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KunstnerFgrerens aestetiske
visioner og nazismens
totale kunst

Kunstneren Hitler

»I dag ved vi, at det ikke var tilfeeldigt, at Hitler ikke blev talt med som
en af de utallige elever pA Wiens kunstakademi. Han var nemlig udset
til at pétage sig et storre hverv end blot at blive endnu en god maler
eller en god arkitekt. Talentet ud i malerkunsten er ikke et tilfeldigt
aspekt ved hans personlighed, men er tvertimod et traek der angdr
selve kernen af hans sind. Der eksisterer en direkte og uafviselig for-
bindelse mellem Forerens kunstneriske arbejde og hans store politiske
veerka.!

Séledes stod der den 24. april 1936 i avisen Vélkischer Beobachteri en artikel
med titlen: »Kunst som basis for politikkens kreative kraft«. Artiklen hand-
lede om kunstneren Adolf Hitler, og den fortalte i et bombastisk og skingert
sprog historien om, hvorledes Hitler havde erneret sig som kunstner i Wien
og Miinchen i drene 1907 til 1913. Artiklen berettede om den svere tid, som
Hitler matte gé igennem i disse dr, og om hvorledes akademierne i Wien ikke
ville lade Hitler indskrive som studerende pa kunst- og arkitekturskolerne.
Der blev ikke gjort noget forsog pé at skjule, at Hitler ikke var blevet fundet
egnet til at blive optaget pd Wiens fornemme akademier. At Hitler dumpede
til optagelsesproven udtrykte ifolge Volkischer Beobachter intet negativt om
Hitlers evner ud i det kunstneriske, men var tveertimod et klart udtryk for
datidens dekadente og indspiste kunstmiljoer, der ikke havde veeret i stand til
at fa oje pa Hitlers fantastiske kunstneriske kunnen. For selvom akademierne
ikke havde fundet Hitler egnet til en egentlig uddannelse som maler, tegner
eller arkitekt, mente artiklen, at der ingen tvivl var om hans status som
kunstner. Han havde angiveligt endda store evner i den retning.
Omstendighederne omkring Adolf Hitlers kunstneriske karriere var i
modsetning til hvad artiklen i Vélkischer Beobachter giver udtryk for ganske

ordinere og vidner mest af alt om manglende kunstneriske evner.? Hitler
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kom til Wien i 1907 med intention om at realisere sig som kunstmaler, men
matte, da han var til optagelsesprove péd akademiet, sande, at hans egne fore-
stillinger ikke havde hold i virkeligheden. Skuffet over afslaget fortsatte Hit-
ler dog sin hidtidige tilveerelse og betegnede sig stadig som kunstner. Hitler
fortalte intet om afslaget til sin familie og venner. Han drev om i Wiens
kunstmiljeer, gik i operaen og udkastede enorme projekter i hovedet og pé
papiret, som om intet var haendt. Det nermeste Hitler kom til en egentlig
kunstnerisk karriere var, ndr han fik sine fa venner til at salge de postkort
med Wiener-motiver, som han yderst detaljeret malede med akvarelfarver.

Det var siledes en meget begranset succes, Hitler oplevede som kunstner,
hvis man i det hele taget kan tillade sig at karakterisere Hitler som kunstner.
Som den store Hitler-biografist Joachim Fest skriver, s& deltog Hitler da pa
heller ingen made i de store kunstneriske landvindinger, som pa det tids-
punkt fandt sted i Wien og Miinchen. »Tidens kunstneriske opbrudsstem-
ning« gik, som Fest skriver, »Hitler forbi. Wassily Kandinsky, Franz Marc
eller Paul Klee, der boede i eller omkring Schwabing og gav malerkunsten en
ny dimension, kom ikke til at betyde noget for Hitler. Han er stadig den sam-
me, beskedne postkortkopist, der havde sine visioner, dromme og angstfe-
lelser, som han altsd ikke forstod at give kunstnerisk form. Med pedantisk
omhu forvandlede han sine kompleksers og aggressioners spogelsesverden til
rene idyller, hvor hver mursten, hvert graesstra, hver tagsten er fastholdt«.?
En egentlig praksis som kunstner udfoldede Hitler aldrig.

Men selvom Hitler séledes aldrig tog del i noget egentligt kunstnerisk mil-
jo, deltog pé udstillinger, eller lignende, s& accepterede Hitler og det nazi-
stiske regime i Tyskland ikke denne udgave af historien. Ifelge Hitler selv
»ville han [hvis ikke den forste Verdenskrig var kommet] méske...ja, hojst
sandsynligt veere en af Tysklands betydeligste, maske den betydeligste arki-
tekt«.! Som det officielt blev fremlagt, s& ikke bare virkede Hitler som kunst-
ner i drene op til den forste verdenskrig, men han havde altid veeret kunstner,
og det var hans kunstneriske evner og visioner, der gjorde ham selvskreven
som forer af Tyskland. Som der stdr i artiklen i Vélkischer Beobachter:
»Hans kunstneriske aktivitet var ikke bare en tilfeeldig ungdomsgrille, er ikke
bare en omvej som denne mands politiske geni har taget, men er selve hans
kreative idés totalitet«.” Séledes forvandlede nazismens retorik Hitlers ikke
videre vellykkede og spaeendende ar i Wien og Miinchen til en mytisk begi-
venhed i sin egen historie. Hitlers anleeg for den kunstneriske aktivitet blev til
en vigtig legitimation for hans virke i den nazistiske selvforstielse og pro-
paganda. I Mein Kampf brugte Hitler sdledes en del plads pa at berette om,
hvilken rolle kunst spillede for ham i udviklingen af den nationalsocialistiske
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forestillingsverden, og om hvorledes han begav sig til Miinchen for at drage
nering ved kunstens kilder og for at udvikle sit »sensitive sind«.®

Selvom det er tvivlsomt, om man kan karakterisere Hitler som kunstner,
er det netop, hvad det nationalsocialistiske regime gjorde, og de brugte denne
karakteristik som legitimation for styret. Nazismen forvandlede drene, Hitler
drev rundt i Wien og Miinchen, til en fantastisk begivenhed og et udtryk for
begyndelsen pé en serlig skabne for Hitler og Tyskland, og derved gjorde
den de fallerede kunstneriske aspirationer til en symbolsk begivenhed i pro-
duktionen af egen identitet. At Hitler selv flere gange i lobet af sin tid som
Tysklands Forer faktisk indirekte indremmede sin status som pseudokunst-
ner, som da han fik Martin Bormann til at opkebe alle de akvareller, der var
tilgeengelige for at forhindre, at de kom i offentlighedens lys, eendrer ikke ved
det faktum, at det nazistiske regime iscenesatte Adolf Hitler som kunstner og
derved legitimerede hans ret til at lede Tyskland.”

Nazismens kunstdiktatur

Den centrale rolle som kunst spillede i nazismens autoreferentielle mytologi,
vil jeg forsege at beskrive i det folgende. Jeg vil i mindre grad forsege at skri-
ve en historie om den kunst, der blev skabt under nazismen, endnu mindre
foretage en decideret analyse af nazismen som et historisk feenomen, men
derimod blot forsege at foretage en bevagelse gennem den nazistiske myte,
for derved at gengive de relationer og metaforiske forhold, der strukturerede
forbindelsen mellem nazismen og kunst. I modsetning til de traditionelle a-
nalyser af forholdet mellem nazismen og kunst vil jeg forsege at vise, hvor-
ledes kunst var selve nazismens form4l.®> Kunst var nazismens eksistensberet-
tigelse, sddan som den selv opfattede det. Derfor er jeg mindre interesseret i
at afslore nazismen som grusom, ‘falsk’ eller et illusorisk spektakel, end jeg er
i at tage nazismen alvorligt for at f4 greb om dens specielle attraktivitet og
energi, der er neert knyttet sammen med dens forestillinger om kunst. For
med kunstner-diktatoren i spidsen for det mytiske arbejdsfellesskab skulle
ideen om den udvalgte race realiseres i formen og derved fungere som den
proces, hvormed racens &nd formede sin egen krop i al sin renhed. Kunst,
forstdet som formgivning, var det laboratorium, i hvilket det nazistiske
feellesskab skulle skabes. Fordi den nazistiske ideologi var usikker og ustabil,
tog nazismen tilflugt i en form for @stetisk og kunstnerisk overkill.’ Jeg vil
siledes undersoge aspekter af nazismens symbolske diskurs, som den
manifesterede sig gennem taler, tekster, billeder og ritualer, som en ‘tekst’,
der berettede nazismens historie.'* Jeg leder med andre ord efter bestemte

83



troper i analysen af nazismen. [ analysen har jeg undersogt tilstedeveerelsen af
®stetiske referencer, da disse var centrale i konstruktionen af nazismen.'!

I denne forbindelse er det selvfolgeligt vigtigt at huske pa, hvad eestetik
egentlig betod for nazismen, hvad der gjorde @stetikken til privilegeret stobe-
form for nazismens fallesskab. Som Susan Buck-Morss har gjort opmarksom
pa, i forlengelse af Terry Eagletons The Ideology of the Aesthetic, s var
@stetik oprindeligt en diskurs om kroppen og havde ikke relation til kunst
som sidan.!? Astetik eller aisthitikos refererede til noget, man kunne fole
med sanserne og var sdledes knyttet til en kropslig erfaring. I lobet af det 17.
og 18. drhundrede skete der imidlertid en forvandling af estetikken, som fra
da af begyndte at koncentrere sig om kulturelle artefakter og primeert fik be-
tydning i en filosofisk diskussion om kunst, som samtidigt blev autonom og
adskilt fra livspraksis. Forbindelsen med kunst resulterede i, at @stetikken —
idet kunsten i eesteticismen afviste ethvert forhold til kunsteksterne forhold
og forsegte at f& kunstens institutionelle status til at falde sammen med en-
keltveerkernes indhold i en ekstremt formaliserende kunst'® — mistede sin
forbindelse med kroppen. Astetik i betydningen af den sanselige kropser-
faring blev negeret til fordel for estetik som betegnelse for varkets formelle
aspekter. I @steticismen blev enhver henvisning til sanserne og et ‘ekstra-
kunstnerisk’ indhold afvist som veerende irrelevant for den kunstneriske
praksis, som qua autonom ikke skulle folge andet end egne internt definerede
regler og ikke skulle interessere sig for andet end skabelsesprocessen, hvor
kunstneren skabte verden pa ny og siledes totalt beherskede sit materiale.
Denne situation, hvor kunstneren skaber sig selv, og hvor astetik er skilt fra
sanserne, udgjorde en form for mulighedsbetingelse for nazismens @steti-
serede politik, som overfaldt og overrumplede sanserne pé en sddan méde, at
den moderne postauratiske perception subsumeredes under en karismatisk
magts former. Nazismens @stetik var aneestetisk, i begrebets oprindelige me-
ning, fordi den udraderede sanserne og underordnede kroppen KunstnerFo-
rerens suver@ne beslutninger.!* KunstnerForeren Hitler skabte Tyskland
som en suveraen kunstner skaber et kunstveerk uden interesse for andet end
ekstrapoleringen af en perfekt form.

Jeg vil i det folgende se pd, gennem hvilke processer nazismen skabte hi-
storien om sig selv og vil séledes undersoge forholdet mellem repreesentation
og magt, som det kom til udtryk i nazismens meget heterogene ‘tekst’. De
historier, som nazismen fortalte om sig selv, var en made at skabe magt p4, at
stifte autoritet pa. Ved at repreesentere magt skabes der magt, og derfor var
nazismen ustandseligt optaget af at forteelle om sin magt.”> Magten skulle hele
tiden iscenesattes for at skabes. Magt kan kun opretholdes gennem synlige
tegn og derfor var nazismens kunst, ritualer, myter og taler nedvendige for
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ikke blot at legitimere nazismens politik, men simpelthen for at konstruere
nazismens magt og dens politiske visioner.

Nar det nazistiske regime valger at fremstille Hitler som kunstner, er det
ikke uden konsekvenser for dets adferd og selvforstdelse. Hvorvidt frem-
konstruktionen var rigtig eller forkert, er i denne sammenheang mindre vig-
tigt, end at den faktisk aftegnede og guidede nazismens handlinger, konstru-
erede en horisont for nazismen, skabte et verdensbillede, hvor nazismens
handlinger gav mening. Reprasentationen af Hitler som kunstner skabte nye
meninger, som pavirkede nazismens selvforstielse, dens fremtidige udviklin-
ger og dens ansigt udadtil. De forskellige iscenesattelser af KunstnerFereren
gennem taler, tekster, ritualer og myter var fundamentale for konstruktionen
af nazismens magt og overskred langt deres karakter som blot og bar politisk
legitimation.

Jeg vil neerme mig forholdet mellem nazismen og kunst gennem en analyse
af en tegning. Forholdet er, som det hurtigt bliver klart, ikke bare resultatet
af en bestialsk stats propagandistiske brug af kunst i en politisk tjeneste, eller
at kunst fungerede som en art skalkeskjul for en skanselslos brug af magt.
Det var snarere sddan, at kunst var nazismens eksistensberettigelse, at kunst
var la raison d’étre for dets diktatur. Hvis vi kun opfatter forholdet mellem
nazismen og kunst som et spergsmdl om at erkende, at nazismen pressede
kunsten ind i et bestialsk styres tjeneste for at markedsfore forbrydelser un-
der et lag skinnende fernis, overser vi den paradigmatiske rolle, som kunst
spillede i den nazistiske forestillingsverden. Samtidig ger vi os skyldige i at
overvurdere kunstens humanitere egenskaber og idealisere kunst som en be-
skytter af politisk frihed.!® Kunst var ikke et genstridigt gidsel i nazismens
klor, men var selve mélet for nazismens diktatur, der praesenterede sig som
geniets diktatur.

Den tyske nation som kunstnerisk materiale

Den tyske tegner Thomas Garvens prasenterede i 1933 en tegning i tidsskrif-
tet Kladderadatasch med titlen »Tysklands skulpter«.!” P4 fire billeder ser
man Adolf Hitler udfolde sine kunstneriske evner. P& det forste billede ser vi
Hitler med misbilligelse betragte en skulptur, skabt af en bebrillet, slunken
jodisk kunstner. Skulpturen forestiller en uharmonisk masse af mennesker,
der strides og keemper i et virvar af arme og ben. Pa det naste billede retter
Hitler et knusende slag mod den kaotiske skulptur til stor bestyrtelse for den
jodiske kunstner, der ajensynligt farer sammen konfronteret med Hitlers an-
greb og handlekraft. Pa det tredje billede ser vi Hitler i fuld gang med at for-
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me og modellere den knuste skulptur, han bearbejder og @lter materialet, og
pa det sidste billede faerdigger Hitler en stor skulptur i klassisk greesk stil.
Séledes skulle den nazistiske kunst vaere en mere ophojet kunst, der skulle
forene det virkelige og det ideelle i en total kunst, der transformerede besku-
erne. Meningen med tegningerne er ikke til at tage fejl af: Hitler skaber en
strdlende figur ud af en disharmonisk masse. Han former og udgrenser det
kaotiske og uoverskuelige og skaber én eneste figur, en kolos, der star stolt og
firskdren i modsetning til den jodiske kunstners skulptur, der afbilder et
sammenfiltret kaos af menneskedele. Som en moderne Michelangelo finder
Hitler ind til materialets iboende form og lader det komme til syne, befrier
det. Nar kunstneren Hitler kommer til magten, forlener han massen med en-
hed og stolthed, egenskaber som Tyskland mistede ved nederlaget i Den For-
ste Verdenskrig.

Garvens tegninger supplerer med oplysninger om det nazistiske regime og
dets verdensbillede. Udover at vaere en billedliggorelse af den enhed, som det
tyske rige proklamerede —»Ein Reich, ein Volk, ein Fiihrer« — er tegningerne
en illustration af det forhold, som Joseph Goebbels gav udtryk for i et brev til
Wilhelm Furtwingler, at nazismens ledere var en slags kunstnere: »Vi, som
skaber den moderne tyske politik, feler os som kunstneriske mennesker, hvis
vigtigste opgave det er at skabe et formgivende billede af folket ud af massens
grove materiale«.!® Det nazistiske regimes ledere si sig selv som kunstnere og
sd folkemassen som det materiale, de med voldsom passion skulle forme.
Som Jean-Joseph Goux skriver, var skunstnerens kreative kraft den samme
som politikerens kreative kraft«® for det nazistiske regime. Den passion, som
ifolge Goebbels karakteriserede kunstneren, var et konstitutivt treek ved det
nazistiske politiske geni, hvori passionen smeltede sammen med udevelsen af
magt. Den forbindelse som tegningerne viser mellem kunst og politik hos
Hitler, og som Goebbels henviser til i sit brev, var langt mere end blot et re-
sultat af en pittoresk, bogstavelig preetention, og der er ikke blot tale om en
forbindelse som i ny og ne blev draget frem. For det nazistiske regime var
forbindelsen mellem kunst og politik selve nerven i deres oppumpede nazi-
stiske krop, og det var denne forbindelse, der styrede nazismens forestillinger
om politikerens forhold til befolkningen.? »Og hvis Gud méske i dag lader
sangerne og digterne veere stridsmend, sd har han ogsa givet stridsmendene
de bygmestre, der vil serge for, at denne kamps udfald far sin uforgengelige
bekraftelse i en enestdende stor kunst. Denne stat skal ikke veere en magt
uden kultur og ikke en kraft uden skonhed.«!
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Formgivning af massen

Astetik var for Hitler den horisont, indenfor hvilken han forstod og udfol-
dede sin eksistens. Livet var en marmorblok, han skulle forvandle til et
kunstveerk. Dette pd en gang kunstneriske og politiske arbejde var for Hitler
ven til fanatisme forpligtende mission«,” som der ingen modsatninger var i.
Kunst og politik skulle nemlig leve op til den samme standard: produktionen
af en steerk, velformet og evig krop. Gennem @stetik kunne Hitler og det na-
zistiske regime forkaste den traditionelle bureaukratiske politikerrolle og re-
vitalisere den, og derved blev det muligt at forestille sig virkeligheden som en
kunstnerisk produktion, der var underlagt KunstnerForerens absolutte vilje.

Folket som masse var objekt for den nazistiske kunstner-politiker, og det var
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nedvendigt at gore front mod ‘den molekylere masse’, der hvert ajeblik kun-
ne implodere.” Den nazistiske leder skulle ikke identificere sig med massen,
men skulle adskille sig fra den for at bemestre den som en kunstner, der hee-
ver sig op over sit materiale. »Genier af useedvanlig art [...] tillader intet hen-
syn til den normale menneskehed«.** Det tilhorsforhold som eksisterede mel-
lem lederen og hans folk, kunstneren og hans marmorblok, skulle overvin-
des, séledes at massen kunne blive underlagt lederens vilje, kunne veere ob-
jekt for lederens @stetiske syn. Hitler har i Garvens tegninger frigjort sig fra
massen, har havet sig op over den for bedre at kunne kontrollere og forme
den i overensstemmelse med sine storstilede planer.

Hitler konciperede den tyske befolkning i overensstemmelse med det sene
1900-tals eliteere masseteorier, der, konfronteret med den hastige accelere-
rende industrielle og urbane udviklings medfelgende usikkerhed, forsegte at
etablere videnskabelige regler for menneskelig adferd, og i seerdeleshed for
‘massen’, der blev udnevnt til den primere drsag til social urolighed, idet
folk, ifolge teoretikere som Gustave Le Bon og Gabriel Tarde, opforte sig
uansvarligt og irrationelt, nar de var i en gruppe.” Fordi massen var kende-
tegnet ved en folelsesladet og irrationel adfard, skulle de ikke inkluderes i et
reprasentativt, parlamentarisk demokrati, men skulle bemestres af en leder
ved hjelp af myter og teatralske forestillinger.” »Massen traenger til et idolg,
som Hitler sagde.?” Massen var som en kempe hysterisk kvinde, man ikke
kunne appellere til med fornuften, men kun med folelser. »Folket er for stor-
stedelen sd feminint anlagt og indstillet, at det ikke s meget er negterne o-
vervejelse som folelsesmassig indstilling, der bestemmer dets tanker og
handlinger.«*® Hitlers forestillinger om massen som feminin passede fint med
hans @stetiske visioner af politikken, idet den feminine masse pd samme ma-
de som kunstnerens passive og modtagelige materiale skulle domineres og
tvinges i form.* Den kunstneriske masse havde brug for at blive befriet fra
sin marmorblok, pd samme méade som den feminine masse havde brug for at
blive bemestret af en mandlig leder. »Ligesom kvinder, hvis sjelelige folelser
mindre bestemmes af den abstrakte fornufts grunde end af en ubestemmelig,
folelsesmeessig laengsel efter en supplerende kraft, og som derfor foretraskker
at boje sig for den steerke leder frem for at beherske sveeklingen, siledes el-
sker massen ogsd herskeren hejere end den, der beder«.** Kvinder skulle ifol-
ge Hitler ikke blande sig i det politiske liv og var kun af interesse, nar de fod-
te nye tyskere. De var ikke egnede til at skabe kunst —»endelig strikker de
tyske kvinder igen«,* sagde Hitler efter magtovertagelsen — og var derfor par
excellence det materiale, hvormed den mandlige forer skulle skabe en sublim
politisk form. Ex nihilo frembragte Hitler sit tusindarsrige, idet han negtede
den feminine masse indflydelse og formede massen efter @stetiske idealer.
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Den selvskabende, omnipotente Hitler havde sdledes fuld kontrol over sit
projekt og »bedre end ved en jomfrufedsel, frembringer det moderne men-
neske [Hitler|, homo autotelus, bogstaveligt sig selv.«*?

KunstnerForerens vilje

Garvens tegninger vidner om, at med Hitler er den voldsomhed, hvormed
kunstneren bemestrer sit materiale, blevet den politiske leders dyd. En vold-
somhed som i Garvens tegninger umiddelbart kun rettes mod den jodiske
kunstners skulptur, der representerede det parlamentariske kaos i Weimar-
republikken. Som det sker i tegningerne ville det nazistiske regime edelegge
alt, hvad Weimar-republikken stod for og havde faet opbygget, og det med
den samme voldsomhed, som vi ser reprasenteret i tegningerne, hvor det dog
kun er en repreesentation af den tyske befolkning, som udsettes for Hitlers
kunstneriske vilje. Det er dog veerd at leegge merke til, at den jodiske kunst-
ner forsvinder ud af tegningerne fra og med det tredje billede, og séledes lider
samme skeebne som hans skulptur: han udsettes for den kunstneriske viljes
kraft og ekskluderes. Garvens anticiperede sdledes i sine tegninger den skab-
ne, som det nazistiske diktatur havde reserveret til sine fjender og mod-
standere.®® En skebne som altsi hang neje sammen med det, tegningerne vi-
ser: nemlig at Hitler havde formdet at overfore sine kunstneriske overbevis-
ninger til den politiske sfeere, og at massen var forerens kunstneriske medi-
um. Tegningerne viser, at Hitlers syn pé de sociale relationer var gennem-
syrede af @stetiske konceptioner, der muliggjorde en viljens og kraftens po-
litik i den skenne forms tjeneste. Som den store kunstner skulle Hitler ikke
lade sig regulere af andet end estetiske hensyn. »De storste kunstnere og byg-
mestre har lov til at se stort pd deres smalige samtids kritiske bemerkninger.
Deres varker bliver endegyldigt bedemt og péaskennet af &rhundreder og
ikke af sm& hverdagsindsigters ytringer«.**

Garvens karikaturtegning vil ofte umiddelbart blive dechifreret af nuti-
dens ojne som en samtidig kritik af det nazistiske regimes vanvittige diktator,
og maden hvorpa han forholdt sig til den moderne kunst. Det er imidlertid
sporgsmaélet, om ikke snarere tegningen registrerede det Tredje Riges fore-
stillinger om kunst. Tegningen vidner ganske vist om det had, som Hitler
havde til den moderne kunst, og den behandling han enskede at udsatte den
moderne kunst og Tyskland for. Men tegningen er maske nok mere neutralt
registrerende end decideret kritisk og satirisk. En tolkning der fokuserer pa
det ‘propagandistiske’ aspekt — tegningerne er lognagtige, idet de skjuler,
hvad der faktisk skete i Tyskland — formdr ligeledes ikke andet end at afmy-
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stificere nazismen. Den formar ikke at analysere, hvilken betydning kunst
spillede i den nazistiske mytologi, og hvorledes en sidan betydning blev mu-
liggjort historisk. En sddan fortolkning vil ganske vist veere i trdd med den
generelle historiografi, der analyserer forholdet mellem nazisme og kunst ef-
ter en afmystificerende dagsorden, der tildeler en propagandistisk make up-
manevre centrum i analysen af den nazistiske kunst- og selvforstéelse. I ste-
det skulle vi maske antage, at Garvens tegning passede ganske neje til Hitlers
egne forestillinger og sdledes udtrykker Hitlers egen ‘kunstneriske’” drom.
Mellem KunstnerForerens fingre fik det tyske folk endelig den form, der le-
gitimerede Hitlers magt. »Som en statue stir han — allerede vokset ud af den
jordiske dimension«.* En form som svarede ganske noje til den klassiske an-
tikke form, som det tyske folks dnd ifelge Hitler var arving til og indhold i.
Hitler veekkede masserne og »gjorde dem til sit veerktoj« i skabelsen af sit og
Tysklands mesterveerk.*® Séledes fandt kunstneren Hitler sig retfeerdiggjort
i og gennem sit kunstveerk. »Jeg har altid haft den folelse [...] at mennesket,
sd leenge han er i live, skal leenges efter dem, han har formet sit liv sammen
med. Hvad ville mit liv vaere uden jer! At I engang har fundet mig, og at I har
troet pd mig, har givet jeres liv en ny betydning og en ny opgave!«”

Kropspolitik

Et af hovedelementerne i den nazistiske mytologi var identifikationen af
Hitler med Tyskland: »Ein Reich, ein Volk, ein Fiihrer« var losenet. Selvom
det nazistiske parti var en vigtig komponent i den nazistiske mytologi, og det
Tyske Rige pa sin vis ikke skulle veere andet end partiet, var det lederen og
foreren Hitler, der gjorde det muligt for folket og racen at smelte sammen til
én krop. Som lan Kershaw har vist i The Hitler Myth, var Hitler ualmindeligt
populer, selv nar det nazistiske parti ikke var det, og det gik mindre godt
med at lose de sociale problemer i Tyskland. »Det er blevet foreslaet at da
hans [Hitlers| popularitet var hojest, stottede ni ud af ti tyskere Hitler, troede
ni ud af ti tyskere pa Foreren. Lige meget hvilke kvalifikationer, en siddan
pastand kraever, si er det sikkert at opbakningen til det nazistiske parti aldrig
ndede siddanne hejder [...] Jublen over Hitler rakte langt ud over dem, som
opfattede sig selv som nazister«.®® Det nazistiske parti var et parti, der skulle
lose de sociale problemer kunstnerisk,* men alene kunne partiet ikke udgere
det libidinale objekt, der skulle binde den feminine masse sammen og form-
give dens formloese krop. Det kunne kun fereren Hitler. Nazismen identifice-
rede Hitler med Tyskland direkte, fysisk, fordi Hitler var skabt tysk. Denne
identifikation arbejdede Hitler bevidst p& at synliggere gennem et stort reper-
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toire af falliske gestus og dynamiske udtryk.* Der blev ikke sparet p& mid-
lerne i iscenesattelsen af Hitler som en skabning med guddommelig status,
der floj rundt over Tyskland og blot landede fra tid til anden for at udstede
dekreter og give massen udlesning, som vi kan forvisse os om ved et gensyn
med Leni Riefenstahl Triumph des Willens. »I den skyggefulde himmel duk-
ker et fly op, det paradigmatiske modernistiske befordringsmiddel, som bee-
rer den guddommelige leders krop, garanten for national opstandelse, hvis
ankomst pé jorden medforer den mirakulese inkarnation af den triumferende
vilje. Fra da af overvindes historien, og det jublende folk gleeder sig i et ind-
lost nu skabt af den fysiske tilstedeveerelse af den synlige frelsermand.«** Bil-
leder af Hitler som nationens forstemand eller stjerne blev bogstaveligt talt
produceret i millionvis. »Det er en videnskabelig, moderne reklameorgani-
sation som har givet det hitlerske parti sin formidable evne til udvidelse. Du
finder naturligvis alle dagens helte pé postkort, og hvis du ensker et portreet
af Foreren, vil du have sveert ved at veelge. Der er i sort-hvid, i farver, i alle
formater, med glas, indrammet i guld. I mere end en time har denne trofaste
dame [...] forelsket betragtet de forskellige rammer, som hun kan valge
imellem uden at kunne bestemme sig«.*? Guérins formuleringer illustrerer,
hvorledes mennesker blev deltagere i en autoriter pagt som tilskuere, hvis
syn var fikseret pa forerens omnipresente ikon. Den meget omtalte folelse af
umiddelbar deltagelse i alt hvad der foregik i det Tredje Rige, som nazismen
genskabte for den almindelige mand, var mindre en aktiv deltagelse som sa-
dan og mere et direkte forhold til Gud (=Hitler). Det var gennem forerens
feticherede krop, at den enkelte tysker blev bundet til partiet og racen.
Ifolge den franske filosof Claude Lefort er den proces, hvormed Hitlers
feticherede krop befaster individets binding til racen, karakteristisk for to-
talitarismens forseg pd at lose demokratiets paradoksale ‘magtleshed’.®® Det
der kendetegner demokratiet er, at ved at halshugge kongen, som det skete i
den franske revolution, sé at sige afskaffer den imaginere enhed, som kongen
tidligere tilbed samfundet. Lefort opererer siledes med tre etaper i sin teori
om subjekters libidinale relationer til samfundets ledere i de moderne vestlige
samfund. I den forste etape er det kongen fra I’ancien régime, som er det li-
bidinale objekt. I karakteristikken af kongen som bade dedelig og udedelig
fortsazetter Lefort Ernst Kantorowiczs arbejde, som det kom til udtryk i den-
nes magistrale The King’sTwo Bodies. A Study in Medieval Political The-
ology.* Kantorowicz undersegte i denne bog monarkiets juridiske rodder, og
viste, hvorledes den vestlige kristne tradition udstyrede kongen med en dob-
belt natur: menneskelig og guddommelig pé en gang. Takket veere en distink-
tion mellem denne dobbelte natur, kongens to kroppe, blev det absolutistiske
monarki helliggjort. Kongen havde pé den ene side en forgengelig krop som
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alle andre mennesker, og pa den anden side havde kongen en udedelig krop,
hans politiske krop, der levede videre efter at den person, der inkarnerede
den, dede. I forlengelse af denne dobbelte krop skulle kongen agere bade
‘revolutionerende’ og ‘konserverende’. Kongen skulle veere revolutionerende,
forstaet som i stand til at seette sin vilje igennem og bruge vold, overfor folket
og nationen, og i seerdeleshed overfor nationens fjender. Samtidig skulle han
veere konserverende for at opretholde og sikre den transcendentale idés kon-
tinuitet, idéen om monarkiet og dets arvefolge. Monarkiet blev siledes kon-
ciperet som en krop, som kongen bade udger og dirigerer i egenskab af at
veere dets hoved.

Idet den demokratiske revolution halshugger kongen, halshugger den ogsa
sin egen kropspolitik, og den tidligere imaginere sammenhang fragmente-
res. Med demokratiet sker det, at »magtens rum bliver et tomt rume«,” det er
ikke leengere muligt at besette eller udfylde det. Efter halshugningen af kon-
gen er det ikke leengere muligt at udtrykke den symbolske ‘eksternalitet’ i én
person. Revolutionen markerer og synligger siledes forskellen mellem magt-
haveren og magtens sted, idet den efter kongens halshugning ikke indsetter
en ny konge eller leder, men holder magtens sted abent og tomt. Der er ikke
leengere én person, som reprasenterer det hele eller forvalter den symbolske
magt. Det er ikke personen men den politiske scene, der s at sige er forlenet
med magt og derved blotleegges selve processen, hvorved magten skabes. Re-
prasentationen af samfundets helhed udsettes for en ‘desinkorporation’ i
demokratiet. Fra nu af md magthaveren noejes med at cirkulere omkring mag-
tens sted og agere gennem en diskurs, der markerer forskellen mellem ud-
sigelse og symbolsk position. Den enhed og mening, som monarkiets absolut-
te basis var udstyret med gennem den transcendente grundlaeggelse kongen
gav krop til, faldt bort med revolutionen, og magten og den sociale enhed 18
nu hos folket. Den demokratiske revolution resulterede i at samfundets
mening blev usikker og blev et objekt for debat. Usikkerheden om samfun-
dets orden autoriserede demokratisk debat.

Nazismens totalitarisme dukkede ifolge Lefort frem som et forseg pé at
udfylde magtens paradoksalt tomme sted. »\Gennem en omvending af den de-
mokratiske logik [...] holder magten op med at betegne et tomt rum, den
materialiseres i et organ (eller i det mindste et individ), som tilsyneladende er
i stand til at samle hele samfundets magt«.’® Monarkiets metaforik med den
dobbelte krop genrejses gennem »Egokrat«-figuren, der garanterer »billedet af
Et-folket«."” Nazismen reagerer mod demokratiets uvished ved at etablere en
ny symbolsk magt. Ved hjelp af oprindeligt demokratiske forestillinger som
“folket’ negerer nazismen demokratiet i jagten pd konkret totalisering. Den
odelegger demokratiets scene og debat til fordel for en identifikationslogik
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centreret om foreren. Foreren Hitler repreesenterer ikke nogen eller noget i
almindelig forstand, han er identisk med folket og med det Tredje Rige. Der-
med skabes der et fuldsteendigt homogent samfund uden konflikter og debat,
for forskel kan ikke reprasenteres. Konflikter forvandles til undtagelser eller
anomalier, der intet har med det Tredje Rige at gore, som joderne. »Billedet
af Et-folket« afhenger siledes af disse to ting: »den sociale krops fuldsten-
dighed« og »produktionen af fjenden«.*®

Guddommens synlige inkarnation

Ved hjelp af Leforts og Kantorowiczs analyser af kongens ‘mystiske krop’,
troen pa hans evige natur — i kraft af hvilken den royale dignitas overlever sin
barers fysiske person — kan vi undersoge den komplicerede forestilling, som
nazismen havde om kunst, og den rolle som Hitler spillede i den. Kantoro-
wiczs analyser viser nemlig den religiose natur i sivel monarkiets legitima-
tion, som i den nazistiske mytologi, hvor det tyske folks drem om sin tidli-
gere tids kunst fik krop gennem en quasi-religios drom. Den kristne politiske
teologi brugte forestillingen om Kristi mystiske krop — menneskelig og gud-
dommelig — til at skabe en kontinuitet i statens corpus morale et politicum,
for derved at sikre en stabil politisk orden. Nazismen overtog forestillingen
om kongens dobbelte krop, og derfor kunne Hitler arbejde med folket som
sit materiale for at bevare det selv samme folks form og and. Hitler udfoldede
sin guddommelige frihed og kreativitet pé det folk, hvis dnd var legitimation
for hans autoritet. Men i modsetning til monarkiet, hvor den royale autoritet
overlevede sine repreesentanter, var Hitlers magt knyttet direkte til hans
krop, og siledes blev han dobbelt hellig. Ingen kunne for alvor efterfolge Hit-
ler som Tysklands ferer, for Tyskland var Hitler, som han var folket: »Ein
Reich, ein Volk, ein Fiihrer«. Der blev da ogsé gjort alt for ikke at lade
befolkningen vide, at Hitler i al hemmelighed sé forskellige kvinder, for selv
Hitlers jordiske krop var hellig og matte ikke besudles. Massen var hans
reneste brud«.*

Men nazismen benyttede sig ikke blot af forskellige religiose idéer, men
forsegte snarere selv at fungere som en religion. Som Jean-Joseph Goux skri-
ver: »Af en nasten ord for ord ombytning af de eksisterende religiose lere-
setninger fremstdr en ny religion, en ny og anden kirke. Séledes bliver Min
Kamp [...] til “den helligste af alle beger for tyskerne og folgelig for Gud’.
Bogens forfatter, Foreren, ‘er den nye dbenbarings budbringer’«.>® Hitlers
rolle i det nazistiske verdensbillede havde en bogstavelig religios funktion,
hvor hans tilsynekomst var identisk med realiseringen af det evige rige. Hit-
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ler var den synlige inkarnation af folkets guddommelige and, og pa den made
forblev idéen om inkarnation — en idé som er selve hjornestenen i den kristne
tro — uforandret i det nazistiske regime. Hitler udnavnte sig selv til »forer-
pavens,” men retferdiggjorde sin spirituelle suverenitet under henvisning til
sin kunstneriske kreativitet, der var baret oppe af og inspireret af das Volks-
geist. Med denne legitimation fuldendte han Julius Langbehns profetier om
en frelsers komme; en frelser der ville vaere »pa én gang en kejser og kunst-
ner«.*

P& samme made som kristendommen var forankret i troen om frelse gen-
nem guddommens synlige inkarnation, var den nazistiske religion det. Derfor
kunne Hitler tillade sig at postulere, at paradiset og det evige rige ikke blot
var en drem og et fantasme, men var begyndt med den nye messias’ tilsyne-
komst. Som Fest skriver: »I Hitler fandt dette forer-flok-forhold, der inkor-
porerede alle, sin ophejede pseudoreligiose fuldbyrdelse. En eksalteret kir-
kens mand fra Thiiringen drev det endda sé vidt som til at sige: ‘Kristus er
kommet til os gennem Hitler’«.>® Et evighedens rige som ikke blot var en po-
litisk og religios genfodsel for det tyske folk, men i lige si hoj grad havde ka-
rakter af en kunstnerisk renassance. Evighedens rige begyndte, idet det ty-
ske folk skabte stor kunst igen. Den tyske nation, der var blevet frarovet sin
kunst og var blevet siret pa sin sjel, var tynget af en geaeld, som Hitler op-
havede gennem den synlige produktion af stor tysk kunst. Hitler gav tysker-
ne grund til at elske sig selv, og s leenge dette skete, elskede de ham. Den
proces, hvori Hitler udfoldede sin kunstnerisk vilje, fungerede som et ind-
vielsesritual, hvor folket kunne fé et glimt af den kommende ariske verden. I
den kunstneriske skabelse skulle hver ny generation sutureres ind i det Tred-
je Rige.**

Folkets drom

Opgaven med at skabe det tyske folks form og 4nd og give tyskerne en for-
nemmelse af deres eksistens blandede sig med nedvendigheden af at skabe
folkets drom som en synlig produktion, en produktion af Volksgeist som na-
zisterne identificerede med kultur. »Viljen triumferer, nar den bliver synlig«,
som Russell Berman skriver.” Det nazistiske regime byggede videre pd en
reekke forestillinger og myter fra det 19. drhundrede, der identificerede den
tyske kunst med et nyt Tysklands komme, hvor alle tyskere ville veere kunst-
nere og ville veere ledet af en kunstnerforer. Sidanne idéer kom tydeligst til
udtryk i Julius Langbehns meget populare bog Rembrandt als Erzieher, hvor
Langbehn gjorde Rembrandt til den moderne verdens antitese og til det kom-
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mende Tysklands profet. Et kommende Tyskland, der skulle basere sin ek-
sistens pd kunst, genialitet og magt og efter en destruktion af det moderne
samfund skulle skabe rum for menneskets elementeere passioner. At gore
kunst til et lofte om tysk lykke var, hvad det nazistiske regime gjorde og det
var derfor, at Hitler presenterede sig som kunstner, hvis erfaringer ud i det
kreative udgjorde den bedste garanti for hans kapacitet til at gore Der Volks-
geist til middel for skabelsen af det perfekte rige.

Nar den traditionelle historiske og kunsthistoriske reception af det nazi-
stiske regimes storstilede brug af kunst mener at kunne forklare dette for-
hold med henvisning til nazismens propagandamaskineri, overser de den au-
toaffirmative proces, som kunst udgjorde for nazismen.*® Nazismen under-
kuede ikke kunsten med politiske hensigter, tveertimod tilskrev den kunsten
en frelsende kraft og Hitler insisterede pa »det synliges og sanseliges effekt«
for at sikre folket »dets fornyede autobekreeftelse«.””

Den inversion, som vi konstaterede, var pa spil i nazismens forestillinger
om, at Hitler var det nazistiske parti, som var Tyskland, som var Hitler, og
fungerede pd baggrund af en gensidig inkorporation og identifikation af Hit-
lers krop med den politiske krop, med corpus mysticum. Som Lefort og Kan-
torowicz hjalp os til at se, var der tale om en variant af den kristne model,
hvor Kristus identificeredes med kirken, der i nazismen fortes til sin yderste
konsekvens — den frelsende kraft og vilje kan kun komme fra folket selv, men
kun hvis det er muligt for ét element at genskabe folkets tro pa sig selv.>®
Dette ene element var kunstneren Hitler, der skulle emancipere politikken
fra dens bureaukratiske faengsel af normer, hensyn og regler. Idet kunst var
viljens praktiske udtryk, evnen til at omdanne kaos til stabile former, kunne
nazismen ved at fremmane Hitlers kunstneriske evner forlene sin leder med
en karismatisk og syntetisk kraft, der opfyldte massernes forventninger.®
Som den karismatiske kunstner han var, suspenderede Hitler alle institutio-
naliserede normer og juridiske forudsetninger, og kun han kunne genskabe
folkets tro pa sig selv.

Myte som virkelighed

Projektionen af @stetisk genialitet over pd den politiske sfeere forkastede
Weimar-republikkens generelle beslutningsprocesser til fordel for massens
overgivelse til lederens karisma. Nazismens mal var at skabe »et karismatisk
feellesskab«.” Hitler understregede ogsa selv gang pa gang i Min Kamp, at det
vigtige ved massemeoderne ikke var talernes indhold, men den synlige succes
eller autosuggestionen, der skulle skabe vilje og selvsikkerhed i massen.®!
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»Publikum informeres ikke, det optreder og dets optraden ‘skaber histo-
rie’«.2 Det vigtige ved massemoderne var at skabe en stemning, der kunne
overbevise det isolerede individ om nazismens kraft og der igennem om egen
kraft. Det vigtige, ndr man stod mellem 200.000 mennesker, der keempede
for den samme idé, var ikke at forsta det, der blev sagt, men at man troede pd
det.®® Troen var det primare. The medium was the message. Som Klaus The-
weleit skriver: »Fraveeret af en egentlig substans garanterede ritualets succes.
‘Sammenforing’, ‘beroring’, ‘avl’, ‘illumination’ kunne kun ske, fordi kon-
centrationen ikke var rettet mod det sagte: de forsamlede var ikke samlede
for at teenke eller for at leere«.* Den synlige demonstration af vilje og kraft
blev forsterket ved, at suggestionen af den inkorporerede masse konverge-
rede med foregelsen af kraften, der saledes forhejede tilliden og troen pa den
kommende magts synlighed. Autoproduktionen udleste en quasi-refleksiv
automatik, der mest af alt mindede om autoerotik i sin perfekte cirkelslut-
ning mellem arsag og effekt.

Som Joachim Fest gor opmarksom pé, var der en tydelig erotisk og sek-
suel stemning over de nazistiske massemeder, der havde karakter af en kol-
lektiv forening af den mandlige kunstner og den feminine masse. En eksta-
tisk stemning var resultatet af suggestionen og autosuggestionen. » Tonefilms-
optagelser fra den tid gengiver tydeligt modernes ejendommeligt obskene,
seksuelle karakter: forst dndelos stilhed, si enkelte, korte skrig, stigningerne,
de forste lyde af befrielse fra meengden, svimlende rus, nye stigninger og til
slut ekstasen, hvor taleorgasmen strommer frit og uheemmet«. Den lille
mand med den hardtspendte og forvredne krop, der badet i lyset fra projek-
torerne mest af alt mindede om et menneskeligt projektil, slyngede og skreg
staccatoagtigt ord ud over den feminine masse og krop og tradte derved i ka-
rakter som det Tredje Riges (pik)hoved.

Disse massemeder var den narcissistiske oplevelse som bade foreren og
folket ventede pa: erfaringen af det autentiske, af hic et nunc, oplevelsen af
das Volksgeist’ forening med der Volkskérper. Det var simpelthen oplevelsen
af folkets grundleggelse som subjekt, en grundleggelse, der ekskluderede alt
fremmed og aktiverede sine relationers symbolik. »Endelig er myte og vir-
kelighed ét: set som et hele, er talen en perlokutiongr handling. Den kreaever
en stor national samherighed for nuet (et teettere Volksgemeinschaft) som
Tyskland har kendt gennem alle dens histories arhundreder, og gennem selve
affirmationsakten realiseres kravet.«®

Det er derfor, at de store ceremonier, vi kender som selve symbolet pd Na-
zityskland, ikke blot var simple midler for at nd et ydre mal: de fandt deres
mal i selve oplevelsen, i das Erlebnis af fellesskabet, der lukkede sig om sig
selv. Hitler skabte Tyskland og Tyskland skabte Hitler, og den gensidige ska-
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belse af massen og dens forer preesenterede sig som autoproduktionen af én
eneste politisk-religios krop. Som Fest citerede juristen Ernst Rudolf Huber
for: »Det nye og afgerende ved forerforfatningen er, at den overvinder den
demokratiske skelnen mellem regerende og regerede; den satter i stedet en
enhed, hvori forer og folgeskab er smeltet sammen.«®” Disse narcissistiske
manifestationer fungerede pd baggrund af en simpel og konsekvent eksklu-
sion af alt, havde der kunne udgere en forhindring for konstruktionen af fo-
rer-flok-monaden.® Politik var et sporgsmal om intensitet og ikke substans,
som den tyske jurist Carl Schmitt skrev. Ifolge ham var de liberal-kapitali-
stiske samfund preegede af en fortsat neutralisering af livet, en proces som
ndede sin kulmination i det ojeblik, hvor de pluralistiske og afpolitiserede
former indgik i det politiske liv som rent tekniske foranstaltninger. Han pro-
testerede mod de tilsyneladende fredsslutninger og pointerede, at nér de an-
tagonistiske forhold stadig eksisterede, medforte fredsslutningerne et tilbage-
tog fra virkeligheden. Dermed fjernede man de bereringsflader, som politik
opstér af — man begravede det politiske. Nar politik forst og fremmest var et
sporgsmal om intensitet var det undtagelsen og ikke normen, der var det vig-
tige. Det var undtagelsen — forerens suverene beslutning — og diskontinuite-
tens temporale semantik, der edelagde normen, og ud af normens ruin kunne
det politiske livs ontologisk hejere mulighed vokse. »Det normale beviser in-
tet, undtagelsen beviser alt [...] I undtagelsen bryder det virkelige livs kraft
gennem skorpen pd en i gentagelse storknet mekanik«.%

Hitlers tilsynekomst pd massemoderne var ensbetydende med bortgangen
af enhver fjende af Das Volksgemeinschaft. Hitler inkarnerede lesningen pa
alle konflikter, derfor var det alfa og omega, at massen i massemedets FEr-
lebnis forstod anticipationen som selve konfliktens losning. Inklusions- og
eksklusionsmekanismen, der var nedvendig for, at den autentiske erfaring
kunne indfinde sig, blev sat i scene gennem massens svaren ‘ja’ eller ‘nej’ til
Hitlers sporgsmal, der konstruerede en simpel opposition mellem et indre
ideal-feellesskab, og et ydre, der var fjender, der ikke troede pé fellesskabets
keerlighed og derfor métte gores synlige og ekskluderes. Gennem et »abort-
sprog« gav den mandlige kunstner Hitler fodsel til et velformet Tyskland.™
Ved at transfigurere politisk handling gennem billedet af @stetisk produktion
appellerer Hitler til massens karismatiske hab og begar efter forandringer og
feellesskab. Massen var bade objekt og akter i det nazistiske skuespil, var bade
beskuere og materiale for Hitlers kunstneriske handlinger, der veekkede mas-
sens folelser og benzgtede dem. Hitler selv inkarnerede losningen pé alle
konflikter, og de forventninger han skabte, og som det nazistiske regime for-
sogte at skabe om Hitlers kunstneriske evner, var losningen pa alle konflikter
og problemer. Det var derfor, at fotografier af Hitler som taler blev masse-
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producerede og distribueret over hele Tyskland.™ Fotografierne skulle skabe
forventning hos massen og hos Hitler. Det nazistiske regime forsogte at skabe
en fzlles forventning, et felles billede, som massemederne og ceremonierne
skulle give krop til. Derfor afhang massemedernes succes ikke s meget af
deltagernes ‘oprigtighed’, som af deres tro pa det skabte billede.

Virkelighed og repraesentation

Den meget udbredte tendens i historiske og kunsthistoriske kredse til at leese
nazismens brug af kunst som udtryk for propaganda henger uleseligt sam-
men med tendensen til at operere med en problematisk virkelighedsopfat-
telse.”? Nar den engelske historiker lan Kershaw skriver: shvor nazismen var
ambities — og endda ekstraordinert ambitios — var i forseget pa at forvandle
den subjektive bevidsthed og ikke den objektive virkelighed«,” s er det ud-
tryk for en form for naivitet. Er en transformation af den subjektive bevidst-
hed mulig uden samtidig at medfere en transformation af de objektive reali-
teter? Lod nazismen den objektive realitet intakt? Under en sidan formule-
ring aner man en idealistisk forestilling om en pseudobestemt virkelighed,
der er mere virkelig end den virkelighed, som nazismen var med til at skabe.
[folge Kershaw reducerede nazismen det reelle til en repreesentation, der reelt
ikke @ndrede noget ved de skonomiske og psykosociale forhold i det kapita-
listiske samfund, men blot intensiverede den erfaringsdestruktion og homo-
genisering, som bl.a. kendetegner den kapitalistiske civilisation. Nazismen
loste kun samfundets “virkelige’ problemer p et ‘illusorisk’ niveau. Kershaw
analyserer altsd det nazistiske regime og dets mytologi pd baggrund af en di-
stinktion mellem det reelle og repreesentationen, der bruges til at indfere en
simpel ideologimodel, hvor ‘virkelige’ modsatninger loses pé et ‘uvirkeligt’
niveau. Men er vi i stand til at forstd det nazistiske regime og dets brug af
kunst, hvis vi kun prever dens virkelighedsproduktion mod en social facit-
liste, som om en siddan var den absolutte visdoms ubetvivlelige visdomsord,
og som om en siddan netop ikke ogsa hele tiden skal preves mod den virke-
lighed, der hele tiden skabes. At overholde samfundsanalysens dogmer blindt
medferer altid, at vi tildeler tanken forrangen og underordner det materielle
under begreberne. Det nazistiske regime og dets kunstnerforer var med til at
skabe en virkelighed, som vi mé prove at skabe kategorier til, ikke applikere
allerede rejste begreber pad.™ Nazismens tilhengere flygtede ikke fra virke-
ligheden over i en repreesentation, snarere var der tale om, at de i utilfredshed
med virkeligheden @ndrede den, som Georges Bataille gjorde opmarksom pé
allerede i 1934. Den socioskonomisk definerede virkelighed blev marginali-
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seret af dens marginaliserede subjekter og siledes problematiserede nazismen
ideologiens og okonomiens hegemoniske homologi til fordel for eestetikkens
evne til determination.™

I forleengelse af forestillingen om den objektive virkeligheds uandrede
form er en raekke historikere begyndt at fremskrive forestillingen om ‘det
dobbelte liv under nazismen’, hvor tyskerne pd den ene side var flinke apo-
litiske individer og pa den anden side var opslugte i den nazistiske krigsma-
skine. »Det lykkedes nationalsocialismen at rejse en ‘anden verden’ med et
netveerk af organisationer under den i storste udstreekning stabilt elskede tra-
ditionelle sociale orden, i hvilken de traditionelle kriterier for social indflydel-
se og placering ikke havde nogen betydning«.” Ifolge disse historikere skete
der en fordobling i det Tredje Rige; tyskernes verden udgjordes pé skift af to
forskellige og adskilte virkeligheder. I den ene virkelighed ignoreredes nazis-
men og dens massemeoder, uniformer og drab. Det nazistiske regime gennem-
syrede ikke den almindelige hverdag for den almindelige tysker, skriver den
tyske historiker Christian von Krockow. »Hvad talerne besvor og billederne
viste, var kun den halve sandhed. Hverdagen i det Tredje Rige si anderledes,
mere dagligdags og normal ud. Veernemagten opdragede militert, ikke na-
tionalsocialistisk; masseorganisationen SA levede efter 1934 en skyggetilvee-
relse, og dens ’kammeratskabs’-aftener fik forst og fremmest olforbruget til
at stige; Hitlerjugend, det var noget, man — i den udstreekning tjenesten fandt
sted — var to, tre timer onsdag og lerdag eftermiddag. Det meste af tiden leve-
de langt de fleste tyskere en civil tilveerelse, sddan som de altid havde gjort
det.«”” Problemet med von Krockows teori om ‘dobbeltmenneskene’ er, at
han tenderer til at overse eller underspille den vigtige rolle, som hverdagslivet
spillede for det nazistiske regime og derved praktiserer hvad Eric Santner har
kaldt ‘narrativ fetichisme’. »Ved narrativ fetichisme forstar jeg konstruktio-
nen af en fortelling, som bevidst eller ubevidst er skabt med det formal at
slette sporene efter det traume eller tab, som oprindeligt fremkaldte fortal-
lingen [...] [D]et er maden, hvorpa en manglende evne eller afvisning benyt-
ter traumatiske begivenheder; det er en strategi, hvormed noget ophaves i
fantasien, hvormed behovet for at sorge ophaves ved at simulere en tilstand
af intakthed, typisk ved at placere tabets oprindelse andetsteds«.™

Von Krockow finder bl.a. sin teori om den dobbelte virkelighed bekraftet
i det faktum, at en stor meengde af de spillefilm, som blev produceret i det
Tredje Rige tilsyneladende intet havde med nazismen at gore. Der var ingen
uniformer, ingen hagekors og ingen partiemblemer i tidens populere film.
Problemet med von Krockows teori er blot, at de umiddelbart apolitiske film
netop qua apolitiske spillede en central rolle i den nazistiske mytekonstruk-
tion og dets @stetiserede visioner. Filmene var en integreret del af myten om
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det tyske folks autoproduktion og udgjorde en kalkuleret ‘frizone’, hvor feel-
lesskabet kunne opretholdes for naeste massemade. Som Eric Rentschler skri-
ver var »de nazistiske films politiske effekt [...] ikke kun propagandaens sim-
ple funktion overfort af dialog [...] Hvad er mere vigtigt er den polyfoniske
madde, pa hvilken nazistiske film kanaliserer perception og gengiver virkelig-
heden, hvordan billeder og lyde fungerer pa et utal af mader for at udtrykke
hele den menneskelige eksistens, og preesenterer et verdenssyn, som bogsta-
veligt talt forseger at gengive — og kontrollere — alt.«”® Det er en misforsta-
else, hvis man som von Krockow tolker ‘tolerancen’ som andet end en ned-
vendig del af myten om det tyske folk, for tolerancen foregede folkets vel-
veere uden at den haemmede konstruktionen af myten og realiseringen af den
tyske idé. »Af stor betydning var brugen af let underholdning i et forseg p4 at
binde det tyske Volksgemeinschaft sammen [...] i en stor lykkelig familie«.®
Det nazistiske diktatur havde brug for adspredelse og underholdning, og alt,
hvad der ikke obstruerede for myten, blev tilladt, for pd den méde at keede
myte og virkelighed sammen.®! Som Rentschler gor opmerksom p4, havde
det nazistiske regime slet ikke til intention at skabe en éndimensionel kultur
og f.eks. kun lave sterkt ‘politiske’ film. »Nazistisk filmkultur — og nazipro-
paganda generelt — skal forstds under henvisning til, hvad Goebbels kaldte
‘orkesterprincippet’. »Vi forventer ikke at alle spiller det samme instrument,
sagde han [Goebbels] ; »vi forventer blot at alle spiller den samme melodi«
[...] NaziTysklands film, dokumenterede og ugerevyer gennemtrangte, sam-
men med en imponerende raekke af orkestrerede diversioner, |...] hverdagen
med en aura af drama og spanding, organiserede arbejdet og fritiden, fyldte
fysisk og psykisk rum og keempede siledes mod alternative erfaringer og uaf-
hengige tanker«.®

For nazismen var det hul, der muligvis eksisterede mellem tyskernes del-
tagelse i den nazistiske realitet og deres overbevisning af sekunder betyd-
ning. Det primere var den effektivitet, som tyskeren gav prover pa i sin
handling, sin praestation. Det nazistiske regime var overbevist om, at mas-
semodernes suggestive stemninger og ceremoniernes repetitive handlinger
nok skulle skabe en favorabel stemning i den enkelte tysker. De dikterede en
bestemt adferd og var sikre pd, at den indre stemning nok skulle ende med at
indfinde sig. Det vigtige var siledes ortopraksi ikke ortodoksi. Dette kom
ogsd til udtryk i den lange reekke af ritualer, som nazismen approprierede fra
kristendommen: ddben blev til navneceremonien, forerens billede erstattede
korset bag altret, og nér folk blev gift fik de et eksemplar af den nye tyske
bibel Min Kamp.

Ud over at von Krockows forestilling om en dobbelt virkelighed negligerer
den nazistiske mytes orkestrering, sa afslorer den tillige en ukritisk og upro-
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blematisk ideologiopfattelse. Den omvending —ideologi er bade et resultat af
en fundamental adskillelse mellem dnd og materie og af en uundgéelig afvis-
ning af denne adskillelse i &ndens navn — som ideologien iveerksatter og ud-
gor, leves som var den sand. Der er siledes ikke tale om, at den nazistiske
mytologi var en illusion, der skal afslores; det ideologiske feenomen er ikke en
fejltagelse, men en effekt af historiske livsprocesser. Von Krockows forestil-
ling om to adskilte virkeligheder hviler pa en forestilling om, at den falske
nazistiske ideologi skjulte en anden ‘ikke-ideologisk’ virkelighed, der var fri
for de nazistiske forbrydelser. Men som Stephen Heath skriver: »mnar individet
stér foran ideologiens skaerm [...] ser han eller hun et virkeligt billede, sandt,
rettet ind, og med han/hende i position med det, ogsd medieret, preesenteret
og repraesenteret. Det er ikke muligt at vende sig om mod (eller tilbage til)
virkeligheden som til en direkte lyskilde, det er ikke muligt at putte ojet til
hullet for at se verden udenfor. Ideologi dukker frem fra de historiske livs-
praksisser, kampen er i virkeligheden, som inkluderer ideologi som en reel
del af dens tilstedeverelse, historisk, socialt og subjektivt«.®* Den ideologiske
afbrydelse er aktiv i virkeligheden selv, og derfor ma vi afvise von Krockows
beskrivelse af nazismen.
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