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Steven Spielbergs krigsfilm Saving Private
Ryan (1998) indvarslede en ny form for
audiovisuel historieskrivning, hvis frem-
meste kendetegn er den frie bevaegelse i
fortidens tid og rum ved hjelp af sofistikeret
digital teknik. Dette ses tydeligst i den ind-
ledende sekvens, hvor de allierede gér i land
i Normandiet den 6. juni 1944. Men inden
jeg analyserer denne sekvens, vil jeg skitsere
filmens overordnede produktionssam-
menhang for at vise, at historiske film som
Saving Private Ryan forteller mere om deres

egen samtid end om den fortid, de skildrer.
Evnen til at skabe en falelse af histo-
risk realisme har med jevne mellemrum
veret udslagsgivende for den historiske
Hollywood-films succes. Men det indebarer
selvsagt ikke, at succesrige historiske film
er mere sandfardige end dem, der flopper
gkonomisk. Succesen afhanger snarere af
filmenes relation til den samtid, de produce-
res i. Og her har de pragmatiske amerikan-
ske selskaber altid veret dygtige til at rette
ind efter den til enhver tid rddende folke-



stemning og smag. Ved hjalp af interviews,
prevevisninger, malgruppeanalyser og
andre typer markedsundersggelser holder
man rede pa, hvad folk forventer sig afpro-
duktet. Nar produktet er en historisk film,
kortleegges eksempelvis, hvilke forstaelser
og forventninger der dominerer nutidens
syn pé de specifikke fortidige begivenheder,
filmen skildrer. Og eftersom Hollywood-
filmen gennem en stor del af sin historie
har vaeret international, sgger filmskaberne
gerne historier, som kan falde i vidt forskel-
lige geografiske, sociale, religigse, demogra-
fiske og ideologiske grupperingers smag.
Saving Private Ryans internationale suc-
ces vidner om, at filmen er faldet i bred
smag. Samtidig gver filmens nergéende
skildring af landgangen pd Omaha Beach
fortsat indflydelse pd den massemedierede
krigsskildring her ti ar efter premieren.

Digital nyromantik. I 1998, hvor Saving
Private Ryan havde premiere, var samtlige
de fem produktioner, som var nomineret til
en Oscar i kategorien ’bedste film] histori-
ske film: Elizabeth (instr. Shekhar Kapur),
Shakespeare in Love (instr. John Madden),
La vita é bella (Livet er smukt, instr. Roberto
Benigni), The Thin Red Line (Den tynde
rgde linie, instr. Terrence Malick) og Saving
Private Ryan. Det ar var der i det hele taget
skarp konkurrence mellem flere historiske
prestigeproduktioner end saedvanligt.
Sen-90&rne syntes praeget af en udtalt
interesse for fortiden, og en narliggende
forklaring pa dét findes i den geopoliti-
ske nyordning, som praegede verden efter
@stblokkens og Berlinmurens fald. Mange
mennesker vidste pludselig ikke langere
helt sa sikkert, hvad de kunne forvente sig
af fremtiden. At der var sa stor interesse for
fortiden i fiktiv form i netop disse ar, kan
maske derfor ikke overraske. Sarligt ikke
nar man betenker, at der i perioder, hvor
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mennesker star uden ideologi og/eller ideo-
logiske modsatninger, nermest er tradition
for at ikleede virkeligheden historisk dragt.

Tilstanden kan sammenlignes med den,
som opstod i slutningen af 1800-tallet.
Historikeren Stephen Bann har med hen-
visning til Michel Foucault argumenteret
for, at romantikkens ggede interesse for det
forgangne primert var en reaktion pa, at
mennesket ikke kunne finde noget stasted
i historien. Dette udmgntede sig efterhan-
den ien ny slags historicitet, som farst og
fremmest var knyttet til individet og jegets
egne erfaringer (Bann 1995). Romantikken
placerede altsa individet som historiens
centrum. Og det er pracis, hvad den digi-
talt konstruerede historiske spillefilm har
gjort i opgraderet og forstaerket form siden
1990erne.

Samtidig befandt Hollywood sig i en
ny og mere kompleks mediesammenhang
end tidligere. Fjernsynets udsendelser af
/Ive-dokudramaer, computernes interaktive
spil, den @ndrede brug afvirtuelle teknik-
ker, mobiltelefonien og internettet bejlede
dagligt til mediebrugernes gunst. | dag
er situationen endnu mere kompleks, og
vor tids multimediale og multinationale
forretningsforetagender adskiller sig fra
fortidens studiesystem ved, at de har gko-
nomiske interesser inden for alle sektorer
afunderholdnings- og nyhedsindustrien.
For Spielbergs vedkommende drejer det sig
bl.a. om, at han arbejder sammen med og
ejer selskaber i computerspilbranchen. Mest
interessant i forhold til Saving Private Ryan
er produktionen af computerspil om Anden
Verdenskrig som f.eks. serien Medal ofHo-
nor, hvor et af spillene stort set er identisk
med filmens landgangssekvens.

Ud over hvad Spielbergs eget multime-
dieselskab, DreamWorks, havde ansvar for,
kom filmens lyddesign fra mediegiganter
som Digital Theater System og Dolby 105
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Digital. George Lucas selskab Industrial
Light and Magic (ILM) havde kontrakt pa
efterproduktionen af digitale special effects.
Og cirka et ar fgr Saving Private Ryans pre-
miere blev det offentliggjort, at ILM havde
indledt et nert samarbejde med Microsofts
datterselskab Softimage 3D. Dette og andre
tekniske samarbejder resulterede i, at visse
frames i landgangssekvensen er opbygget af
en maengde sma digitale puslespil-brikker,
som for det menneskelige gje opleves som
en ensartet billedstrgm.

Fra et historiografisk perspektiv er det
interessant at notere sig, at dette digitalt
manipulerede univers af mange blev hyldet
som den hidtil mest realistiske filmskil-
dring af D-Dag nogensinde. Pracis sddan
sd der ud pa Omaha Beach den 6. juni
1944, forlgd det. Det var precis sadan, bade

Et af Robert Capas elleve overlevende fotografier fra D-Dag.

overlevende vidner og folk, som ikke havde
veret pa strandene, huskede/forestillede sig
invasionen.

Erindring og bevidsthed. Invasionssekven-
sens positive omdgmme er ikke vanskeligt
at forstd. Filmens hypermoderne teknik
formidler et upoleret indtryk af kampene
pé stranden, som umiddelbart griber til-
skueren. Spielberg har ganske pracist selv
beskrevet sit veerk som *virkelig hardt og
rat, og, synes jeg, sjusket pa bedste made.
Jeg synes, det er ekstremt sjusket”, hvorpa
han tilfgjede, "Vvirkeligheden er sjusket”
(Pizzello 1998). Paradoksalt nok var det
altsd en ‘sjusket’ historisk virkelighed, som
medieverdenens mest sofistikerede film-
teknik minutigst rekonstruerede i Saving
Private Ryan.



Man anvendte hdndholdte kameraer i
90 procent af optagelserne, bl.a. for at efter-
ligne dokumentarfilm fra invasionen, som i
1990 erne var blevet vist pa tv-kanaler som
History Channel og Discovery Channel. En
sdkaldt Clairmont Cameras Image Shaker
blev benyttet i mange af landgangssekven-
sens scener. Med dette apparat kan man
ifglge filmens fotograf, Janusz Kaminski,
"indstille den grad af vertikale og hori-
sontale vibrationer, man gnsker, og holde
kameraet i handen eller montere det pa en
kran eller pa hvad som helst” (cit. Probst
1998). Arsagen til, at man netop i 1990erne
streebte efter fuld kontrol over graden af
vibration i billederne ved hjelp af denne
steadycam-teknikkens absolutte modpol,
var naturligvis, at filmens ‘sjuskede realisme’
skulle tage sig mere virkelig og spektakuleer
ud end samtidens gvrige medieudbud.

Filmen blev desuden vist i bredforma-
tet 1.85:1, som iforhold til endnu bredere
formater ifglge Spielberg og Kaminski lig-
ger tettere pa, hvorledes det menneskelige
gje faktisk ser. Ydermere anvendes kun 40
procent afden normale farvematning i
Saving Private Ryan. Den nedtonede far-
veskala skulle dels associere til de nevnte
dokumentér-kanalers udsendelser, dels
bringe mindelser om fotografen Robert
Capas bergmte fotos fra invasionen. Emul-
sionen pa nasten alle Capas 106 D-Dags-
billeder blev gdelagt pa grund afen nervegs
mgrkekammer-assistent i London og de
kaotiske omstendigheder i gvrigt, og de
elleve fotografier, som overlevede og blev
publiceret verden over, er bade kornede og
uskarpe. Billedernes mislykkede oplgsning,
kontraster og konturer har imidlertid gen-
nem arene lejret sigi vores imaginare erin-
dring om invasionen via medierne. Capas
og Spielbergs overbevisende skildringer af
kampene pd Omaha Beach er altsa blevet en
slags *kunstig erindring’ for alle os, der ikke
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var pa stedet i kampens hede.

Ifalge Alison Landsberg skabes protese-
erindringen’ nar en “bplevelse finder sted,
gennem hvilken en person vever sig selv
ind i en stgrre historie” (2004: 2). Og nar
Capas kornede fotos og Spielbergs ‘sjuskede’
film bliver hyldet som trovardige og sand-
ferdige snarere end kritiseret for at veere
urealistiske, er det fordi folk til stadighed
har broderet denne type invasionsbilleder
ind i det vaev, den imaginere erindring
udger (etymologisk kommer ordet historie
i gvrigt af det graeske histds, som netop be-
tyder stof’/ vaev’/ net’). Det virker altsa, som
om popularkulturelle repraesentationer af
den historiske virkelighed i mange tilfelde
styrer opfattelsen af datidens faktiske forlgb
mere end - eller i hvert fald lige s& meget
som - empiriske fakta. Menneskers tillid til
det, de ser, er betinget af det, de tidligere har
set.

Et sadant medieret forhold til fortiden
har Vivian Sobchack (1997) rammende
beskrevet som en ‘palimpsestisk historisk
bevidsthed’ Hendes reesonnement gar ud
pa, at det moderne menneske mest af alt
baserer sit billede af fortiden pa komplekse
kombinationer af, hvad der ellers ofte op-
fattes som binzre oppositioner - sdsom
fakta og legende, historie og myte. Eftersom
Sobchack desuden mener, at disse kombi-
nationer stort set gennemsyrer alle dele af
vores nutidige liv, bliver en af medieforsk-
ningens vigtigste opgaver at forsgge at defi-
nere, hvilke fanomener der pavirker vores
historiske bevidsthed, og hvordan de ger
det. Det er ud fra dette resonnement, at jeg
betragter Spielbergs fiktioner om fortiden
som nogle af vor tids mest indflydelsesrige
faktorer i formningen af den almene histo-
riske bevidsthed. Spielbergs historiske vaerk
er imidlertid ikke blot afggrende for vores
made at betragte og mindes fortiden p3,

men ogsa styrende for vores forestilling om, 107
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hvordan den bgr skildres. Og det er i den
henseende, at Saving Private Ryan i mine
gjne har veeret den audiovisuelle historie-
skrivnings vigtigste veerk i det seneste tiar.

Her bgr det nok papeges, at Spielbergs
succes givetvis ogsa har noget med hans
valg af periode og handelser at ggre. Anden
Verdenskrigs tydelige ideologiske konflikter
passede sarlig godt til de historisk radvilde
1990ere og tiden omkring &rtusindskiftet,
hvilket gav sig udslag i en lang rekke store
produktioner om krigen, f.eks. de allerede
nevnte La vita é bella og The Thin Red Line,
men ogsa Enemy at the Gates (2001, instr.
Jean-Jacques Annaud ), U-571 (2000, instr.
Jonathan Mostow) og Pearl Harbor (2001,
instr. Michael Bay).

Historier om Anden Verdenskrig, som i
USA fortsat betragtes som en god krig’ har
dog altid indtaget en central plads i Spiel-
bergs egen historiske bevidsthed. Det frem-
gar tydeligt af hans filmografi, som teeller
adskillige film om Anden Verdenskrig: f.eks.
1941 (1979), Raiders ofthe Lost Ark (1981,
Jagten pa& denforsvundne skat), Indiana
Jones and the Last Crusade (1989, Indiana
Jones og det sidste korstog), Empire ofthe Sun
(1987, Solens rige) og Schindlers List (1993,
Schindlers liste). Spielberg har desuden pro-
duceret tv-serien Band ofBrothers (2001,
Kammerater i krig) og veeret producent pa
Clint Eastwoods Flags of Our Fathers og Let-
tersfrom Iwo Jima (2006).

For Spielberg fremstar Anden Verdens-
krig som "de sidste hundrede ars mest sig-
nifikante begivenhed; efterkrigstidens baby-
boom-generation, ja selv Generation X%
skabne var forbundet med krigens resultat”
(Pizzello 1998). Instruktgren har oparbejdet
et seerligt forhold til og en seerlig viden om
Anden Verdenskrig, hvilket man bgr holde
sig for gje, nar man studerer hans vaerker.

Nervaer og vidne. | den dokumentér, som

findes pa dvd-udgivelsen af Saving Private
Ryan, papeger Spielberg, at det, foruden
hans fars personlige beretninger, oprindelig
var John Waynes nerver i film som Edward
Ludwigs The Fighting Seabees (1944, Stilleha-
vets helte) og Allan Dwans Sands of lwo Jima
(1949, Heltenefra lwo Jima), som fik ham til
at veerdsatte Anden Verdenskrig. Spielbergs
historiesyn blev altsa tidligt pavirket afen
blanding af faderens faktiske vidneudsagn
og Waynes mytiske narvar. Men ikke nok
med at denne kombination af fakta og myte
bekreefter forekomsten af en palimpsestisk
historisk bevidsthed hos den unge Spiel-
berg, begrebsparret vidne og narver udger
en mindst lige sa vigtig ledetrad til, hvordan
han gennem arene har forholdt sig til sin
opgave som iscenesatter af historiske film
om ‘den gode krig’ Faktum er, at Spielberg
har skildret denne krig i mere end fire ar-
tier. Allerede i 1961, da han var bare ijorten
ar gammel, lavede han saledes Escape to
Nowhere - en 40 minutter lang film, hvor
han kombinerede sine egne billeder af nogle
kammerater i cockpittet pa et stillestdende
fly med dokumentariske smalfilmoptaglser
af virkelige luftkampe fra Anden Verdens-
krig, som han havde skaffet fra lokale fo-
tohandlere. Myte og historie samt fakta og
legende blandedes altsa allerede i Spielbergs
farste produktion om krigen.

Né&r denne instrukter pé toppen af sin
karriere i 1998 atter kastede sig ud i at skil-
dre sin favoritkrig, ma vi derfor huske pa,
at han var pa hjemmebane bade historio-
grafisk og historisk. Den stgrste forskel var,
at begreberne narver og vidne denne gang
udgjorde mere dominerende stgrrelser end
nogensinde tidligere. For, som det allerede
er fremgéet, sd koncentrerede Spielberg sig
ikke kun om at lette tilskuerens konstruk-
tion afet imaginart og illusorisk nerver
i tid (Anden Verdenskrig), han bestrebte
sig desuden pa at formidle en ny og mere



konkret folelse af fysisk neerveer i rummet
(Omaha Beach). Her spillede Surround
Sound-systemets lydtekniske gennembrud
en betydelig rolle. Det gar f.eks., at vi fysisk
kan marke vibrationerne, nar tunge kare-
tajer ruller forbi. Vi oplever pa egen krop
effekten af, at bomber eksploderer lige ved
siden af, og indimellem ‘hgrer vi ogsa den
midlertidige dgvhed efter granateksplosio-
ner ivores nerhed. Og nar jeg skriver vi;
sa er det ikke noget tilfeelde. For det er jo
frem for alt folelsen af at indgé og medvirke
i heendelserne pd Omaha Beach, som lydde-
signet forsterker hos tilskueren.

Filmens visuelle stilgreb er imidlertid
mindst lige s& omtumlende, og i den hense-
ende tror jeg til og med, at man kan tale om
et begyndende stilistisk paradigmeskiffe.
Som jeg ser det, bidrog Spielbergs film nem-
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lig til at forvandle et af Hollywoods mest
praktiserede og klassiske fortellegreb, den
sakaldte 180 graders-regel, til noget, man i
stedet kan kalde en 360 graders-regel. Dette
forteellegreb, som jeg vil vende tilbage til
senere, er i dag temmelig udbredt - mest
fremtredende i alle de ‘sandalfilm’ der
fulgte i kelvandet pa Ridley Scotts indflydel-
sesrige Gladiator (2000). Men jeg vil mene,
at det var i Saving Private Ryans invasions-
sekvens, at ‘360 graders-reglen farste gang
blev udnyttet fremadrettet og fuldt ud. Reg-
len bestar i al korthed i, at de digitale kame-
raer beveeger sig cirkulert og uhindret i de
historiske begivenheders centrum. Resulta-
tet bliver, at tilskueren oplever en imaginer,
men samtidig intim, omsluttende og kaotisk
interaktion med fortiden, hvilket naturligvis
far konsekvenser savel for publikums histo-

Saving Private Ryan (1998, instr. Steven Spielberg).
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riske bevidsthed og erindring som for dets
mediemeassige forventninger og praeferen-
cer.

Praecis som alle andre film métte den
stilistisk banebrydende Saving Private Ryan
imidlertid ikke skille sig alt for meget ud fra
sin samtids fortellekonventioner. Som jeg
allerede har antydet, ma biografpublikum-
met hele tiden genkende de grundleggende
treek i den fortid, som repraesenteres. Det
var eksempelvis derfor, at Capas kanonise-

rede fotos blev anvendt som stilistisk forleg.

Selv den historiske Hollywood-film mé
forholde sig til den til enhver tid rddende
mediekonkurrence. Detaljer, kamerabeve-
gelser, lyd og klippetempo er med andre ord
ikke kun tilrettelagt for at sikre historisk
realisme og troveerdighed, men ogsa for at
vaekke tilskuerens interesse for den tekniske

Saving Private Ryan (1998, instr. Steven Spielberg).

preestation. Selv om Spielberg sedvanligvis
betjener sig af den klassiske Hollywood-
forteellings struktur, sa var det spektakulaere
en vigtig succesfaktor i 1990erne - og har
varet det efter artusindskiftet. Teenk blot pa
film som Ridley Scotts Gladiator (2000) og
Kingdom ofHeaven (2005), pa Troy (2004,
Troja, instr. Wolfgang Petersen), og endelig
pa Oliver Stones Alexander fra samme ar -
alle kredser om digitalt konstruerede, lang-
varige og spektakulere krigsscener. Attrak-
tionen ligger ikke mindst i det omsluttende
lyddesign og kameraernes 360 graders gje-
bliksbilleder, som for en kort stund placerer
tilskueren som stedfortreedende vidne til en
velkendt historisk begivenhed.

I begivenhedernes centrum. | lgbet afsin
karriere har Spielberg undertiden installe-



ret sig pa fakta-siden af den diffuse grense
mellem historisk legende og fakta. | et inter-
view med Larry King pa den amerikanske
nyhedskanal CNN har Spielberg indrgm-
met, at han havde en historielerer i maven.
Officielt forsgger han med jeevne mellem-
rum at nedtone sin palimpsestiske historiske
bevidsthed, hvor fiktioner spiller en afgg-
rende rolle, til fordel for mere positivistiske
og didaktiske ambitioner. | brede og forskel-
lige kredse har det gjort ham til en populer
historieforteller. Efter premieren pé Saving
Private Ryan blev han eksempelvis dekoreret
afsamtlige veaern inden for det amerikanske
forsvar. Filmens dramatiske gjenvidneskil-
dringer, som gav den en historiografisk
troveerdig aura, er verden over blevet hyldet
afpublikum, akademiske eksperter, filmkri-
tikere og overlevende vidner.

Netop vidnets rolle bar derfor fremheaves
og seettes ind i en stgrre sammenhang, nar
Spielbergs made at skildre det historiske
er i fokus. Den nargéende 360 graders
forteellestrategi i Saving Private Ryans land-
gangssekvens ligner for eksempel de farste-
handsindtryk, som antikkens historikere
forsggte at gengive i deres tidligste skrifter.
Den greeske pioner-historiker Thukydid var
eksempelvis selv til stede i flere af de klas-
siske slag, han skrev om for rundt regnet
2.400 ar siden. En nutidig historiker har
meget rammende beskrevet det sadan, at
Thukydid placerer os "midt i det atheniensi-
ske angreb pa Pylos 425 ar far Kristi fadsel.
Ngjagtigt som de bemarkelsesverdige for-
ste gjeblikke af Steven Spielbergs film Saving
Private Ryan placerer os pa Normandiets
strande 1944 ar efter Kristi fadsel” (Gad-
dis 2002: 13). Attraktionen i Thukydid og
Spielbergs respektive historiske fremstillin-
ger er altsa delvis den samme og ligger i, at
begge placerer publikum i begivenhedernes
centrum. Vidnet er pa plads, men forbliver
usynligt, hvilket leder ind i en diskussion
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om endnu en oprindelse til ordet ’historie.

Det graeske verbum istorie betyder ‘at
se’ En istor var en, som kunne se, et vidne.
ldéen, at en istor, en historiker, siden antik-
ken har varet ensbetydende med et vidne,
er naturligvis en relevant observation for
filmmediets méde at skildre fortiden pa.
For i mgdet med den allierede invasion i
Saving Private Ryan forventede sen-90&rnes
biografgenger maske, at han eller hun, som
en istor, skulle fgle sig neer ved, eller som
deltager i den historiske begivenhed. Og
Spielbergs kameraer fungerer da ogsa netop
som deltagende vidner, der registrerer hi-
storiske begivenheder, mens de finder sted.
Vi ser altsé alting ud fra positioner, som
diegetisk kan motiveres med, at nogen er pa
plads midt i, deltager i eller oplever begiven-
hederne. Saledes er det farst og fremmest
via en sékaldt ’intern fokalisering; Spiel-
bergs film formidler invasionen til os. Dette
begreb blev defineret af litteraturteoretike-
ren Gérard Genette, som opererer med tre
slags intern fokalisering: fikseret, varieret
og mangfoldig. Det er den sidstnevnte, den
mangfoldige interne fokalisering, jeg mener
anvendes mest i Saving Private Ryan. Ikke
mindst i forleengelse af Genettes konstate-
ring af, at denne fokalisering sa&dvanligvis
forteeller sdledes, at "den samme handelse
kan fremmanes flere gange afhangigt af
point of view.” (1995: 190)

En afde fa gange, hvor invasionen pree-
senteres i et mere generaliserende og eks-
ternt perspektiv, findes lige far kamphand-
lingerne begynder. Som s& mange andre in-
struktarer af historiske film veelger Spielberg
at indlede sekvensen med tekstskilte, som
viser, hvor og hvornér handlingen udspiller
sig. | den farste tekst star der: “June 6, 1944,
i den anden "Dog Green Sector Omaha
Beach” I baggrunden ser vi en strand, som
ingen i hverken virkeligheden eller filmen

kunne befinde sig p& her umiddelbart far 111
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invasionen. De fglgende billeder viser frem-
rykkende landgangsfartgjer med soldater,
som ses fra et fugleperspektiv, der heller
ikke kan motiveres diegetisk. Nar kamera-
erne kommer nermere landgangsfartgjerne,
er synsvinklen distanceret yderligere, men
s snart badenes porte abnes, forandres
alting. Herfra rykkes publikum ind i fortael-
lingen ved hjelp afet utal af vidners sub-
jektive synsvinkler - der excelleres i intern
mangfoldig fokalisering.

Saving Private Ryans nermest interak-
tive, 360 graders, lynklippede audiovisuelle
‘vidnefokalisering’kan ses som et udtryk
for, at nutidens tilskuere ikke blot vil betrag-
te det fortidige pa afstand, men forventer
at deltage aktivt (om end imaginart) i det
historiske forlgb. Denne type mediepraksis
har givet eksisteret i lang tid og haft mange
forgengere - tenk blot pad 1800-tallets
panoramiske museer, eller pa sofistikeret
legetgj som datidens Zoétroper, hvis tromler
kunne fremvise levende billeder, ndr man
drejede pa dem. Men fortellemassigt har
det seneste tiars historiske Hollywood-film
haft mest til feelles med computerspil. Da
Spielberg ved filmfestivalen i Venedig i 1998
blev bedt om at beskrive sin ambition med
Saving Private Ryan, nevnte han saledes

Steven Spielberg instruerer Tom Hanks under optagelserne til
Saving Private Ryan (1998).

computerspillets interaktive dimension
som et forbillede: "Jeg ville satte tilskueren
direkte fysisk ind i filmen. Jeg gnskede
ikke, at han eller hun skulle blive en passiv
betragter.” P& samme festival konstaterede
han endog, at "der er bygget bro mellem
spillefilmen og computerspillet. Spillene har
enorme mangder afblod og vold. Sammen-
hengen mellem computerspil og filmblev
skabt, da filmvolden blev kommercialiseret.
Ingen faler sig underholdt ved at redde
menig Ryan.” (cit. Rehlin 1998).

Ved forste blik kan dette forekomme
at veere en overraskende nedvurdering af
underholdning, ndr man tenker pa hvem
der udtaler sig. Men det kan forklares med,
at Spielberg i denne sammenhang optradte
ved en europe&isk og kulturelt prestigefuld
filmfestival. Det, vi ser her, er med andre
ord et forsgg pa at styrke hans kulturelle
kapital i forhold til omgivelsernes forvent-
ninger. Nar man ser pa, hvorledes Spielberg
efterfalgende har ageret, sa viser der sig en
diametralt modsat holdning til sivel under-
holdningsindustrien som computerspilbran-
chen. Det er séledes interessant at notere sig,
at Spielbergs selskab DreamWorks - kort ef-
ter at Saving Private Ryan havde vundet fem
Oscars for bedste instruktion, bedste foto,
lyd, redigering og bedste special effects - var
med til at udvikle et af de mest populare
historiske computerspil, der nogensinde er
lavet. Denne spilserie, Medal ofHonor, har
jeg allerede bergrt. Den lanceredes i 1999 og
er derefter udkommet i mange forskellige
versioner. | januar 2002 kom spillet Allied
Assault, som naermest er kalkeret efter Spiel-
bergs film. En af dem, som hyldede spillet,
sammenlignede det med en grynet krigs-
film” (Paretti 2002), hvilket ikke ligger langt
fra Spielbergs eget gnske om at gare filmen
sjusket” En anden kommentator mente, at
tilstreekkeligt god teknik er en forudseaet-
ning for at opleve den gnskede realisme og



falelsen af naervar i spillet (signaturen Carl
2002). Sadanne kommentarer og spillenes
kommercielle succes kan ses som udtryk for,
at udviklerne her har vaeret i fase med sam-
tidens konventioner, forventninger og krav
- akkurat som tilfeeldet var med Spielbergs
D-Dags-film.

Ringen sluttes. Men hvad fortller sa en
historisk krigsfilm som Saving Private Ryan
om dagens samfund og medieudbud? Og
kan man overhovedet betragte den ameri-
kanske filmindustris produkter som histo-
riske pejlemarker? Afslutningsvis vil jeg
udrede fire gensidigt afhangige tendenser,
som pa forskellige méader kan kobles til
det seneste tidrs medieudvikling, og som
forhabentlig besvarer de ovenstaende to
spgrgsmal.

For det farste er det tydeligt, at illusionen
om nerhed til fortiden fortsat er efter-
spurgt. At haeve sig over de historiske land-
skaber for at forstd sammenhange bedre
glider saledes i baggrunden til fordel for
stadig forbedrede teknikkers overbevisende
simuleringer afat vaere pa stedet og opleve
den skinbarlige interaktion med fortiden
i real time. Virtuel nerhed har helt enkelt
treengt den virkelige distance bort, og midt i
det hele befinder det enkelte individ sig som
en slags epicentrum.

Det leder videre til en anden gammel,
men, forekommer det, forsterket tendens
i det 21. arhundrede. | dag spiller det age-
rende historiske subjekt ikke sine vigtigste
hovedroller som stedfortreedende vidne i
Hollywoodfilm og computerspil. Nej, nu er
det snarere mobiltelefoniens og internettets
uoverskuelige udbud af privatoptagelser
fra forskellige konfliktomrader, der stjeler
scenen. Og pracis som den historiske Hol-
lywood-film finder disse faktiske vidnesbyrd
deres fremmeste modpoler i de @terbarne
mediers distancerede overvagning afigang-

varende krige og brug af militerets optagel-
ser fra sdkaldte smart bombs, som ikke viser,
at rigtige mennesker dar og lemlastes, nar
bomberne rammer deres mél. Hollywood-
fiktioner om fortidens krige og amatarbil-
leder af samtidens stridigheder udggr med
andre ord vigtige alternativer - og ngdven-
dige pamindelser om - hvordan det kan se
ud, nar man befinder sig i begivenhedernes
centrum.

Den tydeligste fellesnaevner for hhv.
film- og computerspilindustriens naergéaen-
de made at skildre den historiske krig i dag
og enkelt-individers formidling af aktuelle
krige via mobiltelefon eller internet udgeres
af sddanne begreber, som jeg har diskuteret
i det ovenstaende, dvs. naervar, vidnestatus
og mangfoldig intern fokalisering. Hvem
der pavirker hvem mest i denne udvikling
- den globale filmindustri eller den enkelte
mediebruger - er vanskeligere at afgare.
Formodentlig drejer det sig, som s& meget
andet, om en aldrig standsende strgm af
gensidige og komplementere krydsbestgv-
ninger, som pavirker os pa flere forskellige
niveauer. Sobchacks ti &r gamle prognoser
ser saledes stadig ud til at holde vand; om
noget, sa synes den palimpsestiske histori-
ske bevidsthed at dominere vores tilvaerelse
i endnu sterre udstrekning i dag.

En tredje tendens er, at vi i en tid, hvor
en global krig mod usynlig terror styrer den
politiske dagsorden, ser ud til at have faet
behov for at udfylde det radende ideologi-
ske og historiske vakuum med illusoriske
oplevelser af at udkempe reelle kampe - og
de bliver sé belejligt henlagt til en tid, hvor
modstanderne stadig var tydelige, konkrete
og inden for rekkevidde. Nar begivenhe-
derne falger kausale arsags- og virknings-
keeder, som vi kender fra tidligere, og vi
pé forhand ved, at tingene plejer at g op i
en hgjere enhed til slut, bliver vor samtids
ideologiske, politiske, religigse og sociale
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problemer i det mindste kortvarigt bearbej-
det pa et symbolsk plan. Disse medierede
mgder med fortiden opfattes nok af mange
som en slags spatiotemporale virkeligheds-
flugter med minimal terapeutisk virkning.
Jeg mener dog, at spektakulare, virtuelle

og fiktive interaktioner med det fortidige
altovervejende har positive eftervirkninger.
De har ikke mindst medvirket til en gget
historisk interesse blandt mange unge me-
diebrugere. Og i det omfang, iscenesatte
skildringer af fortiden lerer os noget om
vores egen samtid, ser jeg primeert fordele
ved, at historien i stadig starre omfang mest
nar os i fiktionsform.

Endelig er det derfor lige netop fiktio-
nens, og i serlig grad Hollywood-filmens,
rolle som en stadig vigtigere matrice, man
kan lzegge ned over virkeligheden, som jeg
afslutningsvis vil fremhave som den fjerde
og sidste tendens i dagens samfund og
medieudbud. Som Wolfgang Iser har kon-
stateret, kan en fiktion nemlig aldrig afvises
pa spgrgsmalet om, hvorvidt den er sand
eller ej: "What counts is success, and not
truth”, som Iser udtrykker det (1993: 89). En
fiktion fungerer saledes kun, sa lenge den
harmonerer med de radende verdier og for-
ventninger. Dette udger, som jeg ser det, det
endegyldige bevis pé fiktionens uvurderlige
samtidsrelevans. En afvor tids mest indfly-
delsesrige fiktioner om fortiden - den histo-
riske Hollywoodfilm - udggr med andre ord
et serlig relevant historisk pejlemerke, som
bgr anvendes betydeligt mere i forskningen,
end hvad hidtil har vaeret tilfeldet. Ikke
mindst med tanke pa denne reprasenta-
tionsforms stadige fornyelse. For sa snart
en fiktion af forskellige arsager ikke lengere
fungerer, erstattes den altid afen ny.

Oversat af redaktionen.

Denne artikel bygger videre pa det rson-
nement, jeg praesenterede i min ph.d.-
afhandling fra 2004, Film och historia. Histo-
risk hollywoodfilm 1960-2000. Lund, KFS.
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