokuserer ugejournalens kame-
ra igvrigt blandt andet pa Heinrich
George.

Det blev netop Heinrich George, som
fik hovedrollen i den nye film - den film
som skulle blive den nazistiske spillefilms
formidable og monstrgse svanesang. Her,
‘pa falderebet’ skulle han prastere en af
sin karrieres stgrste kunstneriske prastati-
oner. Men naturligvis skulle ogsa Kristina
Sdderbaum med, trods Goebbels’ indven-
dinger. Ligesom hun i gvrigt havde varet
med i Den store Ensomme.

Baggrunden for Kolberg er historisk,
som iJgden Slss og Den store Ensomme.
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Men i modsatning til disse film foregar
Kolberg ikke i 1700-tallet, men i begyndel-
sen af 1800-tallet, i perioden 1807-1813,
under Napoleonskrigene. En periode, som
spillede en naglerolle i Goebbels’ propa-
ganda, fordi det angiveligt var folket selv,
ikke officerer eller konger, som skabte den
genrejsning af det tyske folk, som gjorde
sejren over Napoleon og hans franske
tropper mulig.

Den 6.8.1806 havde den franske kejser
Napoleon tvunget @strigs kejser til at
nedleegge den gamle tysk-romerske kejser-
krone. Tyskland eksisterede ikke mere som
politisk starrelse. Kort efter udbrgd der
krig mellem Napoleon og Preussen, som
hidtil havde klaret nogenlunde frisag
under krigene, og i oktober 1806 blev pre-
usserne slaet afgegrende. Frankmandene
rykkede ind i Berlin, efter at den preussi-
ske konge Frederik Wilhelm 111 var flygtet
til Kénigsberg (det nuverende Kalinin-
grad). Byen Kolberg i Bagpommern (i dag
Kolobrzeg) blev liggende tilbage som pre-
ussisk enklave. Februar 1807 blev preus-
serne slaet igen, og kongen flygtede videre
til den yderste del af sit rige, byen Memel
(i dag Klaipeda i Litauen). Men Kolberg
holdt stadig stand, helt frem til freden i
Tilsit i juli 1807, hvor Ruslands tsar
Aleksandr | fik forhindret Preussens totale
undergang, men landet forblev dog under
fransk besettelse - med undtagelse af
Memel og Kolberg. Derimod var den
smukke preussiske dronning Louises tidli-
gere forsgg pé at formilde Napoleon ved
et personligt besgg - som muligvis har
haft intim karakter - slaet helt fejl, hvis
man da ikke antager, at Napoleon alligevel
er blevet lidt rgrt over den preussiske
dronnings offervillighed og skanhed.

Kolbergs kommandant var den aldren-
de oberst von Loucadou, som imidlertid
gjorde hvad han kunne for at forsvare

byen, sammen med dennes energiske bor-
gmester, brendevinsbrender Nettelbeck.
De fik senere sendt den yngre officer
August von Gneisenau til hjelp. Ogsa lgjt-
nant von Schill, som spiller en central
rolle som treener og indpisker for forsva-
rerne, er en ganske velkendt historisk per-
son, om hvem der var blevet lavet film
bade i 1926 og 1932. Ved dygtig udnyttelse
af terrenforholdene, herunder de ind-
demmede omrader rundt omkring byen,
som kunne settes under vand, lykkedes
det forsvarerne at holde byen indtil freden
- noget der betgd meget for preussernes
stolthed og var inspirerende for de harre-
former, der fandt sted omkring 1810. Da
Napoleon var blevet sléet i Rusland i 1812,
lagde den russiske tsar pres pa den preus-
siske konge for at rejse sig mod Napoleon,
0g mange tyskere sluttede sig i begejstring
til den franske kejsers fjender. Men de
tyske styrkers sejr over de franske i 1813 i
det sékaldte Folkeslag ved Leipzig var nu i
hgj grad en falge af de forudgdende pre-
ussiske harreformer under ministrene
Stein og Hardenberg.

Det var imidlertid ikke, hvad Goebbels
ville have ud af filmen. Ved den store tale i
Berliner Sportspalast havde han sluttet sin
retoriske udspgrgning af talerne af med
ordene “Nu Folk rejs dig og Storm bryd
lgs!” - et omformet citat af en tysk digter
fra 1813, Theodor Korner, hos hvem det
lgd “Folket rejser sig, og stormen bryder
lgs”. Samme Theodor Korner, fodt 1791 i
Dresden, var allerede forfatter til adskillige
skuespil, heriblandt det dramatiske Zriny
om en kroatisk-ungarsk helt, som ikke
ville overgive sig, da borgen ibyen Sziget
stod til at blive erobret af tyrkerne efter
lengere tids belejring, men istedet styrte-
de sig ind i fjendernes midte i spidsen for
sine tilbagevaerende mand, hvorefter hans
hustru spraengte borgen og sig selv i luf-



ten. Kdrners naste skridt var i marts 1813
at melde sig til frikorpset Liitzow i Breslau
i Schlesien, som da hgrte til Preussen. Fra
april 1813 stammer et poetisk oprab til
det tyske folk, hvori han siger, at dette ikke
er en krig, de kronede hoveder vil, men et
korstog, en hellig krig. Det var netop den
and, Goebbels ville fremme med filmen
Kolberg, der er bygget op som en ramme-
fortelling, som netop starter og slutter i
1813 og ser begivenhederne 1806-1807 i et
veeldigt flashback. Filmen indledes med, at
en stor folkemangde med mandene i uni-
former marcherer gennem Breslaus gader
i foraret 1813 syngende Theodor Kdorners
ord - som igvrigt forst blev udgivet flere
méneder efter at Korner var faldet i krigen
iaugust 1813.

Ordene bliver gentaget af Gneisenau,
der nu er avanceret til generalstabschef,
over for den nglende konge Frederik
Wilhelm 111, som ikke er meget for at lade
sig presse til krig, og slet ikke af folket.
Men Gneisenau overbeviser ham om, at
han kun har valget mellem at stille sig i
spidsen for folket eller abdicere. Kongen
veelger sa det farste.

Scenen er gennemfgrt uhistorisk. Det
starter allerede med rollebesatningen.
Horst Caspar spiller en ung Gneisenau,
men denne er pa dette tidspunkt farst i
50’erne. Kongen derimod virker midal-
drende, men er ivirkeligheden 10 ar yngre
end Gneisenau. Men den helt afggrende
afvigelse fra virkeligheden er, at den der
havde givet Frederik Vilhelm 11l valget
mellem at g med til krigen eller miste sin
trone, i virkeligheden var den russiske tsar
Aleksandr | - men det var det naturligvis
ikke politisk hensigtmassigt at fremhave i
1943-45, hvor det netop var russerne, man
var i krig med.

Hvilken beslutning kongen tager, far vi
ikke at vide fgr islutningen af filmen. For
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Gneisenaus hovedargument - at det kan
betale sig at ga i krig og holde ud - er hele
fortellingen om Kolbergs heroiske kamp
mod Napoleon, det store flash back, som
omfatter mere end 90% af filmen.

Vi kender siden 1992 meget til
Goebbels’ tanker under produktionen af
filmen. Kontrakten blev skrevet sa sent
som 1. juni 1943. Ifglge Goebbels havde
Veit Harlan ikke vearet indstillet pd at tage
opgaven, fordi han hellere ville lave en
film om Beethoven, men siden blev
Harlan fyr og flamme for ideen. 5. juni
leeste Goebbels Harlans treatment af fil-
men, og sa brgd uenigheden lgs. For at
citere Goebbels’ dagbog: “Harlan har uhel-
digvis, som det sa ofte er tilfeldet med
ham, lavet en Soderbaum-film ud af en
Nettelbeck-film. | stedet for Nettelbeck
star en ung pige ved navn Maria i cen-
trum af hele handlingen, og naturligvis er
hans kone Soderbaum bestemt for den
rolle. Det vil koste en kraftanstrengelse at
fa Harlan til at opgive ideen ...” Goebbels
fik gjort borgmester Nettelbeck (Heinrich
George) til filmens centrale figur, men
Maria blev nr. 2 - hvad der ogsa siden
kom til at fremga af plakaten for filmen,
som viste Nettelbeck og Maria sammen.
Det er dog ikke, fordi de er filmens
kearlighedspar - det er den sarede og sam-
menlappede von Schill, som bliver gen-
stand for Marias dramme og kys. Det ville
dog veere misvisende at tale om, at scener-
ne mellem de to emmer af erotik, tveerti-
mod er karlighedshistorien filmens dra-
maturgisk svageste element. Den ender
heller ikke s tragisk som iJaden Suss -
Schill drager blot veek til andre opgaver.

Et andet punkt, hvor Goebbels blev
uenig med Harlan, var dennes gnske om
at gare filmen til en slags katastrofefilm,
med sterkt fremhavelse af kamphandlin-
gerne og omfanget af det franske artilleris
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gdeleggelse af byen. Goebbels havde
noget i tankerne, der mere mindede om
Wylers Mrs. Miniver (1942). “Det vil vare
vanskeligt at ggre det klart for ham, men
der er ingen vej uden om igen at omarbej-
de manuskriptet”, noterede Goebbels i sin
dagbog.

Optagelserne til filmen strakte sig fra
oktober 1943 til juli 1944. Harlan havde
faet lov til at anvende soldater fra har og
marine som statister til optagelserne, og
ifglge hans egne angivelser har i alt
187.000 personer vaeret med i filmen. Det
ma dog vere steerkt overdrevet. S& mange
mennesker forekommer overhovedet ikke.
Men det er karakteristisk for filmen, at der
var flere soldater med i flere af slagscener-
ne, end der faktisk havde veret det i de
virkelige slag omkring Kolberg.

Derimod synes der ikke at have varet
nogen voldsom diskussion om den mest
alvorlige virkelighedsafvigelse i filmen:
Den skarpe konflikt mellem kommandan-
ten, von Loucadou (Paul Wegener), og
Nettelbeck, om byen skal forsvare sig - en
konflikt som udvikler sig faretruende for
borgmesteren, der trues med fengsel og
henrettelse for lydighedsnagtelse, men
ender med kommandantens fald.
Konflikten mellem borgeren, der vil for-
svare sin hjemstavn, og militermanden,
som vurderer situationen nggternt og
upatriotisk, dukker op igen mod slutnin-
gen af flashback’et, hvor det er Gneisenau,
som betegner den militere situation som
hablgs. Ved denne lejlighed oplever vi fil-
mens maske mest patetiske scene, hvor
Nettelbeck falder pa kna for Gneisenau
med foldede hander og trygler ham om at
fortsette kampen. Gneisenau lader sig
gerne overtale, og trods det store gde-
leggelser lykkes det Kolberg at holde
stand. Men Gneisenau glemmer ikke siden
i sin samtale med kongen, at det var

Nettelbecks standhaftighed, som gjorde
udslaget for Kolbergs forsvar, samt mobi-
liseringen af folket som her.

Ideen om en folkevabning, en land-
storm, indgik faktisk i den historiske
Gneisenaus politik, men den kom aldrig
til at spille en vaesentlig militer rolle
under Napoleonskrigene - disse udkem-
pedes farst og fremmest af de egentlige
here. Men i nazismens tidlige ar havde
der veeret fremsat tanker om en folke-
vebning, og Ernst Rohm, lederen af
Hitlers massemobiliserings- og terror-
korps SA (Stormafdelingerne) indtil sit
fald i 1934, havde planer om en sammen-
smeltning af Vernemagten og SAtil en
folkehar under hans egen ledelse. Det var
noget, Vernemagten bestemt ikke brgd
sig om, og Hitler sikrede sig dens opbak-
ning ved at lade Rohm draebe og droppe
planerne. Men hos Goebbels dukker kriti-
ske holdninger til fagmiliteret op som led
i hans lancering af den “totale krig”, som
skulle omfatte hele folket. Et folk i vaben
bliver hans proklamerede ideal, med sta-
dig hgjere stemmefaring frem mod
Hitlertysklands sammenbrud, og genera-
lerne skal ikke tro, at de er fredet- patrio-
tisme er vigtigere end fagkundskab. Her 13
Goebbels i gvrigt helt pa linie med
Theodor Kdérner, som han synes mere og
mere preget af. | den sidste filmede tale af
Goebbels, fra marts 1945 i byen Gorlitz
ved Oder-floden, taler han til en forsam-
ling af mere eller mindre ynkeligt udseen-
de representanter for det jeevne folk om,
hvorledes “vi gér ind i denne kamp som til
en gudstjeneste” - en viderefgrelse af
Kdrners opfattelse af krigen som Hellig
krig, som et korstog, som via den tyske fil-
mugejournal blev formidlet videre til de
endnu fungerende biografer.

En anden historisk fordrejning er den
vagt, kejser Napoleon angiveligt skulle



have lagt pa at erobre Kolberg, fordi byen
nagtede at bgje sig for den statholder, han
havde indsat i Pommern. Napoleon lagde
ikke voldsom energi i at eliminere de sma
lommer af modstand i Preussen, hans
operationer var rettet mod at opna den
sterkest mulige stilling mod sin daveren-
de hovedfjende, den russiske tsar. Kolbergs
psykologiske betydning for preusserne er
imidlertid rigtigt vurderet i filmen, det at
byen ikke blev erobret, oplevedes som et
plaster pa saret for den ydmygelse,
Frederik den Stores gamle militerstat
oplevede ved at blive tromlet ned af den
franske kejsers moderne kamptropper
med deres fremragende artilleri.

Selve holdningen til den franske kejser
og hearfarer er interessant. For at gare fil-
men mere virkelighedstro lader Harlan
ham tale fransk, med undertekster pa tysk.
Og der gares meget ud af hans respekt for
Frederik den Store af Preussen. Det er tan-
kevaekkende, at Harlan lader ham sige ved
besgget af Frederik den Stores grav i
Potsdam, at hvis den store konge havde
levet i dag, havde han, Napoleon, ikke
stdet der i Potsdam. Det er et moment,
som tilsyneladende er i modstrid med den
antiautoritere tendens i filmen. Men for-
klaringen ligger formentlig i Hitlers hyp-
pige henvisninger til Frederik den Store
som forbillede. Denne havde jo ikke fun-
det nogen veardig aflgser pa tronen under
Napoleonskrigene, s& derfor matte folket
selv rejse sig, under sin egen farer.

Goebbels var en person, som altid satte
politisk korrekthed over den historiske. S&
meget desto mere bemarkelsesverdigt er
det, at den sidste kamp mellem ham og
Harlan om Kolberg netop kom til at dreje
sig om historisk korrekthed - hvor det
denne gang var Goebhbels, der forfegtede
den! Det drejer sig igen om Harlans skil-
dring af de voldsomme virkninger af
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franskmeandenes bombardement af byen,
som fik denne til meget mere at ligne et
offer for Anden Verdenskrig end for
Napoleonskrigene. Men Goebbels havde
ogsé en psykologisk grund til sin kritik:
Stillet over for virkeligheden, de udbom-
bede tyske byer, frygtede han, at publikum
ville reagere negativt pa filmen, fordi den
for meget kom til at ligne hvad folk var
gaet i biografen for at leegge bag sig for en
stund. Han lod i december den ferdige
version vise for en forsamling pa ca. 150
naziledere og kreevede saledes opbakket en
reekke passager klippet ud. Men da Harlan
dukkede op med en revideret version, var
den efter Goebbels’ opfattelses verre end
den foregdende. Han overdrog det sa til
den dybt loyale instrukter Wolfgang
Liebeneiner at foretage en afsluttende
redigering af filmen, som denne foretog
den 3.1.1945, kun 27 dage fgr den fastsatte
premieredato, tolvarsdagen for Hitlers
magtovertagelse den 30. januar 1945,

Der var ingen tvivl om, at filmen darligt
kunne have varet lanceret pa et tidspunkt
0g i en situation, hvor dens appel til den
enkelte borgers kamp for sin hjemstavn til
sidste andedreet var mere relevant. Men
det omrade, i hvilket den flotte Agfacolor-
film kunne vises, var skrumpet radikalt
ind pa de mellemliggende to ar. Den fik
derfor urpremiere samtidig to meget for-
skellige steder. Det ene var i rigshovedsta-
den Berlin, det andet i den franske
Atlanterhavsfastning La Rochelle. For
godt nok havde Frankrig pa dette tids-
punkt veret befriet i adskillige maneder.
Men i La Rochelle holdt der stadig en gar-
nison af Waffen-SS ud. De fik filmen
sendt ned med faldskerm, klart som en
opfordring til at falge Kolbergs eksempel
fra 1807 og ikke overgive sig.

Kommandanten sendte et takketele-
gram og fortalte, at filmen havde veret en
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succes. Men et par uger efter kapitulerede
La Rochelle alligevel. Som resten af
Tyskland i lgbet af de naste maneder, ogsé
Kolberg selv, hvis seje slutkamp mod de
russiske tropper kan fglges fra dag til dag i
Goebbels’ dagbgger. Denne kamp havde
imidlertid et formal: At sikre de mange
tyske flygtninges evakuering over havet fra
byen - der var i marts 1945 samlet 50.000
flygtninge fra de tyske omréader i Kolberg.
Det lykkedes at holde byen indtil den 20.
marts, men sa trak de sidste tropper sig
tilbage ogsa fra denne by. Goebbels fik i
gvrigt sikret sig, at opgivelsen af Kolberg
ikke blev omtalt i meddelelserne fra
Oberkommando der Wehrmacht - han
mente det ville veere uforsvarligt for den
psykologiske virkning af Kolberg-filmen,
som han stadig ansa for at vaere et vigtigt
psykologisk krigsinstrument.

Helt lykkelig var Goebbels dog stadig
ikke for Kolberg. Han ville gerne have den
suppleret med en ny stor spillefilm i far-
ver. Den skulle hedde Das Leben geht wei-
ter og foregd i Berlin i 1943/44.
Instruktgren var Goebbels’ yndling
Wolfgang Liebeneiner, og Heinrich
George skulle spille en flyfabrikant, der
arbejdede pa et nyt vidundervaben, som
kunne vende krigen. 14. april 1945, dagen
for Liineburg blev erobret af britiske trop-
per, fandt her de sidste optagelser med
den store skuespiller sted. Han blev taget
til fange efter krigen som nazist og
anbragt af russerne i koncentrationslejren
Sachsenhausen, hvor han dgde i 1946,
angiveligt af blindtarmsbetendelse, 52 ar
gammel. Filmen blev aldrig gjort ferdig,
men var klart inspireret af Mrs. Miniver.

Noget af det ejendommelige ved
Kolberg er, at dens overdrevne billede af
gdeleggelserne i 1807, som Goebbels var
sd meget imod, skulle blive en selvopfyl-
dende profeti: Ved byens fald den 20.

marts 1945 var 80% af den gdelagt. Men
den anden profeti: at byen ville holde ud
og blive frelst til sidst, holdt ikke stik.
Godt nok vurderede bade Goebbels og
Hitler, at Kolberg i sin psykologiske virk-
ning var at sammenligne med en sejr pa
slagmarken. Men det hjalp ikke. Kolberg
var i 1807 blevet reddet ved fredsslutnin-
gen mellem Frankrig og Preussens alliere-
de Rusland. 1945 havde Tyskland kun
Japan tilbage som allieret, og det kunne
ikke redde Kolberg. Det m& Goebbels
kunne have set. At han desuagtet pressede
pd med endnu en spillefilm, viser noget
om den realitetsflugt, der preegede de fle-
ste af Hitlertysklands ledere i de sidste
krigsmaneder.

Tilbage bliver en film, som er meget
ujevn, men alligevel rummer meget
spendende prestationer. Isaer Heinrich
George irollen som borgmester
Nettelbeck. Klart blev han set som et for-
billede for de lokale politiske ledere i
Festung Breslau eller Festung Kdnigsberg
eller hvad de enkelte byer i frontlinien
ellers blev omdgbt til. At det bliver bor-
gmesteren, som far sat sin vilje igennem
pa trods af de traditionelle hierarkier, sva-
rer til den rolle, Hitler og Goebbels gav
partiets lokale ledere, Gauleiterne. Det var
dem, som pa Nettelbeck’sk vis skulle sikre
befolkningens kamp til sidste andedrag
mod de bolsjevikiske horder. Fa af dem
levede dog op til forventningerne, men
stak som f.eks. Breslaus Gauleiter halen
mellem benene. Kolberg har nok kunnet
pavirke virkeligheden, men @ndre den
afggrende 14 ud over filmmediets for-
maen, trods Goebbels’hdb om det mod-
satte.

De fire film gennem otte ar, fra Scipione
VAfricano til Kolberg, har fart os fra den
italienske traditionelle og politisk Igst sty-



rede historiske film til det politisk detail-
styrede historiske drama, hvor gr@nserne
mellem historie og aktuel virkelighed, og
mellem faet og fiction, ofte flyder ud. Det
mest forblgffende er, at det trods magtha-
vernes nidkare indgreb har veret muligt
at skabe kunstnerisk interessante film.
Men én fordel havde de totaliteere regi-
mers udvalgte filminstruktarer: De
behgvede ikke at spare pa ressourcerne.
Filmene blev set som en central del af
krigsindsatsen, og isar i Sovjetunionen og
Tyskland var den gverste ledelse direkte
interesseret i filmen ikke blot som propa-
gandamedium, men ogsa som kunstart.
Det er ogsa tankevekkende, at mens
den store opblomstring af italiensk film
sker efter diktaturets fald, ogsa hvad den
historiske spillefilm angar (Fellini,
Bertolucci m.fl.), bliver filmproduktionen
i Tyskland hardt ramt bade af‘afnazifice-
ringen’og af den lavere prioritet, filmen
fik i efterkrigstidens Tyskland. | Sovjet-
unionen fortsatte en betydelig historisk
spillefilmproduktion bade i Stalins sidste
ar og itiden helt frem til statens oplas-
ning, men kun dissidenter som Tarkovskij
naede det niveau, som filmene i perioden
1937-1946 representerer. Mange af de
bedste sovjetiske historiske film endte i
gvrigt pa filmselskabernes hylder efter at
vare blevet vist frem pa filmfestivalerne -
frygten for at forbryde sig mod den politi-
ske korrekthed stillede sig i vejen for den
ngdvendige forarbejdningsproces af den
russiske fortid. Det meste af den godkend-
te og stgttede sovjetiske filmfiktion kred-
sede omkring Anden Verdenskrig - Den
store Feedrelandskrig, den krig som sas
som et mere slagkraftigt samlingsmarke
for nationen end den kommunistiske ide-
ologi. Derfor fortsatte ogsa en film som
Aleksandr Nevskij med at bevare sin
begunstigede status i den sidste overleven-
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de af 1920%ernes og 1930’erne diktatursta-
ter.
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