Historisk essay

Om Film og Historie —
nogle metodiske reflektioner

Af Nils Arne Sorensen

Film kan ikke bare anvendes som historisk kilde. De har ogsd spillet en vigtip rolle
i det 20. drlndredes historie, og de repracsenterer et stadigt vigtigere mediwm for
Sormidling af historie til ikke-historikere. I dente essay fremlagger lektor, lic.phil.
Nils Arne Sorensen nogle metodiske reflektioner over forholdet metlem film og hi-
storie. I modseemning 1if den wraditionelle holdning, som anlagdes af Niels Skyvum-
Nielsen og hans elever i 1970"erne, og hvor det primeert drejede sig om at bestemnie
den kildekritiske veerdi af samtidige awtentiske filmsoptagelse og eksplicinte propa-
gandaftlm, peger han pa mulighederne for at udnytte den filmgenre, som siden
F900-tallets begyndelse har varet den dominerende, spillefilmen, som kildemateria-
le i feks. social- og kulturhistoriske studier. Hvad angdr filmen som historieskaber,
frembwever han blandr andet, hvorledes film pd en raekke omrdder har veeret med til
at prege nutidsmenneskers hverdag og holdninger. Endelig behandler han i et af-
sluttende afsnit den historiske film og de professionelle historikerves forskellive
holdninger til denne filmkategori.

»Fortiden er ikke hvad den har vieret«. Med denne titel legger den norske
historiker Knut Kjeldstadli op til, at der i hans lerebog i historisk metode
skal andre boller pi suppen, end da vi andre introduceredes til de faglige
hemmeligheder gennem klassikere som Erslev, Clausen og Dahl. Snarere
end det post-moderne nybrud, som titlen naesten lover, holder Kjeldstadli
sig dog pi traditionens kendte stier. Det er en opdatering, ikke en revision,
der er wrindet, og tak for det, vil de fleste historikere sikkert sukke. I hvert
fald mange metodelarere: Kjeldstadlis bog er sliet igennem pé de danske
universiteter de sidste ir i en sidan grad, at den er blevet oversat til dansk
(vel i erkendelse af, at skandinavismen heller ikke er, hvad den har veeret).

Pi ét omride er fortiden imidlertid helt, som den altid har veeret. Det
gielder forholdet mellem historie og film. Det spiser Kjeldstadli af med
nogle fi betragtninger i forbindelse med historieformidling.'

1. Knut Kjeldstadli, Forviden er ikke hvad den far veerer, Roskilde: RUCs forlag 2000, s,
213l
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Faktisk var gamle Erslev mere med pia noderne end unge Kjeldstadli. 1
2. udgave af Historisk Teknik fra 1926 Kan man lwese: »Nytidens tekniske
Opfindelser tillader Gengivelser, hvis Trovierdighed ligger i den rent me-
kaniske Frembringelsesmaade. ...[N]aar man endelig har opfundet at tage
‘levende Billeder™ af Tildragelser, kan disses ydre Forlgb bevares for al
Fremtid (f. Ex. Filmene fra Verdenskrigen og ‘Genforeningsfilmen’). Paa
tilsvarende Maade kan Lyde opfanges og bevares gennem Fonografen, og
ogsaa dette vil faa en voksende betydning til Tilvejebringelse af historiske
Kilder.«*

Film som historisk kilde

Erslevs profeti fik lov til at hange frit luften i over 40 ar, for en gruppe
kobenhavnske historikere omkring professor Niels Skyum-Nielsen tog
handsken op. Som med meget andet 1 moderne dansk historie var det be-
siettelsestiden, der dannede afsiet. 1 1970 udgav Skyum-Nielsen sammen
med de historiestuderende Hans-Christian Eisen og Kaare Riibner Jer-
gensen bogen Filmen »De fem dr«, hvor der fremlagdes en detaljeret kil-
dekritisk analyse af den dokumentarfilm, der siden 1960 havde udgjort
det audiovisuelle element i historicundervisningen om besattelsen. En
imponerende detaljeret gennemgang af filmens i alt 928 klip afslgrede, at
58 klip var rene rekonstruktioner, mens 81 var fejlplaceret, hvad angar tid
og sted.

Det var det klassiske kildekritiske sporgsmal: Er kilden, hvad den udgi-
ver sig for?, som drev vierket. En systematisk diskussion af film som hi-
storiske kilder leverede Skyum-Nielsen i 1972 1 den store artikel »Film og
lyd som historiske kilder — Politiske iagttagelser fra Tyskland og Dan-
mark 1908-1968«, der er den baerende del af antologien Film og Kildekri-
tik, som desuden samlede en rekke bidrag at Skyum-Nielsens elever og
avisdebatter fra arene 1971-72.

For Skyum-Nielsen var det helt centrale sporgsméil undersggelsen af,
om filmklip var autentiske. Det blev suppleret med overvejelser om serli-
ge karaktertraek ved filmmediet, som historikere skulle inddrage som for-
udswetninger for deres fortolkninger og brug af kilden. Det blev altsam-
men gjort med prisvaerdig snusfornuftig klarhed og i mange detaljer. Som
sadan kan den 30 ar gamle artikel fint Leses med udbytte stadigvaek.

2. Kr Ersley, Historisk Tekaik, 2. udgave, Kebenhavn: Gyldendal 1926, § 9.
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Problemet med den skyum-nielsenske tilgang er dens begraensning. Den
filmtype, der interesserer, er den samtidige autentiske optagelse, suppleret
med eksplicitte propagandafilm. Derimod omtales den filmgenre, som si-
den 1900-tallets begyndelse har vieret dominerende, spillefilmen, ikke.

Nir man betenker de omhyggelige autencitetsunderspgelser, der er bie-
rende hos Skyum-Nielsen, kan det ikke overraske, at den pr. definition fik-
tive spillefilm ikke havde nogen interesse. Men den udpragede kyske hold-
ning til, hvad der kan anvendes som historiske kilder, som Skyum-Nielsen
byggede pi og i pvrigt delte med stort set alle danske fagfeller, var histori-
kere uden for landets grenser pa det tidspunkt sd smit begyndt at gere op
med. Det gjaldt ogsi for brugen af spillefilm, som en raekke historikere dis-
kuterede op gennem 1970 erne. Ganske typisk er den britiske socialhistori-
ker Arthur Marwicks bemarkninger fra 1980: »Over and over again, it has
been pointed out to me at seminars and conferences that films are made by
members of the upper and more prosperous segments of society. That |
would never deny; but [ am far more interested in the fact that ... films ...
were seen by large audiences. There is a law of the market: the bigger its
commercial success, the more a film is likely to tell us about the unvoiced
assumptions of the people who watched it. It is the tedious documentary, or
the film financed by political subscription, which tells us least.«’

Marwicks pointe ligner ganske, hvad man finder hos franske historike-
re som Marc Ferro og Pierre Sorlin. Tesen er, at en spillefilm er et produkt
af sin tid og derfor afspejler den.

Parallellen ul skenlitteraturen er indlysende, og derfor er det nwerlig-
gende at spge inspiration hos litterater. Her skal fremhaves en pointe fra
litteraturhistorikeren Frits Andersens Realismens metode (1994). Ander-
sen skelner heri mellem gengivelse og forteelling. For litteraten er det for-
telling og persontegning, der er det mest interessante. Imidlertid blokeres
dette ofte 1 den realistiske roman af forfatterens bestreebelse pé at gengive
genkendeligt (miljoer, landskaber, traditioner, vaner osv.). Det er nemlig
forudszetningen for fortellingens karakter af realisme for laeseren.*

3. Arthur Marwick, Class, Image and Reality, London: (forlag??) 1980, 5. 22,

4. Liveraten Lars Ole Sauerberg opererer med en parallel skelnen mellem fortellingens
»plot« pi den ene side og i fortiellingens »mikro-« og »makrohistories pi den anden. Her
repracsenterer mikrohistorien livets dagligdags trivialiteter, mens makrohistorien er det,
som historikere normalt kalder den store historie: politik, krig og fred. Ogsé for Sauerberg
er gengivelsen al mikro- og mukrohistorien afgarende for, om den fiktive fortielling - plot-
tet — virker. JI. Lars Ole Saverberg, »Historie — litteriert sete«, forelwsning ved Center for
Historie, Syddansk Universitet, Odense, 30, november 2001 .
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Dette kan uden besvier oversiettes til spillefilm. Man kan sige, at spil-
lefilmen ogsi normalt md overbevise tlskueren pd to niveauer. For det
forste filmens fortelling eller handling, som er filmens egentlige motor.
Men skal det virke, ma filmen ogsa fungere pia gengivelsesplanet. Pub-
likum ma fele sig overbevist om ikke blot historiens, men ogsi ram-
mernes autenticitet. Det geelder selvivlgelig ikke ekstravagante action-
film, men ser vi pi genrer som drama, komedie, kerlighedsfilm og sigar
mange thrillers, s skal publikum overbevises om rammerne for »at sti
pa« filmen. Det betyder ogsi. at historikeren ikke skal se gengivelses-
planet som uvedkommende »stoj« — som litteraten vil gore det. For hi-
storikeren vil det nemlig i hgj grad viere filmenes ikke-fortellende ele-
menter, der er interessante at analysere. Her kan vi — med forsigtighed —
hente viden om adfierd, normer og mentaliteter. Her kan social- og kul-
turhistorikere gi pa jagt efter information om forholdet mellem genera-
tioner, kgnsroller og sociale netvaerk 1 lokalsamfundet - for nu at neevne
nogle fi indlysende stikord. I Fritz Langs legendariske thriller M (1931)
ser vi siledes interigrer fra fattige berlinske arbejderhjem omkring 1930.
I det danske lystspil Eventyr-rejsen fortweller de lange »tunistklip« fra
Miinchen, Venedig og Rom os, hvor cksotiske disse byer var for danske
biografgaengere 1 1960 — ngjagtig som de indklippede dyrescener og ind-
fodte stammedanse i Zoltan Kordas Sanders of the River (1935) viser 0s
den mentale afstand mellem den afrikanske savanne og britiske bio-
erafseeder. I talrige film fra 19307erne og 40°erne, hvor middelklas-
sefamilier spiller hovedrollen, mindes vi om bade tjenestefolkenes an-
tal og roller — og om, at méltider, hvor forieldre og born spiste sammen,
var undtagelser. At kebmand, bager og slagter langt op i 1950°erne ikke
blot var steder, hvor man handlede, men ogsa dannede rammen for lo-
kale sociale netvierk og informationer, kan man se 1 mange lystspil, fx
1 filmatiseringen fra 1955 af Erich Kiistners Drei Méinner im Schnee,
hvor Fritz Hagedorns telefonsamtale med moren — pi slagterens telefon,
vel at maerke — bliver skildret som en begivenhed for omtrent hele nabo-
laget.?

5. Hertil kan man sd Legge den observation, at Kiistners roman fra 1934 20 br senere kunne
filmatiseres ned 1 detaljen tro mod forlegget - bortset fra, at handlingen ogsa i filmen ud-
spiller sig 1 samtiden. At filmens instruktsr, Kurt Holfmann, hverken valgte at give filmen
»klassisk« status ved at lade handlingen udspille sig 1 1930°erne eller — miske mere
nierliggende - s»opdatere« roller og sociale sitvationer, forteller ganske meget om lang-
sommelighed | forandringer i livsstil i§ midten af sidste drhundrede = tviers gennem 2. Ver-
denskrig.
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Betoningen af det ikke-narrative md ikke fa os til at overse, at filmenes
forteellinger naturligvis ogsa er sigende. Nir det handler om filmfortaellin-
eer er det is@er det, man i filmsprog kalder topical films (og i gamle dage
pd dansk kaldte »problemfilm«) og forskellige former for propaganda-
film, som vil interessere historikere. Dette felt vil jeg behandle nedenfor i
afsnittet om »film som historisk agent«, men allerede her vil jeg gennem
et enkelt eksempel pege pi, at en analyse af spillefilms behandlinger af
forskellige temaer har potentiale som kildemateriale til ikke mindst soci-
al- og kulturhistoriske undersggelser.

Et sgrgeligt aktuelt emne er race- og indvandringspolitikken. I Storbri-
tannien har dette problemfelt siden slutningen af 1950’erne med meget
stor regelmassighed stiet i centrum for ophedede politiske diskussioner,
ofte udlgst af omfattende optgjer fra slutningen af 1950°ernc og senest i
sommeren 2001, Temaet kan ogsa felges i1 en stribe spillefilm de sidste 40
ar. Forste gang ses det i Roy Ward Bakers Flame in the Street i 1961, hvor
en af tidens helt store stjerner, John Mills, lagde krop (og box office valie)
til portrettet af den sympatiske fagforeningsmand, hvis racemessige tole-
rance ikke rakte til at acceptere datterens sorte kaereste, mens James Cla-
vell 1 1967 instruerede Sidney Poitier i en af mange roller som sympatisk
sort i To Sir With Love. 1 begge disse tidlige film er det politisk-humani-
stiske budskab om tolerance fra primert hvide dominerende. Fra That-
cher-irene er Stephen Frears to film, My Beautiful Laundrette og Sammy
and Rosie Get Laid, tidstypiske eksempler, hvor konfliktperspektiver do-
minerer. Fra 1990°erne derimod har man set et andet billede. P den ene
side er der kommet masser af eksempler pd, at man i plots og rollebes:at-
ning har givet plads til en »symbolsk sort«. Det geelder fx Peter Cantta-
neos kempesuccess The Full Monty fra 1997, men er maske endnu mere
udpraget i tv-serier, som fx den tilsyneladende uopslidelige Eastenders.
Pa den anden side kan det multikulturelle nu ogsa skildres med humoren
som det vasentlige middel; en humor, hvis skydeskive er fordomsfyldte
hvide som i The Full Monty, men ogsi — og det er nok si interessant — kan
vere minoriteternes fordomme, som det geelder 1 Damien O’ Connells sie-
dekomedie East [s East (1999), hvor det ikke Lengere er spandingsfeltet
mellem hvide og andre etniske grupper, der er omdrejningspunkt, men i
stedet spendingerne mellem generationerne blandt pakistanske indvan-
drere og deres cfterkommere. For historikeren er det interessante blandt
andet at se skreddene i, hvad man har kunnet fortelle i filmens ganske
kostbare medium (eller mere forsigtigt: hvad man har valgr at fortelle),
og selviglgelig bredere hvordan disse films plots og personskildringer
skriver sig ind i og miske supplerer den viden, vi gennem andre kilder har
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[ »Sanders of the River« spilledes den wanme negerhovding, Bosambo, af Paul Robeson, der
her ses sammen med Ning Mae McKinney, sont spillede Bosambos vilfefaste kone, Lilonge.
Boreerrettiphedsforkamperen Robeson tog senere afswnd fra filmen. Han henviste il at de
Silmsekvenser fra Afrika - blandt andet af forskellive afvikanske kulturelle ritualer — som in-
striktgren Zoltan Kovda lavde optagel, og som siden blev Elippet ind § filmen, havde giver e
en anden opfaitelse af filmens budskab. Denne sencere wdleegning af. ar Robeson blev snvdt af
filmens bagmeand. holder dog neppe. Filmens tendens fremedr Klart af manaskriptet, og i det
privselsre niet Rofeson fove Tugrer lumten, da frae evede sig pa fflmeas hivldesesang 1l den Driti-
ske Rofoniembedsmand, Sanders, med foleende ombvad: oSandi the strong, Seanedi the
wise/Rigiier of wrong, hater of lies«. 3om Jeffrey Richarnds anforer @ sin bog Films and British
national identity (1997), var Robesons problem nok § vickeligheden, at filmen ved premieren
flev fordpme af venstreorienterede og borgerrettighedsgrupper. (Efter Kosmorama, Tidsskrift
for filmkunst og filmkultur, ne 226, vinter 2000, 5. 169),
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om dette problemfelt i britisk samtidshistorie. Hvis man si anlegger det
lange historiske perspektiv, si kunne man igen sammenholde med de skil-
dringer af indfpdte, som vi mgder i britiske imperiefilm fra 1930’erne
som den allerede omtalte Sanders of the River, hvor skildringen af afrika-
nere som »half devil and half-child« (for nu at citere Kipling) bliver
nisten pikant, nir man opdager, at den »gode afrikaner« spilles af den
amerikanske borgerrettighedsforkemper og kommunistsympatisgr Paul
Robeson!”

Hvad enten der fokuseres pi ikke-narrative eller narrative elementer, er
der tale om indholdsanalyse af filmene. Imidlertid vil det for historikere
generelt vaere npdvendigt (eller 1 det mindste gnskvierdigt) at_supplere
denne analyse med dels en intentionsanalyse, dels en receptionsanalyse.
fntentionsanalysen handler om filmmagernes hensigter. Det er vanske-
ligere end man umiddelbart skulle tro; ikke kun péd grund af kildeproble-
mer, men fordi en ferdig film er et resultat af en proces, der involverer
mange forskellige mennesker og interesser. Miske har instruktgren en
Kunstnerisk vision, som filmen sgger at realisere. Man skal heller ikke
overse, at filmbranchen har vaeret central for skabelsen af en bergmmel-
seskultur, hvor skuespiller- og instruktgrstjerner er en vigtig del af en
films indtjeningspotentiale, og at dette faktum faktisk ofle, iser siden
1960°erne, af forskellige stjerner er blevet benyttet til at sikre, at bestem-
te historier er blevet filmet eller i det mindste har faet stgrre appel. Et be-
romt eller snarere berygtet eksempel er Vietnam-filmen The Green Barets
(1968}, som John Wayne spillede hovedrollen i og var med-instruktgr af,
Fra Waynes side var der helt bevidst tale om at sprede et budskab si ef-
fektivt som muligt. Det fremgér af et brev, han skrev til president Lyndon
B. Johnson for at fa stgtte til filmen. Heri hedder det blandt andet: »[It is]
extremely important that not only the people of the United States but tho-
se all over the world should know why it is necessary for us to be there ..
The most effective way to accomplish this is through the motion picture

6. For en god ordens skyld skal man naturligvis advare mod en naiv lesning, der overforer
hilms »gengivelser« og »fortaellinger« 1:1 som et spejl af en fortidig »virkeligheds. Fx er
te wauteur-filme, som filmforskere ofte har interesseret sig mest for, indlysende proble-
matiske i denne sammenhazng, fordi der her tit er tale om selvbevidste kunstoneriske vier-
ker. Men heller ikke alle aestetisk mindre ambitipse film er naturligvis oplagte at inddrage
1 historiske undersogelser. Tommelfingerregelen ma dog her viere den samme, som forta-
lere for det funktionelle kildesyn i drtier har spgt at indprente historiestuderende; Det er
problemstillingen, der afgor en Kildes udsagnskraft.
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medium ... We want o do it [dvs. skildre Krigen, NAS] in a manner that
will inspire a patriotic attitude on the part of fellow Amernicans«,

Selv om Wayne sikrede sig regeringens stotte, fik filmen alt andet end
den tilsigtede effekt. Men bide filmen og dens modtagelse er et vigtigt
vindue til vores forstielse af Vietnamkrigen og det amerikanske sam-
fund.” I afdickningen af sadanne sammenhxnge er der ofte stor hjelp at
hente i den frodige internationale forskning inden for film- og mediestu-
dier, hvor ikke mindst biografigenren er veludviklet — i1 hgj grad i forlen-
eelse af den klassiske litterere forfatter(skabs)biografi.

[ det store billede er kunstneriske visioner eller socialt og politisk enga-
sement dog undtagelsen, og normalt skal man holde sig Marwicks pipeg-
ning af markedet for @je 1 sin filmanalyse. Stort set alle spillefilm er lavet
for at tjene penge, og deres oprindelse er derfor tet knyttet til, hvad kapi-
talsterke kraefter har tillid til kan lokke sa mange i biografen, at investe-
ringen gar hjem. Logik for begyndere. skulle man mene, men i virkelig-
hedens verden har det vaeret indviklet, fordi ligningen ofte har rummet
ukendte siavel som kendte stgrrelser. Blandt de indlysende er hensyn til
den eksisterende filmeensur (et forbud er lig med pengene ud af vinduet),*
men andre forhold kan fx vere opfattelsen al dominerende kons- og race-
opfattelser. 1 vore gine er fremstillingen al afro-amerikanere ubehageligt
stereotyp i filmatiseringen af Borte med Blwsten. Men producenten David
0. Selznick har ganske givet vidst, hvad han gjorde — og publikumsucces-
sen var da ogsid uforbeholdent hjemme, indtil politisk korrekte amerikan-
ske forskere begyndte at dominere det intellektuelle landskab og proble-
matiserede dette aspekt af historiens stadigvaek storste kommercielle
filmsucces (milt i faste priser).

Receptionsanalysen beskaftiger sig med modtagelsen af en film. Her
er det igen markedsperspektivet, der danner afseet: Hvis det skal give me-
ning at analysere en films indhold som udtryk for samfundsmiessige for-
hold, si ber dette sammentenkes med samtidens reaktioner pa filmen:

7. Citeret efter Jeremy M. Devine, Vietnam at 24 Frames a Second = A Critical and Thema-
tic Anerlvsis of Over 300 filies Abowt the Vietnam War, JefTerson, N.C.: McFarland 1995, s.
39,

B, Det mest indlysende eksempel er selviolaeli skildringen af sex. Nir man ikke skildrede
% wiroskab i amerikanske film 1 1930%erne og 40 erne, i kan man selvivlgelig ikke sluue
fra filmene Gl virkelighedens verden, men mi vejen omkring de retningslinjer, som bran-
chens selveensur, den sikaldie »production codes, udstak, Her hed det nemlig: = Adulte-
ry ... must not be explicitly reated, or justified, or presented attractively.« Citeret fra L.
Leff and ). Simmaons, Fe Dame in the Kimone, Hollvwood, Censorship and the Producti-
et Code frony the 1920 1o the 1960, London; Weidenfeld and Nicolson 19490, 5, 284,
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Blev filmen et tillgbsstykke eller et flop? Og hvordan blev filmen omtalt i
medierne? Det forste spergsmil kan enklest besvares ved at underspge,
hvor mange der sa filmen. Her kan man ofte finde hjxlp hos nationale
brancheinstitutioner, der kan have opgjort ikke blot, hvor mange billetter
der er solgt i irets lgb, men ogsa til hvilke film (fx kan man pé den tyske
Filmforderunganstalts hjemmeside finde lister over de 100 mest set film i
Tyskland for hvert ir siden 1986). Er sidanne siadanne oplysninger umid-
delbart utilgengelige — som tilfaeldet er i Danmark” — kan man i det mind-
ste tilnzerme sig ved gennem pressen at finde ud af, hvor lenge filmene
gik i biograferne (og i hvilke biografer). Ved at sammenligne oplysninger
fra forskellige bytyper kan man ogsa fi et fingerpeg om, hvorvidt filmene
appellerede til bredere grupper eller kun interesserede mindre kernegrup-
per, herunder ikke mindst unge, som historisk var og fortsat er de ivrigste
biografgaengere.

Alt dette giver dog i bedste fald en meget uprecis forstielse for filme-
nes modtagelse. Derfor vil det viere ngdvendigt at inddrage pressens om-
tale af film, forst og fremmest i form af anmeldelser. Ogsi her er der van-
skeligheder. Selv om filmanmeldelser er omtrent lige si gamle som medi-
et selv, sa skal man viere meget forsigtig fra at slutte fra anmeldervurde-
ring og til publikumsreaktion. Fenomenet »publikumssucces trods darli-
ge anmeldelser« er sire almindeligt og maner til forsigtighed over for den
for lette slutning fra anmeldelse til publikumsmodtagelse.

Selv nir en film fik bide gode anmeldelser og fik folk til at stimle sam-
men 1 kefer ved biograferne, er dette ingen garanti for, at anmelderens blik
og den gennemsnitlige tilskuers si den samme film. Det kan illustreres
med Chaplins The Great Dictator (1940). Her roste anmeldere ved fil-
mens britiske premiere filmen for dens politiske budskab. Siledes kaldte
Labour-avisen Daily Herald's anmelder filmen for »a good deal more
than the wonderful little Cockney’s greatest film: It’s a challenge from
fun-loving freedom to humourless tyranny — a merciless weapon of ridi-
cule in humanity’s fight for liberty — as well as terrific entertainment. «'"

Takket veere en grundig underspgelse blandt tilskuere, foretaget af den
bergmte »Mass Observation«-gruppe, far vi imidlertid et andet billede.

Y. Suden oprettelsen af Det danske Filminstitut i 1972 er dansk films gkonomi, incl. billet-
salg, dog grundigt undersggt lobende. Et fprste indblik for perioden frem tl 1997 kan man
fa i tabellerne bagest i Jesper Andersen, b Bondebjerg og Peter Schepelern (udg. ), Densk
Film 1972- 1997, Kobenhavn: Munksgaard 1997, Se ogsd Niels Jorgen Dinnesen og Edvin
Kau, Filmen i Danmark, Kpbenhavn: Akademisk Forlag 1983,

10. L. Mannock, »Even Venus de Milo Heils Charlies, Daily Herald, 12, december 1940,
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Heraf fremgir det nemlig, at det var scenerne. hvor Chaplin holdt sig in-
den for de rammer, han selv havde udviklet for sin vagabondskikkelse,
som publikum jublede mest over. Undersogelsen viste ogsd, at filmens af-
sluttende patosfyldte tale, som flere anmeldere havde rynket pi nasen af,
gik rent ind pi de fyldte plydsseder. Til gengaeld var der enighed blandt
anmeldere og publikum om, at scenen, hvor Chaplin danser ballet med en
alobus, var en af filmens bedste.” Materialet fra »Mass Observation« er
desverre temmelig enestiende, og derfor kan man normalt ikke grave sig
lengere ned i receptionsanalysen end de her anforte grove metoder. Til
gengeeld ber »Mass Observations-eksemplet anspore historikere, der in-
teresserer sig for betydningen af spillefilms historiebilleder og deres be-
tydning for historiebevidsthen — et fienomen, jeg vender tilbage til neden-
for — til opségende arbejde blandt vore dages biografpublikum. ™

Film som historisk agent

En af hovedtendenserne i international historisk filmforskning har siden
1970 erne vaeret den kontekstuelle. Ambitionen er at placere filmen i den
samfundsmassige sammenhieng, hvori den er produceret. 1 de mest vel-
Ivkkede tilfelde tenderer sidanne fremstillinger mod at blive samfundshi-
storie med filmverdenen som den swerlige optik. Et fornemt eksempel er
Lary Mays med rette beremmede Screening out the Past: The Birth of
Mass Culture and the Motion Picture Industry (1982), der omhandler
amerikansk film i stumfilmens wra (1890-1929). May argumenterer her
blandt andet overbevisende for, at filmen var en aktiv og vigtig kraft i &n-
dringen af bevidsthed og normer i perioden. fx hvad angir kensroller.

At der med den fgrste nye kunstform i arhundreder var sluppet potenti-
elt magtige krefter lps, var iagttagere klar over omtrent fra fodselsgje-
blikket. Det skyldtes ikke mindst, at filmforestillinger fra furste feerd blev
en masseattraktion og derfor blev iagttaget med bekymring fra samfun-
dets vogtere: Hvad ville de nye levende billeder fi af konsekvenser for

[1. Mass Observations rapport om filmen er trykt i 1. Richards and D. Sheridan, Mass Obser-
veadton af Hre Mevies, London: R{ullh:r.l;:u: 1987, 5. 3500-363,

12, Som et interessant eksempel kan anfores Laila Kipsgaards vox populi undersegelse blandt
dublinere, der havde set Neil Jordans historierevisionistiske film om Michael Collins. Her
viste undersogelsen, at de adspurgte generelt havde elsket filmen, men slet ikke kabt det
revisionistiske budskab - et budskab, som mange flmanmeldere havde haeflet sig positive
ved. IF Laily Kibsgaard, fn search of a new risly identity = a historical appeeach, wirykt
speciale ved Center for Engelsk, Odense Universitet, 1997, s, §3-91,
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samfundsmoralen? Det var baggrunden for indfgrelsen af filmcensur,
hvad enten det var myndighederne eller branchen selv, der tog initiativet.
Et bredere perspektiv pi filmens betydning finder man i en rapport fra en
britisk regeringskommission fra 1936: »The cinematograph film is (...) a
most important factor in the education of all classes of the community. in
the spread of national culture and in presenting national ideas and
customs (o the world. Its potentialities moreover in shaping the idea of the
very large numbers to whom it appeals are almost unlimited. The propa-
ganda value of the film cannot be overemphasized.«'

Filmens potentiale i massepolitikkens @ra blev omtrent fra forste frd
udnyttet af de bolsjevikkiske magthavere i Sovjetunionen. »For os er fil-
men den vigtigste af alle kunstformer,« skal Lenin have udtalt," og film
med klare politiske budskaber blev i Igbet af 1920°erne en vigtig del af
kultur- og underholdningslivet. I 1925 produceredes i Sovjetunionen film
til minde om 1905-revolution, blandt andet Sergei Eistensteins Potemkin,
og to dr senere var det Oktoberrevolutionens tidrs jubilzum, som var em-
net for Eistensteins Oktober. Lige si velkendte er nazisternes propagan-
dafilm med Leni Riefenstahls dokumentarfilm Triumph des Willens
(1935) og Veit Harlans Jud Siif# (1940) i spidsen.” Demokratierne kunne
ogsi vere med. Dokumentarfilmen The Battle of the Somme (1916) skul-
le styrke moralen pi den britiske hjemmefront. og under 2. Verdenskrig
var beredskabsfilm en vigtig del af den britiske og amerikanske filmpro-
duktion. Et beromt eksempel er The 49th Parallel (1941) om en tysk
ubiidsbesatning, der efter at viere grundstgdt myrder og plyndrer sig gen-
nem Canada fa vej til grensen — den 49. lengdegrad - til USA og frihe-
den. Den nazistiske grusomhed blev understreget af, at tidens britiske su-
perstjerner, Leslie Howard og Laurence Olivier, var blandt ofrene. Andre
ofte fremhavede cksempler er Noel Cowards fn which we serve (1942),
der skildrer sammenholdet pi tvers af klasseskel pa en destroyer, der
senkes i slaget om Kreta, og den amerikanske Mrs. Miniver (1942), der
folger krigens indgriben i engelsk landsbyliv i det forste krigsir og som -
i lighed med Cowards film — understreger, hvordan der skabes sammen-

13, Citeret efter Jeffrey Richards, »Film as a historical source« i Brian Brivati (ed.), The Con-
temperrary History Handbook, Manchester: Manchester University Press 1996, 5, 394-407,
se s, 397,

I4. I, Richard Taylor, »Soviet Socialist Realism and Film Comedy«, Journal of Contempaora-
rv History, 18, 1983, 5. 439-461, sc 5. 445,

15, Karsten Fledelius behandler en rickke propagandafilm, blandt andet Jud Siff, fra mellem-
krigstidens totalitere diktaturer i artiklen »Diktatorernes filme, Kosmorama, 226, 2000, s,
A8-HE.
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hold om »engelske verdier« pa tvaers af Klasseskel 1 »the people’s ware,
som priesten fortaeller sin menighed 1 den udbombede landsbykirke 1 fil-
mens slutscene.

De mange film med koldkrigstemaer, der blev produceret fra slutnin-
gen af 1940 erne, har ofte i hvert fald elementer af beredskabsfilmen 1 sig.
Det gwelder fx den danske Lyssky rransport gennem Danmark fra 1958.
Temaet er illegal handel med strategiske materialer til gstlandene, som en
skrupellgs eksportgr spinder guld pd. Smugling af kobber og nikkel frem-
stod nok heller ikke midt under koldkrigen som det mest fascinerende
plot, og det er pafaldende, at tilskueren hele to gange fir en detaljeret for-
klaring pi, hvad denne smugling gar ud pa, og hvor farlig den er — lige-
som forskellige af filmens bipersoner fir understreget, at saidanne aktivi-
teter er det rene landsforrederi. Karakteren af beredskabsfilm er altsd ty-
delig, og over for skurken, direktgr Hermansen — hvis misliebighed un-
derstreges af hans nebengeschiift udi den groveste sexchikane mod sine
unge, uskyldige ansatte (og en antydning af, at han end ikke gir af vejen
for mindredrige) = opstiller filmen et dansk folkefellesskab bestiende af
helten, en naiv chauffer, en ung uskyldig pige, en djery fisker samt tolde-
re og havnefoged. Mens man felger det alt andet end avancerede plot, kan
man i gvrigt ikke undga at bemarke, at filmens musikalske tema er en
tysksproget schlager-melodi, hvilket kan tjene til at minde om, at danske-
re for ikke alt for lenge siden hentede meget af deres popmusik uden for
den engelsksprogede verden.

Film pavirkede imidlertid ogsia pa mindre eksplicitte og derfor ofte
oversete miader. Med de levende billeder blev verden meget mindre. Det
er karakteristisk, at optagelser fra fjerne egne var 1 hgj kurs i filmens
barndom. Blandt andet scener fra schweiziske alpedale eller canadiske
snemarker, typisk filmet fra tog, si bevegelsesaspektet var tydeligt: Det
var nesten som selv at viere pi rejse — og det var vel ikke den mindste del
af attraktionen. Disse dokumentarfilm blev fra begyndelsen af” 1900-tallet
udkonkurreret af »spillede filme«, men ogsi her var eksotiske steder og
skildringer af fremmede sociale miljoer med til at forme forestillingsver-
dener — som jeg allerede pipegede i afsnittet om film som kilder. Filme-
nes glansbilledverden blev — ikke mindst gennem stjernesystemet, der ud-
vikledes fra omkring 1910 (hvor man begyndte at supplere fjernoptagel-
ser med narbilleder: en forudsietning for genkendelse at skuespillere) —
vigtige idealer for det unge kernepublikum. hvilket fx kom til udtryk i
»look-alike« konkurrencer. Mere generelt kan der nieppe herske tvivl om,
at spillefilm i »filmens gyldne tidsalder«, dvs. frem til 1950 erne, var med
til at udbrede »fremmede samfunds holdninger og veerdier, furst og frem-
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L
FILMENS KENDINGS-MELODNAILE
ER INDSUNGET AF LISELOTTE ALK

[t A

FRIT EFTER

Den kolde Krig Mlev gjors il spillefilin fra forste feerd. Allevede i 1948 blev William A, Wellmeans
oThe tron Curtains wdsendr. Den byggede pd awtemtiske begivenheder, nemlig den sakaldre
Guzenko-affeere fra 1945, Ivor aplysninger fra en afhopper fra den sovjetiske Canada-ambas-
satede forrve vif oprreviingen af en spionring. F Hollvwoods og andre filmindustriers sknrkegalleri
kennt konmtuanister,  medipbere og spioner hurtigt il al aflese krigsdrenes  nazisier!
rvskere (afte spiller af de sanmme skuespillere, der talte med de sanvne accenter), Billede! viser
originalplakaten fra Peer Guldbrandsens »Lyssky transport gennem Dawmarke, Et blik pi den
meernest demoniske Kowd Bex levner ingen tvivl om, hvest der har skurkerollen,
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mest de amerikanske«, som Pierre Sorlin har formuleret det.' Som et
hjemligt eksempel herpd kan henvises til Hans Edvard Nerregaard-Niel-
sens elegiske og fint registrerende erindringer om livet i Vestjylland i
1950’ erne. Her tillegges spillefilm en aktiv rolle i den moderniserings-
proces, der kom il at preege drene fra ca. 1950. Forventningshorisonten
blev anderledes af mpdet med Hollywood: »Medens man tidligere kun
havde kendt til de nwrmeste livsbetingelser og saledes ikke havde nogen
baggrund for misundelse, begyndte de amerikanske film at friste med en
strom af forbrugsgoder. Man sd, som var det pi en anden klode, hvordan
folk fra USA ifgrt slibrok om natten madtes i kpkkenet, hvor de trak kol-
de kyllingelir, sodavand og kage ud al et tilsyneladende uudigmmeligt
koleskab. Det var ogsé muntre folk med smilehuller i kinderne, og de
bréd med jvne mellemrum ud i sang.«'”’

Fra filmens barndomsir har vi ogsa masser af beretninger om, hvordan
publikum ofte reagerede meget kraftigt pi de levende billeder. Publikum
dukkede sig for at undgi skumsprejt eller besvimede ved synet af tog, der
tilsyneladende korte lige ud af Lerredet. 1 sine overdidige erindringer be-
retter den spanske instruktgr Luis Bufiuel om, hvordan der i Saragossas
biografer i hans barndom omkring 1910 var »forklarere«, der fortalte pub-
likum, hvad det var de si:

»Han stod ude ved siden af lwerredet og kommenterede hejlydt filmens
handling. F.eks.:

— Grev Hugo ser sin hustru i en anden mands arme. Om et gjeblik skal
De, mine damer og herrer, se ham trekke sin skrivebordsskuffe ud, gribe
sin pistol og draebe den utro hustru.

Filmen var endnu en si ny og ukendt made at forteelle historier pa, at
langt stgrstedelen af publikum havde meget sviert ved at forstd, hvad der
skete pa lerredet og ved at kaede de forskellige begivenheder og scener
sammen. I dag har vi ubevidst viennet os til filmsproget. til montagen, og
til at forsti, hvorndr to scener er samtidige og hvornir de handlingsmis-
sigt kommer efter hinanden, ligesom vi med det samme forstir, hvis en
scene f.eks. er et tilbageblik. Men dengang var det sveert for folk at tyde
det nye sprog.

Derfor tilstedevaerelsen af en explicador«'"™

16, Pierre Sorlin, »Endgame?« (1999, i web-tidsskritier om film og historie Screening the
Past (hupaiwww latrobe.cdu.aufsereeningthepast/).

17. Hans Edvard Norregaard-Nielsen, Mands Minde, Kohenhavn: Gyldendal 1999, s, 102.

18, Luis Bunuel, Mir Sidsie Suk, Kobenhavn: Forum 1983, s, 311
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Miiske har den britiske filmhistoriker Stephen Bottomore ret i. at beret-
ninger af denne slags (som er mangfoldige) kan veere overdrevne.' Pi
den anden side kan historierne tjene som illustration af, at de menneskeli-
ge sanser ogsi er sociale konstruktioner. Buiiuel skriver om, at filmens
swerlige forteellesprog skulle leres. Men filmen udsatte ogsa sanserne — i
forste omgang synet, siden ogsd hgrelsen — for nye indtryk, som skulle
indarbejdes i erfaringen, ngjagtigt som togrejsens halsbraekkende fart
havde gjort ca. 70 ar tidligere.

@jets kulturaliseringsproces fortsatte ogsi efter de forste filmoplevel-
ser. Det kan man forvisse sig om ved at studere moderne publikums re-
aktioner pé @ldre film, Selv mange interesserede historiestuderende mi
erkende, at kedsomheden breder sig, nir man ser filmklassikere som fx
William Wylers succes fra 1946, The Best Years of Our Lives. Hvor ef-
terkrigsirenes publikum kneb en tire, da krigsinvaliden alligevel til sidst
far sin barndoms sweetheart, gaber og fniser 2000’er-ungdommen: de er
vaennet til et helt andet tempo, béde fortelle- og filmmiessigt. Noget til-
svarende gelder Leni Riefenstahls propagandafilm om NSDAP's parti-
kongres 1 Niirnberg. Siden filmens fremkomst er den blevet biade bergmt
og fordgmt for at veere bliendende propagandakunst. Si meget, at filmen
er blevet anset for at vaere farlig — og fortsat omgds med stor forsigtig-
hed. Lader man filmen mgde et interesseret, nutidigt publikum, er reak-
tionerne imidlertid ikke gysende fascination af mestervaerket. 1 stedet
lorundres publikum over filmens langsommelighed og de uendelige gen-
tagelser. Mellem Riefenstahl og Wyler og vores tid ligger nemlig radika-
le brud i bide teknologi og filmisk fortelleteknik, ikke mindst i forbin-
delse med MTV-revolutionen af musikvideoen, hvis konstante klip og
perspektivforskydninger siden er blevet hverdagskost i spillefilm og tv-
serier.

Vender vi atter blikket mod filmens unge ér, kan det ogsa overvejes, om
film var med til at forrykke opfattelsen af virkeligheden. At film i hgj
grad beror pa bedrag, ved vi alle i dag og imponeres over computerani-
merede dinosaurer i Jurassic Park og det computergenskabte Rom i Gla-
diator: Men for et publikum, der for hundrede ér siden i biografens marke
sit en mand fa kart benene af, for dernast pi mirakulgs vis fa dem sat pi
igen af en forbipasserende liege, var det ordet mirakulgs, man skal hefle

19. Stephen Bottomore, »The Coming of the Cinemae, History Today, March 1996, 5. 14-20,
se s 15,
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sig ved.? Det var naesten at ligne med Jesu genopvackkelse af Lazarus fra
de dpde. De dode begyndte ganske tidligt at optriede pa film som virkeli-
ge, men gennemsigtige vaesener (etablerct ved at kere to film oveni hin-
anden). Det trick blev fx brugt 1 krigsfilm som Abel Gances J'accuse
(1919) og Lewis Milestones filmatisering al Inter Nyt fra Vestfronten
(1930). Hermed kunne filmmediet viere med til at styrke folkelige reli-
gipse forestillinger — kan man foresld som en undersggelsesvierdig hypo-
tese.

I vurderingen af filmene som »historieskaber« bgr man endelig — som
det er tilfeldet i mange kontekstuelle filmstudier — naturligvis ogsé se
film som en stadig vigtigere gkonomisk aktivitet. I dag er underholdning
USA's naststgrste eksportvare, men allerede 1 mellemkrigstiden bekym-
rede den amerikanske dominans i mange lande, og fx de italienske lyst-
spilfilm, der gir under fllesbetegnelsen relefoni bianchi-film, var i lige
si hgj grad importsubstitution som fx kunststoffer. Nar danske (og andre
europeeiske) film opndede en guldalder i 1950 erne, er forklaringen ogsi
i hoj grad pkonomisk: Den kroniske dollarmangel, der pregede Europa
til slutningen af 1950°erne, satte graenser for importen af amerikanske
film. For socialhistorikerne ma det ogsa viere indlysende at udforske de
kulturer, der udviklede sig omkring biograler og film. Filmene var ikke
kun drpmmeverdener. Biografsalenes merke var rammen for meget
kropslige aktiviteter, hvad moralvogtere pegede pa omtrent samtidig med
filmens gennembrud. Biografernes merke var frirum uden overviigning —
og det er ikke tilfeldigt, at biografsofaer pi engelsk fik kalenavnet love-
seats. Biografernes rolle i den vestlige civilisations parringslege udspil-
ledes ikke med det frisindede samfunds langsomme gennembrud fra
sidste halvdel af 1950%erne. Det var fortsat ikke jagten pa Kunstneriske
oplevelser eller uskyldig underholdning, der drev personerne i David
Lodges debut-roman The picture-goers (1960) i biografen, og blandt pu-
bertetslgmler i slut-60"ernes Herning var det et yndet trick at lokke det
bumsede hjertes udkirne med til gyserfilm. Nir Rosemary’s Baby gik
over lerredet, var chancerne gode for, at Elvira og hendes sestre ville
ende pi vores skad af lutter skrck, var logikken. Om det virkede, ved
jeg desvaerre ikke — jeg turde nemlig heller ikke se Polanskis gyserklas-
siker.

20, Eksemplet er gennemgiiet pi Muscum for the Moving Image i London; et muscum, der bor
viere ¢t must for enhver filminteresseret London-farer — selv om flere guide-bager rubrice-
rer det som en typisk familicattrakion (det er det no ogsal.
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Lewis Milestones filmatisering af Erich Maria Remargues Intet Nyt fra Vestfronten fra 930
giorde dybt indiryk pd sin sannid, »The League of Nations conld make no better imvestment
than to buy up the master print, reproduce it in every language, 1o be shown 1o EVEry nalion
every year until the word war is taken out of the dictionaries«, skrev blader Variety § sin an-
meldelse. Nér filmen kom til at std som antikrigsfilmen over alle, var det, fordi Remargues
skebnefortalling Mev effektive »oversat« 1l filmsprog. Slutscenen, hvor hovedpersonen Panl
dracbes, fordi han raekker ud efter en sommerfugl, en sidsie rest af naturlighed og skonhed i
den sonderskudre verden, er langt meve effektiv end romanens shitord, Der samme varlder
kampscenerne, hvor brugen af beveegeligt kamera, hyppige kip (hele 169 pi mindre end syv
mrinuiter i den mest berpmie kampsekvens i filmen) og endelig Ivd gjorde krigen meget mere
naerveerende for tidens biografpublikiom, end tilfeelder havde veeret | de mange tidligere film om
krigen. Virkelighedsillusionen var sd vellykket, at filmens slagseener siden ofte er blevet brugt
i dokumentarudsendelser som awentiske, Pd denne mdde er Hollvwoods udeave atf krigen ble-
ver mere virkelig for mange end de langt mindre dramatiske billeder, man kan se i samidipe
dekumentarfilm som fx »The Battle of the Sommes. (Efter History Today, vl 43 (1), novem-
ber 995, 5. 31).

Film som historieformidler

I Peter Schepelerns fremragende Filmleksikon (1995) finder man en rick-
ke genre-opslag, om fx naturfilm, westerns, farcer, horror, krigsfilm og
propagandafilm. Men man leder forgweves efter opslag om historiefilm el-
ler »kostume-drama«, som det hedder i filmjargonen. Det mi undre, for
historiske film var fra farste fierd rigt repraesenteret, da spillefilm i det 20.
drhundredes begyndelse udkonkurrerede dokumentaroptagelser i biogra-
ferne. Historiske film var ogsi sterkt representeret, da man begyndte at
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lave langfilm med en sammenh:engende fortelling i drene op til 1. Ver-
denskrig. Ikke mindst antikken dannede fortelleramme for en rieckke
spektakulere film. Det var selvfglgelig iswer italienske filmskabere, der
gjorde sig udi sidanne vaerker, og Enrico Guazzonis over to timer lange
filmatisering af Henryk Sienkiewicz™ roman Quo Vadis fra 1913 blev et
internationalt gennembrud for den spillede langfilm, som de felgende ir
blev efterlignet mange gange.”' Den mest bersmte efterligning 1 samtiden
var W.D. Griffiths Birth of a Nation (1915). der fik en begejstret akade-
miker-prasident, Woodrow Wilson, tl at hylde filmmediets potentiale
som historieformidler. Griffiths film var, mente Wilson, »like writing hi-
story with lightning«.*

Det var dog nieppe et dannelsesmiessigt onske om at formidle historie,
der gjorde historiske film til en af de store filmgenrer, en status, som gen-
ren stadigvaek har. Det har som oftest snarere vaeret en fascination af for-
tiden som et rum for (melo)dramatiske fortellinger og eksotiske optrin,
som kunne s@lge billetter. Andre gange har politiske budskaber veret til
at fii gje pd, ogsi i film, der ligger langt fra de klassiske propagandafilm
fra mellemkrigstiden, som efterhanden er blevet indgiende behandlet af
ganske mange historikere.

At filmatiserede fortider og film, hvis handling er henlagt til »gamle
dage«, mi interessere den professionelle historiker, turde veere indlysen-
de. Om ikke andet, si giver behandlinger af fortiden i det potente medium
anledning til, at historikere kan intervenere og diskutere den »rigtige« for-
tid. Det har vi set mange gange de sidste 25 ar, hvor film og tv-serier —
ngjagtigt som jubil@er — har vaeret en anledning for historikere til at pita-
ge sig ekspertroller over for den bredere offentlighed.

Men der er flere og bedre grunde. Den miske vigtigste er, at det er npd-
vendigt for historikere at acceptere, at de kollektive og virkningsfulde bil-
leder af fortiden ikke ngdvendigvis konstrueres af os fagfolk. Faktum er
tviertimod, at det er forskellige underholdningsagenturer, der har hoved-
rollen som former af forstielser eller billeder af fortiden. Den amerikan-
ske forfatter Gore Vidal argumenterede ligefrem 1 Screening History

21,01 Paolo Cerchi Usai, »Italy: Spectacle and Melodrama« i G, Nowell-Smith (ed.), The
Cdvford History of World Cinema, Oxford: Oxtord University Press 19896, . 124127, An-
tikken — og isiwer Rom - har vedblivende fascineret filmskabere. For en behandling heraf,
se Maria Wyke, Projecting the Past. Ancient Rome, cinemea and history, London: Routled-
ae 1997,

22. Citeret efter R.C. Raack, »Historiography as Cinematographye«, Sousneal of Comtemporary
History, 18, 1983, 5. 411-438, her s, 411,
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(1992) for, at spillefilmenes billeder for hans generation havde viklet sig
ulpseligt ind i erindringen som virkelighed, og australske historikere har
pévist, hvordan scener fra krigsfilm, tv-serier og romaner har indskrevet
sig i erindringen hos deltagere i 2. Verdenskrig i disse menneskers selvop-
levede »autentiske tolkning« af denne fase af deres liv, ja undertiden di-
rekte som om der var tale om egne oplevelser.”

Man kan siledes let argumentere for, at historikere mi tage films (og
tv-seriers) historiebilleder alvorligt. Og det er historikere da ogsa for
lengst begyndt at ggre. Blandt pionererne var de amerikanske historikere
John E. O’Connor og Martin A. Jackson, der i 1970 dannede »The Histo-
rians Film Committee« med det formal at udgive et tidsskrift om film og
historie. 1 selskabets formilserklaring hed det blandt andet: »The Histori-
ans Film Committee exists to further the use of film sources in teaching
and research, to disseminate information about film and film use to histo-
rians and other social scientists, to work for an effective system of film
preservation so that scholars may have ready access to film archives, and
to organize periodic conferences and seminars dealing with film.«**

Resultatet blev tidsskriftet Film and History, der startede i 1971 og si-
den har veeret et vigtigt medium for interessen 1 USA. Fra 1970erne har
vi set en sterkt voksende interesse blandt historikere internationalt, som
er kommet til udtryk i bade artikler og bgger, og ikke mindst i form af, at
forskellige fagtidsskrifter enten har helliget temanumre til forskellige
aspekter af problemfeltet eller ligefrem har indfert faste rubrikker om
film og historie. For mange var der tale om en faglig blastempling af film
og historie som forskningfelt, da verdens sandsynligvis mest indflydel-
sesrige historiske tidsskrift, The American Historical Review, i 1988 gjor-
de historiske film til genstand for et mindre tema og i forlengelse heraf
-oprettede en fast sektion, der omhandler emnet, redigeret af Robert A.
Rosenstone. [ midten af 19907erne lod det succesrige britiske popularhi-
storiske History Today under overskriften »Film in Context« historikere
analysere udvalgte filmklassikere og iser historiske film som fx Viscontis
Leoparden og Milestones Inter nyt fra Vestfronten.” Fra 1995, hvor fil-
mens hundredarsjubileeum gav anledning til talrige markeringer, er den af
Mark C. Carnes redigerede Past Imperfect et veloplagt, men ogsa ganske

23 )1 Kater Dorian-Smith and Paula Hamilton, Memory and history in twentieth Century
Ausrrafia, Oxford: Oxford University Press 1995,

24 Citeret fra Film & History's web-site (htip:/fwww2 h-net.msu.edu/~filmhis/).

25. Artiklerne er samlet | David Ellwood (ed.), The Movies as Historv, London: Sutton 2000,
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symptomatisk udtryk for, hvordan historikere traditionelt har forholdt sig
til film, her demonstreret gennem 60 korte essays om »history according
to the movies«. Fra samme édr, men med en helt anderledes tilgang, er Ro-
senstones antologi med den sigende post-strukturalistiske titel Revisio-
ning History: Film and the construction of a new past, hvis bidragsydere
tager, hvad Rosenstone karakteriserer som »den nye historiske film« end-
og swerdeles alvorligt pa filmenes egne betingelser.

En lesning af den voksende litteratur fra faghistoriske hander om den
historiske film viser, at der er tre meget forskellige tilgange til den histo-
riske film.

Den ferste kan kort opsummeres som »filmmagerne har misforstiet
det hele«. Det kan man med god ret sige om de fleste historiske film. At
den historiske film i Hollywood-sproget kom til at hedde »costume
dramas, er ingen tilfeldighed. Fortiden velges ofte som handlingsrum,
fordi det er cksotisk og anderledes. Krinolinckjoler og snpreliv lod kvin-
delige stjerner komme til deres ret; det samme gjaldt for mend som Er-
rol Flynn og John Wayne de bla kavalleriuniformer. 17-1800-tallets kri-
ge blev fra mellemkrigstiden hyppigt anvendt som ramme for farvestra-
lende og romantiske eventyrfilm, og blev John Wayne inkarnationen af
western-genren fra midten af 1930erne. si ctablerede Errol Flynn sig i
samme periode sig i historiske helteroller i film som The Charge of the
Light Brigade (1936) og Robin Hood (1938). Ser man pa sidstnaevnte, si
kan man konstatere, at det hgjst var navnene, som blev gengivet nogen-
lunde historisk korrekt. Lignende indvendinger kan man rette mod nye-
re, succesrige film. Selv om middelalderen er blevet bade beskidt og bru-
tal i Mel Gibsons Braveheart, si ved lwsere af Hugh Trevor-Ropers for-
midable Invention of Tradition-artikel om det skotske hejland,™ at der
fortsat er alt for meget Kilt, klantern og swkkepiber og alt for fa hpvdin-
aebukser i filmen, og specialister i skotsk middelalder vil nok ogsd stud-
se over, al Wallace-familiens manor i filmen nicrmest er gjort til en jord-
hule (givetvis for at fi den skotske frihedskaemper til at fremstd som en
mand af folket!). Kritik af denne type er fortsat almindelig. ndr histori-
kere skriver om historiske spillefilm. Og den er jo indlysende berettiget,
men den har ogsi sin begriensning. Det emmer rigeligt af en »vi-alene-
vide«-holdning, der generelt ikke er swrlig konstruktiv, og maske oveni-

26. Hugh Trevor-Roper, »The Invention of Tradition: The Highland Tradition of Scotland«, 1
E.J. Hobshawm and Terence Ranger (ed.). The Iovention of Tradition, Cambridge: Cam-
bridge University Press 1983, s, 15-41.



342 Nils Arne Sorensen

kobet yderligere kan marginalisere faghistorikerens rolle, ndr det gelder
om at skabe historiebevidsthed.

En dialog mellem filmmediet og historievidenskaben er nermere i den
nieste tilgang til historiske film, nemlig levningstilgangen, hvor historike-
re analyserer filmene som produkter af deres tilblivelsessituationer og
ikke som historiske beretninger. Levningsanalysen kan man selviplgelig
underkaste enhver film og andre fiktive gengivelser eller repreesentatio-
ner (som post-strukturalisterne har laert os at sige) af fortiden.”” Ser vi pi
den srlige filmgenre om mgdet/sammenstgdet mellem hvide og indiane-
re, si er det umiddelbart let at pipege, hvordan skildringen af indianere
har udviklet sig over tid. 1 klassiske westerns fra 1930°erne til 1950 erne
var det indianeren som vild, vi blev praesenteret for. Generelt blev der
ikke sat spprgsmilstegn ved den hvide civilisations overlegenhed og der-
med ret til at fortreenge indianerne. Helt anderledes var skildringen i de 1o
store westerns fra 1970, Arthur Penns Lirtle Big Man og Ralph Nelsons
Soldier Blue. Her skildres indianerkulturerne positivt, men ikke s meget
i deres egen ret som for at kunne fremstille dem som overbevisende med-
ynkvekkende ofre for den amerikanske hwers massakrer, Disse film var
skabt af amerikanere, der ikke langere si USA som civilisationens fak-
kelbxerer, men derimod som morderisk stormagt, og allerede ved filmenes
fremkomst pegede mange anmeldere pd, at filmenes indianere symbolise-
rede den vietnamesiske civilbefolkning.

1 1990°erne kom indianerne igen pd mode, men nu - i hvert fald i film
som Kevin Costners Dances with Welves og Walter Hills Geronimo — i
deres egen ret. Iszer Costners gigantsucces er interessant. Mens skildrin-
gen af den hvide kultur som afstumpet er stereotyp, si er billedet af india-
nerkulturen mangefacetteret — fra hjemlig idyl til brutal kamp, Filmen er
et klart udtryk for 1990°ernes venstreliberale tendens til at se USA som el
multikulturelt samfund, hvor hver kultur har ret til (og krav pa) sin egen
historie og identitet. Samtidig svaever tidens miljgbevidsthed et over
prieriegraesset i Costners film. Det miske allermest bemzrkelsesvierdige
ved filmen var dens succes: Der var et stort marked for Costners budskab
i USA anno 1991. Det marked omfattede ogsi efterkommere af Costners
helte, sioux-indianerne. Da jeg i sommeren 1991 rejste rundt i Sioux-re-

27. En pioner inden for levningsanalysen af film var den tidligere citerede franske filmhistori-
ker, Pierre Sorlin. Se fx hans Fhe Film in History. Restaging the Past, Oxford: Blackwell
1950,
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servaterne i Midtvesten, stgdte jeg pa mange henvisninger til filmen, ikke
blot som turistblikfang, men meget mere interessant i opfordringer fra
stammerid til deres egne om at arbejde for styrkelsen af den indianske
kultur, »som blev si stolt fremstillet 1 Dances with Wolves«.

En parallel kan man finde i filmskildringer af det britiske imperium. |
midten af 1930°erne kastede Hollywood sin keerlighed pa imperiet. Det
var eksotisk og kunne danne rammen om gode dramatiske eventyr. Som
i de samtidige westerns var fundamentet en uproblematisk tro pa den an-
gelsaksiske kulturs overlegenhed. 1 filmene blev civilisation og imperi-
um generelt truet af oprer blandt »de vilde«. Karakteristisk for filmenes
kultursyn var det, at Cary Grant og hans fordrukne venner i Gunga Din
(1939) er et talsterkt indfadt oprer overlegne. Disse imperiefilm er ogsi
sliende eksempler pd den orientalisme, som Edward Said for snart man-
ge dr siden pipegede i den vestlige kultur, der sa den fremmede orient
som bide barbarisk og fascinerende, og som siden har inspireret mange
historikere og andre kulturforskere. Det gelder ikke mindst den bergm-
teste af imperiefilmene, Michael Curtiz® The Charge of the Light Briga-
de (1936). Her er skurken en arketypisk orientalsk despot, der er bide
erusom og (iser) updlidelig, men filmen viser os ogsa den fascinerende
Orient med storvildtsjagt pi elefantryg og underskgnne danserinder, der
er s erotiske, at de kun kan vises som skyggebilleder. (Til gengeld er
filmens hovedfortalling, der forklarer baggrunden for det, takket vare
Lord Tennysons bersmte lejlighedsdigt, det lette kavalleris legendariske
angreb under slaget ved Balaklava i oktober 1854, helt uden historisk be-
lieg).

Blandt imperiefilmene er pendenten til Sofdier Blue og Little Big Man
den britiske instrukter Tony Richardsons udgave af historien om The
Charge of the Light Brigade tra 1968. [ afkoloniseringens kelvand er fo-
restillingen om britisk overlegenhed forsvundet. og orientalismen er ikke
liengere et tema. Richardsons film er forst og fremmest en kritik af Victo-
riatidens klassesamfund og er saledes et produkt af sin egen tid: 1960’er-
nes Storbritannien, hvor den klasseskel-respekterende wrbpdighedskultur
blev udfordret af ungdomsoprerere og kulturkritikere. Richardsons film
hgrer hjemme sammen med Alan Silithoes Saturday Evening, Sunday
Morning (1958), E.P. Thompsons The Making of the English Working
Class (1963), tv-satireprogrammet This Was The Week Thar Was, John
Lennons flabede opfordring til de kongelige om at ‘rasle med smykkerne’
ved en velggrenhedskoncert i 1963 og Lindsay Andersons surrealistisk-
anti-autoritiere kostskolefilm If (1968); altsammen vigtige Kilder til tidens
britiske social- og kulturhistorie.
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Stillhillede fra Enrico Guazzonis filmatisering af »Quo Vadis« fra 1913, 1 et socialt og okonio-
misk historisk perspektiv er det interessant, at italienske Silefolk blandr ander vafgre den gran-
diose historiske film med store kulisser og ofte tusinder af statister, fordi det var en billiy midde
ar vinde indpas pa det internationale marked for film. (Efter The Oxford History of World Ci-
nemit ed. Geoffrey Nenvell-Speich, 1996, 5. 126).
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I de hidtil anfgrte betragtninger kan man sige, at der generelt har
vieret tale om, at historievidenskaben domesticerer filmen, dvs. analyse-
rer filmen med de parametre, man som historiker almindeligvis anven-
der. Hos Robert Rosenstone priesenteres vi imidlertid for et langt mere
radikalt synspunkt. Hans udgangspunkt er i egentligsie forstand histo-
risk: Den analytisk, rasonnerede, skriftlige historiske fremstilling er |
sig selv en historisk konstruktion. Selv om den i nogle arhundreder har
vieret dominerende 1 forteellinger om og forklaringer af fortiden (og
dens sammenhaxng med nu- og fremtid), si har det ikke altd varet
tilfieldet — og vil givetvis heller ikke vere det. Historikerne mé accepte-
re forskellige, konkurrerende mader. hvorpi historiske erfaringer for-
midles og diskuteres. En af disse mader er filmens, og i kort form er
Rosenstones position denne: »The point is that if film does history, it
does it in a far different way from that in which we historians work. The
codes, the conventions, the practices of representation are (obviously)
far different from that of the written text. A film is not a book, folks, but
it can still carry a great deal historical consciousness, meaning, and ar-
gument.«*

I den af Rosenstone redigerede Revisioning History fokuseres der gen-
nem en rickke eksemplariske analyser pi den genre, som han kalder »den
nye historiske film«. Det er ikke Hollywoods historiesyn, der interesserer,
men derimod en rzkke film, produceret siden begyndelsen af 1970erne,
hvor »[{]ilmmakers all over the world have ... struggled to find new ways
to come to grips with the burden of the paste«. Karakteristisk for denne
belge er i Rosenstones formulering: »The difference between such works
and traditional historical films is a matter of intent, content, and form.
Their aim is less to entertain an audience or make profits than to under-
stand the legacy of the past. Certainly it is no coincidence that such works
tend to grow out of communities that see themselves in desperate need of
historical connections — postcolonial nations; societies recovering from
totalitarian regimes or the horrors of war: ethnic, political, social, or
sexual minorities involved in the search to recapture or create viable heri-
tages.«”

28, Rubert A. Rosenstone, Bidrag til diskussionen »Film and Historye«, H-Net List for Schol-
arly Studies and Uses of Media (H-FILM@MSU.EDU). 27, maj 1996,

2. Robert A. Rosenstone {ed.), Revisioming Histoov, Filnr and the Construction of o New
Past, Princeton: Princeton University Press 1995, s 31
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Rosenstone skelner mellem tre forskellige tendenser inden for genren.
For det forste film, der problematiserer gaeldende historiesyn. Som ek-
sempel herpd kan anfgres Taviani-brgdrenes La notte di San Lorenzo
(1982). Denne film setter spprgsmilstegn ved den hidtil dominerede op-
fattelse af krig og modstandskamp i Italien. Frem for heroisk déd og offer
skildres en kaotisk tilfeldig virkelighed, og adskillige ér for historikeren
Cladio Pavone understregede epokens karakter af borgerkrig, spillede det
tema en vigtig rolle i denne film. Man kunne ogsi fremh:eve Bertrand Ta-
verniers La Vie et Rien d’Autre (1989), der for sorgarbejdet og mindekul-
turene efter 1. Verdenskrig blev en akademisk storindustri, sterkt temati-
serede sorgen og lengslen efter »closure«, som prcgede mange efterladie
efter en krig, hvor hundredtusinder af soldater ikke bare faldt, men sim-
pelthen forsvandt. For det andet film, der ser »history as visione, dvs. bru-
ger mediets muligheder til at skildre Historiens indflydelse pé enkeltmen-
neskers liv, det viere sig stalinismen eller noget si abstrakt som sam-
fundsmiessig modernisering. Blandt eksemplerne analyseret inden for
denne kategori i bogen er Alain Resnais”™ Hiroshima Mon Amour fra 1959,
Men man kan fx ogsi placere Edgar Reiz’ berdmmede tv-serie Heimat
fra 1985 inden for denne kategori: Her viser Reiz, hvordan bide moderni-
sering og nazisme griber ind i livet hos beboerne i den fiktive lands-
by Schabach. Rosenstones tredje kategori »revisions« er i dobbelt for-
stand historie: Her ggres op med den gangse, rationelle fortelleteknik:
surrealistiske elementer inddrages som npdvendige ingredienser til en ny
historisk forsticlse. Det kendeste eksempel herpd, som behandles, er
Hans-Jiirgen Syberbergs syv timer lange Hitler, ein Film aus Deutschlaned
(1977).

Det er altsd uden for de main stream film, der hidtil er blevet disku-
teret, at Rosenstone finder den nye, historiske film. De analyserede film
er da ogsi typisk »smalle« eller kunstfilm, og man skal viere noget af en
filmelsker for at have forstehindskendskab til de 13 film, som diskute-
res 1 bogen. Faktisk mi man sige, at de analyserede film henvender sig
til et publikum, der er omtrent lige si begranset som den fagoffentlig-
hed, traditionelle historikere arbejder inden for. Men man behgver ikke
at indskrenke sig til de alternative film, som Rosenstone og hans bi-
dragsydere har udvalgt. Reiz' Heimart blev en solid succes, og det sam-
me  galder Fassbinders trilogi om Tyskland fra nazismen frem til
1950°ernes Wirtschaftswunder: Die Ehe der Maria Braun, Lili Marleen
og Lola (1978-81), der alle placerer sig som repriesentanter for Rosen-
stones forste to kategorier. Selv det markedsfplsomme Hollywood kan
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faktisk vaere med. Det er Neil Jordans Michael Collins (1996) et eksem-
pel pa."

Jordans film er pd overfladen et klassisk eksempel pid en biografisk
film. Den rummer ogsa alle de klassiske, markedsvigtige elementer:
drama, aktion og kerlighed (men ikke sex). Men Jordan vil ikke blot un-
derholde. Hans ambition med filmen er klart nok historikerens: Det er
»the rise and fall of Michael Collins« omtrent »wie es eigenlich ge-
wesene, der fortielles. Og den fortelling er i sig selv et opger med domi-
nerende fortidsopfattelser. Med Collins-filmen seger Jordan nemlig at
vise, at Irlands historie kunne viere blevet anderledes. Collins fremstilles
som den nationale frihedshelt, der udfordrede hele det britiske imperium
— og vandt. I skildringen af heroiske frihedskiempere og brutale briter lig-
ger Jordans film helt i forlengelse af den traditionelle nationalistiske hi-
storieopfattelse i Irland. Men Jordan liegger i filmen meget stor vagl pi,
at Collins var en modvillig kriger, der mere end noget ville fred, og som
ogs# var villig til at indga kompromisser for fredens og fremtidens skyld
— modsat sin modstander i den irske borgerkrig, Eamon de Valera. Collins
blev myrdet; de Valera vandt magten — og underlagde den irske fristat og
senere republik et fundamentalistisk, reaktionaert katolsk-nationalistisk
styre. Det har historikere papeget som en del af den irske historiker-revi-
sionisme, men med Jordans film blev den alternative historie, hvor De
Valeras ikonstatus som irsk landsfader mildest talt problematiseres, til-
gengelig for et bredt publikum — og i den sammenh:ieng var beslutningen
om, at filmen i Irland skulle gives censur-betegnelsen PG (»parental gui-
dance«) af mere end snzever kulturel betydning. Hermed blev filmen nem-
lig en familiefilm, der bragte det revisionistiske (og forsonlige) budskab
ud i alle kroge. At den kritiske del af budskabet si nieppe blev annammet,
er den tidligere omtalte vox populi-undersegelse blandt irske tilskuere en
pamindelse om: Den tydede pd, at mens de irske biografgaengere elskede
billedet af’ Collins og den heroiske frihedskamp, si var de skeptiske over
for filmens uflatterende billede af De Valera.

) Den amerikanske Tilmhistoriker Robert Burgowvne har 1 bogen Film werion. Hollvwveed
losesks at 1.8, history, Minneapolis: University of Minnesota Press 1997, blandt andet ana-
lyseret Oliver Stones film Born on the 4dh of Julv og JFK inden for en lignende »re-visi-
on«-optik, hvor han ser film som disse som bidrag til en »counter narrative of American
historye, der afviser den dominerende konsensus-oplattielse af USA som et fiellesskab og i
stedet fokuserer pa de modswetninger og spiendinger. der pracger samfundet, ikke mindst
race-. einicitets- og kpnsmaessigt,
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Ldward Flemings fifm »Den korie Sommer« fra 1976 er et hjemligt eksempel pd, hvordan film-
skabere (ligesom skonlitteraere forfattere) foregriber faghisiorikeres Sforspg pd nviolkning eller
ifvert fald nnancering af geeldende forestillinger: Filmen forwefler historien om en dansh kvin-
des fovelskelse @ en tysk soldat wnder bescenelsen med betvdelip incdfpfing. Filmens Karve budd-
skalr (eller historietolkning) blev ikke mindre markant af. at det var Ghita Norby, en af dunsk
films og teaters mest folkekere skuespillere, der spitlede rolfen som wiyskeripse, »Den kirte
Sanmner« bev en solid swcces, bide hos anmeldere og publikum. ( Efter stillforo fra fituren).

Historikere kan selvfplgelig ogsa pege fingre af Jordans film. At han fx
andrer begivenhederne omkring »Bloody Sunday« 21. november 1920,
hvor britiske hjelpetropper skgd og drzebte 12 tilskuere ved en gwelisk
fodboldkamp, og lader en tank indgd i massakren, var blandt det, som kri-
tikere fremhavede som problematisk. Jordans egen forklaring er, at her-
med kunne han formidle, ikke hvordan det var, men hvordan massakren
blev opfattet af de involverede.” Den historiske virkelighed skal omdig-
tes for at blive rigtig virkelig pé film, er budskabet. For filmhistorikere
som Rosenstone er sidanne valg indlysende. Skal historien formidles fil-

31. Andrew Billen, »Forgive me, father ...« [interview med Neil Jordan], i The Observer, 8.
seplember 1996,



Om Film og Historie — nogle metodiske reflektioner 349

misk, mi den indordne sig under mediets rammer. De rammer har Ro-
senstone med lysende klarhed beskrevet i en artikel fra 1993, som bgr
indgd i alle diskussioner om historie pi film.™

Nir historien overfgres til laerredet, vil, papeger Rosenstone, en rekke
siertrick vaere forventelige. For det forste er film normalt bygget op over
en linewr fortelling, der ikke levner plads til strukturhistoriske indsigter.
For det andet vil film typisk viere individfikserede. For det tredje vil film
fortelle afsluttede forlgb, dvs. historien bliver lukket eller entydig. For
det fjerde er mediet orienteret mod en folelsesorienteret frem for en ana-
lytisk tilgang. For det femte ma og vil film levendeggre fortiden, herunder
ting og sociale vaner, pd en mide, der overskrider den skriftlige fremstil-
ling. For det sjette krever film helhedsperspektiv: Her kan man ikke ad-
skille kategorier som fx kgns-, teknik- og politikhistorie: de vil hele tiden
indgd i et samspil, der i realiteten er den fortidige virkelighed nermere
end historikernes analytiske skillelinjer.™

De fleste af disse karakteristika vil historikere nok betragte som be-
erensninger ved filmen som medie for historicformidling. De tydeliggor,
hvilke historier vi ikke kan forvente at finde i historiske film (med mindre
de da som de »nye, historiske filme« bevidst vender sig mod mediers kon-
ventioner).

Til dette kan man legge, at historiske film igen og igen ganske frejdigt
overskrider historikerens krav om dokumentation, som Rosenstone ogsil
pipeger. Fx er filmens syn principielt det totale: Billedet tillader ingen
hvide pletter, og derfor mi historiske film hele tiden opfinde rammer lige
fra billeder pa veggene til sociale situationer. der fungerer som ngdvendi-
ge overgange mellem de kildebelagte scener. At se Sean Connery som Ri-
chard Lgvehjerte eller Ole Ernst som Peter von Scholten er ogsd indly-
sende brud pé autenticiteten.™ Kan sadanne autenticitetsbrud viere til at
leve med, si er det straks mere problematisk. nar filmmagere (ngjagtigt

12, Robert A. Rosenstone, »Like Writing History with Lightning. Historical Film/Historical
Truth, i Contention, 2, 1993, s, 191-204. Artiklen er optrykt i Rosenstones artikelsamling,
Visions of the Past, Cambridge, Mass.: Harvard University Press 1995

33, Ibid., 5. 19511,

34, Man skal dog ikke overse, at easting i film er resultater af ofie meget priecise og hiindfaste
overvejelser, der ikke blot handler om skuespilleres markedsvaerdi, men ogsh om deres
image. Alle biografgaengere i dag ved, at Mel Gibson wer« en helt, og denne »essens« fores
si ubesvieret over i de roller, han spiller i film som Bravelieart og The Pairior — og det er
naturligvis ogsi derfor, at Neil Jordan valgte Liam Neeson (les: helt — fra blandt andet
Sehindler's List) til rollen som Michael Collins og Alan Rickman (les: skurk i gigantsuce-
cessen Die Hard) som Eamon De Valera.
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som romanforfattere) i deres skildringer af faktiske historiske forlgb kon-
struerer »idealtypiske« personer, der skal kondensere hele socialgrupper.
Her beveeger vi os langt ud over selv Arups kokette formulering om, at
man md »digte over kilderne«.

Der er altsd mange gode grunde til, at faghistorikere enten ikke har for-
holdt sig til forholdet mellem spillefilm og historie eller har vieret fristet
til holde sig til den primitive (om end hyppigt veloplagte) kritik, der pivi-
ser, hvordan fortiden er helt forkert i filmmagernes haender. Men selv dis-
se gode grunde har deres graenser, som for leengst mi siges at veere over-
skredet i en tid, hvor brugen af historie i identitetspolitikken stir centralt
pé historiefagets dagsorden, og hvor flere og flere faghistorikere har fiet
blik for de mangfoldige, forskelligartede brug af historie som et centralt
forskningsfelt. Alene derfor er studiet af film og historie alt for vigtigt til
at overlade til filmelskere som undertegnede.

Summary

Nils Arne Sprensen: On Film and History — Some Methodological
Reflections

Films may not merely be used as historical sources. They have also
played an important part in the history of the Twentieth Century, and they
represent an ever more important medium for popularising history for
non-historians. This essay presents some methodological reflections on
the relationship between film and history. As regards the use of film as a
historical source, the author settles the account with the traditional very
chaste attitude launched in Denmark by Niels Skyum-Nielsen, professor
of history, and his students in the 1970s, which has primarily been con-
cerned with asking the classic question of source critique: »Is the source
what it purports to be?« of contemporary authentic footage and explicit
propaganda films. He points out that such an attitude bars the use of the
genre which has been dominating since the early years of the Twentieth
Century, the feature film, as a historical source, e.g. in studies of social
and cultural history. He goes on to treat film as a »historical agent«, where
he points out how in a variety of ways films have helped shape the every-
day life and the attitude of contemporary people. In a concluding section
on film as a means of narrating history, he deals with the historical film
and the attitude of historians towards it. He describes three different atti-
tudes to historical films, which may be observed in professional histori-
ans. The first one is the attitude that the filmmakers have misunderstood
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everything. The second one is the belief that films are important remains,
which tell about the changing concepts of history and a changing use of
history in our own time. The third one is the view that film is an indepen-
dent medium of telling history, subject to its own rules and entitled to re-
spect as such. The author declares in favour of the last view, in observing
that the limits of the first two views have long since been transgressed, in
an age when the use of history in identity politics is a central item on the
agenda of scientific history, and where more and more professional histo-
rians have become aware of the multifarious and various uses to which
history is being put as a central field of rescarch.

(Translated by Jorgen Peder Clausager)



