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RESUMO

A Grande Guerra (1914-1918) provocou alteracdes importantes no espaco e
no aparelho sensério-motor do homem. Os avancos tecnoldgicos e as experiéncias
de transformacdo da percepcdo somadas ao espaco da guerra e do cinema
articulam possibilidades interpretativas extremamente ricas. Entendemos essas
modificagdes como um problema estético. A partir disso, fazemos dos filmes sobre a
guerra de 1914-1918, objeto de nossa analise. Para tal, nos aproximamos do
pensamento de Jacques Ranciere, no conceito de “regime estético das artes” e das

visibilidades interpostas por Paul Virilio, com o conceito de “dromologia”.

ABSTRACT

The Great War (1914-1918) caused important changes in space and the
sensory-motor apparatus of men. Technological advances and experiences of
transformation of perception added to the war and cinema space articulate extremely
rich interpretative possibilities. We understand these modifications as an aesthetic
problem. From this, we make movies about the war of 1914-1918, object of our
analysis. To this, approach the thought of Jacques Ranciére, the concept of
“aesthetic regime of art” and the visibilities brought by Paul Virilio, with the concept of

“dromologia”.

Palavras-chave: cinema, guerra, regime estético das artes, Ranciere, dromologia,

Virilio, primeira guerra
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INTRODUCAO

Neste centenario do inicio da Grande Guerra (1914-1918), os filhos, netos, e
bisnetos dos soldados € que ainda guardam em suas memarias as historias dos dias
que correram entre o deflagrar julho/agosto de 1914 ao derradeiro novembro de
1918. Os olhos, os gestos, as reagbes dos homens que presenciaram aqueles dias
sdo somente imaginados pelas falas daqueles. S&o os sobreviventes diretos dos
homens que assistiram a guerra com seus proprios olhos e, estes herdeiros das
memaorias que ainda vivem, viram 0s rostos de quem testemunhou a morte de perto
todos os dias e disparou contra ela no conflito. Ao contrario do que se possa sugerir,
estes herdeiros provavelmente ndo enxergaram nada de especial, no sentido
romantico e patriético apelado a guerra, mas puderam perceber que entre 0s passos
lentos dos senhores que l4 lutaram, residia uma memdéria que nunca podde ser
simplesmente superada, acessada, ou esquecida. Quase a totalidade dos
sobreviventes nos anos seguintes e 0s escritos deixados relatam que as
experiéncias vividas ali transformaram suas vidas e, como resultado disso, uma
geracdo de pessoas agia sob esta marca. Embora nada impedisse o desenrolar de
outra guerra nascida a partir desta mesma, os ex-combatentes, provavelmente, em
sua maioria, nao permitiiam que ocorresse outra, caso a marcha dos
acontecimentos fosse assim de rapida e facil leitura e se se compusesse de uma
organizacao temporal linear esbocada nas grandes narrativas historicas.

Mesmo imaginando o desejo de uma maioria de combatentes, muito pouco é
possivel para que atestemos uma afirmacdo como esta. Cada soldado, general,
cozinheiro, operario, enfim, viveu seus dias e teve suas impressdes préprias e
carregou esse metamorfosear interior pela vida que restou. As distin¢cdes de versao
sobre o que aconteceu nos dias do front atestam para a multiplicidade de olhares no
interior e exterior do conflito. Embora os que contam e descrevem a histéria dos dias
de combate, provavelmente ndo assistiram de perto 0 que aconteceu e, em algum
momento da historiografia, os que la estiveram e relatavam os dias de batalha néo
eram chancelados como produtores de um discurso verdadeiro.

De inicio, percebemos estas linhas de orientacdo como uma quebra de um

discurso totalitario. Pensamos na abordagem do tema da Primeira Guerra como
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transformacdes no sentido de tempo e espaco do homem. Decidimos versar essas
alteracOes de espaco e visibilidade proporcionadas pela experiéncia da guerra como
um problema estético, e, a partir de tal constatacéo, inspiramo-nos em autores que
trabalham com tal perspectiva tedrico-metodolégica. E como bem sintetiza Paul
Virilio, a “historia das batalhas é, antes de mais nada, a histéria da metamorfose de
seus campos de percepgao” (VIRILIO, 2005, p.27).

Para orientar o nosso olhar, escolhemos em Virilio, aquilo que ele trata como
maquina protagonista do conflito: o cinema. Enxergamos no cinema arte, antes de
qualquer coisa, e também como objeto da técnica como uma visibilidade. Pela
experiéncia dos filmes podemos articular possibilidades interpretativas riquissimas
sobre a maneira de ver essa arte e de conhecer o conflito pelos olhar dos filmes.
Bem como abordar essas questbes por meio de alguns realizadores que se
dedicaram a inscrever suas impressoes nas telas.

Fazendo do cinema sobre a Grande Guerra (1914-1918) nosso objeto de
pesquisa, escolhnemos aproximar as analises aplicadas em nosso trabalho com o
pensamento de Jacques Ranciere — principalmente o conceito de “regime estético
da arte” — e as visibilidades interpostas pelo conceito de “dromologia” de Paul Virilio.
Acreditamos que a partir do cinema, dentro dos pressupostos levantados pelos
autores, podemos contribuir para uma analise dos filmes como um conjunto de
imagens sobre o conflito. E por meio destes referenciais que decorrerdo as
interpretacdes dos filmes, considerando as metodologias propostas pelos mesmos
autores.

Assim, novas visibilidades e novas abordagens ainda surgem apds cem anos
do deflagrar dos disparos e continuardo a surgir por tempo indefinido. Enquanto os
homens produzirem histéria, esta é a maior certeza de que os historiadores teréo.
Procurando estas visibilidades que pudessem estar soterradas, nestes dois autores
contemporaneos encontramos os fundamentos para uma abordagem interpretativa
dos filmes que trabalham com a Primeira Guerra Mundial. Se ndo existem mais 0s
homens que dispararam na guerra, ainda existe o cinema, que tem fundamento
préprio, razao e caminhos diferentes daqueles que a historia académica pdode trilhar.

Baseando-nos nas fundamentagcbes sobre o cinema de Jacques Ranciere,
permitimo-nos trabalhar com uma ideia de cinema na qual as imagens sao pensadas

como relagdes que ultrapassam a tradicional dependéncia contextualizacdo de



tempo/espaco como balizadora dos critérios de veracidade historica de uma analise.
Compreendemos que essas questdes fazem parte de um extenso debate no interior
da historiografia. Nao pretendemos aqui aborda-lo diretamente, mas seguramente se
fard de maneira indireta.

Adotamos a postura de entender os filmes — e mesmo suas cenas ou
personagens — e as visibilidades como acontecimentos singulares e distintos que a
tradicional contextualizacdo de um filme dentro de uma obra do cineasta torna-se
nao adequada para ndés. Tampouco queremos estabelecer com isso uma definicao
do que seria apropriado dentro do debate historiografico entre as nocbes de
continuidade e descontinuidade; sabendo de suas mindcias, esperamos apenas
sintonizar nosso trabalho de andlise dos filmes da melhor maneira com os conceitos
empregados por Ranciere ao longo de sua obra, sobretudo aquela que versa a
respeito do cinema.

No primeiro capitulo, buscamos compreender o0s aspectos principais da
perspectiva do filésofo francés Paul Virilio acerca da relacdo guerra/cinema. Com
ele, procuramo-nos nos acercar do que ha de novo, em seu olhar, para a
compreensao das forcas que agem em uma guerra. Neste exercicio, a velocidade
como forca primordial para o conflito vincula-se com o cinema, que se transforma em
uma maquina industrial militar. Esta sua visdo € esbocada neste capitulo, onde nos
concentramos nas questdes da dromologia (velocidade) ligadas a guerra. A
movimentacdo de seu raciocinio parte de um interesse do “poder-mover” para o
“poder-comover” (VIRILIO, 2005). Assim, ele corre no fio que conduz a relagéo de
desenvolvimento de duas técnicas, a da guerra e a do cinema.

Procuraremos destacar que o trabalho de Virilio estabelece essa ligacao
sistematicamente para reforcar em seu discurso que todas as armas militares
caminharam para um mesmo fim: a supremacia da velocidade — o disparar primeiro
que o inimigo. Ou seja, estar a frente do adverséario, a um passo, ou mais, adiante.
Enfim, elas percorreram o caminho da luz, da aceleracdo e supressdo do espaco-
tempo. De tal forma, o cinema, para 0 autor, se inscreve como uma arma de luz,
produtora de ideologia e direciona para o sistema sensoério-motor do homem o
exercicio de espectador e operador, a0 mesmo tempo.

No entanto, as alteragbes na percepc¢édo sdo por ele explicitadas para que

ocorra uma Vvisibilidade do aspecto dromoldgico, algumas vezes esquecido.



Identificando o politico dentro de uma técnica e a relagdo destas, Virilio coloca a
importancia de admitir uma nova abordagem da técnica pela via da velocidade, sua
articulacédo com o politico e, por fim, como ocorre a detonacao no aparelho sensorio-
motor do homem.

Portanto, nos primeiros pontos destacados de nosso trabalho, sdo buscadas
as conexodes entre velocidade e guerra, bem como as ligagcbes entre o conceito de
guerra e cinema, para Virilio. Neste inicio, a dromologia aparece como conector
central desta articulacdo e o cinema de guerra, que, para 0 autor, passa a
representar todo ele, jA& que estd vinculado ao desenvolvimento da maquina
industrial-militar. Por isso, o cinema se torna uma maquina acoplada ao maquinario
de guerra, posto que toda a sociedade se direciona a assumir um papel no conflito.

Neste mesmo periodo em que a sétima arte passa por experimentos
confirmadores, as maquinas de guerra estdo se transformando, passando por novas
adaptacdes. O cinematégrafo se alia a esse movimento dentro da Guerra de 1914, e
da ao homem, como fruto de sua implementacdo, uma nova possibilidade de
visibilidade do real. Mais dinamica, com pontos distantes no espa¢co que se tocam
pela reducdo de seus corpos em fracdes de segundo, e com a inauguracdo da
terceira dimensédo, a percepcao da realidade mudaria também. Como o cinema
espera tornar visivel esse aspecto dromolégico? Como a dromologia se faz
presentes nos filmes? S&o problemas que procuraremos desenvolver dentro dessa
Otica da estética, tornando visivel um aspecto da realidade, sem necessariamente
fazer com que a estética se torne parte da “vontade de arte” do politico, assim como
nos costumamos a ver nas analises baseadas na mimética.

Para isso, nossas perguntas, a principio, devem obedecer a um aspecto
norteador. Entendemos o cinema como arte pertencente ao regime estético, e as
relacbes entre arte e dromologia sé&o enxergadas dentro desse conceito
interpretativo. Nesta direcdo escrevemos o segundo capitulo. A inspiracao nas ideias
do filésofo franco-argelino Jacques Ranciére esta clara como escolha. Partimos de
um conceito de arte que tem suas bases fincadas na revolucdo estética do século
XIX, conforme trataremos no capitulo. De acordo com o filésofo, quaisquer aspectos
gue compdem as cenas dos filmes, incluso a dromologia, estdo ancorados dentro de

um regime de arte que recusa a leitura meramente representativa das mesmas.



Entendemos que os filmes realizados sobre a Grande Guerra de 1914 sao
portadores de uma palavra muda, conforme tentaremos explicitar no capitulo atraves
de Ranciere. O que significa que o cinema como arte é também objeto de
inconsciente. Como tal, identifich-lo em sua totalidade, acomodando o seu
pensamento exterior para conecta-lo no interior de suas formas é trabalho de uma
hermenéutica comprometida com a ideia sistematica e eminentemente discursiva de
verdade. Nossa interpretacdo vai a contramao para uma critica a ideia de imagem
como representacdo mimeética da realidade.

O regime estético das artes rompe com todo o sistema de hierarquias na qual
se estruturam algumas teorias interpretativas e classificatorias do modernismo. Suas
determinacdes tedricas exprimem uma nova seta no interior da critica de arte,
possibilitando uma interpretacdo comprometida com a complexidade e multiplicidade
das escolas do modernismo artistico. Portanto, nossa interpretagdo corre como
recusa as limitacdes e imposi¢cdes de um real que busca nas artes suas imagens e
semelhancas.

Assim, qualquer dos dois autores nos indica que o sensério passa a ser
constituinte central para o real, para Paul Virilio a busca de uma visibilidade através
da estética, alterando o campo de percepc¢do, para Jacques Ranciére a estética é
uma maneira de pensar a arte em sua relacdo com a politica, com a constituicdo de
uma comunidade dissensual em suas maneiras de fazer, ser, e do que se pode dizer
sobre este, ou aquele assunto. E a articulacdo escolhida para explicitar o ponto de
contato entre as duas perspectivas — 0 conceito de regime estético da arte — parte
do cinema como uma expressao imagética do tema da Primeira Guerra Mundial.

Colocando nosso sensorio para uma outra forma de ver, é possivel
entendermos as alteracfes do espaco e da percepcédo implicados na dromologia e
suas consequéncias como um problema estético, dono de um “sensorium
especifico”, no qual o politico ndo é o descobrimento das relacdes entre a criacéao
individual do artista e suas condicdes espaco-temporais de constituicdo, tampouco a
comparacdo diacrénica entre a producdo da obra de arte. Entendemos, com
Ranciere, que o cinema produz imagens da guerra que ultrapassam a experiéncia
da guerra, mas também contam uma histéria da guerra que ndo esta submetida ao
“contexto historico” de uma época, seja ela a da producédo, seja a da recepcao. Em

outros termos, entendemos que as imagens do cinema constroem um sensivel para



além dele, assim a politica constr6i uma comunidade que sempre € diferente dela
mesma.

Nesta ultima parte do trabalho, o regime estético da arte vem propor uma
abordagem a partir de um elemento diferente. A estética dos filmes ndo aparece
como mensagem indireta de uma politica. Por isso ndo estamos vinculados
necessariamente ao complexo de ideias que constitui o conceito de real de uma
época. Tentaremos perceber nas imagens dessa arte mais do que as suposicdes
politicas que o conhecimento académico do historiador prevé. Desejamos abrir para
as leituras que estejam atentas a perceber as imagens das peliculas como uma
realidade extremamente mdultipla e Unica. Uma condicdo de leitura capaz de fazer

com que toda cena e cada construcdo de personagem sejam vistas:

como testemunhas mudas de uma condicdo inscrita diretamente em
seus tracos, suas roupas, seu modo de vida; e como detentores de
um segredo que nunca iremos saber, um segredo roubado pela
imagem mesma que nos traz esses rostos. (RANCIERE, 2012, p.23-
24b)

As imagens do cinema de guerra — por serem relacdes de visibilidade e de
dizibilidade que ndo podem estar submetidas a esfera discursiva e argumentativa —
séo colocadas em nosso trabalho como condutoras de nosso olhar investigativo, por
entendermos que elas pertencem a um regime de verdade que ndao pode estar, da
mesma forma, submetido nem a retérica, nem a ideia de ciéncia do século XIX.

O cinema pertence a um regime estético que ndo se pode encaixar em um
modelo que discrimina as belas-artes, ou as coloque cada qual em seu lugar.
Pensamos nesta arte como modelo para a relagcdo entre espectador e obra, em que
a hierarquizacdo das formas signifigue interrupcdo, dando lugar a uma
democratizagdo no seio da andlise das artes. O cinema “pertence a um regime de
arte em que a pureza das formas novas foi muitas vezes buscar seus modelos na
pantomima, no circo ou no grafismo comercial.” (RANCIERE, 2012, p.15a). Assim,
nos encontramos eximidos de tentar ver no cinema uma mensagem politica
explicita, pura e com destinagéo clara.

Assim, identificamos que a dromologia, embora seja um caminho estético
valido para pensar o cinema de guerra, ndo € o unico caminho para entender os

filmes que trabalham com o tema. Ela estabelece altera¢cdes no aparelho sensorio
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do homem que transforma completamente a percepcdo do espaco, afetando a
compreensao do que se chama realidade. Ir além da obra para compreender a
realidade, suas modificacbes impressas no homem, permite que reflitamos a partir
da estética por um problema de alteracdo na realidade politica.

Tentaremos concluir admitindo que a teoria de Jacques Ranciere em
aplicacdo a analise de filmes desobriga-nos do enquadramento das imagens no
interior do sistema representativo das artes. A postura do cinéfilo para com sua arte
recusa a hierarquia das escolas tematicas, e dos enunciados do que se pode dizer e
fazer sobre determinado assunto. Esta posicdo ndo € uma luta contra o sistema
representativo — no sentido de retirar uma teoria e colocar outra em seu lugar. Mas,
ao assumir o regime estético da arte, torna-se impossivel trabalhar com os mesmos
pressupostos tedricos que defendem a nogcao de “modernidade artistica” ou mesmo
do sistema de representacdo. Esperamos que ao final do trabalho estejamos prontos
para justificar isso.

Considerando assim, entendemos que o trabalho define como Regime
Estético da arte um liberador do potencial das imagens para o cinema. Apos a
abordagem inspirada em Ranciere, podemos dizer que a velocidade € somente um
exemplo do que ainda se pode retirar dos escombros tedricos nestes cem anos de
trabalhos sobre o tema. Os limites que se colocam do exterior para o interior da
obra, terminam por se tornar obsoletos neste parametro para a analise filmica. A
hierarquizacdo dos temas e do que se pode dizer ou fazer, bem como a observancia

de seus limites, fica revogado a partir daqui.
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1 - DROMOLOGIA E GUERRA

A centralidade do pensamento de Paul Virilio esta no conceito de Dromologia.
A palavra € uma juncdo do vocabulo grego dromo que é o equivalente dado aos
espacos destinados a corrida, e logia que designa o saber, sendo a ciéncia da
velocidade, ou também dromocracia, que significa neste ultimo: politica. Na leitura
de suas principais obras, também s&o encontrados sufixos para a denominacéao da
ideia de velocidade em sua ligacdo umbilical com a politica. Sociedade
dromocratica, e progresso dromoldgico, para situar 0s avanc¢os tecnoldgicos que
impulsionaram e ainda o fazem, provocando que o ser humano se desloque mais
rapidamente de um lugar a outro, aparecem na sua escrita. S80 esses aspectos que
0 interessam, principalmente as transformacdes que acarretam na percepcao
humana, o deslocamento tao rapido de um objeto a outro, de um homem até outro,
ou a um lugar.

O infinitamente pequeno ndo se torna alguma coisa, o inversamente grande
ndo pode mais ser ocultado pela percepcdo em relagdo a sua distancia. A
velocidade, considerando-a como uma “grandeza primitiva” (VIRILIO, 1993, p.13),
subtrai todas as no¢Bes de dimensdes fisicas. A velocidade impde-se aquém de
toda a medida de tempo e lugar. Essa preocupacdo com o lugar esta na percepcéo
agucada do autor, quando observa que, no século XX, a velocidade de
deslocamento chega até uma relativizacdo das distancias de espago e tempo.
Conclui-se que a velocidade € um lugar, um espago e, uma energia a ser
considerada, e ndo apenas um instrumento que faz os corpos se moverem. E uma
matéria, um espaco com caracteristicas préprias. Em suas préprias palavras, em

entrevista que se tornou livro, Guerra Pura (1984), o autor francés diz:

As pessoas falam da histdria da guerra, de campos de batalha, de
mortes na familia, mas ninguém fala do espaco militar enquanto a
constituicdo de um espaco com suas caracteristicas proprias. Meu
trabalho situa-se dentro desse conceito. (VIRILIO; LOTRINGER,
1984, p.14)

A exposi¢cdo desse lugar como um nado-lugar, como um pais novo, constitui a

velocidade como um espagco e, como tal, algo a ser entendido, politizado e

12



trabalhado, procurando compreender suas caracteristicas préprias. Assim, em uma
associacao de ideias, especialmente quando se trabalha com a contemporaneidade,
a velocidade para Virilio sintetiza as forcas de uma guerra.

Velocidade ndo é s6 esse nao-lugar, esse espaco qualquer que ndo € muito
bem mensurado entre distdncias de um ponto a outro. A imaginacdo desses
espacos € de uma realidade essencialmente cibernética, transformando a questéo
da matéria. A matéria, conhecida na realidade da luz da fisica como E=MC?, foi
alterada por esse novo ambiente, promovendo o surgimento da energia da
informacdo. “Energia na imagem e no som, energia do tato e do contato a
distancia...” (VIRILIO, 1996, p.121). Esse estudo preconizou modificagdes em
qualquer relagado do fendmeno com o ambiente. “A velocidade ndo € um fendmeno,
€ a relacdo entre os fendmenos” (VIRILIO, 1996, p.122), existe, assim, uma
realidade que ultrapassa a relacdo entre os fendmenos e, parece ser a realidade da
informacgédo, que esta “totalmente contida em sua velocidade de propagagao”
(VIRILIO, 1996, p.122). Por isso a informacéo é outro estado da matéria, € a forma
gue ela assume naquele preciso momento de sua receptagédo, “a velocidade é a
prépria informagéo”. (VIRILIO, 1996, p.122)

A ocupacdo do centro dessas questdes, para o autor, se impde mesma
maneira que a riqueza se configurou na filosofia de Marx. Nas palavras introdutorias
de Velocidade e Politica (1996), Laymert Garcia dos Santos: “Nesse sentido, se a
l6gica da rigueza se expressa numa economia politica, a logica da corrida se
explicitaria numa concepgao tedrica capaz de articular velocidade e politica.” (1996
apud SANTOS, 1996, p. 11). Paul Virilio procura percorrer esse caminho, o da
articulacdo entre a velocidade e a politica, mostrando a dinAmica de uma enorme
energia em marcha.

Demonstrando preocupacao em tecer as relagdes entre velocidade e riqueza,
o autor defende a compreensao de uma politizacdo da velocidade, assim como fora
feito com a riqueza; no caso do século XIX, principalmente com Karl Marx. Somos
vetores e provocadores da velocidade, somos movidos e articulados por ela. Na

defesa de sua politizagao, Virilio diz:

NOGs temos de politizar a velocidade, seja a velocidade metabdlica (a
velocidade do ser vivo, dos reflexos), seja a velocidade tecnoldgica.
Temos de politizar a ambas, porque nés somos ambas: Somos
movidos e nos movemos. Dirigir um carro é também ser dirigido por
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suas propriedades. H4, portanto, um feedback entre os dois tipos de
velocidade: a tecnoldgica (do carro) e a metabdlica (do homem).
Existe ai trabalho a ser feito e que esta ligado ao veiculo, a
politizagdo da “conduta”, no sentido latino conducere, “conduzir”, bem
como no sentido de conduta social da condugdo da guerra, da
economia. A velocidade ndo é considerada importante. Fala-se de
riqueza, ndo de velocidade! No entanto, a velocidade ndo é
considerada importante quanto a riqueza na fundacao do politico. A
rigueza é a face oculta da velocidade e a velocidade é a face oculta
da riqueza. As duas formam um par perfeito. [...] H&, na riqueza, uma
violéncia que ja foi compreendida; o mesmo ndo ocorre com a
velocidade. (VIRILIO; LOTRINGER, 1984, p.37)

A razao da forca que constitui a velocidade, ser negligenciada, passa por
essa nao politizacéo e, ndo compreensado de uma energia, que caminha junto com a
riqueza. Em outros tantos exemplos, demonstrados historicamente, dos quais o
autor trabalha alguns, percebe-se que a velocidade é o fator culminante na decisiva
exploracdo de um povo, ou ha conquista do mesmo, como sera Visto posteriormente.
Colocando a velocidade como o centro das questdes, especialmente em um
contexto de guerra, ela passaria de provocadora de mudancas para ser também um
ponto a ser atingido, para que entdo, a economia e outras atividades, sejam
conduzidas de acordo com parametros instituidos pela velocidade. Seu devido
crédito, o autor imagina, ndo é dado conforme ndo se estabelece a certeira fusédo
entre tecnologia e guerra. A forca que conduz e provoca esse movimento constante
na realidade, seja social, econbmica e, mesmo a da guerra, é realizado pelo
deslocamento desses corpos, ou objetos, no qual se relativiza toda uma percepc¢ao
de distancias de tempo e espaco. A violéncia da velocidade, normalmente, é
percebida apenas quando ocorre o choque entre dois objetos em movimento, ou

guando um deles se choca com o alvo.

a velocidade é uma transferéncia de energia. Podemos resumir isto
em duas palavras: “estabilidade-movimento” e “movimento-do-
movimento”. Estabilidade: eu ndo me movo, estou parado,
Movimento: ponho-me em movimento. Eu acelero: movimento-do-
movimento. A passagem de “‘movimento” para “movimento-do-
movimento” € uma transferéncia de energia, que podemos também
chamar de um “acidente de transferéncia”. Uma vez que vocé
comeca a pensar em termos de energia, o problema da violéncia
esta imediatamente presente. (VIRILIO; LOTRINGER, 1984, p.40)

No entanto, o autor compreende que a velocidade passa a ser uma forga que

conduz e, ndo um meio de se obter algo. Esse choque, provocado entre os objetos
14



bY

sdo, resultado de uma tecnologia que, aliada a guerra, constréi a realidade
ubiquitaria dos conflitos. Essa questdo é aprofundada quando, nos livros Guerra e
Cinema: Logistica da percepcdo (2005) e Velocidade e Politica (1996), nos sdo
apresentadas algumas técnicas e procedimentos que proporcionam 0 aumento
vertiginoso da velocidade que foram utilizados nos campos de batalha — em especial
na Primeira Guerra Mundial — provocando, assim, uma verdadeira revolucdo na
maneira de ver e perceber o mundo. A violéncia da velocidade em choque com a
psique humana € uma vertente poderosa no deslocamento dos corpos nos campos
de guerra, impondo a visdo do olho humano uma derrota amplificada a cada
experimento do olho-maquina da cémera, do cinematdgrafo, enfatizados na
percepcao deste a realidade.

Discutindo com os exemplos trazidos pelo autor, para a observacdo do mundo
pés-revolucao de 1789, as afirmacdes confirmam a forca da velocidade como algo
gue nao se submete ao controle da massa que comumente a usa. Frequentemente,
guem controla essa forca esta na posicdo de manipulador de corpos, em propdsito
diverso deste mesmo. Em Velocidade e Politica, Virilio explica que o proletariado em
curso no assalto ao poder se transformaria em vitima de uma forca que néo se
submeteria a seu controle. E como a guerra é percebida pelo filosofo francés como
um artificio da politica, nada mais adequado que pontuar a relacdo da velocidade
com os conflitos observados no ultimo século. O periodo de formag¢do de uma
sociedade entregue a dinamica do conflito, ou fusdo/confusdo de duas classes que
lutam na mesma posicdo do front — embora estejam em desacordo sobre varias
questdes — se juntam num amalgama incontrolavel, sobretudo na Primeira Guerra
Mundial. A sociedade forjada no século que antecede a Grande Guerra esta
concentrada na memoria de Napoledo e em politicos de educacdo militar que —
obteve por razdo dessa formacdo — a mesma orientacdo na analise de uma guerra

que os oficiais militares. No trecho que promove esse deslocamento, diz:

A sociedade politica do século XIX era formada em escolas, em
faculdades, com professores, de uma maneira muito historica,
historicista. [...] Era, portanto, uma educacdo neomilitar. Até a
Primeira Guerra Mundial, tivemos politicos, civis educados no
conhecimento da guerra pelos antigos, pela meméria de Napoledo.
Estes politicos eram realmente civis, porque eles tinham uma
educacédo militar. Eles eram capazes de fazer os generais dangar de
acordo com sua musica. Eles tinham o mesmo poder de andlise dos
fatos de guerra que os oficiais. (VIRILIO; LOTRINGER, 1984, p.19)
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No principio, em sua analise sobre a Revolu¢cdo Dromocratica, a insurreicao e
afirmacdo da sociedade burguesa sdo o exemplo no estabelecimento dessas
relacbes entre as massas revolucionarias e a velocidade. O fator convergente
estaria na tomada do poder. Embora produtoras dessa velocidade, elas nao
dominam essa energia e terminam por serem controladas por ela. Detentores do
controle da velocidade, a classe industrial-militar capitaliza as forcas de impacto e
movimento das massas e a investe na ocupacdo dos territérios. De acordo com

Clausewitz € ela, a classe militar-industrial, capaz de um controle de seguranca

dentro desse territério burgués, dai o alinhamento das duas, conforme argumenta:

Ora, sdo precisamente os engenheiros militares que, conforme as
circunstancias, sao capazes de proteger ou destruir as segurancas
privadas no interior da cidadela burguesa. E essa pois, a conjuntura
nao expressa de onde sairdo as “classes antropofogas”, nao
somente a burguesia, mas também a classe militar permanente. A
definicdo marxista do capitalismo “consumidor da vida humana e

by

fundador do trabalho morto” aplica-se bem a burguesia, mas
engquanto associada a seu conselheiro técnico militar, inventando
simultaneamente os meios de produzir e destruir aquilo que ele
produz, empresaria da guerra que estard na origem dos exércitos de
Estado e, mais tarde, do complexo industrial-militar. (VIRILIO, 1996,
p.26)

E na condicfo da época que as duas classes, uma na retaguarda do conflito,
na economia, e outra na frente da guerra, agora defendendo esses interesses
muatuos, que encontra a atmosfera capaz de realizar esse amalgama. Articulando em
uma esfera técnica, ha um entroncamento de vias de comunicacdo, trafego e
deslocamento que, segundo defende Virilio, ocorre uma fuséo entre sociedade civil e
militar.

E, portanto, nesse amalgama de relacdes — sobretudo pelo complexo militar-
industrial — que é promovido um aclive politico na esfera de decisdo, que seria de
dominio especificamente dos militares. A indUstria direcionada para a guerra, toda a
logistica de producdo apontada para ela, faz com que as fronteiras entre militares e

politicos sejam cada vez mais imperceptiveis.

A distingdo entre inteligéncia militar e a inteligéncia politica esta
ficando superada. E uma coisa que poucos notaram. Ela remonta ao
fim da Primeira Guerra Mundial que foi, ndo nos esquegamos, a
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primeira Guerra Total [...] naquele momento, Georges Clémenceau
fez uma declaracdo-chave: “A guerra é demasiado séria para ser
confiada aos militares”. Esta foi a ultima declaragao “politica” feita por
um politico francés (ja houve outras, em outras partes da Europa). E
la, na economia de guerra, no envolvimento da Economia das
sociedades europeias na guerra, que a coeréncia do discurso politico
se dissolve e que a estratégia suplanta definitivamente este tipo de
raciocinio. (VIRILIO; LOTRINGER, 1984, p.19)

E cada vez que a producao industrial se desloca para a guerra, e nos tempos
de paz continua a produzir o universo da guerra por outros meios, se torna mais
imperceptivel onde termina a esfera de atuagdo do militar e do politico. O que ocorre
€ uma verdadeira suplantacdo dessas questdes, tornando-se primordialmente
superficiais. Na retomada desse problema dorme o entendimento do que € o espaco
de uma guerra. Um territério sem terreno, que acontece nos mais diversos campos
onde se pode promover o disparo da velocidade. E nos grandes centros que a
velocidade se impds na cidade burguesa, onde ha movimento e vias de circulacdo
ha aglomeracdo de pessoas, e existe entdo o espaco para a politica e a
implementacdo para o espac¢o da guerra. No século passado a realidade era vista de
forma parecida. Nessa atmosfera dromolégica que se impBe a unido — com
circunstancias um tanto que ocasionais — de classes. Arranja-se o Estado de sitio e
a imobilidade da riqueza burguesa se garante por essa realidade criada. Nessa

percepcao do que é a guerra Virilio declara:

De repente, eu entendi que a guerra era um espago no sentido
geomeétrico, e ainda mais do que geométrico: cruzar a Europa de
norte a sul, dos abrigos das cidades alemds a Linha Siegfried, passar
pela Linha Maginot e a Muralha do Atlantico faz vocé perceber a
dimensado da Guerra Total. Da mesma forma, vocé toca a dimenséao
mitica da guerra expandindo-se ndo s6 pela Europa, mas por todo o
mundo. Os objetos, bunkers, fortificagBes, abrigos antiaéreos, bases
submarinas, etc., sdo espécies de pontos de referéncia ou marcos
para a natureza totalitaria da guerra no espac¢o e no mito. (VIRILIO;
LOTRINGER, 1984, p.14)

Acrescentando a percepcdo de Virilio com esses acontecimentos pertinentes
a Grande Guerra (1914 — 1918), a mesma situa-se em um constrito especial: de ser
uma guerra com caracteristicas totalmente singulares que obedeceram aquele
espaco de tempo conforme uma tecnologia ia suplantando a outra. Em uma guerra

em que a sociedade civil estava com a produc¢ao voltada para estas finalidades, uma
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guerra de trincheiras, por exemplo, somente se justificaria naqueles poucos
primeiros anos de batalha, e logo seriam superados com a utilizacdo de inventos
nascidos para vencer aquela realidade. Este sera, em parte, posterior objeto do
trabalho, essa especial relacdo entre a arte do cinematégrafo e a propria limitacédo
temporal com caracteristicas singulares que se versou por chamar de Primeira
Guerra Mundial. Com o desenrolar do conflito, um novo protagonista — o cinema —
desenvolve sua linguagem juntamente com os adventos militares que promovem a
ubiquidade da guerra. Toda a mistificacdo dos campos de batalha ja difundida nos
meios de comunicacdo, nos jornais da época, noticiarios e nos rituais da patria,
ganhava esse novo aliado, que eram as telas do cinema. Promovendo a ubiquidade
da guerra, as projecdes dos filmes incluiam todo o espaco citado por Virilio (bunkers,
abrigos anti-aéreos, as armas, etc.). Logo, os realizadores mais proximos a
realidade das batalhas observaram a necessidade do aparato técnico, que fazia a
arte do cinematografo se adequar a velocidade e dindmica da guerra.

Percorrendo o conceito de guerra total juntamente ao autor, nota-se que a
mesma reside na questdo de toda uma logistica apontada para a guerra, do
complexo industrial-militar montado para atender a necessidade militar em conluio a
producdo burguesa. Assim, é desenvolvida uma logistica direcionada a ldgica de
reproducdo capitalista nas mais diversas esferas politicas. A producao industrial
estaria em dependéncia de vias de escoamento de producdo, de transporte de
mercadorias, armamentos, deslocamento de pessoas, exércitos. E por ultimo, esta
entraria em consonancia com o material produzido e as condi¢des favoraveis para
seu escoamento.

Outro aspecto também o faria justificar sua ideia, quando pensa ser, este
mesmo conflito, o primeiro totalmente técnico da historia. Logicamente, a técnica
esta totalmente atrelada a essa ideia de logistica voltada para a producdo da
ubiquidade. Em entrevista a Lotringer, ele cita uma declaragdo do pentagono:
“Logistica é o procedimento segundo o qual o potencial de uma nagao é transferido
para suas forgas armadas, tanto em tempos de paz como de guerra’ (VIRILIO;
LOTRINGER 1984, p.25). A logistica bélica forma, portanto, uma rede de atuagéo
em todas as partes da sociedade.

Conforme trecho a seguir sobre a logistica, nascida essa no¢éo nas guerras

napolebnicas e atrelando-a a velocidade, ela se aplica da seguinte maneira:
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A logistica ocorre no tempo das guerras napolebnicas porque tais
guerras arrastam milhdes de homens para as estradas e, com eles,
problemas de subsisténcia. Mas subsisténcia ndo é tudo: logistica
ndo é sé boia, é também transporte e munigbes. Como Abel Ferry®
diz: “o problema das municbes corre paralelo ao problema de
transporte”. Os caminhdes trazendo munigéo, e as bombas voadoras
trazendo a morte, juntam-se num sistema de vetores de producao,
transporte, execucdo. Ai temos todo um fluxograma que é a propria
logistica. Para entender o que é esta revolucdo logistica a-nacional
(VIRILIO; LOTRINGER, 1984, p.25)

O fluxograma de uma logistica liga toda uma estrutura que forma uma rede
em todas as atividades da sociedade. No exemplo dos transportes, também se
aplica a qualquer outro setor de producdo, que leva a realidade da guerra a
promocado dromoldgica. No entanto, essa légica de producado se aplica a uma légica
da morte, em que toda a producdo da vida material estaria comprometida no
propésito da aniquilacdo do outro, seja no campo de batalha, na economia, ou ha
politica. Na nova realidade dromol6gica montada na sociedade do século XIX, essa
ubiquidade também se estabeleceu pelo campo do mitolégico, onde se junta
perfeitamente com o novo discurso que se forma nessa mobilidade da massa é de
gue esse novo Estado, formado a partir da revolucdo, é algo quase como que
religioso. A massa é dissuadida de que esse Estado nédo esté ali nas ruas, onde ha a
concentracdo de pessoas, etc. E a partir da difusdo da ideia de que o Estado habita
na imensidao, esta ao longe, onde pode alcancar os pés dos homens, que ele se
torna presente. Assim, as estradas sdo nacionalizadas. Percorrendo o velho adagio
romano “ubi pedes, ibi patria”, o territério da conquista da revolucdo sdo as
“estradas da Europa” (VIRILIO, 1996, p. 33). Detentora da riqueza mobiliaria, a
burguesia lan¢ca a massa as estradas, a conquista numa ofensiva permanente.

Os movimentos em marcha para alguma coisa que se torna provisoria fazem
sentido somente quando a velocidade é percebida como a riqueza absoluta. Desde
a montagem do complexo logistico ao ultimo disparo. O rito que leva o soldado a se
lancar frente um canh&o, arriscando sua vida de acordo com a rapidez de sua
corrida, é o sintoma de uma realidade dromoldgica que transforma tudo em questéo

de tempo ganho, ou tempo perdido. Essa nova guerra, e outros movimentos

! Nota do autor: Abel Ferry (1881 — 1918) foi deputado francés pelo Vosges, regido da Lorena, morto em 1918,
tem extraido no livro “Velocidade e Politica” de Virilio, algumas passagens de cartas, discursos e relatorios.

2 Algo semelhante a: “onde estd os pés, esta a patria”
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revoluciondrios poés 1789, trazem uma verdade que parecia ignorada pelo
pensamento ocidental: “A aptiddo para a guerra é a aptiddo para o movimento”
(VIRILIO, 1996, p.35), de acordo com as palavras de Napoledo I.

Desse ponto de partida escolhido pelo autor sobre a velocidade esta o
discurso burgués que, alerta o autor, deveriamos ter-nos prevenido a muito sobre
suas verdadeiras intengcbes revolucionarias. “A histéria mostra que a
degenerescéncia das burguesias enclausuradas conduz, fatalmente, a degradacao
das massas produtivas e a ascensdo dos metodos de proletarizacdo militar do
Estado.” (VIRILIO, 1996, p.41). O que se apresentava como uma revolta contra a
sujeicdo, a imobilidade de classes e da liberdade de transito, tornara-se uma coagéo
ao movimento. No centro da desordem, “0 que ninguém imaginava € que a
conquista da liberdade de ir e vir, tAo cara a Montaigne, poderia se transformar, num
passe de mégica, em coacdo a mobilidade.” (VIRILIO, 1996, p.41). E colocada em
pratica uma “ditadura do movimento” com nagcdes em marcha, investindo no controle
do territorio pelos acessos a ele. Nesse interim, a manipulacdo sofrida pela classe

operaria tem duas frentes, conforme demonstra-nos o trecho:

Pode-se distinguir claramente entdo duas fun¢des (ou melhor,
funcionamentos) da base proletaria assim mobilizada [...] “Os jovens
irdo a luta” enquanto “os homens casados, as mulheres e as criangas
ficarao adstritos a fabrica” (de armas, de vestuario, de barracas, de
curativos, etc.), em suma, ao aprovisionamento logistico. Percebe-se,
pois, que a nova burguesia industrial tende a enriquecer
capitalizando os “gestos” (0 ato) produtivos do proletariado industrial
[...] e a classe militar capitalizando o ato destrutivo da massa movel
(VIRILIO, 1996, p.41)

Evidenciando a ligacdo entre a classe militar-industrial e a burguesia, da
forma como se articularam sistematicamente a tomar em seu favor a forga de assalto
da classe revolucionaria, parece clara a manipulacdo da forca de velocidade
capitalizada para a guerra. No fundamento dos Estados-maiores europeus,
preparando-se para a guerra esta o uso da velocidade de uma classe em favor de
interesses escusos a ela. O que era capital nessa ideia de revolucdo era o assalto
do espaco e era exatamente esse aspecto a ser considerado no uso de sua forcga.

Essa energia de tomada do territério pela velocidade capaz de provocar a
surpresa e a propria destruicdo do lugar, se transforma em abandono de terra e
desaparecimento no horizonte. O que antes determinaria uma busca na conquista
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de territorio para que se estabelecesse o controle, torna-se um intenso movimento
de forcas capazes de gerar ameaca constante.

E neste ambiente de intensa apreensdo que se promove a surpresa técnica.
Com civis formados sob o mesmo conhecimento do campo de guerra que 0s
militares, realizando-se o que fora dito em trecho anterior sobre a educacgao
neomilitar. Com a politica e a economia, capazes de fazerem os generais “dangarem
conforme a musica”, ganharam como promotores da guerra 0 mesmo conhecimento
gue os oficiais. A logistica passava, assim, a ser o centro da conquista militar e da
vitéria a ser conseguida em qualquer empreitada. No trecho, Virilio expde esse
problema como uma verdadeira surpresa, que posteriormente serd tratada quando

da relacéo entre cores e o cinema:

Agora, depois da Primeira Guerra Mundial, ocorreu entre o discurso
politico e o discurso da guerra, cada vez mais técnico, uma ruptura
gue foi, alids, considerada positiva. Ndo nos esquecamos de que a
Primeira Guerra Mundial foi a primeira guerra verdadeiramente
técnica na Europa (nos Estados Unidos, evidentemente, ja tinha
havido a Guerra Civil, que j4 fora uma Guerra Total). Depois de
varios meses de guerra de trincheira — de guerra de posicao, desde
gue os exércitos ndo podiam mais mover-se — eles perceberam que
sua producdo de guerra vigente, a producdo tradicional prevista
durante o tempo de paz, ndo podia mais atender a demanda do
consumo militar (no nimero de projéteis disparados, de bombas,
avides, etc.). E isto em ambos os lados, tanto para a Alemanha,
quanto para os Aliados. Esta foi a assim chamada “surpresa técnica”
da Primeira Guerra Mundial. (VIRILIO; LOTRINGER, 1984, p.19)

A despeito das transformacdes técnicas que deixaram o universo da guerra
mais rapido, os Estados europeus ainda eram, ou napolednicos, ou clausewitzianos,
e esperavam batalhas curtas e, como resultado do advento de uma nova tecnologia,
gue fossem decididas rapidamente. Esperavam encontrar no campo terrestre facil
penetracdo e, especialmente, de inconstante forma. Porém, ainda na atmosfera do
Congresso de Viena (1815), os Estados-maiores europeus caminham para a Guerra
Total. A geoestratégica, do século anterior a Primeira Guerra Mundial, reorganizava
0S espacos para se tornarem lugares de transferéncia. As regras de navegacdo nao
representam obstaculo para um movimento que buscasse elevar o universo das
hostilidades a uma escala global. Abrindo-se esses espacos de transferéncia no
mar, nasciam novas vias para o transporte de guerra. Armas, soldados, mercadorias
se autoalimentavam, criando outras fontes de conflitos. O Canal de Suez e do
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Panaméa eram um indicador de vias de comunicacdo nesse mapa redesenhado,
aplicando-se aos mares.

Talvez, o exemplo mais significativo dessa transformacéo dos espacos em
direcdo a um conceito de ameaca permanente, contra a imobilidade que sugeriria a
paz, estaria na forma como o0s ingleses ocuparam o0s mares do planeta. Na
conquista de territérios patrocinada pela Revolugcdo Burguesa, lancando-se as
estradas, propGe-se uma configuracdo nova do continente, dos paises, fazendo
surgir uma nova compreensao. Os espacos de ndo-habitacdo, como é o mar, séo
vistos como terrenos a serem capitalizados, assim como o espaco aéreo. De
Napole&o & Hitler, o “fleet in being” destruiu os adversarios dos britanicos, impondo
a seguinte estratégia: “inacessibilidade para o combate” (VIRILIO, 1996, p. 50).

Virilio, a define assim:

A fleet in being € a logistica realizando plenamente a estratégia como
arte do movimento dos corpos néo vistos, € a presenca permanente
de uma frota invisivel no mar podendo golpear o adversario em
qualquer lugar e a qualquer momento, aniquilando sua vontade de
poder com a criagdo de uma zona de inseguranca global, de querer,
isto é, de vencer. (VIRILIO, 1996, p.50)

Segundo a légica das estratégias militares, essa inacessibilidade ao combate
provoca no adversario um desespero prolongado, infligindo-lhes perdas maiores que
enfraquecem e o destroem por dentro. “O medo é o mais cruel dos assassinos; ele
nao mata jamais, mas vos impede de viver.” (VIRILIO, 1996, p.51).

Em 1914, o bloqueio aliado provocou nos alemées perdas morais apds dois
anos de combates terrestres. Essa estratégia indireta, adotada por norte-
americanos, criando crises econdmicas, ajoelhando povos em todas as partes dos
distantes continentes, prolongou o sofrimento e o Estado de Sitio em sua pretenséo
de dominio desse fluxo continuo de pessoas. Na definicdo dessa estratégia indireta

Virilio, diz:

Desejada por povos e comerciantes, a estratégia indireta reproduz,
num outro elemento, os efeitos da velha poliorcética comunal. Da

? Conceito de utilizacdo militar da frota naval inglesa na Primeira Guerra, uma frota contendo a outra em seus
respectivos portos apenas pela coagdo. Significaria o fim do aparelho naval em guerras de perto. Nas batalhas
propriamente ditas envolvendo alemaes e ingleses, estariam poucos navios que ndo poderiam desafiar o poder
global que a Inglaterra exercia sobre os oceanos. Espalhadas pelo globo a frota real tinha ameacada sua
superioridade no mar do norte, onde se concentravam as a¢oes alemas.
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mesma forma que o antigo “estado de sitio”, ela permite “prolongar
indefinidamente as hostilidades” contra o conjunto das populacdes
nao mais “civis”’, mas “continentais”. (VIRILIO, 1996, p.51)

Assim, é criada a partir da fleet in being uma democracia nova, que nao
pertence mais a nocao militar estratégica de deslocamento de um lugar, cidade, pais
a outro. O deslocamento ndo tem destino no espaco e no tempo. E algo quase como
espectral. Percebe-se, mas ndo é visto, nem definido como alvo a ser abatido, assim
como a nova logica da guerra a partir de 1914 e, apds seu término, um desgaste
constante de um conflito que € prolongado pela politica e nada responde ao certo de
qgquando acabard a guerra, se terminara, bem como quando se iniciard novos
combates, ou se estdo terminados.

No surgimento do comércio, em ligacdo com a ideia de guerra indireta, que
faz parte de todo esse complexo dos conflitos, esta a anteposicdo desta ultima.
Primeiro, viria o conflito e, posteriormente, a instalacdo do complexo comercial. Sua
reflexdo nos faz pensar que néo existe ambiente para um comércio, em uma cidade,
antes da chegada de uma guerra. A guerra “direta” seria um anteparo para a guerra

econdmica, promovida pelas armas do comércio. Em explicacéo sucinta, ele diz:

O comércio surge depois da chegada da guerra a um lugar, depois
do estado de sitio, da organizagdo de um talude em torno de uma
area inabitada, etc. Ele ndo necessita da cidade — a cidade no
sentido de sedentariedade, de mineralizagdo de uma construgcdo. O
mercantilismo é até o oposto da sedentariedade: ele € uma pausa,
uma trégua entre dois fluxos (VIRILIO, 1996, p.16).

Com a chegada da guerra e o estabelecimento do comércio, monta-se a
estrutura, ou o complexo do campo de batalha, que vai muito além da troca de tiros
e bombardeios. Em terra, a maquina de guerra estd em condi¢cdes de prolongar o
conflito, erguendo infraestruturas capazes de promover a ubiquidade, como observa
Vauban (criador de fortificacBes militares que levavam seu nome) a guerra deve ser
capaz de cobrir imediatamente todos os “lugares habitaveis do universo” (VIRILIO,
1996, p.59), aparecendo com uma definicAo mais robusta: a “guerra total é
ubiquitaria” (VIRILIO, 1996, p.59), é a extensdo do universo organizado pela
engenharia militar.

O conflito trazido por seus pesados engenhos méveis ndo tardou em afundar
com eles. A guerra deixava de ser um curto e agradavel passeio, uma viagem
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turistica. Os adversarios entrincheiram-se do mundo e empreendem batalhas sem
precedentes que, durardo, como em Verdun, praticamente um ano — de fevereiro a
dezembro de 1916: “Os exércitos ja nao podiam ir e vir.” (VIRILIO, 1996, p.60).

A imobilidade dos exércitos excluia toda a compreensao militar sobre a
ocupacdo do espaco da guerra. Em tempos, essencialmente caracterizados pela
tecnologia, o desejo de uma guerra avassaladora e vitoriosa, sem deixar tantas
cicatrizes no moral da patria, derrocou-se logo nos primeiros meses. Em razéo
dessa tecnologia, que impunha a velocidade como novo catalisador, todo o
complexo militar-industrial, como o proprio autor passa a denominar, abarca as
cidades e as redes de comunicacdo atreladas a ela. Tudo apontando para a
ubiquidade.

Nesse ponto de vista, as cidades sdo desenvolvidas a partir de uma ideia
militar de escoamento da producdo, dos homens, dos transportes, etc. Na Francga,
por exemplo, o pais que era pouco desenvolvido para a ubiquidade militar, com
poucas estradas e uma grande porcentagem do territdrio sendo rural, € cortado ao
meio, com a pretensa populacdo civil na retaguarda, o governo, as atividades
econbmicas, etc e, a zona militarizada onde Abel Ferry, escreveu: “O general-
comandante ndo € mais um chefe de guerra e sim o ministro de um territério”
(VIRILIO, 1996, p.61), lugar este sonhado pelos civis como o campo das batalhas,
no uso ilimitado da violéncia que, ndo escaparia para o interior do territorio, € 0
proletariado militar fosse absorvido por essa guerra absoluta.

Porém, a realidade transitéria provocada pela intensa producdo de maquinas
de guerra, esclarece a artificialidade dessa divisdo. Ela rapidamente mostrava-se
fragil, em razéo do néo célculo dos danos capazes de produzir a maquina industrial
de guerra. A velocidade da guerra surpreende a pretensa organizacao
clausewitziana dos exércitos, a de que a defesa era o melhor ataque. Uma avaliacédo
ineficaz, pois se faz diante de uma ameacga de “desaparecimento puro e simples dos
dois partidos no campo de batalha, o que jamais tinha-se visto anteriormente”
(VIRILIO, 1996, p.61). E denominada de guerra de desgaste voluntario, de consumo

e desaparecimento.

Desaparecimento, no local, dos homens, dos materiais, das cidades,
das paisagens; e consumo desenfreado de muni¢cfes, de material, de
mao-de-obra. Pouco a pouco, os elegantes planos de engajamento
ou as ordens de ataque cedem lugar a novas consideracoes:
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consumo de obuses por metro corrido de trincheira, programa de
producao, orcamento e avaliacdo de estoques (VIRILIO, 1996, p.61).

De acordo com numeros conhecidos de uma ofensiva francesa em 1917,
foram consumidos quase sete milhdes de obuses. A burguesia, que havia desejado
um desgaste que se encerraria nos guetos, frustrava-se ao ver que sua guerra se
alastrava e, como uma metastase, comprometia toda a “saude” do territdrio.
Tornando-se uma guerra de pequenas acoes individuais, de suboficiais, de corridas
e tentativas de movimentos breves que, terminariam por homens imoéveis, enterrados
nas trincheiras. Dia ap0s dia, durante semanas e, por fim, meses e anos, proletarios
militares encarcerados pelas poténcias dos bombardeios. Da velocidade do assalto,
a guerra, havia se tornado a perda de movimento até que soldados se rebelaram
contra as ofensivas frustradas das corridas contra a maquina da guerra.

Essa inacéo logo seria superada pelo Ocidente que acreditava, sobretudo, no
poder da velocidade e na maxima da vocacdo para a vitoria, cada qual na sua
crenga, concentrava-se na ideia de movimento. Em novembro de 1915, o escape
para as massas nos campos de batalha ganhou veiculos blindados, que se
lancavam contra os inimigos imobilizados no front. E essa mobilidade que sustenta o
moral dos exércitos. A especificidade dos blindados inaugura toda uma geometria da
guerra. Esse novo veiculo é capaz de vencer todos os obstaculos do terreno.
Desaparece a tirania das estradas, dos territérios que se interligam a outros, € o
veiculo “sem terreno” (VIRILIO, 1996, p.63), fixando a realidade que afirma a
velocidade como violéncia.

Essa guerra de desgaste tornara-se a guerra do tempo. Em qualquer
momento, ou terreno, poderia ocorrer 0 assalto das tropas devido a infinidade das
trajetdrias possiveis. A velocidade do blindado, do corredor, do veiculo no campo de
guerra é a garantia de sobrevida, é a totalidade imposta por esse quantificador, € a
guerra total.

No universo permeado pelas maquinas, os estragos causados pela industria
militar nos corpos dos homens sdo compensados “por outras préteses” (VIRILIO,
1996, p.67). A mecénica dos deficientes ndo os livrou da guerra no exército alemao.
“Paradoxalmente, a ditadura do movimento exercida sobre a massa pelo poder
militar resultava na promogao dos corpos incapacitados” (VIRILIO, 1996, p.67).
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Descobriu-se a utilidade de algumas deficiéncias no front de batalhas, por
exemplo, surdos-mudos na artilharia. Logo, o Estado-maior francés enxergou mais
vantagens em empregar nas frentes reabilitados dos campos, que colocar jovens
inexperientes na linha de frente da guerra. Assim, a maquina de guerra é composta
por corpos que se acham, que séo, dentro do proposito dromoldgico das maquinas,
feitos um para o outro. Em uma metéfora da arte futurista de Marinetti, — que a
propésito segundo Virilio, o futurista deriva da arte da guerra — o poeta italiano utiliza

o super-homem de Nietzsche para dizer algo mais sobre os corpos:

O super-homem é um homem enxertado, tipo desumano reduzido a
um principio condutor, e portanto, decisorio, corpo animal sumido de
super poder do corpo metalico capaz de aniquilar o tempo e 0o
espaco com suas performances dinamicas (VIRILIO, 1996, p. 68).

O incapacitado proletariado-soldado era, agora, investido de uma missao na
qual, ele, emprestado da mecanica veicular, se tornara um promotor de raros
sentimentos de guerra. O desprezo militar por essas necessidades ja havia sido
demonstrado pelo comando do estado-maior no emprego do motor de velocidade da
guerra sobre a massa. A guerra mostrava-se impotente diante do “agente
dromocratico dominante” (VIRILIO, 1996, p.68), a classe que se fundia a
militarizacdo na interiorizacdo da guerra em paises, como a Franga, para citar um
exemplo. Tao logo o poder militar inferia no universo industrial, formando um soé
complexo, os “procedimentos de proletarizacdo militar se revelavam mais do que
nunca indissociaveis dos de uma proletarizagao industrial” (VIRILIO, 1996, p.68).

O emprego da mao-de-obra tornava-se também uma preocupacao militar. No
ambito da guerra total, praticada no mar, mostravam necessidades diferentes em
seu emprego no continente. O projeto social de 1914 necessitava de “um tipo inédito
de proletarizagao.” (VIRILIO, 1996, p.69).

Esse tipo de guerra é partida em duas fases: a primeira é realizada na
estruturagcdo dos campos de batalha originais. Vias férreas, estradas, estagéo,
trincheiras, abrigos, entre outras. Consagrada a terra a massa de trabalhadores nos
campos de guerra agora assume um comportamento politico. “Instalam-se assim as
premissas do que vira a ser a dissuaséo, a reducdo do poder a favor da escolha da

melhor trajetoria, a sobrevida em vez da vida.” (VIRILIO, 1996, p.69). Dessa
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maneira, a guerra estd em toda parte, promovida pela estruturacdo de uma

inteligéncia dominante, guiada pelo poder da velocidade:

A inteligéncia dromocratica ndo se exerce contra um adversario
militar mais ou menos determinado; ela se exerce como um assalto
permanente ao mundo e através dele, como um assalto a natureza
do homem. (VIRILIO, 1996, p.69)

E assim, percorre o trajeto de uma verdadeira destruicdo dessa denominada
“natureza do homem?”. Anos apds o término da guerra, Teilhard de Chardin, padre
jesuita francés, havia escrito que o comando militar ainda tinha necessidade de mais
canhdes e de blindados ainda mais poderosos para, assim, “materializar nossa
agressdo do mundo” (VIRILIO, 1996, p.69). E com essa ideia obtusa que se impds,
anos antes, uma industria de desaparecimento de tudo que era vivo na Terra.
Quando nao ocorriam das formas mais brutais, acontecia pela guerra indireta, do
bloqueio, das economias predatorias em uma preparacdo lenta para o desgaste
voluntario. Até que nos é revelado que, “A guerra econémica que assola atualmente
a Terra é tdo-somente a fase lenta da guerra declarada, de um assalto rapido e
breve por vir, porque € ela que perpetua, na nao-batalha, o poderio militar como
poder de classe” (VIRILIO, 1996, p.69).

1.1 — Dromologia e Cinema

Foi notério o avanco tecnoldgico alcancado no espaco entre o inicio da
Grande Guerra (1914) e o término da Segunda Guerra (1945).. Embora se encontre
na historiografia autores que tenham se questionado sobre os parametros que
impuseram uma divisdo entre as duas, a técnica da guerra, de acordo com Virilio,
faz um caminho continuo, destacando o surgimento e utilizacdo de maquinas
arrasadoras como o blindado e o avido e, passando pelo cinematografo, atingindo
seu apice na explosdo nuclear. Durante a guerra de 1914, as caracteristicas das
batalhas do século XIX se pulverizavam diante de cada invento que aparecia. As
estratégias e o alcance da técnica na guerra se alastravam pelos ambientes
considerados civis, parecendo cada vez mais dificil diferenciar onde comecgava e
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onde terminava o campo de batalha. Nesse ambiente de fusdo/confuséo, dois
fatores seriam significativos nessas conquistas militares: a velocidade e o cinema.

Na otica do autor, sdo caracteristicas primordiais em uma guerra e que, no
contexto da Primeira Guerra — sendo invadida pela entdo recente invencdo do
cinematégrafo — caminham juntas na obtencéo de informacdes do inimigo no campo
de batalha. Informacéo € estar em vantagem, a um passo a frente do adversario,
portanto, valendo-se do motivo central de sua teoria, movendo-se mais rapido que o
mesmo.

Essa prioridade da velocidade no campo das inven¢des da sociedade civil €
também de inventos acoplados aos militares, e vice-versa. Todas as invencdes
militares sdo para promover a supremacia da velocidade. Esta mesma se equivaleria
a rigueza. Simultaneamente, a velocidade, a rigueza, o poder. Tentaremos seguir
demonstrando, primeiramente, como Virilio argumenta que a velocidade é uma
transformacdo da técnica e o cinema estd vinculado a essa mesma. Nesse
ambiente, evidenciado pelo autor, é presenciada uma modificacdo no cerne das
representagdes. “Da estética da aparigdo de uma imagem estavel, presente por sua
propria estatica, a estética do desaparecimento de uma imagem instavel” (VIRILIO,
1993, p.19). Em Hollywood, as tecnologias avangadas serviram para “um espago-
tempo sintético” (VIRILIO, 1993, p.20). A alteragcdo no campo da percepgao seria
imposta pela velocidade, incorporada a sociedade civil gracas ao cinema,
mecanismo decisivo na incorporacdo da sociedade que esta fora dos campos de
batalha ao ambiente da guerra.

Essa justificativa esta mais clara em seu livro: Guerra e cinema: logistica da
percepc¢éao, no qual Paul Virilio estabelece as proximidades do cinema com a guerra.
Primeiramente, o problema da velocidade como dinamica de um aparelho de guerra,
que se transformava vertiginosamente, e de toda uma logistica fundada no intuito de
suprir essas necessidades e superar o0 inimigo causando-lhe a surpresa técnica.
Esse real, modificado constantemente, cria a ilusdo da percepcdo. Dessa maneira, 0
cinema se articula como maquina para projecao do irreal. Em “Arte do motor” (1996),

O autor escreve:

J& que o movimento cria 0 acontecimento, o real € cinedramético e o
complexo informacional jamais teria alcancado a forgca que tem agora
se nao tivesse sido no inicio uma arte do motor capaz de ritmar uma
perpétua modificacdo das aparéncias. (VIRILIO, 1996, p.29)

28



O inicio dessa arte esta sob a influéncia da formacdo de uma industria das
imagens, do complexo informacional, da grande cadeia de noticias dos jornais de
circulacdo diaria, nascidos no século XIX, da fotografia e especialmente de
Hollywood, da industria da arte da imagem-movimento. Em articulagdo com a
maquina de guerra, a industria de filmes cria uma estética da modificacdo das
aparéncias e, o que é real ou informacional, permanece camuflado, assim como as
tropas em combate e seu movimento, na tentativa de criar a ilusdo capaz de
promover a supremacia da velocidade, de criar a surpresa sobre o inimigo. Nesse
jogo de aparéncias, o que estda denominado como “espetaculo magico” parece o
conjunto de algo em que, para ele, ndo se aparenta como verdadeiramente
separados, entre a aparéncia da guerra e o cinema. Na aparéncia das batalhas, o
inimigo deve sofrer antes uma espécie de encantamento proporcionado pela
profusdo das imagens, reais ou ilusorias, o importante € “captura-lo” neste terreno

abstrato.

A guerra nao pode jamais ser separada do espetaculo magico,
porque sua principal finalidade é justamente a producdo deste
espetaculo: abater o adversario € menos captura-lo do que cativa-lo,
€ infligir-lhes, antes da morte, o pavor da morte (VIRILIO, 2005,
p.24).

Aniquilar o adverséario esta vinculado com a questdo de producdo deste
espetaculo. A destruicdo do outro no campo de batalha, obedece a essa finalidade
principal, que é destruir o inimigo pela surpresa constante e, em resultado disso, seu
atordoamento. O cinema torna-se a principal arma de projecdo desse espetaculo.
Paul Virilio ndo separa a guerra da representacdo da mesma feita por chamados
“flmes de guerra”, ja que a guerra e a industria que propaga suas imagens —
conforme ele tenta demonstrar — correm lado a lado. Para que a guerra exista, é
necessario que haja sua representacdo, e essa viria com seus préprios artefatos

tecnologicos em multiplas manifestacdes nas telas:

N&o existe guerra, portanto, sem representacdo, nem arma
sofisticada sem mistificagdo psicolégica, pois, além de instrumentos
de destruicdo, as armas sao também instrumentos de percepcéo,
estimuladores que provocam fendbmenos quimicos e neurolégicos
sobre os 6rgaos do sentido e o sistema nervoso central, afetando as
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reacbes, a propria identificagdo dos objetos percebidos, sua
diferenciacdo em relacdo aos demais etc. (VIRILIO, 2005, p.24)

Os efeitos psicoldgicos das armas, e do impacto delas no homem, sao
lancados em diferenca com os demais. O horror e o continuo explodir dos projéteis e
das relagbes das maquinas de destruicdo, o impacto da velocidade nos sentidos,
marca também uma destruicdo no universo de organizacdo da cognicdo humana em
relacdo ao ambiente em que ele vive. Marca, assim, a relacdo entre a percepcao da
guerra e seus efeitos mais presentes como as explosfes, luzes e artilharias se
movimentando. Estes conflitos, e essa atmosfera, sdo justamente as exploradas
pelas estorias no cinema. E ndo s6 elas, como veremos adiante, toda uma relagédo
de luzes, velocidade, modos de utilizacdo da camera na captacdo de imagens e
atordoamento da visdo, teriam surgido nos campos de batalha e se alastrado para
as telas do cinema. A percepc¢édo dos danos ndo seria so visual, mas material.

Na representacdo das armas e dos efeitos que elas criam, hd a surpresa
moral dos bombardeios, que ndo se podem lancar créditos somente ao virtuosismo
técnico e das estratégias do comando militar. Embora estejam em espacos de tempo
considerados distintos, cabe aqui transportid-las para a andlise na realidade da
Grande Guerra. Utilizando o exemplo do ataque norte-americano sobre o Japdo em
1945, Virilio, diz que:

Sob esse aspecto, as primeiras bombas lancadas nos dias 6 e 9 de
agosto de 1945 sobre Hiroshima e Nagasaki reuniam as condi¢des
ideais: uma eficacia mecanica, uma surpresa técnica completa, mas,
sobretudo, uma surpresa moral que tornavam obsoletos os antigos
bombardeios estratégicos contra grandes cidades orientais ou
europeias, os trabalhosos carpet-bombings, com sua lentidédo e peso
logistico. (VIRILIO, 2005, p.24)

Paul Virilio enfatiza o poder psicolégico das armas, revelando que mesmo o
mais poderoso armamento deve exercer um fascinio sobre quem sofre o ataque,
antes da destruicdo fisica. Nas bombas de Hiroshima e Nagasaki, ndo ha s6 a
surpresa e os efeitos técnicos lancados por aquela arma de luz e calor, toda uma
realidade técnica existente até aquele momento € lancada fora, tornada obsoleta,
pesada e sem capacidade de contra-atacar. O peso logistico das armas vem
acompanhado de uma ineficiéncia perante o ataque sofrido. Sob a mesma forma,
podemos raciocinar sobre os ataques desferidos em Verdun e, principalmente, na
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implementacgéo de blindados, bem como no exemplo de Hiroshima/Nagasaki. Neles,
tratava-se ndo s6 de uma destruicio em massa, mas especialmente por mais um
capitulo das negociacfes que ocorriam no campo da diplomacia. O fator primordial
gue se levava a mesa era a surpresa e o efeito que ela poderia causar ao se mostrar
0 quanto os demais armamentos, ou técnicas estavam obsoletas. Utilizando-a como
um armamento, 0os elementos criados provocam inimeros descréditos nas préprias
forcas do inimigo e a crenca no que a informacéao tinha de falso empurrava-os para a
luta dromoldgica dos campos de guerra. Distendendo sobre as intencdes norte-

americanas, Virilio escreve:

Demonstrando que ndo estavam dispostos a recuar diante da
dimensdo de um holocausto civil, os norte-americanos provocaram
no espirito do adversario essa explosdo de informagdo que para
Einstein, no final da vida, parecia tdo terrivel quanto a exploséo
atdbmica em si. Ja se tratava do principio da dissuasao (VIRILIO,
2005, p.25).

As armas sao também instrumentos de dissuasdo, um argumento a mais em
favor de quem estd a frente na corrida tecnolégica — que é também uma corrida
dromoldgica — e proferiu 0 ataque. Por mais paradoxal que a ideia pareca, ainda sob
uma atmosfera de engano, um ataque desferido seria admitir o fim da esfera de
negociacdes e resolver impasses sem utilizacdo da forca militar. Um argumento, ou
negociacao, seria a completa recusa de apelar as armas e, embora a inocéncia
dessas ideias pareca verdadeira, a realidade é de uma invasao das armas na esfera
da dissuasdo pelos interesses defendidos por diferentes nacées. Um armamento
sempre esta presente e implicito em uma mesa de negociacdes, e ao desferir um
ataque, ha a extensdo dos argumentos defendidos a mesa. No campo de batalha,
ha a credibilidade e “respeito” com a qual se estabelece o inicio das conversas. Na
representacdo desse campo, ndo dissociada de sua realidade imediata, existe a
mesma postura, embora conquistas se imponham no campo material, as mesmas
tentam se justificar no plano das negociacdes, no cessar das armas. E sempre dificil
dissociar quando as armas estdo a mesa, e quando elas a deixaram. Mais facil, no
ponto de vista do autor, € compreender quando e onde elas aparecem, nas
negociacbes e nos campos, onde os campos de batalha estdo presentes nas

conversas e 0 quanto da moral das conversas se demonstra nos campos de batalha.
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‘Em outras palavras, mesmo quando ndo empregados, os armamentos sao
elementos ativos na conquista ideologica.” (VIRILIO, 2005, p.25).

A escolha por iniciar a narrativa no primeiro ano do que, Virilio, denomina:
‘guerra de luz”’, em 1904, em Port Arthur. Nessa batalha entre russos e japoneses,
acontece a primeira utilizacdo de um projetor na historia das guerras.

Port Arthur era uma fortaleza onde houve a instalacdo desses fachos de luz.

Em uma traducéo literaria dos fatos, Virilio escreve:

Instalado no alto de Port Arthur, esse primeiro “projetor de luz” reunia
todas as tochas e todos os incéndios das guerras do passado, na
incandescéncia dirigida de seu facho. Seu raio de luz ultrapassava
nao apenas a escuriddo, as trevas do conflito russo-japonés, mas
também o futuro, um futuro préximo em que a operagéo de deteccéo,
a “maquina de espreita’, logo iria desenvolver-se ao ritmo da
magquina de guerra, até que ambas se confundissem nas técnicas de
aquisicao de objetivos da blitzkrieg na cinemetralhadora de aviagéo
de caca e, sobretudo, no clardo de Hiroshima. (VIRILIO, 2005,
p.165).

Assim, a arma de luz encontra na Primeira Guerra Mundial, o ponto de
interseccdo, e se funde com a maquina da guerra, assim como o avido. Em 1904
acontecia a morte de Etienne-Jules Marey, o inventor do fuzil cronofotografico (que
projetou a camera dos Lumiere, também das armas de tambor, como o revolver Colt
e a metralhadora Gatling). O mais significativo é que foi trabalhando no projeto da
telemetria de artilharia que Henri Chrétien descobriu as bases do que seria o
cinemascope. O progresso da telemetria, uma arma de guerra, resultou em
projecbes de filmes sobre as telas. A evolugdo da radiotelemetria significou o
aperfeicoamento de imagem e de técnicas para a imagem.

No decorrer de suas ideias, nota-se que, para a utilizacdo dos armamentos —
em conjunto com 0s acontecimentos que promoveram a invencdo do cinematografo
— atribuir uma separacdo com a esfera ideolédgica invalida seu raciocinio. Todo o
esforco para manter ungida, utilizacdo fisica das armas juntamente da ideoldgica,
parece proceder e culminar em uma ideia de um filme de guerra em uma espécie de
armamento, ou movimento no proprio campo de batalha. Todos esses inventos
resultaram na “expansdo do campo de percepgao dos conflitos” (VIRILIO, 2005,
p.167).
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Essas duas coisas, aparentemente distintas, comecam a se unir para Virilio
quando existiram como forca dentro de uma guerra as surpresas técnicas colocadas
na esfera pratica, alterando o campo de percep¢do dos envolvidos nas batalhas e
nas salas de cinema. A surpresa tecnoldgica aparece como matéria que unge o
cinema com o desenvolvimento das armas. Essa relacdo entre a materialidade e
imaterialidade, no quanto ela desloca essa percepcgao, € descrita no trecho: “a
histéria das batalhas €, antes de mais nada, a historia da metamorfose de seus
campos de percepgao” (VIRILIO, 2005, p.27). Virilio insiste que “a guerra consiste
menos em obter vitorias 'materiais' (territoriais, econémicas...) do que em apropriar-
se da 'materialidade' dos campos de percepgao” (VIRILIO, 2005, p.27) e € nessa
conquista material onde se pode verificar a pouca ou inexistente diferenca entre os
géneros de filmes. Para o fil6sofo, todas as producdes sao transformadas em filmes
de guerra, dado que eles estdo na esfera da surpresa técnica, que se impde, pelo
seu olhar, a l6gica de uma arma ideoldgica em consonancia com a acao das armas
materiais.

Essa seria a diferenca entre os campos de batalhas a partir desse novo
elemento nos conflitos, o cinema. O atrelamento do cinema, e mesmo sua
caracterizagdo como arma de guerra, esta na sua transformacdo em aparelho

técnico militar-industrial. A incursdo deste nas guerras é descrita da seguinte forma:

Na medida em que 0os modernos combatentes se decidiram a invadir
a totalidade desses campos, impds-se a ideia de que o verdadeiro
filme de guerra ndo deveria necessariamente mostrar cenas de
guerra ou de batalhas, uma vez que o cinema entra para a categoria
das armas a partir do momento em que esta apto a criar a surpresa
técnica ou psicologica (VIRILIO, 2005, p.27).

Novamente aparece na relacdo entre o cinema e a guerra o imperativo da
guerra total. Abracar a totalidade dos campos de percepcdo fard do cinema,
especialmente no primeiro conflito mundial, uma méaquina pertencente ao universo
da industria militar. A passagem da sétima arte para a categoria das armas tem na
dianteira do processo sua adequagdo a um mecanismo comum a velocidade. A
criagdo de surpresa técnica e psicoldgica alcanca com o cinema o artefato perfeito
para a transformacdo dos espectadores nas salas de cinema em soldados-civis,
atordoados com a producédo continua da guerra e afogados na atmosfera de

reproducédo do conflito fora dos campos de batalha. Em outra artimanha da técnica,
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esta a surpresa psicologica, as cores, e da percepcdo do mundo influenciado por
elas, também ndo pode ser meramente uma inovacao técnica considerando o olhar
do autor. Um problema de tal envergadura ndo pode passar apenas como um
resultado da evolucdo da técnica. A inovagcao na técnica também traz essa mesma
surpresa, a cientifica, que dissolve o debate politico, estando no centro do poder. As
cores transformaram a percepc¢ao do individuo sobre a realidade, segundo o autor.
Embora seu advento seja mais tardio ao escopo da pesquisa, serve como exemplo
de algo que provoca sérias alteracbes em nossa forma de enxergar a realidade.
Entretanto, imaginemos quantas transformagdes ocorreram da passagem de um
cinema que se apresentava como um teatro falado para uma camera viva e
movimentando-se, como se as maquinas de guerra tivessem olhos e 0S nossos
olhos fossem somente a forma como nosso cérebro captava as coisas.

Disposta dessa forma, fica evidente a nocdo da dromologia vista nos campos
de guerra aplicada dentro do homem, invadindo seu campo de percepg¢ao por
imagens que ndo eram possiveis de se enxergar. Antes de se entregar a esse
universo de velocidade aplicada a todas as coisas que estavam em superioridade,
os soldados da Primeira Guerra colocavam-se em posicdo de espreita. A guerra,
ainda mais sob o ponto de vista da dromologia, € um jogo de ocultacdo de forcas
com o adversério, e os combatentes da Grande Guerra sabiam bem disso quando
se enterravam nas trincheiras e tentavam armar uma proxima ofensiva. “Com a
aparicdo das armas ditas de saturacédo, como o fuzil automatico, a metralhadora ou
o canhdo de tiro rapido, agora o ‘fogo decide', como diz o ditado” (VIRILIO, 2005,
p.167). O famoso ditado conhecido na literatura de guerra prefigura bem a
caracteristica desse novo conflito, empurrando os atores da batalha para uma
compreensao fora dela. Deslocando a analise para a importancia da logistica e das
linhas de producédo, “Nao é mais a disposi¢cao das tropas, a rigorosa geometria de
seus movimentos no territério que decidem os combates, ndo tdo-somente o 'poder
de fogo', a balistica das armas automaticas” (VIRILIO, 2005, p.167). A partir dai, os
esforcos eram para dissimular as forgas das tropas, escondé-las para que nada
fosse descoberto de seus movimentos e de sua dispersao. Caracterizando-a, assim
como a batalha naval, como o primeiro conflto midiatizado, por conta da
suplantacdo das armas autométicas sobre as individuais. O enfrentamento fisico e

direto fora superado pelo aniquilamento do adversario a distancia. Praticamente
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oculto, a morte aparece e desaparece instantaneamente evidenciada pelos clarbes
de tiros e explosbes. Entdo, a automagéo da visdo tornou-se um imperativo
necessario (mira, telescopia, da aviacdo na observacdao do campo de guerra), para
extrair a imagem de onde a olho nu ndo se via nada.

O olho mecanico, atuando na Grande Guerra, buscava a compreensédo da
tendéncia do movimento inimigo. Na guerra clausewitziana, o campo de operacoes
era o importante. Na Primeira Guerra, agora, era delimita-lo e escolher a forma das
operacOes, e atribuir aos materiais a importancia maior. Outra vertente relevante

concentrava-se em:

definir a imagem do enfrentamento para tropas cegadas pelo alcance
descomedido dos equipamentos, pela subtaneidade dos tiros
indiretos, mas também pelo continuo desordenamento do ambiente.
Dai a multiplicidade de periscopios de trincheira, telescopios e
aparelhos de deteccao acustica. Embora os soldados da Grande
Guerra tenham sido protagonistas de combates sangrentos, eles
também foram os primeiros espectadores de um espetaculo
pirotécnico, no qual ja se reconhecia 0 seu aspecto magico e
grandioso (VIRILIO, 2005, p.168).

Uma guerra total também tem o tempo cronolégico, que ndo seria mais
interrompido com a variagdo do dia ou da noite, na qual os soldados estavam
aprisionados sobre uma atmosfera de terror e paradoxalmente magica e pirotécnica,
pela assustadora presenca das luzes. Por dltimo, essa mesma ditava o tempo
cronoldgico, evidenciando o ocultar das linhas do inimigo, desprezando as variacdes
climaticas e o horario adequado para uma determinada operacdo. Durante a luz
natural, o esconder das trincheiras presenciava bombardeios constantes preparando
a surpresa técnica, um ataque noturno, ou mesmo uma ofensiva, logo em seguida.
Nesse ambiente de imobilidade, as coisas pareciam se mover nesse determinado
aspecto, de uma dromologia impactante a percepcdo do homem. Ou, como relatara
0s combatentes que sobreviveram ao conflito, que se sentiam atores e ao mesmo
tempo espectadores, que a todo tempo assistiam a morte zumbir nos ouvidos
durante varias vezes ao dia, até o absurdo momento em que ndo tém mais seus
reflexos respondendo, nem os nervos alterados instantaneamente por isso.

Prépria da visdo totalitaria da guerra, a nova guerra vincula diversos setores
produtivos da sociedade, tanto os que trabalhavam com a producao direta de artigos
para a guerra, como os que se dedicavam a producao ideologica. Dai se observa
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todo o propdsito de deslocamento de setores que se justificam descolados, mas que
pela investigacdo da guerra, acabamos enxergando uma proximidade quase que
impossivel de se desvincular. Virilio conecta a totalidade da guerra ao conceito de

logistica e a trabalha de forma a esclarecer seus enganos.

Jomini*, em seu tratado sobre a guerra, tem um extenso capitulo, o
primeiro a aparecer sobre a logistica, que constitui uma indagacao: o
gue é que faz com que ja ndo baste ter a inteligéncia da guerra —
ponho meus batalhdes a esquerda, ataco pela direita, surpreendo-os
de madrugada, etc.? Como é que 0sS meios tornaram-se t&o
importantes? Jomini imagina que foi com as guerras napolebnicas, ja
entdo guerras de massa, guerras técnicas com artilharia, e o
telégrafo Chappe (VIRILIO, 1996, p.25).

As guerras da técnica e da invasao de objetos no campo do conflito direto
deslocam o homem para uma expectativa do que ocorre fora do campo de batalha.
Nesse trafego, também o campo de batalha se estende, contaminando os setores
produtivos da sociedade até se transformar em uma avalanche de artigos de guerra
Nnos campos, mais importante que a estratégia para a propria guerra. Assim, seriam
capazes de fazer surgir a surpresa técnica, de promover a dromologia e o continuo
igualar e superar das forcas. O que acontece nos campos de batalhas das fabricas,
0 que produzem e na intensidade que produzem, € que determina o ritmo dos
disparos, dos avancgos e tentativas de avancos, bem como 0s lapsos que provocam
estragos nas linhas inimigas.

Se 0 homem se mostrava imével nas valas abertas que corriam em linha, o
mesmo nado ocorria na velocidade continua e absurda dos projéteis, determinando
uma dromologia percebida e vivenciada fora dos corpos, agredindo o campo de
visdo e a percepcdo humana. A poténcia dos holofotes e da defesa “antiaérea”
desvendava 0 no man’s land (terra de ninguém), e iniciava suas operacdes no front
em 1914. Com a luminosidade das balas, o territorio reservado a acao tornava-se
como um palco e uma tela de cinema onde eram projetadas as luzes e o efeito do
espetaculo magico. Embora estivesse fora dessas telas, os combatentes sabiam que
mais cedo, ou mais tarde, chegaria a hora de assumir um posto ali, onde o

incessante espetaculo de luzes acontecia.

*Nota do autor: Antoine-Henri Jomini (1779 - 1869) general francés e adversario tedrico de Clausewitz.
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Enquanto na Europa s&o erguidos monumentos em memdria aos mortos, nos
EUA — que sofreram poucas baixas em relacdo aos que entraram primeiro no
conflito — a grande industria de Hollywood promove a construcdo de salas de
cinema. Semelhantes aos templos de cultos, logo, os palacios foram desativados
décadas seguintes a Segunda Guerra Mundial. O espeticulo de luzes que se
presenciava nos campos se transferiria para a projecdo de luzes nas telas.

Uma peculiar caracteristica arquitetonica ja se fazia presente no grande
templo da civilizagdo americana. Constru¢cdes imponentes, corredores longos,
escadarias desproporcionais, iluminagéo, climatizagao, etc. “O conjunto de sistemas
de mercadorias da jovem civilizacdo industrial passa a manifestar-se em campos de
percepcgao imateriais” (VIRILIO, 2005, p.70). Parte da populagdo norte-americana,
em especial as mulheres, passavam muitas horas nos magazines, nas lojas de
departamento, estacdes e, dentro desse universo, também nos cinemas que
vendem visdo. O cinema é o lugar de uma desmaterializacdo, de uma industria que
produz luz. Os palacios, templos dedicados a exposicdo imaterial dessas luzes,
criam a memoaria coletiva. O objeto observado, projetado por uma luz em velocidade
afasta esse mesmo “em um passado tanto mais recuado quanto aumenta sua
distancia espacial...” (SHATZMANN apud VIRILIO, 2005, p.71). E um movimento de
interrupcdo dessa jornada de tempo, ritual de heroicizacdo dos filhos da péatria.

Entendendo a desrealizacdo dos campos imateriais do conflito, parte-se para
um terreno conhecido, em que a desinformagcdo se mistura a informacdo. O
professor Faurisson, que negou a veracidade do Holocausto baseando-se em um
trabalho de desinformacéo, semelhante ao produzido pelos nazistas, promovendo
uma descrenca entre os proprios judeus que, apos isso, ndo acreditaram no préprio
exterminio, demonstra bem a eficacia desse mecanismo. O diretor de cinema Veit

Harlan, narra sobre o mestre da desinformagé&o, o ministro Goebbels:

mestre na arte da desinformacdo, da propagacdo de rumores
contraditorios — alguns até mencionavam diretamente o exterminio —,
cuja transparéncia das fontes e documentos fotograficos visavam
desvalorizar as informacdes veridicas (HARLAN apud VIRILIO, 2005,
p.73)

N&o sao procedimentos especificamente nazistas e sim um movimento militar

universal, baseado numa afirmacgado do tedérico militar Charles Ardant du Picq: “O
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homem so6 € capaz de suportar uma determinada quantidade de terror” (PICQ apud
VIRILIO, 2005, p.74). Expressivo em suas ideias, sobretudo se a aplicarmos a
realidade das trincheiras na Grande Guerra. Vale lembrar também que Kipling
quando diz ser a verdade a primeira vitima de uma guerra, e Virilio completa que: “a
primeira vitima de uma guerra € o conceito de realidade” (VIRILIO, 2005, p.74).

Essa memoéria produzida, que o autor a denomina de coletiva, ndo é
equivalente aquela produzida de uma cultura popular, mas de uma construcao
paralela, “uma alucinagdo visual analoga ao sonho” (VIRILIO, 2005, p.74),
importante na criagdo dos Estados militares. Mesmo quando perguntado ao general
MacArthur, ele responde: “Os grandes soldados ndo morrem, desaparecem”
(MACARTHUR apud VIRILIO, 2005, p. 74), € préprio da memodria dos soldados
guanto na restauracdo dos Estados militares, dos jovens ainda no ambiente da
Primeira Guerra. “A sensacao de uma presenga entre as pedras tumulares, a chama
que se mantém acesa e o culto aos herdéis sdo crencas e praticas universais, tanto
asiaticas quanto nérdicas” (VIRILIO, 2005, p.75). Todo o fundamento das religides,
dos mitos, lendas, esperam a ressurreicdo luminosa.

Abel Gance, ainda refletindo acerca do fundamento dos mitos, apés ter

realizado “Napoleon” (1927), escreveu:

E 14 estamos nds por um prodigioso flash-back, de volta ao tempo
dos egipcios... A linguagem das imagens ainda ndo esta pronta,
porque ainda ndo somos feitos para ela. Ainda ndo ha respeito
suficiente, ou culto, pelo que as imagens exprimem. (GANCE apud
VIRILIO, 2005, p.76)

Esta producédo teria sido realizada tdo logo o timulo de Tutancamon havia
sido descoberto no Vale dos Reis em 1922. Com a cobertura do fotografo norte-
americano Burton, ficou declarada a influéncia do estilo egipcio: mobiliario,
arquitetura das salas e imagens de atores do cinema. “Mais do que isso, a
inestimavel descoberta funeraria nos lembra que toda arte € como a morte, uma
inércia do instante e, portanto, uma mudanca de velocidade na ordem do tempo
vivido.” (VIRILIO, 2005, p.76). Na medida em que construiam, eles tinham a
consciéncia que tudo passava e que viviam dias inimitaveis, em um paralelo tracado
com 0s pintores impressionistas, que captavam essa importancia do instante

marcada na iluminacdo. Esse mesmo paralelismo estd presente quando Gance
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afirma o cinema como um sol a cada imagem, com o conto de Akhenaton: “O sol cria
milhares de aparéncias” (VIRILIO, 2005, p.77). Tudo neste mundo solar € destinado
a velocidade que transforma as aparéncias, o instante das coisas. No préprio timulo
dos farads contém os objetos da dromologia, veiculos, carros, etc. O soberano morto
€ colocado na tumba com os bracos cruzados, simbolizando a segurada de um
chicote em uma méao e o freio em outra, na aspiracdo de que no além o farad
continue a se mover.

Considerando essas representacdes das mortes com os aparatos técnicos, ja
conseguimos perceber o quanto elas sdo dromoscopicas, concebidas como ritmos
impostos a retina, assim como nas figuras egipcias que estdo postas em movimento,
desfilam em acéo, aproximando-se do conceito de cronofotografia. Imagens que se
sucedem, ocupando posicdes diferentes no espaco em uma distancia qualquer em
um determinado momento. A visdo dromoscépica da morte e do além-morte vem
desde sempre em praticas diversas, até mesmo no romance, em que herois
caminham por universos ilimitados. Agora, esses universos de leitura, passam para
as maos da reproducdo industrial, renovando o interesse pela revolugéo

dromoscopica.

1.1.1 — Luz, camera, acao

A cada invento, o cinema se renovava e se alinhava ao impulso de conquistar
as massas, mobiliza-las, como se movimentasse o ideal da nacdo, como se
movessem 0s exércitos. Em cada movimento e fade — apresentado como novidade
nas salas de cinema — tinha-se o efeito de experiéncias novas para a visao e
percepcao humana, inaugurando pontos de vista jamais imaginados e realizados
diante das telas, gracas a unido do cinematégrafo com essas novas maquinas de
guerra.

Em sua justificativa de cinema de guerra, qualificando-o como sendo a prépria
maquina cinematografica, Paul Virilio relaciona diversos inventos militares em

consonancia com testes para os aparelhos que se utilizariam no cinema. As
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filmagens ganhavam progressos a cada teste delas nas maquinas militares, como se

segue no exemplo abaixo:

militares lancariam mao das mais variadas combinac¢des: pipas
equipadas com cameras, pombos carregando peguenas maquinas
fotograficas, baldes com cameras precedendo assim ao uso intensivo
da cronofotogrametria e do cinema em avifes de reconhecimento
(VIRILIO, 2005, p.33)

A cronofotogrametria foi dos usos mais importantes da camera no campo de
batalha. Grande parte da tarefa de reconhecimento do inimigo estava nas méos de
fotografias que expusessem bem o campo adversario, proporcionando a acdo
eficiente, depois de analisadas, para determinar qual a tendéncia do movimento do
outro lado da trincheira. No desenvolver de suas ideias, o cinema e a guerra tem sua
relacdo mais explicitada quando estabelecida a participacdo dos cineastas nos
campos de batalha. Sobre o voo dos norte-americanos em Laos (década de 1960),
que se estende como exemplo para um campo de guerra caracteristico do primeiro

conflito mundial, o autor diz:

A partir de entdo, ndo mais existe visdo direta: no intervalo de 150
anos, o campo de tiro transformou-se em campo de filmagem, o
campo de batalha tornou-se uma locagéo de cinema fora do alcance
dos civis. (VIRILIO, 2005, p.34)

O territorio dos disparos era 0 mesmo que se tiravam as fotografias, que se
realizavam as filmagens, onde se esperava obter o maior numero de informacdes
gracas ao advento do cinematografo no campo de guerra. Com este compromisso,
D. W. Griffith € autorizado a ir ao front e, em sua chegada, se “decepciona” talvez
pela transformagdo dos combates em uma forma diferente da qual ele filmou os
grandes planos de guerra em O nascimento de uma nacado, de 1915. Neste, ha os
movimentos das tropas ensaiadas e comandadas por assistentes em meios as
figuragBes dos soldados. Griffith, e sua camera ficam imoveis no alto de uma colina
enquanto a camera registra 0s movimentos cronometrados e exaustivamente
preparados pelo diretor. Bandeiras sdo algcadas enquanto os assistentes observam
do “campo de batalha” as orientagcdes de quem tem a visdo do plano geral e, a cada
direcionamento, um movimento € iniciado com seu término cronometrado e as
posicoes a serem ocupadas a seguir, considerado um sucesso. “A camera reproduz
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as circunstancias da visdo comum, ela € a testemunha homogénea da agéo”
(VIRILIO, 2005, p.35), mas as a¢bes tém a mesma dinamica que 0 cinema sempre
se mostrou atento a acompanhar.

Logo em sua chegada a Europa, o cineasta Griffith vé outra realidade. Para
alguns, era o chamado término da fase romantica das guerras. Ao impacto dessa
experiéncia, ele se declara “muito decepcionado com a realidade do campo de
batalha” (VIRILIO, 2005, p.40). A guerra que o cinema realiza estava distante da
facticidade dos combates e do que o publico esperava. A imobilidade e a lentidédo
dos campos, em contraponto com a velocidade dos projéteis, inaugurava uma forma
inédita de guerra. Uma espécie de iluminacéo para a revelacdo do alvo. Se o alvo é
revelado, visto, pode ser abatido. Se a iluminacdo existe em relacdo ao inimigo, a
acao se da pela velocidade, tal que, foge a realidade do cinema, como Griffith e os
modernos cineastas das primeiras décadas o concebiam, na mesma medida em que
foge aos olhos humanos.

Os cineastas se vém na obrigacdo da manipulacdo do tempo e o espaco, ja
gue a velocidade da guerra acarretaria para 0os acontecimentos a dimensao dessa
transformacao obtida pelas armas e pela técnica. Os primeiros a compreenderem
isso foram os futuristas italianos, com a quebra da légica euclidiana da linearidade.
Na representacao da aceleracdo do tempo e espaco, Giovanni Pastrone na direcao
de Cabiria (1914), utilizava o travelling, mostrando que a “cdmera serve menos para
produzir imagens (o que afinal pintores e fotégrafos ja faziam havia muito tempo) do
que para manipular e falsificar dimensées” (VIRILIO, 2005, p.42).

Essa transformacdo da nogdo de tempo e espaco € que havia impressionado
Griffith, e mesmo o decepcionado diante da sua estimada obra-prima O nascimento
de uma nacédo, em comparagcdo com a obra de Pastrone. As transformacdes de
Cabiria, em perspectiva ao cinema que era realizado antes dessa revolucdo, sao

descritas no trecho:

Desde as experiéncias de Marey, o equipamento de filmagem torna-
se movel, o estavel substitui o fixo. Mas com Pastrone, 0 que agora €
falso no cinema nao é mais o efeito de perspectiva acelerada, mas a
profundidade em si, a distancia entre o tempo e 0 espaco projetado...
a luz eletronica da holografia (laser) e da infografia (circuito
integrado) viria a confirmar essa relatividade, em que a velocidade
surge como grandeza primitiva da imagem e, enquanto tal, como
origem da profundidade (VIRILIO, 2005, p.42).
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Essa revolugéo nas imagens e no modo de ver, empreendida pelos cineastas
preocupados com as inovagdes nos campos materiais, na tentativa de correr ao lado
do que ocorria nos campos de batalha, trouxeram mudancas na percepc¢ao do real.
Alteracfes sensiveis que promoveram uma relativizagcdo da profundidade, sendo
esta, para o autor, a mais importante transformacao inaugurada por esses novos
equipamentos. A velocidade destr6i o tempo e 0 espaco, que se relativizam na
profundidade que se dilui com o aceleramento da visdo sobre os objetos. Uma
verdadeira transformacéao da viséao pela velocidade, utilizando-se como meio para se
impor o cinema. Os equipamentos que promoviam o0 aspecto dromoscopico, uma
vez que eram usados no reconhecimento do campo adversario, se tornavam o0s
mesmos meios responsaveis por quebrar a rigidez das linhas de trincheiras.

Com o rompimento da fixidez das trincheiras, a cavalaria substituida em sua
fungéo de conquistar, pela aviagéo, o reconhecimento do inimigo passou a ser tarefa
desta mesma em meio a ambientes instaveis, mexidos e remexidos a todo instante.
A aviacdo ilumina a guerra, traz a luz uma realidade destruida por cima do que ja
havia sido destruido. Os olhos da maquina de visdo passaram a ser os olhos do

Estado-Maior:

A realidade da paisagem da guerra torna-se cinematica, porque tudo
muda, tudo se transforma, as referéncias desaparecem umas apés
as outras, tornando inuteis os mapas do Estado-Maior e os antigos
levantamentos topograficos. Somente o obturador da objetiva pode
conservar o filme dos acontecimentos, a forma momentanea da linha
de frente, as sequéncias de sua progressiva desintegracdo. Novos
locais de combate, impactos de tiros de longo alcance, grau de
destruicdo das posicdes: apenas a fotografia instantanea pode
compensar a poténcia das armas de destruicdo igualmente
instantanea (VIRILIO, 2005, p.169).

A sequéncia, o movimento, a tendéncia do deslocamento pode-se dar
somente pela imagem capturada pelo obturador da objetiva, pelo olho mecanico.
Somente ela pode reintegrar uma paisagem constantemente agredida e
transformada. Somente o olho da maquina poderia se alinhar a poténcia de
destruicdo instantanea das armas, dar a melhor visibilidade para interpretar suas

sequéncias e seus detalhes.

O que em Marey, no passado, era cuidado em revelar as fases
sucessivas em interpretar da melhor forma possivel as sequéncias
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de uma violacdo, de uma subita dissolugdo da paisagem que nédo
pode ser captada em toda sua amplitude (VIRILIO, 2005, p.169-170).

Embora os registros das imagens evidenciem uma realidade, talvez a
verdadeira imagem dos instaveis campos, o aceleramento delas perturba a analise
acurada do conteudo. Mas o que € enfatizado estd no perfeito alinhamento da
poténcia das armas de destruigdo com as maquinas de “espreita”’, de observagéo,
da fotografia e do cinematdgrafo. A projecao do filme militar dissimula a andlise dos
fatos em questdo, e tem razdo de ser nas fotografias sucessivas que retomam o
movimento, desde a origem, projetando-se para o final. Nao tem mais o objetivo de
analisar um corpo de um homem. A necessidade havia se transformado em analise
de deformacdes ao deslocamento dos objetos, “tentar reconstituir as linhas de
ruptura das trincheiras” (VIRILIO, 2005, p.170). Nisto reside a contribuigdo essencial
da fotografia de restituicdo, dos filmes militares e, especialmente, da
macrocinematografia, que aplicava seu olho sobre o objeto extremamente grande,
como uma linha inteira de uma fronteira, e o reduzia ao infinitamente pequeno,
tentando assim, desvendar os segredos da desmobilizacdo continua.

O star-system parte dessa instabilidade, o que ndo é propriamente absorvido
por todo o publico. Boa parte da plateia se sente derrotada pela continuidade
espaco-temporal criada pelos cineastas. A figura da pin-up mais celebrada pelo star-
system, Marylin Monroe, vé-se distante de suas reais dimensdes. Nessa
transformacdo das ondas de percepcdo, os fetiches e outros apetrechos, séo
medidos de acordo com as diretrizes das imagens, da escala, como um campo de
guerra observado nos mapas de leitura do observador militar.

As dimensdes reais do corpo de Marylin, curiosamente, nao foram
reclamadas no necrotério, embora tenha sido o mais desejado, lembrando “o carater
invasivo do cirurgido e do cameraman que atravessa a Primeira Guerra Mundial e s6
se tornaria evidente depois de 1914” (VIRILIO, 2005, p.59). Esta constatacao nos faz
deduzir que é o tipo de observacdo que havia brotado daquela realidade. Assim, o

autor segue:

Assim como a fotografia aérea de reconhecimento, cuja leitura
depende de tudo que possa ser captado pelo ato racionalizado de
interpretacdo, o uso da endoscopia e do scanner permite uma
colagem instrumental e a evidéncia dos 6rgados escondidos, leitura
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totalmente obscena das destruicdes causadas pela doenga ou pelos
traumatismos (VIRILIO, 2005, p.59).

E a capacidade de tornar visivel o que ndo se pode ver, examinando
indefinidamente uma imagem encontrando sentido para ela, o que a primeira vista
parece absolutamente desprovida de significacdo. Esse procedimento aproxima o
observador militar das analises de filmes realizadas, partindo de andlise de
destruicbes do campo do inimigo, adentrando seu espagco com objetos camuflados.
O corpo da estrela é observado como destruido em fragmentos, fuga de suas reais
dimensdes, o close em detalhes no rosto, nas pernas, oferecido em pedacos.

O front de batalha extremamente impactado, comprometendo sua estrutura
fisica, recebia a reconstituicAo através dessas fotografias. Nesse contexto da
fotografia, h4 o episédio que envolve o Coronel Edward Steichen, que comandou
operacdes de reconhecimento aéreo trabalhando para 0s norte-americanos na
Francga durante a Primeira Guerra Mundial. Com um ndmero superior a um milhdo de
fotografias, ele as vendeu ap6s o conflito com assinaturas suas. A organizacao
autoral de uma fabrica de imagens permite uma nova concepc¢éo da fotografia que
“deixa, assim de ser episddica; mais do que imagem, trata-se agora de um fluxo de
imagens em consonancia com as tendéncias estatisticas do primeiro conflito militar-
industrial” (VIRILIO, 2005, p.51).

Essa producdo em escala industrial militar, que havia alterado a concepcéo
que Griffith tinha do cinema, também alterou para Steichen — esse admirador da arte
pictérica — as formas pelas quais ele conheceu a fotografia. Na passagem narrada a

seguir, ele dispbe sobre parte de sua vida:

Depois do armisticio, completamente deprimido, Steichen retira-se a
sua casa de campo na Franca, onde queima todos os seus quadros,
jurando nunca mais pintar, abandonar toda inspiracdo pictorica —
julgada “elitista” — e buscar uma redefinicdo da imagem inspirada
diretamente na fotografia de reconhecimento aéreo e em seus
métodos de planificagcdo (VIRILIO, 2005, p.51).

O nao-reconhecimento de uma linguagem diante mudancas leva o
profissional Steichen a uma acdo emblematica. Uma espécie de simbiose dessa
producdo de figuras, em escala industrial de representacdo da guerra, ou como
estabelece Virilio: “Imagens que logo vao se confundir com aquelas produzidas pelo

grande sistema hollywoodiano de produc¢éo industrial e seus codigos de introducdo
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no consumo de massa” (VIRILIO, 2005, p.51). Gragas a todo esse detalhamento,
reflexo especialmente conseguido pela producdo industrial de uma guerra, foi
admissivel a organizacdo nesse ambiente instavel. Desde Belfort até Yser, foi
possivel toda a reconstrucdo minuciosa do front de batalha, gracas as técnicas de
representacdo, de fotografias a filmes conseguidos na utilizacdo de todo o
magquinario de destruicdo intensa.

Com o exemplo retirado do front de guerra em sua relagédo com as fotografias,
nem sempre 0S cineastas se mostraram capazes de adaptar a realidade que
presenciaram, em contrapartida ao uso do maquinario disponivel e que, por hora,
também avancava. Retomando o impacto de Cabiria, para a linguagem
cinematografica, especialmente para Griffith, Intolerancia (1916) ja é realizado sob
uma otica diferente de O Nascimento de uma nacdo. No filme, esta presente a
descontinuidade de elementos temporais, filmagem sem decupagem estabelecida
previamente, acdes que se desenrolam em locais diferentes convergindo na
montagem e, especialmente, a mobilidade da camera. A nocdo de profundidade
abalada pela velocidade, ja esta absolutamente incorporada nestes saltos de tempo.
Sua carreira se encerraria logo apds o término da guerra, ndo se adaptando ao
fulminante avanco da tecnologia militar-industrial, nem ao advento da camera civil.

Mais jovem, porém com experiéncia nos campos de batalha, Abel Gance
trabalha e beneficia-se do ambiente das trincheiras em J'acuse (1919), emprestando
ao cinema a definicdo “proxima daquela da 'maquina de guerra' e de sua fatal
autonomia” (VIRILIO, 2005, p.61), proporcionando aos espectadores como falsa
dimenséo da realidade, a da supressao do espacgo-tempo. “A guerra vem do cinema,
e o cinema é a guerra” (VIRILIO, 2005, p.61). Esta frase implica que em toda
tentativa de alcancar o dinamismo da evolucéo das técnicas, as militares encontram-
se em conluio com as civis. No desenvolvimento de uma técnica independente do
cinema, a miltar é que promove a queda de grandes cineastas. A falta de
capacidade em acompanhar a ubiquidade militar destronou uns e promoveu outros
cineastas como novos artifices, aptos a levar a linguagem cinematografica nesse e,
a esse, ambiente dromoldgico.

A corrida na qual D. W. Griffith se absteve de iniciar, move Gance, e o faz
derrocar prematuramente, na propria década posterior a guerra. A tentativa de

alcance do dinamismo militar promove um empobrecimento da técnica visual e
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acustica, representando o fim dessa corrida que buscava igualdade nas técnicas
militares e civis. “O cinema ndo seria mais do que um género bastardo, um parente
pobre da sociedade militar industrial. Assim destruiu-se por si préprio o que parecia
ser uma vanguarda da cinematica, o filme de arte” (VIRILIO, 2005, p.61). Enquanto
0s movimentos militares buscaram a completa destruicdo dos campos de percepgao
e chegaram a sua bomba atbmica, o cinema néo teria descoberto a sua propria
técnica que levaria a uma equivaléncia militar para a bomba, como diz as préprias
palavras de Gance (1972 apud VIRILIO, 2005).

Ap0s a guerra de 1914, multiplicam-se os mais extravagantes movimentos de
camera e teorias sobre ela e seu motor. Em Hollywood e na Unido Soviética,
aparecem todos os tipos de variacbes. Fades, enquadramentos, variacbes de tempo
e linguagem, cameras lentas, aceleradas, expressdes da dialética marxista. O
espaco tornou-se um campo de intensa ofensiva energética, “Uma vez que o intenso
ritmo de sua marcha nos impele em direcdo a uma nova claridade e o impacto de
sua matéria nos mergulha em uma nova luz” (VIRILIO, 2005, p.62). O cinema &,
assim, a metafora de uma nova medida que rege os objetos que antecipa e anuncia
a nova forma das espécies. E a arte que esta na dianteira do mundo, acuado pela
velocidade imposta na realidade da guerra, e de uma indastria de guerra.

Posteriormente, o cinema se torna uma grande industria de massa, que trata
o realismo da vida pelos preceitos da velocidade, da aceleracdo cinematica,
confirmando o desarranjo psicotrépico (dos espacos) e da cronologia. Uma arte que
se aplica a uma camada da populacdo que esta afastada dos grandes centros, que
somente tém acesso a uma manifestacdo considerada menos importante que o

teatro e, tampouco, apreciada como nobre.

Esse novo cinema se destina especialmente as camadas de
espectadores cada vez maiores que, depois de terem sido
arrancadas de sua vida sedentéaria, foram destinadas a mobilizagdo
militar, ao exilio da emigracdo, a proletarizacdo nas novas
metropoles industriais, a revolucéo... (VIRILIO, 2005, p.63)

Cada vez mais, essa camada de espectadores se torna transeuntes de uma
vida fugidia, tornando-se estrangeira do territério em que habita, e também de seu
préprio corpo desaparecido de sua propria luz. O cinema traduz a realidade de sua

indUstria como um principio em que mover é produzir. O cinematdgrafo se encaixa
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nesse universo de desapropriacdo de alguns meios com o0s quais determinavam a
comunicacdo de uma realidade social. Anita Loos atribuia a origem de Hollywood a
Primeira Guerra Mundial. “A cidade-cinema da era militar-industrial sucede a cidade-
teatro do estado-cidade antigo” (VIRILIO, 2005, p.83).

Ainda nesse inicio, os estudios eram construidos no suburbio, pois o teatro
quem era o detentor da “cidadania”. Logo, superpovoados os suburbios que
abrigavam os imigrantes nos EUA, deram a essa populacdo do conglomerado
militar-industrial, uma nova cidadania. Embora ele comporte esses novos proletarios,
a sala de cinema “ndo € uma nova agora” (VIRILIO, 2005, p.84) destinada a reunir
0os migrantes do novo mundo. Sua capacidade é oferecer formalizacdo da visédo
cadtica a anarquia demografica que vivia o pais. Marcel Pagnol é lembrado quando
pensa essa relacdo do cinema com a formacdo da sociedade em contraposi¢do ao
teatro, onde cada espectador assiste a uma peca diferente, embora seja encenada a
mesma para todo o publico. Cada espectador tem um ponto de vista na plateia, uma
proximidade, recebe uma entonacéo diferente do ator, etc. Ja o cinema isso aparece

de outra maneira:

O cinema resolve esse problema, pois o que cada espectador vé,
onde quer que esteja sentado na sala (ou em um territério onde
existam milhdes de espectadores), é exatamente a imagem que a
camera focalizou. Se Carlitos olha a objetiva, sua imagem olhara de
frente todos os que a observam, quer estejam a esquerda, a direita,
em cima ou embaixo... Nao ha mil espectadores (ou milhdes, se
juntarmos todas as salas), mas apenas um unico espectador, que vé
e escuta exatamente o que a camera e o microfone registram
(PAGNOL apud VIRILIO, 2005, p.84).

Exatamente como nas primeiras exibi¢des do trem em movimento dos irm&os
Lumiere — que provocou panico em todos pelas salas nas quais a pelicula havia sido
projetada — todos os espectadores, homens e mulheres, alvos nervosos em
potencial, viam o0 mesmo que a camera. No momento em que o publico aprende a
controlar suas reacdes nervosas, a morte passa a ser vista como algo divertido.
Igual ao ambiente de uma guerra em que passa a ser contabilizado o niamero de
mortos, nos westerns, nas aventuras, cada vez mais parecia uma pratica comum
gue se incorporava ao ambiente da sociedade civil, assim como fazia parte do

ambiente militar.
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ApoGs a guerra de 1914, os Estados tinham meios de menor alcance para
persuasdo dos que obtiveram anos mais tarde. Jornais eram 0S maiores
responsaveis pelo trabalho de mobilizacdo dessas massas proletarias, embora estes
mesmos atingissem um numero muito limitado de pessoas. As aglomeracodes
publicas sédo frequentes, mas tem curto alcance, pois politicos e 0s notaveis
oradores da Revolucdo Russa s6 dispunham de megafones. Filha da técnica, essa
conjuracdo de fatores, fez com que o cinema se deslocasse da realidade dos
autores para grupos organizados que detém 0s meios, e consideraveis quantias,
provocando a nacionalizacdo do cinema.

Proporcionada pela propria realidade da Grande Guerra, os Estados
nacionais, até mesmo a propria URSS, nascem de uma violéncia aberta, a exemplo
do que ocorreu contra a Igreja. A adesdo do maior nimero de pessoas possivel é
peca chave, e o0s cultos de substituicio comegcam com o cinema marcando
fundamentalmente o periodo. Praticas mediunicas, hipnoses, mover o tempo e o
espaco com facilidade eram parte do contexto de uma busca pela descoberta de
uma realidade além, decadente manifestacbes da agonia das grandes religides:
“Benjamin logo compreende o lugar que o cinema pode ocupar nesse complexo
mistico-cientifico” (VIRILIO, 2005, p.65), como reflexo a industria dos espectros.

Essa industria causou forte impacto sobre a arte do cinematégrafo, sobretudo
no cinema alemao que se tornaria uma poténcia durante o Primeiro conflito mundial.
Oscar Messter foi dos primeiros a se utilizar do experimento de superposicdo das
imagens. Em um importante filme do cinema aleméo de 1913, O estudante de Praga
(Der Student von Prag, 1913), baseado em um conto de Edgar Allan Poe, o
personagem principal, apos ser desonrado por sua prépria imagem, que se
desvencilha de si mesmo, alveja um tiro em sua réplica, porém, o atingido por seu
disparo é ele mesmo. “Com o cinema o reflexo “fiel” deixa de existir.” (VIRILIO, 2005,
p.67). As forcas imateriais que faréo o star-system triunfar apés 1914 com o cinema
industrial “no momento em que a ilusao 6tica se confundira ndo somente com ilusao
da vida, mas também com a ilusdo de sobrevivéncia.” (VIRILIO, 2005, p.68).

Neste contexto da criagdo de imagens e interpretacbes, nasce também a
figura da estrela. A individualizacdo maxima dentro da Otica cinematografica. Virilio
relembra uma passagem importante para explicar a ideia. Em A Grande llusédo (La
Gran lllusion, 1937), dirigido por Jean Renoir, na cena em que 0S prisioneiros
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montam uma pega de teatro, ha uma reflexao pertinente acerca dessa aparente sem
significancia passagem. Para o autor ela constitui uma reunido dos elementos da

guerra:

Um delirio geral da interpretagdo é imposto por essa logistica militar
gue leva ao soldado, através dos malotes, sobras de um jantar em
lugar de uma verdadeira refeicdo, uma mecha de cabelo de mulher
em lugar de uma cabeleira, Renoir mostra que, mesmo fora do
campo de batalha — que ndo aparece no filme -, a guerra subverte o
bom uso do sexo e da morte. (VIRILIO, 2005, p.52).

Nesse denominado bom uso que Renoir explora nessas passagens, ha todo o
dominio ideolégico exercido no universo dessas simples representacdes da vida
diaria. E relacionado ao nascimento dessas estrelas em Hollywood e, porque nao,
do cinema europeu, com a individualizagcdo do olhar como reflexo de uma
pormenorizacdo da imagem flagrada. Na cena relatada, cada participante da peca
escolhe os apetrechos e fetiches a serem usados, a individualizacdo do desejo, do
sexo e da morte, como relata o trecho. Explorando as figuras de fetiche, as pin-up’s,
“a noiva da morte, distante, intocavel” (VIRILIO, 2005, p. 53), e como pensa o autor,
desconhecida. Essa individualizacdo é fundamental, de acordo com o raciocinio de
Virilio, para a conexao com a reflexdo de Rudolf Arnheim “sobre um cinema em que,
depois de 1914, o ator se torna acessorio e o acessorio se torna protagonista” (apud
ARNHEIM, 2005, p.53). No universo da guerra, em que a mulher é excluida e
participa dela como na peca ilustrada por Renoir, no ambiente das fotografias,
cartas, mechas de cabelos, pequenos artigos que remetem a lembrancas, a camera

capta um novo objetivo para sua tragédia:

O olhar obsceno que o conquistador militar langa sobre o corpo

distante da mulher € o0 mesmo que ele dirige ao corpo territorial
desertificado pela guerra, precedendo assim ao voyeurismo do
diretor, que enquadra o rosto da estrela como se filmasse uma
paisagem, com seus relevos, lagos e vales, os quais Ihe competiria
apenas iluminar com uma camera (VIRILIO, 2005, p.53).

Esse universo explorado na encenacédo da peca em A Grande llusdo, nada
mais é que o0 imaginario masculino demonstrando como a mulher estava
participando dessa guerra objetiva, j& que néo existe, para Virilio, uma separacao

absoluta entre os campos de batalha e as salas de cinema. O bombardeiro no
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campo de batalha seria correlacionado com o bombardeio de luzes no rosto da
estrela, projetado para a plateia. Cada ponto, pormenorizadamente desejado e,
devidamente explorado pela luz, era uma aquisicdo neste ambiente imaterial da
conquista na guerra.

Sobre a intensa criacdo dessa logistica da guerra, a figura da estrela do
cinema, ou o simbolo sexual — ideias completamente indissocidveis, sobretudo com

a “invengao” do strip-tease, ou exploracao deste pelo cinema — Virilio escreve:

O star-system e a invencdo do sex-symbol sdo os efeitos da intensa
logistica da percepcdo que se desenvolveu durante o primeiro
conflito mundial em todos os campos, dimensdes logisticas
imprevisiveis em que os Estados Unidos, naturalmente némades,
viram triunfar seus métodos em uma Europa ainda encravada e
tributaria de sedentariedade (VIRILIO, 2005, p.54).

O isolamento da estrela, do ator, a criacdo das sex-symbols, ou talvez, sua
exploracdo pelo cinema, sobretudo apdés a Segunda Guerra Mundial, reflete a
importante ideia de que, a partir da dominacdo dos Estados Unidos de mercados
fundamentais como os de petréleo, houve um controle sobre diversos meios de
distribuicdo. O controle viria por este meio, e ndo de outra maneira: “E obvio que, a
partir de entdo, os mercados nao foram criados tanto pelo objeto de consumo, mas
pelos vetores de distribuicao” (VIRILIO, 2005, p.54). Nao que a ideia naturalizada do
capitalismo de atender a necessidade do mercado é invertida, mas sim a ideologia
do capital que inverte a légica das coisas. Sobre o jogo de forcas entre capital e

ideologia, Virilio escreve:

Desde os anos 1920, bem antes do New Deal ocorre nos Estados
Unidos a desneutralizagdo dos meios de comunicagdo, que passam
a ser controlados por poderes industriais e comerciais a servico da
guerra econlmica, interesses comerciais, que CcOomo Vimos,
controlam estreitamente Hollywood e suas indastrias satélites
(VIRILIO, 2005, p.54-55).

Aqui ha uma importante ideia de submissdo dos campos da industria de
producdo de imagens ao establishment. Hollywood, nascida no ambiente da guerra
— e por que néo, segundo Virilio, nascida para a guerra — se submeteria ao controle
exercido por essa forca econdémica que controla a distribuicdo dos objetos de

consumo e faz dessa produgéo de imagens um produto a mais no mercado. Antes,
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h& a submissdo dos meios de comunicacdo a essa forca econdmica nos Estados
Unidos, colocada de joelhos antes mesmo das primeiras medidas do governo
Roosevelt, ja na década dos frenéticos “anos loucos”. Com a imposi¢ao dos
interesses desse mercado que crescia e ganhava o mundo, é fortalecida toda uma
cultura que pode ser distribuida de maneira global, assim como quer as instala¢des
das grandes corporagdes financeiras.

Portanto, a partir de 1914 com a intensificacdo da presenca de Hollywood e
de uma industria funcionando de modo militar, surge o motor que fornece as
imagens do sonho tomando-lhes o lugar de anima no mundo. A alma da vida como
numa reproducdo do universo celeste. lguais aos antigos vitrais, que vertiam luz
solar fazendo chegar ao solo das catedrais as imagens das Antigas Escrituras, as
salas de cinema (os palacios construidos apos 1914), também projetavam as luzes
da sociedade moderna. Produtora de liturgias, cerimdnias e espetaculos, o novo
santuario pretendia expor o conhecimento em sua totalidade. A claridade exposta
pelos vitrais era a presenca “de Deus na Igreja, ou seja, no coragcdo de todos os
homens” (DURAND apud VIRILIO, 2005, p.82), escreveu Guillaume Durand. Assim
como, essa totalidade da presenca celeste estaria na projecédo de luz das catedrais
modernas chamadas de cinemas, construidas no inicio do século, produto de uma

industria que se intensifica como presenca de luz em toda a sociedade.

1.1.2 — Maquinas de visdo, maquinas de destruicdo

Em 1914, os avifes ja eram importantes pecas no tabuleiro da guerra. Como
maquinas de observacdo militar, eles foram acoplados as técnicas de
reconhecimento do inimigo. Embora fossem vistos com desconfianga, sobretudo no
inicio de sua implementacdo, ganharam cada vez mais forca quando se percebia a
efichcia e o detalhamento conseguido pelas missdes de observacdo do campo
adversario. Com a aviacao, ha um deslocamento na esfera do campo de batalha
vivenciado na guerra. A vitdria passaria as maos da violéncia dos projéteis, da
balistica da aeronautica e, da mesma forma, pela velocidade de captura dessas

passagens, com a intensa exposi¢do da tendéncia de seus movimentos é que torna
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o filme o advento capaz de registrar com minlcia e riqueza seus detalhes e,
especialmente, seus segredos. E este ambiente, vivido pela intensidade das
maquinas, que guarda os segredos que definem as estratégias e as batalhas. Ja ndo
€ mais a intensidade da velocidade humana. Ha4 muito esta havia sido ultrapassada.
Nesse jogo, as simulacdes, camuflagens, tentam preservar a integridade das
estruturas da guerra que cresciam em tamanho e volume: “como as baterias de
artilharia, estradas de ferro, estacdes de triagem, e, finalmente, cidades inteiras,
gragas a inovacgao do blecaute, resposta tardia a 'guerra de luz' de 1904” (VIRILIO,
2005, p.171).

Juntamente com essa visibilidade e intensa exposicdo, cresce também o
antidoto que — assim como o exemplo citado, o blecaute — tenta esconder, tornar
invisivel e camuflar essas armas. Em sequéncia a invencdo da camara escura da
guerra de 1914, veio o radar, o sonar, até a camera de alta definicdo dos satélites,
impondo um exagero na Vvisibilidade, deslocando o objeto que antes era
essencialmente a visao dos deslocamentos. “O problema dos comandantes de hoje
nao € o mesmo do dugue de Wellington, que afirmava ter toda sua vida 'adivinhando
0 que se encontrava do outro lado da colina” (VIRILIO, 2005, p.171). Porém, agora o
problema se configura de outra maneira. A evidéncia dos filmes de reproducéo da
realidade levam os comandantes a erros de avaliagcdo, produzidos pela confusao
provocada por figuras que apresentam os detalhes mais intimos de uma regiéo,
assim como a fragmentacdo de sua analise podem néo resultar em ganhos nas

batalhas:

O problema nao é tanto o das mascaras, das telas que ocultam a
visdo ou na mira distante — apesar da camuflagem nascente do
blecaute — pois se trata exatamente da ubiquidade, ou seja, da
dificuldade de gerar simultaneidade de informagdes em um ambiente
global e instavel, onde a imagem (fotografia/cinema) é a forma mais
concentrada e mais estavel da informacgéo (VIRILIO, 2005, p.171).

O que as imagens captaram durante a Primeira Guerra Mundial remonta a
memoria de computadores e dos produtos realizados pelo trabalho do
reconhecimento aéreo, assim como a administracdo dos mecanismos de acdes
simultaneas, de agéo e resposta.

Dessa maneira, 0 campo de batalha — em comparacdo ao de Napoledo —

havia se transformado em uma caixa-preta. O “teatro de operag¢des” tornou-se, com
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a Primeira Guerra Mundial, a cAmara escura em que se observava esse face a face
com o inimigo que ndo podia ser percebido na realidade do olho humano, em
contraposicdo a realidade das batalhas napolebnicas, onde o corpo-a-corpo ainda
era o fator decisivo. Essa interacdo do face a face elimina as distancias de tempo e
espaco, configurando um novo territério para os combates.

As muralhas e fortalezas das batalhas passadas — bem como suas
dissimulacdes e ocultacdes, tentando ndo transparecer o visivel — cedem lugar a
uma espécie de “caixa de surpresas”. O jogo de esconder de outrora € seguido
agora por uma ordenac¢ao do tempo e “pela surpresa técnica das imagens e dos
signos em telas de controle, telas de simulagdo de uma guerra que, cada vez mais,
se assemelha a um cinema permanente” (VIRILIO, 2005, p.172).

Sobre a desrealizacdo da guerra, no liviro Tempestades de acgo, de 1920,
escrito pelo combatente aleméo Ernst Jinger, fica-nos um exemplo desse fendmeno
caracteristico de uma guerra industrial cada vez mais midiatizada. No trecho, esta

dito pelo soldado aleméao que:

Nessa guerra em que o fogo se voltava mais contra os espac¢os do
gue contra 0os homens, eu me sentia inteiramente estrangeiro a mim
mesmo, como se estivesse me observando através de binoculos...
pude ouvir os projéteis assoviando em meus ouvidos como se
passassem por um objeto inanimado (JUNGER apud VIRILIO, 2005,
p.172).

A descricao de Jinger expressa uma sensacao de invasao, em que cada um
dos personagens, o projétil e o soldado, se sentem observados simultaneamente,
como se observadores fora do campo de batalha imediato estivessem a espreita, ou
invisiveis, passando ao lado como os projéteis, mas que, pela velocidade, podiam
ser percebidos em sua existéncia sem nunca serem vistos. Somente o resultado do
que provocavam como destruigao era sentido e medido. Isso “ilustra a desregulacao
da percepcao” (VIRILIO, 2005, p.172-173), em uma nova figuracao dos terrenos do
conflito, subvertidos no tempo e matéria. Uma desregulagédo do espacgo-tempo na
juncdo da maquina de guerra a maquina de espreita. Radares, sonares, objetos de
identificacdo, reconhecimento e catalogacédo do campo de batalha, entre eles o
cinema.

Por isso, ndo s6 a fleet in being, citada anteriormente como exemplo de

eficiéncia em provocar a surpresa técnica desferindo o atague sob um inimigo sem
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forca logistica capaz de uma resposta, mas toda a transformacao nos elementos da
operacdo, com as novas tecnologias disponiveis participam para a virada de uma
natureza de velocidade. A “velocidade como ideia pura e sem conteudo, emerge do
mar, como Afrodite, e quando Marinetti exclama que o universo enriqueceu-se de
uma beleza nova, a beleza da velocidade” (VIRILIO, 1996, p.55). A passagem do
transporte técnico que sai do mar e torna-se anfibio, e, finalmente, da terra ao ar.

No ambiente em que o terreno e a matéria se subvertem, também ocorre algo
parecido com o operador dessas novas maquinas. Essas transformacdes trazem
para a guerra algo absolutamente inovador, como algo cémodo, porque o veiculo a
torna indireta para quem opera o aparelho bélico. Na passagem do mar para o
anfibio, fez nascer a realidade do blindado. Percorrendo qualquer terreno, ele se

torna destruidor de obstaculos:

o veiculo blindado capaz de circular em qualquer terreno elimina os
obstaculos. Com ele, a terra ndo existe mais. Melhor do que veiculo
para qualquer terreno, deveriamos chama-lo sem terreno: ele sobe
pelos taludes, transpde os bosques, patina na lama, arranca na
passagem arbustos e pedacos de paredes, derruba portas, ele foge
do velho trajeto linear da estrada, da via férrea. E toda uma nova
geometria que ele oferece a velocidade, a violéncia (VIRILIO, 1996,
p.63).

O veiculo blindado lanca e se lanca, ndo mais como um auto-mével e sim
também um projétil, e encarnado nessa arma: o homem. Uma fortaleza que se
projeta, e o campo de batalha é repleto desses fortes. Passada a fase da estrada,
para o proletariado, toda trajetoria era possivel. O veiculo blindado rompe todas as
deformidades da terra, enxergando estrada em tudo que passa. Era a transformacéao
da percepcdo do espaco em territorio para a guerra. Sua percepcao parece
totalmente influenciada pelo que disse o capitdo Poix, que prevé o campo de batalha
“coberto pela massa desses fortins auto-méveis” (VIRILIO, 1996, p.63). O campo de
batalha ficou como o talude maritimo: sem obstaculos, inteiramente percorrido pelos
engenhos rapidos, os “couragados da terra”. (VIRILIO, 1996, p.63). Todo o campo
de batalha pode ser transformado em trajetorias para os blindados.

Esse tipo de guerra, de desgaste, prolonga-se no tempo porque esgota 0s
espacos. A duracdo era dada individualmente pela sobrevivéncia, pela forma como

ocorria no mar e nos campos, a guerra era estendida por causa da infinidade de
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trajetérias que as maquinas poderiam realizar. Os veiculos sem-terreno levam a
guerra a um horizonte sem perspectiva de fim, promovendo a ubiquidade, alcada a
categoria ja observada nos mares, a da guerra total. A totalidade expressa a nao
limitacdo de um campo para confronto, tornando-se impossivel definir quando e
como os ataques ocorreram. E colocada outra maneira de absorver um “direito &
terra” para o proletario-soldado. Assim, como o direito maritimo, apontando um novo
destino para as massas. E de Paris até o Marne, os taxis despejavam
continuamente novos combatentes vindos das linhas de producdo da guerra:
“derradeira batalha romantica na qual se concluia a parte arcaica da guerra. (Jean
de Pierrefou)”. (PIERREFOU apud VIRILIO, 2005, p.64). A velocidade do transporte
militar ja ndo é apenas “metafora de um escoamento vertiginoso do tempo
existencial” (VIRILIO, 2005, p.64). O carro de assalto é, para seus passageiros, o
quantificador decisivo entre vida e morte. A velocidade apontada pelo velocimetro
significa sobremaneira a medida de vida dos presentes no veiculo.

O autor cita uma observacdo, extraida dos estados-maiores ingleses, no
momento considerado por ele crucial na trajetdria do progresso dromolégico. Toda a
atitude britanica aponta para uma fuga do conflito em seu continente. Primeiramente,
a acdo no mar e apos a invencdo da fortaleza que se projeta, o blindado.
“‘Poderiamos dizer que ele prefere a 'guerra de maquinas' a guerra 'corpo-a-corpo”
(VIRILIO, 1996, p.64). E um deslocamento de um peso logistico em favor de uma
guerra da engenharia. “Eles tém 500 mil homens no mar, 3 milhdes nas fabricas e
arsenais” (VIRILIO, 1996, p.64). Defensores de instalagcdo nos campos de Somme,
implementaram os “couracados de terra”’, engenhos de assalto “sem-terreno”
(VIRILIO, 1996, p.64). Testando longe de suas fronteiras, seus preciosos inventos
gue promoviam a dromologia, 0 movimento que impulsiona a guerra, a maquina que
promove a guerra total e a velocidade nos campos de batalha. A atitude do Estado-
Maior inglés é reveladora, por demonstrar uma posicdo no momento chave deste
relatado progresso dromoldgico. Sempre defensiva, procura preservar suas forcas

de um confronto direto em uma batalha continental. Virilio segue dizendo que:

Poderiamos dizer que ele prefere a “guerra de maquinas” a “guerra
corpo-a-corpo”, melhor dizendo, de engenhos. Eles tém 500 mil
homens no mar e 3 milhdes nas fabricas e arsenais. Se participam
com evidente ma vontade dos comandos unificados, seréo, por outro
lado, os primeiros a querer lancar num campo de batalha terrestre,
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ao norte da Somme, os “couracados de terra”, engenhos de assalto
“sem terreno” que continuardo apreciando, como se pbde ver
novamente, no deserto, em 1942... (VIRILIO, 1996, p.64)

Desde as revolugdes tecnoldgicas que Virilio caracteriza como revolugdes
dromoldgicas, o ambiente da guerra sofre uma invasao de maquinas capazes de
promover essa guerra de desgaste a um longo periodo. Experiéncias novas
acarretadas pela profusdo tecnolégica no ambiente das batalhas permitem novas
experiéncias com a vida e outras maneiras de ver e se relacionar com o mundo.
Promovendo uma analise sobre a implementacdo da aviacédo, conclui-se em outro
exemplo tacito de uma maneira transtornada de ver que estaria no advento desta
como arma de guerra. A possibilidade de voar sobre as linhas inimigas, enxergar o
gue antes ndo poderia ser visto, era como inaugurar a dimensao 3D no modo de
perceber a realidade. Estavam néo so a frente quando se tratava da observacao do
inimigo em campo aberto, como também de sua velocidade e ocupacdo de um
espaco até entdo neutro. Na percepc¢do do soldado, o inimigo surge de todos os
lados, e onde sua visdo alcanca tem um alvo a ser abatido. A transformacgéao

aplicada pelo cinema e o advento da aviacao € descrita dessa forma:

Se, no final do século XIX, o cinema e a aviacdo surgem
simultaneamente, apenas em 1914 o avido deixard de ser um
simples meio de voar, de bater recordes (o Deperdussin ja
ultrapassava os duzentos quildbmetros por hora em 1913), para se
tornar um modo de ver ou, talvez, o Gltimo modo de ver (VIRILIO,
2005, p.44).

Conquanto no inicio da aviacdo tenha se dado somente como um observador
aéreo — de informar as tropas do solo — logo ela passaria a ser levada mais em
conta pelos Estados-maiores. Realizando-se como observador cronofotografico, logo
0s avides passariam a ser cinematogréaficos. O espaco entre a obtencédo dos dados
pela fotografia, a revelacdo das informacdes por esta e a analise das mesmas,
levaria um considerado tempo até a proxima movimentacdo das tropas. Logo, a
veracidade das informacfes poderia fazer com que se perdessem no tempo e nao
corresponder mais a realidade quando observada in loco.

Havia também outro problema a ser considerado. Nao era grande a soma de
pilotos para realizar as tarefas exigidas pelo comando militar. Logo, a necessidade
de movimentar as tropas, mobiliza-las e desmobiliza-las, para se retirar da inacao
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travada pelos soldados nas trincheiras eclodiu na possibilidade de desafogo,
proporcionada na pratica pelo uso da maquina de voar e de grandes aviadores.
Estes foram primeiramente esportistas — como o lendario Roland Garros — e
posteriormente, vindos de todas as partes do exeército, especialmente da cavalaria.
Na mesma medida que a habilidade dos pilotos crescia, o avido como
reconhecimento daria lugar ao avido como peca da ofensiva. Pilotar, atirar e filmar.
As esquadrilhas realizariam um trabalho de romper com a visdo euclidiana da
guerra. A imposicao da légica da velocidade e da implosdo da percepcéao tradicional
de tempo e espaco no conflito de 1914, aparece comentado no trecho em que Virilio

anota sobre o célebre “Bardao Vermelho”, o piloto alem&do Manfred von Richthofen:

No “Richthofen Circus”, ndo havia mais acima, abaixo ou qualquer
outra polaridade visual. Para os pilotos de guerra, os efeitos

especiais ja existiam e se chamavam “looping”, “folha-seca”, “grande-
oito”... A partir de entdo, a visdo aérea escapa a neutralizagao
euclidiana, tdo fortemente experimentada pelos combatentes nas
trincheiras. A aviacao abre tlUneis endoscoOpicos, € 0 acesso mais
surpreendente possivel a visao topoldgica, até o “ponto cego”
antevisto nas atracdes dos parques de diversdes... (VIRILIO, 2005,
p.46).

O efeito que a aviacdo promove na visao e percepcao da guerra € comparavel
a uma maquina do tempo. De sua aceleracdo a partir de um espaco, abre-se uma
via na realidade mais adiante. A velocidade da guerra ndo permite mais ao
combatente a imobilidade das trincheiras. Embora ela exista e permaneca, somente
pode-se aplica-la aos corpos dos soldados. Demoram-se algumas décadas para que
essa revolucédo técnica tenha sido pensada. Segundo Virilio, somente no Vietna os
norte-americanos compreenderam “a importancia de repensar as operagdes de
reconhecimento aéreo” (VIRILIO, 2005, p.46). A transformagédo que demoraria a ser
aceita se concentrava no desaparecimento da representacdo da informacao aérea
da maneira vista na Primeira Guerra. Na guerra de 1914, as informacdes aéreas
eram admitidas como dados de um tempo real, provavelmente sujeitas a ideia de
imobilidade das trincheiras, de inimigo estatico, como alvo a ser visto e, depois,
abatido pela velocidade dos projéteis.

No momento em que essa revolucao estaria percebida pelo comando militar,
ela viria em consonancia com as descobertas da relatividade, da aceleracdo do
tempo e do espaco, que destruiu a “instantaneidade da informagao em tempo real”
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(VIRILIO, 2005, p.46). Ela mesma alteraria a visdo do alvo, como se fossem corpos
sélidos e objetos se transformando em vibracdes e temperatura. Virilio define assim:
“‘Desde entdo os objetos e corpos sdo esquecidos em beneficios de suas linhas
fisiol6gicas, panoplia dos novos meios, sensores do real, mais sensiveis a vibragoes,
ruidos e odores do que as imagens” (VIRILIO, 2005, p.46). Os corpos sao medidos e
definidos segundo classificacbes de suas naturezas e temperaturas, ja que, desde
entdo, as maquinas, radares, sonares, observam os corpos pelo deslocamento que
sofrem, temperatura e o classificam segundo ordens escusas. Utilizando a camera
como olho, a percepg¢édo do corpo do inimigo como alvo transforma até mesmo a
relagcdo de superioridade das “cameras de video de hipersensibilidade luminosa,
flashes infravermelhos, imagem termografica, que definem os corpos segundo sua
natureza e temperatura” (VIRILIO, 2005, p.46). O alvo e o corpo estariam
subjugados pela percepcdo da maquina, da forma que ela o vé. O comando da
maquina no momento da aparicdo da aviacdo ja impunha a visdo do homem sua
submisséo.

Quando essa alteracdo da visdo da maquina sobre o homem supera a visao
do homem sobre si mesmo, ha outra variavel importante que, talvez sendo a
transformacao mais relevante, ocorreria em torno da nogéo de tempo. Virilio a define

dessa forma:

Quando os lapsos de tempo tornam-se tempo real, o préprio tempo
real escapa da obrigacdo da aparicdo cronoldgica para tornar-se
cinemético. A informacdo ndo é mais fixada, como na antiga
fotografia, ela permite, ao contrario, a interpretacao do passado e do
futuro, na medida em que a atividade humana é sempre fonte de
calor e de luz e pode portanto, ser extrapolada no tempo e no
espaco... (VIRILIO, 2005, p.46-47)

A imagem capturada estaria acima na escala de compreensdo humana, de
um corpo sobre o outro, o corpo do inimigo, essa seria do tempo cinematico. Essa
informacéo desprendida do tempo em que se vive, descolada de seu espaco para
tornar-se compreendida como luz e calor, € objeto de interpretacdo. Assim, o avido
trouxe, com seu uso sistematico e aperfeicoado como maquina de guerra, essa nova
dilatacéo entre informacéo, a principio como estatica, outrora como vigilia constante
de um objeto que se move sempre, ndo se fixa no tempo e no espagco, um alvo

entendido como luz e calor.
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Antes, as fontes de luz e calor e sua importancia para a compreensao e
utilizagdo no campo de guerra foram percebidas nos combates de 1914. A aviagéo
gue dependia do tempo, das condi¢des climaticas e da luminosidade para efetuar o
reconhecimento, ao ser incorporada como arma definitivamente importante de
guerra, incorpora também a luz e o calor como armas acopladas as missfes de

combate. No trecho, diz:

Em 1914, entretanto, a cobertura sistematica do campo de batalha
através do reconhecimento aéreo e de seus equipamentos ainda era
tributaria da noite, do nevoeiro e das nuvens baixas. Somente o0s
bombardeiros ndo dependiam entdo da alternancia do dia e da noite.
Tendo iniciado suas operagfes equipados com simples lampadas
elétricas, os bombardeiros logo receberiam holofotes, colocados sob
os trens de aterrissagem, e lampadas instaladas nas extremidades
da asa (VIRILIO, 2005, p.47).

Tributaria do dia e da noite, as luzes dos projetores em Port Arthur seriam
instaladas nos avibes que passariam a enxergar tudo que iluminassem. Alvo visto e
iluminado: ent&o, inimigo abatido. O piloto somente utilizaria 0 armamento com
eficacia de acordo com a preciséo da visdo em combinacdo com os elementos que
lancam luz no campo de combate. Percebe-se que a guerra, por meio de elementos
novos — avides, luz, fotografias — comeca a ganhar a totalidade do espaco e dos
campos de percepcdo, na medida em que esses novos artificios permitem vencer
condicdes climaticas, tempo e distancia.

Os novos artigos de guerra, as fotografias, filmagens, os blindados e,
especialmente, os avides, retiraram 0s combatentes de certa no¢do de seguranca
que residia no ocultamento das trincheiras, da imobilidade das batalhas e, por meio
dessas inova¢Bes na maquina da guerra, as suas percepcdes de outros espacos
foram invadidas. Esconder-se diante da imobilidade do inimigo perdia o sentido
quando essa mesma ja havia sido vencida pelo “olho” do avido. As dimensdes de
onde poderiam ser observados ganharam os céus. Uma vez visto do alto, o
combatente poderia estar sendo observado na mesa do inimigo, por uma fotografia.

Porém, com a utilizagdo das lampadas, dos holofotes e demais artificios que
lancam luzes sobre os combatentes, ser atingido por uma delas promoveria o
mesmo pavor de ser observado antes de ser abatido, como se estivesse no alvo do

tiro e nada pudesse fazer. Através de um exemplo escolhido no filme de Joseph

59



Losey, No limiar da liberdade (Figures in a landscape, 1970), Virilio destaca uma

cena, na qual um helicoptero persegue dois fugitivos, com o propésito de dizer:

Na perseguicdo visual, é preciso abolir o intervalo, anular a distancia,
primeiro através dos meios de transporte e em seguida através de
suas armas. Quanto aos que escapam, sua municdo € menos um
meio de destruicdo do que um meio de distanciamento, eles situam-
se exatamente no local que os separa e sé podem sobreviver através
da pura distancia (VIRILIO, 2005, p.47).

No filme de Losey, a perseguicdo é superposta por imagens do oeste norte-
americano, residindo ai o proprio conceito de pura distancia que o cineasta gostaria
de sugerir. Os fugitivos iriam em direcdo a natureza, tudo que os separa do universo
utilitario e, tracando esse paralelo com os campos de batalha, € esse mesmo
universo que separava o0 soldado da mira do inimigo. O filme destaca as grandes
planicies do oeste estadunidense, sendo esse mesmo universo que protegia 0s
indios, que os permitia se esconder, e a reducdo desse universo com a introdugao
do avido, da fotografia, do cinema nos campos de batalha, evidenciando o alvo a ser
abatido. Paulatinamente, os espacos de ocultamento se reduziam. Logo, 0s inimigos
na sociedade pds-guerra também estariam em evidéncia.

No passo seguinte da guerra, a aviacdo ganha o cotidiano da sociedade civil
com o inicio dos voos comerciais. Na mesma intensidade, os cineastas se preparam
para incorporar a visao aérea nos filmes de guerra e em todos 0s outros géneros.
Como essa aceleracdo do tempo poderia encontrar-se representada no cinema e

ganhar o terreno na visao da sociedade civil? Da imediata incorporacéo, Virilio diz:

Em 1919, quando foram reiniciados 0s VvOoO0s comerciais —
principalmente por meio dos antigos bombardeiros, como o Breguet
14 —, a visdo aérea comecga a se generalizar e alcancar um grande
publico. Contudo, desde a sua origem, a fotografia aérea vinha
guestionando qual fator da combinacéo técnica
“tempo/foto/avido/arma” teria maior importancia na producdo de um
filme de guerra, e se, finalmente, a libertagdo topol6gica conseguida
com a velocidade dos aparelhos — e mais tarde seu poder de fogo —
ndo seria criadora de outras facticidades cinematicas tao eficazes
guanto as produzidas pelo motor-camera (VIRILIO, 2005, p.48).

Esse é um limiar importante na producdo cinematografica. Quando os
realizadores comegcam a se perguntar em como posicionar suas cameras para nao

ultrapassar a propria representacdo do que se aceitava como realidade, quer dizer
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que, no entendimento dos cineastas mais ativos na época, a realidade que as
cameras antes mal conseguiam fotografar havia sido ultrapassada. A camera de
Griffith, que buscava ser o olho do observador, foi superada pela de Pastrone na

aceleracdo do tempo cinematico.

Com a aceleracdo ndo ha mais o aqui e ali, somente a confusdo
mental do préximo e do distante, do presente e do futuro, do real e
do irreal, mixagem da historia, das histdrias, e da utopia alucinante
das técnicas de comunicagédo, usurpacao informacional que durante
muito tempo avancara mascarada pelas ilusdes dessas ideologias de
progresso (VIRILIO, 1996, p.39).

Um relato que se alia a essa producdo de facticidades novas estd no
testemunho do piloto italiano, filho de Mussolini, na década de 1930 em campanha
na Etiopia: “Mergulhei com meu avido bem no centro dos homens e o grupo se
dispersou como uma rosa ao desabrochar” (VIRILIO, 2005, p.48). O motor-camera
funcionaria como um verdadeiro armamento, ao se aproximar do alvo ele se

dispersa. Sobre esse relato, Virilio diz:

Neste testemunho, a a¢do da arma (no caso o avido) é definida como
subversiva, pois uma forma se dissolve instantaneamente diante dos
olhos do piloto e surge uma outra que se reconstitui, huma
extraordinaria fusdo. O piloto criou suas formas agindo exatamente
como um diretor de cinema que, ao trabalhar na moviola, obtém
grande prazer estético ao montar uma cena de seu filme (VIRILIO,
2005, p.48).

A producdo de um armamento que promove novas formas de perceber a
movimentacdo da realidade, na pratica, € comparavel a funcdo de um diretor de
cena. Com sua habilidade em realizar novas maneiras de observar também s&o
praticadas na forma de dispor o alvo. O armamento ndo s6 produz uma nova
maneira de ver, mas dispde os corpos da forma que deseja. Os alinha da maneira

gue melhor encaixa aos seus olhos.

Ja que, desde sua origem, o campo de batalha é um campo de
percepcdo, a maquina de guerra é para o polemarco um instrumento
de representacdo, comparavel ao pincel do pintor. E conhecida a
importancia da representagdo pictérica nas seitas militares orientais,
em que a mao do guerreiro passava facilmente do manejo do pincel
a arma branca, assim como, tempos depois, a mao do piloto
disparava uma camera ao acionar uma arma. Para o homem de
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guerra, a funcéo da arma é a funcéo do olho. E normal, portanto, que
0 violento rompimento cinematico do continuum espacial -
deflagrado pela arma aérea — e os fulminantes progressos das
tecnologias de guerra tenham literalmente explodido, a partir de
1914, a antiga visdo homogénea e engendrado a heterogeneidade
dos campos de percepc¢ao (VIRILIO, 2005, p.49).

Isto é exatamente o que Virilio propde em ideias dispostas anteriormente, nas
guais 0os campos de percepcao sao alterados com a experiéncia da guerra de 1914,
O campo de batalha representado pelo pintor como uma obra fixada no espaco nao
€ mais o instrumento confidvel com a mudanca na percepcdo ocasionada pela
invencdo cinematica. A aceleracdo provocada pelos novos armamentos, a nao
fixacdo do inimigo em uma sé linha, detonou a velha percepcdo de espacos
ocupados a serem conquistados, territorios fixos abandonados pela heterogeneidade
da percepcao produzida no progresso tecnoldgico.

Com a guerra de 1914 e essa transformacéo consideravel nos campos de
percepcao, 0s proprios cineastas tiveram nessas mesmas alteracdes um propdsito
para fazer ultrapassar os modos de ver que os fixavam no tempo e espaco de um
alcance puramente do campo de visdo do homem. “Os cineastas que sobreviveram
ao primeiro conflito mundial evoluiram continuamente do campo de batalha para a
producdo de cinejornais, ou de filmes de propaganda e, mais tarde, para os ‘filmes
de arte” (VIRILIO, 2005, p.49). No trecho escrito por Dziga Vertov, O olho armado

do cineasta, ele escreve que:

Eu sou o olho da camera. Eu sou a maquina que lhes mostra o
mundo como s6 eu posso Vé-lo. A partir de hoje eu me liberto para
sempre da imobilidade humana. Eu me aproximo e me afasto das
coisas — eu me atiro delas — eu as escalo — estou a frente de um
cavalo a galope — irrompo velozmente na multiddo — corro com o0s
aeroplanos — caio e levanto voo em unissono com 0S COrpos que
caem ou que se elevam no ar... (VERTOV, 1923 apud VIRILIO, 2005,
p.49)

No manifesto escrito pelo cineasta soviético, Vertov diz significativamente
sobre as alteracdes cinematicas e das suas formas de recepcdo, sobretudo na
formacdo de um movimento de linguagem que transformaria a arte nos anos 1920. A
camera — ou o olho humano que seria substituido por esta — subjuga-lo-ia numa
estranha sintese. Olho humano e camera formariam um s6, na mesma medida em
gue a camera se libertaria do jugo do olho humano. A camera se libertaria e daria
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aos nossos olhos novas maneiras de ver o mundo, perceber 0s espagos e vencer o
tempo que distancia as coisas.

Estas sado alteracbes sensiveis na linguagem cinematografica. Em um
universo que estaria habituado a projetar a acdo, passar a ser parte da acao, mover,
agir e participar da cena, correr junto e na velocidade dos cavalos, dos carros,
praticamente passa de 0Orgdo invisivel, projetado para ndo ser percebido, para
protagonista de ag¢do. Embora a visdo humana, pelas telas do cinema, também
voasse como 0s aeroplanos, saltasse com cavalos e corresse com velocidades que
ndo poderiam ser alcancadas, estaria ela, agora, também, prisioneira dessa forma
de ver totalizante dos espagos e das coisas. Para Virilio, h4 uma incorporacdo na
maneira de ver que seria um espodlio da guerra. Como um legado, os cineastas
percorreram o0s caminhos de ver da heranca deixada pela tecnologia militar em

funcdo da Primeira Guerra Mundial. No trecho, esta disposto que:

Esses cineastas, que parecem “desviar’ as imagens, assim como os
surrealistas “desviavam” a linguagem, s6 foram “desviados” eles
préprios pela guerra. Campo de batalha, eles ndo sé se tornaram
guerreiros, como acreditavam, assim como 0s aviadores, pertencer a
um tipo de elite técnica. O primeiro conflito mundial lhes revelou a
tecnologia militar em acdo como ultimo privilégio de sua arte
(VIRILIO, 2005, p.50).

E retomada uma tematica importante, a da ideia de prolongamento da guerra,
da invasdo da tecnologia militar no cotidiano do individuo. E um de seus
armamentos mais eficazes para essa ideia de prolongamento seria o cinema. Como
maquina de reconhecimento aéreo, seu aperfeicoamento e producdo de imagens e
testagem funcionou e ganharia, apds a guerra, seu laboratério definitivo.

A producdo de imagens durante a guerra de 1914 foi provocadora para a
industria cinematografica, de tal forma que os inimeros fluxos de fotografias em
movimento produzidas na guerra e, exaustivamente estudadas nas estratégias

militares, ganhariam as telas apés o cessar-fogo.

Ainda que os documentarios de guerra e o0s documentos
cronofotogréficos aéreos permanecessem inéditos como segredo
militar ou fossem abandonados e julgados desinteressantes,
principalmente nos Estados Unidos, os cineastas vao oferecer esses
efeitos tecnolégicos ao grande publico como um espetaculo inédito,
um prolongamento da guerra e de suas destruicdes morfolégicas
(VIRILIO, 2005, p.50).
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Essa producédo das imagens explorada pela industria hollywoodiana e suas
industrias satélites, logo, estaria acompanhada de outro aliado. Desenvolvida no
laboratorio da Primeira Guerra Mundial, apareceria como peca importante para a
profusdo de sons. A radiocomunicagdo ganhou dimensdes internacionais apos 1914,
juntamente ao advento do radiotelégrafo. O autor relembra a passagem de um ex-
aluno de politécnica, que teve como ideia utilizar uma torre como antena, no ano que
se iniciou a guerra, foi destacado para comandar o departamento de
radiocomunicacdes o tenente-coronel Gustave Ferrié. Assim, “todo o material
radiotelegrafico dos Aliados passa a ser fabricado na Franca e, logo, o antigo
telégrafo sem fio transforma-se em radio” (VIRILIO, 2005, p.55). Em uma analogia
com o distintivo da RKO, Virilio acrescenta: “Simbolicamente, o logotipo da RKO
mostra uma enorme torre, que ja ndo é construida para 'impressionar o mundo' por
suas dimensdes, mas para cobrir com mensagens o0 globo por ela dominado”
(VIRILIO, 2005, p.55). Um artificio ainda mais util no ambiente da guerra, a
“radiofonia popular” conseguiu um enorme desenvolvimento no espacgo entre as
duas guerras.

O som viria a fazer parte dessa logistica impressionante que comportava
fotografias e cinematdgrafos. Ganhou inovacbes e alcance espetaculares em um
periodo que comportaria 20 anos, no qual se incorporou a logistica do
cinematografo. Porém, no ambiente da guerra, para se entender a eficacia desse
sistema, é importante verificar com detalhe a transformacdo do isolamento de um
combatente e o investimento que é realizado para que se venca esse universo e o
cologue em sintonia com todo corpo militar. No exemplo desse investimento
exercido pelo alto comando militar e politico alemé&o, descrevendo uma passagem

sobre o ministro Joseph Goebbels, Virilio conta que:

Ele facilitou a ascensédo de Hitler ao poder enviando cerca de 50 mil
discos de propaganda fascista a todos os lares alemdes que
dispunham de um fondgrafo, impondo aos diretores de salas de
cinema, muitas vezes pela violéncia, a proje¢do de curtas-metragens
ideoldgicos e, por fim, colocando aparelhos de radio ao alcance de
todos os bolsos assim que chegou ao Ministério (VIRILIO, 2005,
p.56).
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Por essa passagem, nota-se o esfor¢o realizado para que o corpo da nacgéo
ganhasse vigor por intermédio dessa aparelhagem. Demonstrando sua for¢ca desde
o surgimento, ela se justifica pela sua necessidade de controle absoluto. “Em 1914,
o 'isolamento’ do piloto de avido consistia em colocar algoddo nos ouvidos para
amenizar o ruido do motor e do vento e usar 6culos para a prote¢cdo dos olhos,
sendo facultativo o uso de capacete” (VIRILIO, 2005, p.56). A radiofonia aparece
especialmente dentro desse lapso. Com a utilizacdo dessa nova arma, o avido, é
extremamente pertinente a combinacao entre o piloto e o comando que ficaria em
solo. Essa conexao, por muitas vezes ameacada por esse isolamento no comando
da méaquina, acaba sendo vencida na passagem dos anos, estabelecendo uma
elipse entre as duas guerras, o isolamento do piloto na Primeira Guerra Mundial
haveria de se transformar no espaco de duas décadas. Na Segunda Guerra Mundial,
esta realidade é sublimada. O efeito psicolégico do isolamento, havendo
singularidades a serem levadas em conta, era um fator importante a ser combatido.
A destruicdo sendo observada pelo piloto, como se ele fosse um espectador
distante, era um objetivo no alto comando aéreo. Sobre as singularidades e os
remeédios contra a “parasitagem” da consciéncia nos efeitos da destruigéo, Virilio

afirma que:

Entretanto, o efeito do isolamento técnico é tdo traumatizante e
prolongado que o “Strategic Air Command” decide alegrar as
perigosas travessias de suas unidades pintando sobre a camuflagem
de seus bombardeiros, em cores vivas, herb6is de desenhos
animados e imensas pin-ups com nomes sugestivos. Imagina-se
também um tipo de sistema “cebista” (C.B. ou banda do cidadao), em
gue locutoras com vozes melodiosas se encarregam nao somente de
guiar radiofonicamente os pilotos, mas também de tranquiliza-los
durante a missdo, parasitando a imagem da destruicdo com
brincadeiras, confidéncias e até mesmo cang¢des romanticas
(VIRILIO, 2005, p.57).

Novamente, a unido entre radio e o comando militar € expressa. Todas as
bandeiras levantadas pelo imaginario da guerra, propagado pela industria das
imagens, ganha a imensiddo, embora refletida nas minucias de uma cabine de
avido. Também todo o universo erético, com as pin-ups e o fetichismo, as vozes
femininas transmitindo tranquilidade aos pilotos na missao e, claramente, realizando
um dos maiores trunfos do capitalismo: a alienacdo. Enquanto os avides coloridos

com mensagens erdticas, bem-humoradas e familiares, despejam bombas
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realizando a destruigdo dos inimigos, a dimenséo cruel dos bombardeios sobre civis
e cidades inteiras — hospitais, escolas, ruas e, inclusive, cinemas, desaparecem —
some também da visdo imediata de quem promove o0 atague a realidade essa
desumana investida (mais comum durante a Segunda Guerra que a antecessora).
Na alienacdo dos sentidos que durante as missbes sdo bombardeados pelas
melodias, imagens de pin-ups, estrelas, sexy-simbols dos cinemas e das doces
locutoras, retornam para as bases avidbes e combatentes desrealizados de seus
verdadeiros feitos. Estdo, assim, prontos para mais uma investida extasiante de uma
realidade fantéstica que Ihes é proporcionada durante o combate. Se pudessem as
bombas atingir os verdadeiros algozes, elas viriam pelo siléncio das cabines, algo
gue ndo acontecia mais.

No cinema, Stanley Kubrick foi quem melhor compreendeu isso na visao de
Paul Virilio. Mesmo que tenha sido brutalmente atacado pelas cenas das explosdes
do final de Dr. Fantastico (Dr. Strangelove, 1964), por causa da utilizacdo de

o ”

imagens do bombardeio sobre Hiroshima terem se tornado “clichés”, o autor justifica:

Kubrick, na verdade, agiu com o maior realismo, ele foi ao essencial
de uma imagem de guerra em que ndo subsiste nada além do
registro dos estados sucessivos da matéria liberada e de uma voz
distante, cantando o desejo de um reencontro que se torna
fisicamente impossivel, mas desta vez para sempre e para todo o
mundo (VIRILIO, 2005, p.57).

Durante a missdo da tripulacdo do avido, a todo o0 momento o radio emite
instrucdes para os pilotos. Os codigos embora desmentidos e parecendo fora do
realismo da situacdo, que ndo era sequer compreendida pelos comandantes da
nave, seguiam o fluxo da retirada e retomada da miss&o. Dos quadrinhos, revistas e
musicas consumidas pelos tripulantes, justificam-se todas as imagens relacionadas
com o ambiente de uma cabine de avido no decorrer das guerras e no cinema de
Kubrick durante a Guerra Fria. Essa maquina do tempo, o avido, que acelera a
chegada de distancias continentais aproxima-se do alvo, mas distancia-se de algo
que parece perder. E nessa voz de reencontro de um mundo perdido que a “bomba
do juizo final” é repetidamente liberada das suas forgas. E o mundo, apagado com
suas vozes que clamam nessa parafernalia de motivos seu lugar como

essencialidade da vida, desaparecida como imagem ultima da guerra.
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Essa aparente fusdo da maquina de destruicio com a maquina de
comunicacdo dessa destruicdo, pode-se dizer que aparecem assim no filme e na
sua cena final. “Produtora abusiva de movimento, que mistura as performances dos
meios de destruicdo ao desempenho dos meios de comunicacdo da destruicdo, a
guerra, ao falsificar as disténcias, falsifica a aparéncia” (VIRILIO, 2005, p.57) e, na
producdo de uma falsa impressdo do mundo completo, tudo o que € percebido e
vivido é instavel, pois se apresenta como estado isolado das coisas, fora de suas
origens, ou de qualquer relacdo direta com os demais objetos. Entregue a ditadura

do movimento, a projecéo de luz e aos designios da velocidade.
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2 — O REGIME ESTETICO DAS ARTES: AS IMAGENS DO CINEMA

Da minuciosa andlise que Paul Virilio faz da relacdo entre cinema, guerra e
dromologia, seguiremos nosso trabalho estabelecendo, a partir de entdo, uma
cesura. Esta cesura ndo implica, obviamente, em um esquecimento completo das
ideias de Virilio, mas em um alargamento do nosso plano de visdo acerca do tema.
Por isso, as analises dos filmes que decorrerdo neste capitulo partem do
pressuposto que o0 cinema € um espaco entre importantes conexdes do estético e
politico, e de tal maneira, da visibilidade as relacdes desiguais presentes nas
tentativas de serem naturalizadas — ou ndo — pela cena filmica. Partindo do cinema
como arte que produz um sensivel heterogéneo, consideramos que ele suscita
reflexdes que ultrapassam sua dimensdo meramente formal, alcangcando as
sociedades e a politica em geral. A expressédo “politica de um filme” esta aqui
presente como forma, distancias e desdobramentos de um quadro, uma cena, uma
fala, a iluminacdo no cenario — natural ou artificial — e como esse modo de entender
a politica do filme pode evidenciar relacbes entre o que se diz e o que se silencia
nas telas.

Na utilizacdo de Paul Virilio e Jacques Ranciére como referéncias em nosso
trabalho, e a partir do entendimento dos problemas que estes autores levantam,
percebemos que a estética ndo € algo que participa tdo somente como reflexo da
politica — desta maneira, ndo se confunde com a interpretacdo legada pelos
frankfurtianos e marxistas, como se houvesse uma “estética nazista”, ou
“‘comunista”, na qual o nome estética se faria como o politico exprimindo sua
vontade de arte. Em nosso caso, a estética e o politico sdo elementos imbricados
entre si, 0s quais realizam uma partilha ocorrida no campo sensivel, que define, ao
mesmo tempo, o que pode ser visto, sentido e pensado para cada um, assim como 0
que € comum a todos. Parte-se do pressuposto que, na base da politica, existe uma
estética que n&o corresponde a ideia benjaminiana da “estetizacdo da politica”,
como algo que parte da vontade politica de se fazer arte. Ao contrario, € um sistema
estético kantiano - lido por Foucault — como sistema das formas a priori
determinando “o que se da a sentir’ (RANCIERE, 2005, p.16) e do qual procuramos

partir. Entendemos a estética como um conjunto heterogéneo de formas de
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visibilidade que ndo estdo comprometidas com uma separagdo supostamente
binaria entre ficcdo e realidade — ndo seria a realidade nossa maior ficcdo? Com

Ranciere, admite-se que:

E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a quest&o das
“praticas estéticas”, no sentido em que entendemos, isto &, como
formas de visibilidade das préticas da arte, do lugar que ocupam, do
que “fazem” no que diz respeito ao comum (RANCIERE, 2005, p.17).

A partir dessas pressupostas visibilidades que os filmes que abordaram
diretamente a Grande Guerra de 1914 — as batalhas, os embates ideoldgicos, as
forcas estéticas, materiais, subjetivas, coletivas e politicas — serdo comentados,
expostos e exemplificados no trabalho.

As proposicfes levantadas por Ranciére a respeito do cinema — sobretudo
em sua materialidade imagética — pertencem a uma abordagem que rejeita a
proposi¢cao “moderna” e “pés-moderna” de uma arte que se oponha as imagens que
ela mesma cria na producéo da obra. H& afirmativas que, talvez, queiram decretar o
“fim das imagens” com o entendimento supostamente oposto de que tudo é imagem.
Contudo, Ranciéere opfe a esta ideia a férmula contraposta: se tudo é imagem, nada
0 é. As duas proposi¢des assumiram duas grandes formas. A primeira, “a arte pura
concebida como arte cujas performances ndo fariam mais imagem, mas realizariam
diretamente a ideia numa forma sensivel autossuficiente” (RANCIERE, 2012, p.28b)
seria a “arte pela arte”, cuja expressao estaria ligada somente a uma ideia interior,
em um movimento solto de uma bailarina, que nao teria sequer propdsito algum na
realidade objetiva e social. Seriam as formas falando através das performances. E
por outro lado, embora nédo se distanciem completamente, por hora se confundindo,
estaria a segunda: “a arte que se realiza ao suprimir-se, que extingue o
distanciamento da imagem para identificar seus procedimentos as formas de uma
vida inteiramente em ato” (RANCIERE, 2012, p.28b). Uma arte que se oculta e se
revela nas formas politicas e no trabalho.

As duas formas pretendem terminar com a imagem como mediagao. “Suprimir
essa mediagdo significava realizar a imediata identidade de ato e forma”
(RANCIERE, 2012, p.30b). O luto do fim das imagens se prolongou até se mostrar
uma forma nova de saber, assim como o proprio luto perdeu seu crédito “quando o

movimento real da histéria que assegurava a travessia das aparéncias revela-se
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também uma aparéncia” (RANCIERE, 2012, p.31b). Esse discurso somente se
sustenta na mesma medida em que se contradiz. O resultado de uma critica de
travessia fundada pela pés-modernidade, parece fazer a arte das imagens cair no
mesmo caminho trilhado pela modernidade artistica. A celebracdo das formas novas
deu lugar ao luto, por ndo se enxergar as misturas de suporte das artes.

Os problemas que aparecem nesta pesquisa — ao se considerar que, ao
trabalhar com imagens, temos um problema de definicdo de ordem tedrico-
metodologica — permanecem no sentido de assegurar uma terceira hipotese ao se
considerar esta tarefa: “Nao haveria, sob o mesmo nome de imagem, diversas
funcdes cujo ajuste problematico constitui precisamente o trabalho da arte?”
(RANCIERE, 2012, p.9b) A partir das consideracdes dessa proposicdo ndo se
poderia, com uma base mais firme, “refletir sobre o que sdo as imagens da arte e as
transformagdes contemporaneas do lugar que elas ocupam” (RANCIERE, 2012,
p.9b)? Assim, podemos colocar a questdo da estética dos filmes como formas de
visibilidade, do que realizam e do que falam em respeito ao comum. As realizacdes
dos filmes sobre a guerra de 1914 séo formas de fazer que intervém na distribuicéo
geral das maneiras de ser e de tornar visivel as coisas, seja ho campo individual,
seja no campo social/coletivo.

Percebemos, de inicio, que as afirmativas de Jacques Ranciére vao de
encontro as afirmacgdes “pds-modernas”, que afirmam nao haver mais realidade, mas
apenas imagens — ou mesmo o inverso, quando se coloca uma realidade que esta
‘representando” incessantemente a si mesma. Decorrem dai raciocinios
equivocados que nos provocam a pergunta: haveria uma realidade outra? E seria
essa, justamente, desvelada pela aparéncia que o capitalismo provoca na tentativa
de naturalizar as relacdes desiguais oriundas dessa ordem? Pensar assim também
nao decorreria no erro de imaginar que ha um real “mais real que o real’? Se
pensamos que a realidade é sempre representada, entdo ha um real inalcancavel e
somente representacfes dessa realidade podem advir dai, imaginar desvelar
aparéncias provoca um outro problema, que pressupde uma realidade referencial
unica que seria “descoberta” quando confrontada a primeira impressao.

Os questionamentos que apresentaremos aqui sao reflexdes em confronto ao
gue precisamente se afirma, talvez ainda como discurso na contemporaneidade,

quando se diz que “daqui em adiante ndo ha mais realidade, apenas imagens”
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(RANCIERE, 2012, p.9b). Na pergunta sagaz de Ranciére, teriamos duas formas
diferentes de respondé-la. Entretanto,

[...] sabemos que ndo param de se transformar um no outro em
nome de um raciocinio elementar: se s6 ha imagens, ndo existe mais
um outro da imagem. E se ndo existe mais um outro da imagem, a
nocado mesma de imagem perde seu conteddo, ndo ha mais imagem.
Varios autores contemporaneos opdem a Imagem que remete a um
Outro e o Visual que s6 remete a ele mesmo (RANCIERE, 2012, p.9-
10b).

Ranciéere aponta nos escritos de Jean-Frangois Lyotard o modo pelo qual “a
estética pode tornar-se, nos ultimos vinte anos, o lugar privilegiado em que a
tradicdo do pensamento critico se metamorfoseou em pensamento do |uto”
(RANCIERE, 2009, p.12b), assim como a politica se vestiu de luto, com a desilus&o
das utopias. Quem prefere a primeira alternativa, composta por uma ideia bem
conhecida no cinema pelas experimentacdes da década vertoviana, habitualmente
justifica essa escolha como a imagem que tem a sua propria natureza especifica.
Regis Debray, em seu livro sobre as imagens, que foi traduzido para o Brasil com o
titulo Vida e morte da imagem, diz que: “A imagem aqui tem sua luz incorporada. Ela
se revela a si mesma. Sendo sua prépria fonte, aparece-nos como sua propria
causa.” (1994 apud DEBRAY, 2012, p.10b). Mas isso ndo quer dizer que elas nao
sejam intransitivas, e somente revelem a si mesmas, e que, 0 outro revela apenas o
outro.

Mas, as imagens se revelam absolutamente contrarias as teorias que as
tentam submeter a uma luz propria de realidade visivel. O cinema em especial €,
antes de qualquer outra coisa, operacoes, ‘relagdes entre o dizivel e o visivel”
(RANCIERE, 2012, p.10b), maneiras de estar em combate com o antes e o depois, a
causa e o efeito. Nunca € uma realidade simples em que se mostra verdadeiramente
revelada acima de qualquer outra coisa. Aqui, neste trabalho, ndo se parte de uma
suposicdo de que a realidade estaria em contraposicao a ficcdo e nem de propor
uma fusdo/confuséo entre os termos, mas sim de se perguntar como a realidade se
separa totalmente de uma ficgdo. Nossa ficgdo ndo seria nosso préprio conceito de
realidade?

A historia é herdeira dessa “légica estética de um modo de visibilidade”
(RANCIERE, 2005, p.50), que revogou os modelos de representacéo. Inscreveu-se

em outra tradicdo, a de origem literaria, que trouxe para a cena as massas € 0S
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anonimos, da qual a fotografia e o cinema também se inscreveram “em proveito da
leitura de signos sobre os corpos das coisas, dos homens e das sociedades.”
(RANCIERE, 2005, p.50). Ela tem origem na ficgdo do século XIX que discutiremos
em outro momento.

E esta légica que permite ao diretor francés, Jean Renoir, em A Grande
llusédo, de 1937, contar uma historia de prisioneiros e pilotos de aviacdo na guerra de
1914, semelhantes as que ele viu e viveu quando lutou neste conflito. A que
denuncia a histéria de exploracdo e submissao dos combatentes em Gléria feita de
sangue (Paths of glory, 1957), de Stanley Kubrick, que deixa Charlie Chaplin, ou
Mario Monicelli, & vontade para atuar e dirigirem uma satira, e contar com recursos
dramaticos para desfazer a historia de risos que eles criaram sobre os combatentes
em Shoulder Arms (1918), e A Grande Guerra (La Grande Guerra, 1959),
respectivamente. E, especialmente, que provoca a inversdo da ldgica da tradicéo
representacionista por Lewis Milestone, em 1930, com a adaptacado do livro Nada de
novo no front (1930), do alemdo E. M. Remarque, que tanto nas paginas como nhas
telas conta uma histéria de tragédia vivida pelos soldados.

Essa propria alteracdo de relacbes entre causa e efeito determinou uma nova
transformacdo no seio dessas operacdes da arte. E uma mudanca da semelhanca
no jogo das opera¢fes que produzem a arte. Dessa forma, Ranciéere vai propor que
a arte é feita de imagens que reconhecemos em torno de espetaculos e
personagens que identificamos. Assim ocorre com a pintura, com a literatura e
também com o cinema. Essas opera¢cfes sdo dadas de antemao. Séo partilhadas e
distribuidas antes mesmo de que se tome consciéncia delas, e 0 que se pode
pensar ou dizer sobre qualquer assunto, ja esta previsto de antemao na distribuicéo

dos afetos.

As artes nunca emprestam as manobras de dominacdo ou de
emancipacao mais do que elas lhes podem emprestar, ou seja, muito
simplesmente, o que tém em comum com elas: posicbes e
movimentos dos corpos, fungdes da palavra, reparticdes do visivel e
do invisivel (RANCIERE, 2005, p.26).

A arte e suas formas permanecem em autonomia como reflexo de sua prépria
subverséo, enquanto debatem sobre sua submissado a uma politica, ou seu carater

revolucionario, advindos da ideia “imaginaria” da modernidade na arte. Mas, tanto a
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modernidade quanto o conceito de estético advindos dai, estdo para essa pesquisa,
em concordancia com Ranciére, como um conceito talvez ndo muito operacional
para se pensar a arte e suas “fungdes” em nossa sociedade. Tornar visiveis outras
maneiras de ver nos filmes em debate, esbarra sempre nestas articulacdes dos
pressupostos modernistas. Muito se pode especular sobre as polémicas dos filmes
em que a critica especializada ndo enxerga proposi¢des politicas vinculadas as que
eles defendem. O filme de Monicelli € um bom exemplo para se observar as
posicdes contraditérias no interior desse debate. A producdo do filme direciona a
critica para outra disposicdo a priori. As leituras dos dialogos e cenas passam das
razdes da ficgdo para as razdes da categoria “modernista”. A limitagcdo em ver A
Grande Guerra por este aspecto reduz os belos didlogos entre os personagens
interpretados por Alberto Sordi e Vittorio Gassman (Oreste Jacovazzi e Giovanni
Buzzaca). Sabemos que pouco se podia conjecturar sobre as razbes da guerra,
embora todos os filmes facam esse exercicio. Por que, em um nivel de consciéncia
sobre o conflito, ndo pode saltar sobre as cenas de bombardeiros, sendo estes 0s
anicos capazes de retratar com fidedignidade a realidade da guerra? N&o se trata
aqui de trabalhar as possibilidades de retratar melhor ou pior uma guerra. Todos os
filmes trabalham dentro de suas proprias razdes.

Embora a guerra tenha suas raz0es, e por muitas vezes enxerguemos
distanciamentos demasiados entre as duas — fic¢cdes e realidades — o0 mesmo ocorre
pelo n6 do sistema de representacdo. A mimética ainda direciona a analise das
obras de arte quando pensamos em ver as semelhancas com o0 que reconhecemos
como real. Classificamos uma boa representacdo, ou uma ruim, de acordo com a
politica limitante da imitacdo/representacao.

Assistir as cenas do desembarque da Normandia em O Resgate do soldado
Ryan (Saving Private Ryan, 1998) dirigidas por Steven Spielberg, em 1998, ou pelo
trio de diretores de O mais longo dos dias, (The Longest Day, 1962), ndo deveriam
passar pela classificacdo de mas ou boas interpretacfes destes dias passados.
Quando quiseram duplicar fielmente a realidade dos bombardeiros, esqueceram
que, nos cortes para as cenas, estariam a fabricar cenas com desideratos proprios.
E isso exclui a pretenséo de retratar fielmente a guerra.

Nesse jogo de operacles, a arte das imagens em movimento produz uma

distancia e uma dissemelhanca. No jogo das palavras e das imagens do cinema, 0
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olho assiste o que jamais ocorreu, ou ndo vé o que o dizivel obscureceu
intencionalmente. “Formas visiveis propdem uma significacdo a ser compreendida
ou a subtraem” (RANCIERE, 2012, p.16b). Todas essas operacdes produzem

imagens e querem dizer duas coisas:

Em primeiro lugar, as imagens da arte, enquanto tais, sao
dissemelhancas. Em segundo lugar, a imagem ndo é uma
exclusividade do visivel. H4 um visivel que ndo produz imagem, ha
imagens que estdo todas em palavras. Mas o regime mais comum da
imagem € aquele que p6e em cena uma relacdo do dizivel com o
visivel, uma relacdo que joga ao mesmo tempo com sua analogia e
sua dissemelhanca. Essa relacdo ndo exige de forma alguma que os
dois termos estejam materialmente presentes. O visivel se deixa
dispor em tropos significativos, a palavra exibe uma visibilidade que
pode cegar (RANCIERE, 2012, p.16b).

Assim, as imagens que provém da arte sdo semelhancas que escondem a
técnica que produziu tal efeito. As imagens da Grande Guerra e os filmes citados até
entdo, que pretendem realizar uma imagem-copia do que foi a guerra, ou, do front,
estardo a tratar de outras coisas, embora ndo saibam. Os realizadores que sao
julgados por ndo conseguirem éxitos nesta empreitada estdo sendo, talvez,
injusticados por justamente n&do pretenderem, ou por desconhecerem que nao
podem realizar cépias, ou de trabalhar em um regime bem distante da mimética
aristotélica. As formas visiveis da arte produzem uma semelhanca e ao mesmo
tempo distanciam-se dela; é feita uma analogia que, por conseguinte, a imagem
encontra outra semelhanca, que € a da marca, ou reconhecimento face a face de
uma comunidade diante do objeto como se fosse o seu espelho. Neste regime, o
fildsofo denomina de arquissemelhanca. O objeto que produz uma semelhanca que
nao é uma copia da realidade, ou uma realidade como 0 senso comum costuma se
referir — mas um espaco distinto daquele originario, “o testemunho imediato de um
outro lugar, de onde ela provém” (RANCIERE, 2012, p.17b). Aqui aparece a nogao
de alteridade que os contemporaneos clamam para a imagem. Ela ndo cessa de
reproduzir esse jogo que a faz passar pelo pequeno espaco que virtualmente
“separa as operacdes da arte das técnicas de reproducdo” (RANCIERE, 2012,
p.17b). Uma dissimula suas razbes na outra, aparecendo como verdade de sua
aparéncia os desideratos da arte, ou as propriedades das maquinas de reproducéo.
“E ainda a arquissemelhanca que aparece na insisténcia contemporanea em querer

distinguir a verdadeira imagem de seu simulacro a partir do modo de sua producao
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material” (RANCIERE, 2012, p.17b). Os rastros materiais dessa producéo, muitas
das vezes, € que permite um jogo de elucubra¢des que resulta no apontamento das
escolhas politicas feitas na arte, ou nos filmes.

No filme dirigido por Monicelli, as razdes da producdo sao pouco
dissimuladas. Nota-se a presenca de fortes conotagdes hollywoodianas para as
cenas de guerra, pouco vistas em peliculas realizadas fora dos EUA, talvez, pela
nao possibilidade de contar com os orcamentos astrondmicos. A influéncia do
produtor, que é forte no contexto do cinema nas décadas de 1950 e 1960, direciona
parte de A Grande Guerra, para esse espetaculo de luzes, cores, atuacdes
brilhantes e pequenos romances. Mas, a acidez dos didlogos e das falas, que muitas
vezes contradizem os estereétipos das imagens, permite que o leitor das cenas
refaca a histéria do filme para uma reflexdo que, talvez, ocorresse apenas a
distancia dos campos de batalha.

Dessa forma, o pesquisador seleciona as imagens como pertinentes ao
discurso de realidade que ele adotou, e exclui as que o contradizem. Embora seja
extremamente dificil trabalhar com imagens que apenas concordem com 0 NOSSO
discurso, quando ndo achamos induzimos que o dizivel delas nunca contraponha ao
seu visivel, ou melhor, o visivel que escolhemos para ela. Emprestamos uma frase
aquela imagem e a matamos, submetendo sua leitura a um minimo finito conhecido
de textualidade conveniente. Os casos vividos na Primeira Guerra, como os de
Caporetto, ou do Natal de 1915, ainda permanecem como desafios, devido as
inmeras discordancias nas interpretacfes e nas classificagcdes hierarquicas de suas
causas. Se as reducdes em imagens se vém comprometidas anteriormente com o
discurso carregado de significacbes que elas trazem — e que, historicamente se
atrelou a estas — assim, as imagens que as recriam vém com duas propostas.
Primeiro, sdo as que recusam explicacdes literais que |hes sdo impostas e, em
segundo lugar, o duplo que surge delas, conforme a natureza das imagens
explicitada até aqui. HA duas presencas de discurso proeminentes que se anulam
neste regime que trabalha com as semelhancgas da arte, sem considerar as fissuras

pelas quais as obras falam:

O primeiro mostrava que a imagem era de fato o veiculo de um
discurso mudo que ele se empenhava por traduzir em frases. O
segundo nos diz que a imagem nos fala no momento em que se cala,
em que ndo nos transmite mais mensagem alguma. Ambos
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concebem a imagem como uma palavra que se cala. Um fazia falar
seu siléncio, o outro fara desse siléncio a anulacdo de toda
verborragia (RANCIERE, 2012, p.20b).

As duas formas jogam com a poténcia da imagem como presenca sensivel
bruta, e a outra como forma cifrada de uma histéria. Apostar nessas maneiras de
contar a histéria da historia é reforgar as formas do “modernismo” na arte. Nenhum
dos filmes citados se resume a isso, embora seja comum esse tipo de analise. Uma
historia por tras de cada tomada nos filmes é contar a velha historia aristotélica da
arte como reprodutora de uma moral da comunidade e, geralmente a encontram,
escondida em cada cena. E a forma alinhavada a algum dos discursos da “poés-
modernidade”, que joga com a imagem sendo um fim em si mesma, se nega a
pensar as condi¢cdes de producédo, atirando a arte para um patamar distanciado,
identificando-se somente consigo mesma. Negam-se a refletir as formas estéticas
como maneiras de pensar e fazer o politico, que sdo determinadas pelas formas
duplas da imagem, como uma realidade que tem sua duplicacdo na forma e, ao
mesmo tempo, uma realidade sem correspondéncia.

Essa duplicidade anula a imagem e a relega a distancia que a induziu temer
seu proéprio fim. A tal duplicidade, ndo foi invencdo da camara escura que produziu
imagens e uma dupla poética. O regime especifico da imagéité permite uma relacéo
entre o visivel e o dizivel, capaz de produzir semelhanc¢a enquanto producao de arte.
A exploracdo dessa dupla poética também faz do cinema arte pertencente a um
regime estético da arte, enquanto revolucdo técnica posterior a revolucdo estética.

No trecho, Ranciére explica o regime representativo:

[...] o regime representativo das artes ndo é o regime da semelhanca
ao qual se oporia a modernidade de uma arte ndo figurativa, ou
mesmo de uma arte do irrepresentavel. E o regime de certa alteragio
da semelhanga, isto é, de certo sistema de relages entre o dizivel e
o visivel, entre o visivel e o invisivel (RANCIERE, 2012, p.20-21b).

Nao foi o cinematografo que inventou a dupla poética das relacdes de
semelhanca da arte das imagens, cifrando a histéria escrita nas formas aparentes
nas telas. Como regime que se configura de maneira diferente ao sistema
representativo, para o0 regime estético da arte, que se constitui de modo mais
significativo no século XIX, a imagem nao é a expressao cifrada de um pensamento

ou sentimento. E uma maneira como as proprias coisas falam e se calam, se alojam
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“no cerne das coisas como sua palavra muda” (RANCIERE, 2012, p.22). O que se
cala diante da obra e ndo tem lugar no comum nao esta, necessariamente, ligado ao
seu exterior e, por sua vez, nao se partilha totalmente em uma forma do narrador
que a produziu.

As artes foram e, ainda o sao, frequentemente pensadas como simulacros
que imitam as aparéncias e diferenciadas quanto a origem, bem como sua
destinacédo. Assim, elas se prestam a uma educacao e se inscrevem nos corpos dos
objetos e na partilha da vida sensivel e objetiva dos cidadaos. O sistema aristotélico
legou a hierarquia dos géneros para representar a dignidade dos temas, e relevancia
das histérias, conforme classe social e papel que as pessoas deveriam adotar na
podlis. Ranciere recusa a nogdo de modernidade na arte, e, por entender que héa
varias outras caracteristicas conflitantes e contraditorias do modernismo, adotamos
a categoria de regime estético da arte que “é, antes de tudo, a ruina do sistema da
representacdo” (RANCIERE, 2005, p.47). Aqui, ele jA& demonstra essa alteracdo
sentida em torno da arte das imagens e das imagens na arte, como uma categoria

contraditoria de inimeras classificacdes que coexistem contrariamente:

Dentre essas nocdes figura certamente, em primeiro lugar, a de
modernidade, hoje o denominador comum de todos os discursos
disparatados que pdem no mesmo saco Holderlin ou Cézanne,
Mallarmé, Malevitch ou Duchamp, arrastando-os para o grande
turbilhdo em que se mesclam a ciéncia cartesiana e o parricidio
revolucionario, a era das massas e o irracionalismo roméantico, a
proibicao da representacdo e as técnicas da reproducdo mecanizada,
0 sublime kantiano e a cena primitiva freudiana, a fuga dos deuses e
0 exterminio dos judeus da Europa. Indicar a pouca consisténcia
dessas nogbes evidentemente ndo implica uma adesdo aos
discursos contemporaneos de retorno a simples realidade das
praticas da arte e de seus critérios de apreciagido (RANCIERE, 2005,
p.14).

Em suma, Ranciere ndo cré que as nocdes instituidas pelo conceito de
“‘modernidade” e de “vanguarda” tenham sido razoaveis para se pensar as formas da
arte. Tampouco ajudou a trabalhar com os conceitos de politica e estética
comumente separados por ela. Partindo para o cinema, o conceito de artes
mecanicas — que estariam submetidas as condi¢cdes materiais de sua producdo —
revela uma inversdo de partida que deveria ser demolida. Considerar, antes, que

algo é arte, contanto que produza um sentido e uma visibilidade outra, € apostar em
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um potencial que tornou visiveis relagdes que provocou na literatura, por exemplo,
uma inversdo nas histérias e personagens, negando o sistema representativo das
artes. Passar dos grandes acontecimentos para 0S personagens andnimos Sao
produtos literdrios e, por conseguinte, produtos que as artes ditas mecéanicas
(fotografia e cinema) fizeram visiveis, mas sé depois de Hugo, Balzac e Flaubert.
“Tal revolugdo acontece primeiro na literatura. Que uma época e uma sociedade
possam ser lidas nos tracos” (RANCIERE, 2005, p.47). Essa revolucdo é a do
regime estético da arte, que “desfaz essa correlagdo entre tema e modo de
representacdo” (RANCIERE, 2005, p.47), que também estabelecia a tragédia para
os nobres e comédia para a plebe.

Na histéria de Eric M. Remarque, adaptada para o cinema, que ganhou titulo
no Brasil de Sem novidade no front (All Quiet on the Western Front, 1930), ha a
inversao dessa relacdo, a exemplo do que acontece com o romance no interior do
regime estético da arte. Trazendo o fluxo de consciéncia e a escrita realista antes de
estabelecer uma moral partiihada pela comunidade, o filme, dirigido por Lewis
Milestone trouxe para as telas norte-americanas em sua época de exibicao (inicio da
década de 1930), a historia dos soldados alemaes na guerra de 1914. A procura de
uma moral revolucionaria ndo aparece explicitamente no filme, a péatria é mostrada
como uma comunidade de desiguais, de uns se decidindo sobre a tarefa dos
demais, e os atos de heroismo na guerra se aplica na dificil tarefa de sair das linhas
para buscar comida, e retornar com um pouco para se misturar com serragem.

O sistema de representacao vincula as situacdes e formas de expressao que
sdo pertinentes a cada tema. Nao sO o regime estético da arte colocou tentar expor
as fissuras desse sistema de representacdo, como algumas das categorias, ou
escolas modernistas da arte se tornam invertidas, como formas de reprodutibilidade
técnica que transformam as artes, de acordo com as “categorias da explicagéo
materialista marxista e da ontologia heideggeriana, referindo o tempo da
modernidade ao desdobramento da esséncia da técnica” (RANCIERE, 2009, 46).
Assim, as artes mecanicas (fotografia e cinema) puderam dar visibilidade as massas,
ao anbdnimo, quando reconhecidas a principio como arte antes da técnica,
confirmando que “tal revolugdo acontece primeiro na literatura” (RANCIERE, 2005,

47). Embora, na guerra, o fluxo das maquinas determina uma realidade jamais vista.
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Em Coracdes do mundo (Hearts of the world, 1918), o cineasta D. W. Griffith
tenta trazer essa nova realidade para as batalhas, o que levou a ruina dois
cineastas: o proprio Griffith e o francés Abel Gance - que também tentou
acompanhar a ubiquidade militar nas telas. A maneira com a qual tentavam adaptar
0 maquinario de acordo com a realidade de constante mudanca pediam mudancas
na montagem. As transformacdes na narrativa do cinema viriam logo a seguir. Sem
novidade no front ultrapassa essa fronteira, ao criticar em um nivel de consciéncia
da guerra, questionar seus porqués e mostrar a velocidade do conflito sob a visdo do
aspecto humano. Em determinadas cenas, assim como vemos em outros filmes, a
dromologia da guerra é sugestionada na percepcdo do espectador. A poeira que
levanta no chdo, ou na bela cena final, em que, curiosamente, o diretor do filme
empresta sua mao para apanhar a borboleta que estava na linha de tiro, em uma
tentativa de Paul reviver algum bom momento de sua vida antes da guerra, ou ter
um contato com uma beleza rara para aqueles dias no front. O disparo o atinge, e
sua mao perde aos poucos a forca.

Essas cenas mostram que assistir a guerra é para o soldado assim como
pode ser para o espectador. Essa foi a grande percepcdao de Chaplin e,
especialmente, de Milestone. Quando ndo perseguem a velocidade dos tiros e
passam a dar percepcdo aos andnimos — que viveram anos de suas vidas na linha
de frente — tornam-se vozes capazes de ter algo a ser dito sobre o conflito, do qual a
politica dos especialistas suprime e ignora. Essa foi uma das politicas dos filmes
capaz de promover uma consciéncia a luz dos que estiveram ali e 14 deixaram suas
vidas ceifarem.

Nessa missdo de atingir a percepcdo de quem assiste, as artes mecanicas
parecem, inclusive, dar visibilidade a guerra que, conforme Virilio disse, se torna
cinematica. Pois, s6 a velocidade do obturador da fotografia € que pode dar
visibilidade as armas de destruicdo imediata. Ela se mostra incapaz de acompanhar
a ubiquidade militar — e nos experimentos dos anos seguintes ao conflito nos foi
revelado isso. Mas, em contrapartida, utilizando-se para o teatro de operacbes a
maquina do cinema, ungida pela maquina militar, € a Unica capaz de dar visibilidade
ao front de guerra. Em uma paisagem em que a magquina militar imp&e movimento
continuo no campo de batalha, somente a fotografia instantdnea do cinema é que

pode acompanhar a velocidade das alteracbes no front. Capturar a posicao
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momenténea do inimigo, dar a tendéncia da agado, confirmando que “somente a
fotografia instantanea pode compensar a poténcia das armas de destruicdo
igualmente instantanea” (VIRILIO, 2005, p.169).

Mas o cinema tem suas proprias razdes. Nao como parte de uma maquina de
guerra, mas como arte. As razdes da ficcdo e a visibilidade de suas inten¢des, bem
como sua invisibilidade, sdo demonstra¢des de que as maquinas da arte e da guerra
tém suas proprias especificidades. Dessa maneira, 0 cinema esta desobrigado a
representar uma guerra passando pelas categorias da modernidade que o colocam
como parte da evolugdo do maquinario industrial-militar. O regime estético da arte ja
superou esta obrigacao.

Como referido, a revolucédo literaria do século XIX, e acompanhando essa
guebra de paradigma, a fotografia, e o cinema, coloca a arte em outro regime que
nao passa mais pelo fundamento de algumas das categorias da modernidade.
Refletir acerca do regime estético da arte — no caso propriamente a que se dedica
esta pesquisa, o cinema — permite repensar o préprio conceito de modernidade, pois
“o esforgo para pensa-la implica abandonar a pobre dramaturgia do fim e do retorno,
que ndo cessa de ocupar o terreno da arte, da politica e de todo o objeto de
pensamento” (RANCIERE, 2005, p.14). Quer dizer entdo, para nossa pesquisa,
abandonar o imperialismo das histérias na qual parte da analise do cinema cedeu.
Questionar o principio de né e desenlace é desatar as visibilidades que ficaram
escondidas atras da utilizacdo do sistema representativo das artes. O que estrutura
nossa realidade é, também, construcdo do que define esse imperialismo do
pensamento, impresso pela l6gica aristotélica da verdade.

2.1 — A revolucéo estética e a histéria

Essas primeiras consideracdes permitem levantar questionamentos
interessantes para a pesquisa, especialmente no tocante a nosso trabalho com a
historia, uma vez que trabalhamos com obras de arte — em particular o cinema. O
surgimento das questdes dos andnimos e das massas na cena politica e na estética

da arte propdem formas de fazer que a historiografia também adotou. Embora nés
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historiadores tenhamos adotados formas literarias, separamos a condicdo destes
objetos como partes da politica da literatura na qual nos inscreve.

A revolucdo que Jacques Ranciere denomina de regime estético da arte
aparece como conceito para revogar nossa concepc¢ao modernista para elas. Antes
de pertencer aos modos de fazer dos cineastas, fotografos e historiadores, a
revolucao estética que trouxe a histéria dos andnimos as artes pertenceu a “ciéncia
do escritor”. Transformar a prépria pratica em algo contrario do que se fazia foi,
antes de tudo, uma maneira de revogar a tirania da representagéo, que cessa de
agir em praticamente todas as areas do conhecimento, e conforme dito, do
pensamento, da politica, etc. Embora tenha se tentado, através do modernismo, que
a ordem representativa ganhasse outras formas, mas permanecesse ainda agindo
mesmo que por outros meios cumprindo com 0S mesmos objetivos da arte
representativa.

Mas, o conhecimento histérico passou a ser oposi¢do das grandes histoérias e
fatos, depois que os modos do fazer literario jA o tinham feito, conforme diz no
trecho:

by

Passar dos grandes acontecimentos e personagens a vida dos
anbnimos, identificar os sintomas de uma época, sociedade ou
civilizagdo nos detalhes mais infimos da vida ordinaria, explicar a
superficie das camadas subterraneas e reconstituir mundos a partir
desses vestigios, € um programa literario, antes de ser cientifico
(RANCIERE, 2005, p.49).

Deixar de se concentrar na vida dos principes, das conquistas militares, dos
marcos e feitos das eras historicas a esse novo surgimento das “testemunhas
mudas” na cena, é um feito literario que inscreve tanto artistas como historiadores
em uma politica comum. Esse surgimento de atores politicos nas cenas representa a
“l6gica estética de um modo de visibilidade” (RANCIERE, 2005, p.50), que derruba a
tradicdo representativa dos modelos de grandeza, permitindo a historiadores e
escritores lutarem em uma base fundamentada na ideia do banal que se torna belo
por ser rastro daquilo que é verdadeiro. Isso teve um papel efetivo no paradigma das
ciéncias humanas e sociais.

No regime representativo, a ficcdo era um objeto a ser separado da ideia de
mentira, sobretudo em duas formas de representacdo: o teatro e a escrita. A terceira

forma seria a danca, onde a comunidade se expressava e se identificava com suas
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figuras. De um lado, esta 0 movimento de simulacro de cena, onde o publico tem as
identidades oferecidas e, de outro, estd o movimento proprio e auténtico da
comunidade. A danca, por ndo obedecer de modo téo restrito ao regime de mimética
aplicada a poesia e ao teatro, foi relegada ao segundo plano.

Quando Flaubert recusa confiar a literatura uma mensagem, destréi todas as
hierarquias do sistema de representacdo. Indiferente a um destino de leitores para o
qual sua obra compés-se, a identificacdo da comunidade se apaga. Estabelece dai
uma igualdade que resulta de uma opcéo poética percebida como negacdo de uma
forma e contetdo determinado, culminando em uma ideia de democracia no campo
das artes. Insistir em uma mensagem politica, ou estética, fazendo a “cépia” da
realidade com a destinacéo de identificacdo da comunidade, retirando as aparéncias
para desnudar o real € uma digressao, “a nitida separagao entre realidade e ficgao
representa também a impossibilidade de uma racionalidade da historia e de sua
ciéncia” (RANCIERE, 2005, p.54). Ndo compartilhando da afirmativa aristotélica da
superioridade poética sobre a historia, a politica insere o escrito da historia no que
poderia ser, quando esta se faz pelos vestigios e rastros do que deveria ter sido
esquecido. Em um regime de verdade ap0s a revolugao estética, as razdes da ficcdo
e da ciéncia encontram-se em pé de igualdade para um debate intelectual sobre a
realidade.

A revolucdo estética revoga a ordem da partilha das coisas e expbe a
fragilidade das fronteiras entre as razdes dos fatos com a das ficcbes. A linguagem
penetrou no interior da materialidade, tornando a realidade social visivel para si
mesma de modo dissensual. A nova histéria se tornou uma “maneira de dar sentido
ao universo 'empirico’ das acdes obscuras” (RANCIERE, 2005, p.55). No reino da
linguagem, de seus modos proprios de sua ficcdo, aceleracdo e desaceleracédo, €
que se da visibilidade as coisas “mudas”. Esta revolucdo estética da literatura
provoca uma potencializacdo dos signos a niveis de uma significacdo que os torna
consideraveis no trato das ciéncias humanas e sociais para com a realidade.

Quando é arranjada essa nova racionalidade para o trabalho com os signos e
os fendbmenos das civilizagbes, € que se estabelece um regime de equivaléncia
entre o banal, o obscuro, e as grandes ordenacfes de acdes. Essa mesma
alteracdo, permitida pelo romance do século XIX, torna-se a nova racionalidade

material com a qual a historia tera de lidar, opondo-se assim as histérias dos

82



grandes acontecimentos, instalando inversdo das coisas pelo universo dos
andnimos.

A légica aristotélica da grandeza da poesia em superioridade a histéria — que
separava a realidade da ficcdo — €, com o regime estético da arte, revogada. A linha
que divide ficcdo e realidade mostra-se fragil também quando o testemunho da
realidade se mostra pertencente a um regime de sentido. O que aconteceu é
diretamente ligado a verdade, mas o que poderia ter acontecido ndo se estabelece
como forma linear de ordenacédo de acdes. As formas que pertencem aos rastros
provém do trabalho da literatura.

No cinema, a expressdo dos signos revela sua poténcia na imagem e a
significancia pretende-se na montagem — quando se pensa nos valores de verdade
aos quais as coisas estariam subordinadas, quando encadeadas daquela forma. Os
filmes aqui tratados propdem diferentes combinacdes de rastros, indicios e vestigios
que nos permitem pensar maneiras de lidar com a histéria. Nao € parte da reacéo
positivista quando se afirma que a realidade necessita de uma ficcdo para ser
pensada. Esta se pensando sob um regime de verdade que inaugurou a relevancia
do fluxo de consciéncia e das razdes subjetivas — como o inconsciente, entre tantas

outras:

Trata-se de constatar que a ficcdo da era estética definiu modelos de
conexdo entre apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade
gue tornam indefinida a fronteira entre razdo dos fatos e razdo da
ficcdo, e que esses modos de conexdo foram retomados pelos
historiadores e analistas da realidade social. Escrever a historia e
escrever historias pertencem a um mesmo regime de verdade. Isso
ndo tem nada a ver com nenhuma tese de realidade ou irrealidade
das coisas (RANCIERE, 2005, p.58).

Sao essas conexdes que fazem possivel a ideia de verdade em uma estrutura
de um texto histdérico, sem necessariamente estar direta e unicamente ligada a uma
“‘comprovagao empirica” de realidade comprometida com os modelos de fabricacéo
de histéria como destino comum. Trata-se de dizer que nossa capacidade de fazer
histéria anda junta com a capacidade de fabricar histérias. A politica e a arte, e todos
os saberes constroem ficcdes — na medida em que arranjam novas configuracdes
para esses signos e imagens que relacionam com o gque se V&, o que se diz ou que
se pode fazer e dizer sobre este ou aquele assunto. Nessa medida, nossa ficcao

ajuda a pensar nossa realidade, permitindo que pontos em comum de um mesmo
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regime de verdade se toquem. “Os enunciados politicos ou literarios fazem efeito no
real” (RANCIERE, 2005, p.59). Definem assim o que se diz, qual modelo se usara
para se afirmar isto ou aquilo, bem como intensidades sensiveis. Imp0e trajetorias,
estabelece parametros entre o que se diz e 0 que se pensa, assim como o faz com
as relacbes. Modificam a maneira dos homens viverem, reagirem as situacdes e
provocam outro ordenamento no “mapa sensivel, confundindo a funcionalidade dos
gestos e dos ritmos adaptados aos ciclos naturais da producdo, reproducdo e
submissdo” (RANCIERE, 2005, p.59). Esse efeito de troca de lugar nas coisas é
resultado das condicfes de literalidade dos enunciados que nos submetemos, e que
a politica faz uso deles na partilha do sensivel.

Ranciere define a partilha como “o sistema de evidéncias sensiveis que
revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele
definem lugares e partes respectivas” (RANCIERE, 2009, p.15), faz ver, portanto, um
comum e suas partes particulares. O que define lugares, espacos, tempo e
atividades que aponta como o comum toma parte nessa partilha. Ou, no sentido
kantiano, “como o sistema de formas a priori determinando o que se da a sentir.”
(RANCIERE, 2009, p.16).

Neste momento, se aplicarmos estas questfes levantadas por Ranciére ao
cinema da Primeira Guerra, surgem algumas perguntas: quais visibilidades sao
possiveis através das fissuras dessas obras? O que elas nos desafiam a ver? O
guanto de suas palavras e imagens pode reconfigurar o territorio de possibilidades
sensiveis? Como enxergar além da suposta mensagem moral de um filme,

aplicando a analise destes o regime estético da arte?

2.2 — Imagens, Filmes, Cinema

Uma imagem produzida em um filme pretende um impacto, que diversas
vezes escapa da intencionalidade do diretor. Nem sempre vem ela vinculada a
leitura de uma época, apenas, ou de um futuro projetado. A obra filmica €, em sua
constituicdo, objeto heterogéneo. Quando se trabalha com alguns filmes que tém

como tema principal abordar o universo da Grande Guerra (1914-1918), surgem
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proposicoes de abordagens que comumente levam ao distanciamento entre obra e
publico. Embora seja plural a intencdo no ponto de partida, 0 meio do caminho e o
ponto de chegada tendem a ver o filme como proponente de uma s6 mensagem
ideolodgica, ou um conjunto de significacdes coerentes — ou incoerentes, que sejam —
mas que tenha sido pensado dentro de uma ideia de representacdo homogénea
entre as formas de saida e de recep¢cdo dessa arte. Nesse sistema classico de
representacao, “a cena tragica sera a cena de visibilidade de um mundo em ordem,
governado pela hierarquia dos temas e a adaptacdo, a esta hierarquia, das
situacdes e maneiras de falar’ (RANCIERE, 2005, p.25). Ainda hoje, conforme a
velha logica aristotélica, é dessa forma que as artes aparecem em parte dos
trabalhos académicos e no meio cultural em que surgiram.

Para recusarmos estes principios, observamos o que nos evidencia Jacques
Ranciéere, que ndo invalida outras reflexdes sobre a arte do cinematodgrafo, ou seja,
somente levando em conta as expressdes de cunho académico e especializadas. A
velha moda aristotélica do n6 e desenlace obrigar-nos-iamos a realizar uma analise
contextualizada da obra filmica, atrelando as cenas iniciais as finais, em uma
tentativa de juntar as incoeréncias das partes com o contexto ja dado. Nao é o que
se prop6e quando se trabalha com um sistema que declara ter superado a ditadura
dos meios.

A justificativa para a posicdo que refuta a critica dos especialistas € politica.
Ao desconsiderar uma hierarquia de saberes no interior desta arte, justifica nossa
partida de uma nova proposicao tedrica para a relacdo com a arte. Uma postura que
procura “sempre a reexaminar o modo como as fronteiras entre suas areas se
tracam na encruzilhada das experiéncias e dos saberes” (RANCIERE, 2012, p.16a).
Adotamos a postura do amador e do cinéfilo diante sua arte, que, como centro de
seu pensamento mesmo propde, viria a partir de relagdes iguais para desnaturalizar
as desigualdades impostas pela atual partilha do sensivel no mundo. Definimos

nossa posicao a partir dessas consideracdes sobre a partilha, primeiramente:

A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em
funcéo daquilo que faz, do tempo e do espago em que essa atividade
se exerce. Assim, ter esta ou aquela “ocupacao” define competéncias
ou incompeténcias para o comum. Define o fato de ser ou néo visivel
num espaco comum, dotado de uma palavra comum etc. existe
portanto, na base politica, uma “estética” que ndo tem nada a ver
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com a “estetizagdo da politica” propria a “era das massas’, de que
fala Benjamin (RANCIERE, 2005, p.16).

Alguns equivocos aparecem na separacdo de uma realidade social com a
ficcdo, conforme se estabeleceu até aqui. Partem da exposicdo com base em
Aristoteles e seguem na mesma dire¢cdo quando dividem politica e estética. Através
das proposicoes de Ranciere, para uma reflexdo, perguntamo-nos sobre as funcdes
e o trabalho da arte quando se pensa na problematica de sua natureza de
representacdo, de acordo com o0s parametros ancorados até entdo. Como nao
pensar em uma imagem que, surgida de uma ficcdo, ndo possa ajudar a realizar a
tarefa de atravessar o caminho entre o claro e o obscuro, até se tornar uma parte no
discurso de verdade? De acordo com o regime de verdade inaugurado pela
revolucao literaria, as razdes da ficcdo, sobre os filmes da Primeira Guerra Mundial,
fazem com que a realidade do combate e a realidade da ficcdo estejam ancoradas
sob 0 mesmo pressuposto: de tornar visivel algo distanciado pela matéria sensivel
de nossos sentidos. Como resultado de produto externo, nosso conceito de
realidade e nossa ficcdo sé&o objetos que partem, a priori, de um regime de sentido.
Assim, a analise que considera a arte como parte da mimética, separa duas coisas
que partem de uma base em comum.

Em Sem novidade no front, a fragilidade desse regime de representacao
torna-se ainda mais evidente. O ponto de partida para as analises é a refutacéo
dessa ordem. Com inspiracdo na proposicao do filosofo franco-argelino, nédo
partiremos de uma analise especificamente filosofica, ou na posi¢cdo de um critico
especializado do cinema para nossas reflexdes sobre esta arte. Como estabelecidas
anteriormente, essas posi¢cées sdo mesmo rejeitadas como posturas politicas. Dessa
maneira, seguiremos a realizar uma anélise com este cunho politico. Liberar este
filme de uma marca pacifista, ou que abandona posi¢cdes artisticas para agir no
campo politico é pretender atribuir a arte mais que seu papel na sociedade
realmente tem. Enxergar algumas possibilidades de uma palavra sonante no filme
que tenha como principal aspecto sua recusa a defender posicOes favoraveis a um
conflito & possivel, mas o filme é também portador de uma “palavra muda”. Ele é a
juncdo de um “pensamento que pensa e 0 pensamento que nao pensa’
(RANCIERE, 2009, p.44), portanto, condutor eterno de uma particula do
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inconsciente e do indecifravel. Entre suas posicfes politicas, estd a recusa como
parte importante dela, refazendo um novo caminho para uma teoria/pratica.

Nos livros, As distancias do cinema (2012), e O destino das imagens (2012),
Ranciere refaz o caminho que o levou ao conhecimento do cinema. Suas reflexdes
podem ser sintetizadas em trés modalidades, as relacdes entre cinema e arte;
cinema e politica; cinema e teoria. O autor vem a fundamentar este trabalho na
medida em que articula e propde outras conexdes, permitindo visibilidades distintas
e possiveis dos filmes com a teoria. Assim, tanto de Ranciére quanto de Virilio, 0
desafio de trabalhar com as peliculas corre em paralelo ao cinema, que ao “inventar
relagcbes inéditas entre filmes, fotografias, pinturas, jornais de tela, musicas”
(RANCIERE, 2012, p.48b), sob a iniciativa do cineasta Jean-Luc Godard, devolveu a
esta arte “o papel revelador e de comunicador que ele traiu quando se sujeitou a
indUstria das histérias” (RANCIERE, 2012, p.48b).

Refutar a hierarquia dos criticos é também uma rejeicdo dessa mesma
relacdo destes com o cinema. Considerar os diversos conhecimentos aceitos € uma
justificativa politica. A relacdo de um cinéfilo com sua arte € uma “questao de paixao
muito antes de ser questdo de teoria” (RANCIERE, 2012, p.10a). E essa mistura de
conhecimentos aceitos que demarca a relagdo do trabalho de Ranciere com nossa

andlise dos filmes. Partimos da ideia que o cinema:

pertence a todos aqueles que, de uma ou outra maneira, viajaram
dentro do sistema de desvios que esse nome instaura, € que cada
um, se pode permitir tracar, entre este ou aquele ponto dessa
topografia, um itinerario proprio, peculiar, o qual acrescenta, ao
cinema como mundo e ao seu conhecimento (RANCIERE, 2012,
p.16a).

No preciso instante em que o filésofo rejeita partir de uma catedra
especializada, abre-se para que a cinefilia vincule o culto de arte do cinematografo
com as demais areas do conhecimento, com o entretenimento e sua democracia de
sentimentos expostos, “rejeitando os critérios segundo os quais o cinema se fazia
aceito pelas distingdes da alta cultura” (RANCIERE, 2012, p.10a). Observa-se em
suas declaragfes sobre essa arte, que em seu interior residem os fundamentos para
uma pluralidade intrinseca. A emancipacéo, que se torna o centro da analise do
filobsofo, desde seu rompimento com Althusser, funciona no cinema de forma

parecida quando sua recusa a hierarquia dos especialistas € manifesta. Em exemplo
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a isso — a rejeicdo pelos especialistas, ou a classificacdo de filmes por critérios
geograficos, técnicos, de montagem, ano de producgéo e escola modernista na qual
se vincula o diretor da cena — expde a fragilidade da critica.

A postura do amador é a postura que norteara a pesquisa e o trabalho com os
filmes. Em uma tentativa de aplicar a teoria do regime estético da arte nestas
peliculas, permitir-nos-emos abrir conexdes outras com outras obras, frases e
imagens, conforme sera exemplificado em outro momento por Godard. As conexdes
propostas aqui ndo sao a da fragmentacédo tomada como critério da modernidade na
arte, fazendo surgir significados muito diversos. A “fragmentagdo cinematografica ou
romanesca € apenas uma maneira de apertar com mais forca o ndé da
representacdo” (RANCIERE, 2012, p.65b). Em absoluto, é disso que se trata aqui.
N&o é o homogéneo que se cria na fragmentacdo das imagens para encadear uma
histéria — como o cotidiano das trincheiras a uma narrativa de terror. E um choque
de heterogéneos que fornece uma coisa completamente diferente e nos obriga a
pensar dentro da l6gica dessas fissuras e articular novas funcoées.

A articulacdo proposta por Ranciere é uma ruptura com um sistema que
provocou o0 Iuto das imagens. Este mesmo que tentou desfazer toda a
correspondéncia entre palavras e imagens. Assim, “ndo ha lugar para opor a arte
das imagens sabe-se la qual intransitividade das palavras do poema ou das
pinceladas dos quadros” (RANCIERE, 2012, p.23a). Foi a imagem que se
transformou, migrando-se para o deslocamento entre essas funcfes. A imagem da
arte, em resultado da revolucao estética, obteve essa poténcia dupla. Cinema e
fotografia se tornam arte quando se p6em a servico dessa poética dupla. Os rostos

dos entrincheirados que estao nas imagens dos filmes falam duas vezes:

como testemunhas mudas de uma condicao inscrita diretamente em
seus tracos, suas roupas, seu modo de vida; e como detentores de
um segredo que nunca iremos saber, um segredo roubado pela
imagem mesma que nos traz esses rostos (RANCIERE, 2012, p.23-
24a).

Articular-se dentro desses possiveis choques de heterogéneos rompe com a
pretensdo critica de raciocinar partindo de divisdes cinematograficas que surjam de
pressupostos artificiais que, em inUmeras vezes, se digladiam com a obra de modo

dialético. Estes choques estdo na quebra narrativa dentro dos préprios filmes, e nas
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fissuras de ligaches entre os mesmos, recriando novas frases-imagens, propondo
novas possibilidades e visibilidades sobre a arte e a guerra, sem necessariamente
separa-las em nome de uma verdade pré-estabelecida.

Pensando com algumas obras da filmografia hollywoodiana, deparamo-nos
com as fissuras que a andlise da arte das imagens provoca. A extensa filmografia de
Charlie Chaplin conduz o olhar do espectador ao que se produziu fora do set, e da
tradicdo do que fora pensado como resultado do que se viu nas telas. Shoulder
Arms direciona a critica para o que se convencionou chamar de: acostumar o olhar
dos americanos a guerra. Mas essa é uma leitura muito mais justaposta do que
ocorreu com a producdo de O Grande Ditador (The Great Dictator, 1941).
Considerando o objetivo da producéo do filme em levar a opinido publica a apoiar a
entrada dos EUA na Il Guerra, € também crer que a arte empresta aos engenhos de
dominacdo mais que elas realmente o fazem.

Na mesma medida, Sem novidade no front e Gloria feita de sangue foram — e
ainda séo — vistos nesse mesmo paradigma modernista da arte, discutindo sua forca
como objeto de arte a partir da vinculacéo artistica do diretor de cena, do roteirista,
etc., ou relegando-a como parte da propaganda do sistema politico vigente. Mas a
acomodacéo destes dois exemplos se torna ainda mais complicada. O primeiro filme
€ uma adaptacao de um classico da literatura da guerra. Raras vezes o cinema
realizado nos EUA conseguiu tamanha criticidade nas cenas em que a condi¢cao dos
soldados no front foi exposta. E assim que pensamos quando nos deixamos
surpreender pelas fortes cenas do cotidiano no conflito, e mesmo das situacdes que
levam os soldados a uma guerra — muito provavelmente seguindo o tom dado pela
obra do escritor alemao, Eric Maria Remarque. Mas o tom agressivo com o qual o
filme se faz, de seu inicio ao final, foi sucesso da producao, do efeito tentado na
criacdo dos cenarios e da atmosfera hostil das trincheiras.

Assim também o faz Gléria feita de sangue. Entretanto, ainda assim é
perigoso tentar classifica-lo dentro de uma escola artistica, podendo até mesmo
desconsiderar sua importancia por nao se filiar, abertamente, a nenhuma. O
reconhecimento a ele — e o0 desprezo — partem dai. Enxergando assim, “podem ser
colocadas em questéo diversas historias imaginarias da 'modernidade’ artistica e dos
vaos debates sobre a autonomia da arte ou sua submissdo politica” (RANCIERE,
2009, p.26).
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A artificialidade da literalidade das escolas cinematograficas nasce como
proposi¢cdes modernistas da arte. A mesma teoria que separa os filmes em décadas
os diferencia, sistematiza o conhecimento do cinema em poucas vertentes, ora por
paises, por orcamento, ora por carater ideologico dos diretores — embora estes nao
ajam sozinhos na realizacdo — enfim, a teoria que limita suas interpretacdes e de
certa forma direciona certo tipo de andlise é a mesma vinculada ao modernismo.
Dependéncia esta que sera rebatida pelo regime estético da arte.

Percebendo estas relacfes no interior da arte cinematografica € que podemos
liberar o potencial de imagens dos filmes realizados sobre a Primeira Guerra Mundial
e desvincular, até certa medida, de suas escolas tradicionais, enxergando outras
conexdes. Dar visibilidade a determinadas relacdes que figuram ocultas por
classificacbes, parecem ser os maiores desafios propostos, tanto por Jacques
Ranciére, quanto por Paul Virilio. Assim, “a imagem vale como poténcia
desvinculadora, forma pura e puro pathos, desfazendo a ordem classica dos
arranjos de acdes ficcionais, histérias” (RANCIERE, 2012, p.44b). Tanto uma histéria
contada de maneira classica, caso de Sem novidade no front e Tempos de guerra
(Les Carabiniers, 1963), dirigido por Jean-Luc Godard, articulam as imagens em
forma a estabelecer conexdes na tentativa de encadear as cenas, e as imagens
perfuram esse corpo que se pretende homogéneo. As diferengas entre as
proposicdes se esvaem para a analise quando a prépria poténcia das imagens se
desvincula das histérias e rompem com a narracao classica, promovendo a ordem
do choque de heterogéneos.

Seqguindo as orientagcdes do autor ao observarmos 0S casOs que serao
ilustrados, considerando as proposicdes para a analise do cinema de Ranciere,
somos direcionados para a grandeza dessa arte como algo que transcende a
metafisica dos temas e da originalidade dos efeitos plasticos. Descobrimos a sutil
habilidade dessa arte de imagens, em colocar esses mesmos mecanismos nas
histérias e tocar a emocdo dos espectadores. Realizar estes feitos, sem
necessariamente tornar totalmente perceptivel o que determina aquela imagem ser
classificada como arte, ou como objeto descartavel, ou ainda como se quer
determinar algumas vezes: que € um produto de um meio social decadente.

Objetar o filme a partir deste ponto € pretender ver a condi¢cdo da arte como

reducdo daquilo que se tem de consenso no meio social. Um reflexo de um povo, ou
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pensamento de uns poucos refletindo como condigdo de um comum. No melhor dos
casos, uma obra como dano da partilha do sensivel. Partindo-se fora da arte, perece
a analise do filme em uma retérica colocando o estético a servico de um politico.
Limitar-se a ver uma imagem como negacao de uma arte, ndo por critérios que
residem dentro da fronteira que a criou, € defini-la com regra no que se quer
encadear em seu exterior.

Os filmes trabalhados para se perceber, ou tornar visiveis as relacdes da
dromologia com as cenas, concorrem para a defesa de uma multiplicidade da arte
como uma recusa das proposi¢cdes modernistas. Identificando o cinema como arte
que nasce nesse regime estético, onde aquelas aparecem como contraditérias para
o cinematografo que “pertence a um regime da arte em que a pureza das formas
novas foi muitas vezes buscar seus modelos na pantomima, no circo ou no grafismo
comercial” (RANCIERE, 2012, p.15a). As dificuldades motoras de um soldado na
primeira guerra exemplificadas pelo desajuste de Chaplin, aparentemente, foi buscar
No circo sua inspiracao para as telas. Tentar identificar a pureza de suas procuras e
intencdes mostram-se insuficientes, se olhadas por essa perspectiva. Se a arte
cinematogréafica pertence ao regime estético das artes, ndo se sustentam os critérios
— considerados insuficientes — para as representagdes que “discriminam as belas-
artes e as artes mecanicas, colocando cada qual no seu devido lugar” (RANCIERE,
2012, p.15a). As especificidades do cinema e a trajetoria de sua procura para se
fazer como arte esbarram em contradi¢cdes, que o exime de ser enquadrado na
categoria de “modernidade artistica” como forma de diferenciar as artes a partir de
condicdes técnicas especificas. E necessario que se inverta a logica benjaminiana
gue procura enxergar as artes mecanicas partindo-se da técnica.

Em principio, acreditamos que a analise do cinema proposta pela Gtica de
Ranciére considera primordial tomar outra direcdo para a relagdo entre cinema e
teoria, que, por sua vez, também colocam outras abordagens para as relacées entre
cinema e politica, bem como entre cinema e arte. Na justificativa para a utilizacdo do
regime estético da arte como ponto de partida para andlise dos filmes, apontamos

para o trecho que o autor diz:

Limitar-se aos planos e procedimentos que comp&em um filme é
esquecer que o cinema € arte contanto que seja um mundo, que
aqueles planos e efeitos que se esvaem no instante da projecéo
precisam ser prolongados, transformados pela lembranca e pela
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palavra que tornam o cinema um mundo compartilhado bem além da
realidade material de suas proje¢cdes (RANCIERE, 2012, p.15a).

Em outras palavras é, em certo sentido, a identidade das formas pelas quais a
arte se faz a si mesma. E um estado de suspensdo, em que um mundo é inventado
e a forma é a experimentacdo desse mundo novo. E justamente o “momento de
formacdo de uma humanidade especifica’ (RANCIERE, 2009, p.34). Para que as
artes mecanicas (fotografia, cinema) sejam reconhecidas como arte, “e ndo como
técnicas de reproducdo e difusdo” (RANCIERE, 2009, p.46), é necessario que se
tome a coisa por inverso da proposi¢do benjaminiana. Assim, trabalhar o filme em
seu contexto de producdo passa por proposi¢cdes outras que ndo as hipéteses que
estdo trabalhadas nos filmes comentados aqui. Consideramos o filme como arte no
singular, desobrigada de toda regra hierarquizante. Antes de ser resultado de uma
técnica, o cinema esta em um regime especifico de historicidade que precisa ser
pensado também no universo de sua singularidade.

Para se estabelecer visibilidades através das hipdteses direcionadas por
Ranciere e Virilio, teria que se tratar de uma realidade dos filmes dentro desse limite
e fissura que a arte provoca, tornando-os inteligiveis para bem além do que suas
producdes supdem. Um regime de arte “que o anénimo seja capaz de tornar-se arte,
mas também depositario de uma beleza especifica, é algo que caracteriza
propriamente o regime estético das artes” (RANCIERE, 2005, p.47). Refletir sobre a
poténcia das imagens, nos faz crer que existam relagbes outras que surgem das
proprias conexfes vinculadas quando abertas a capacidade do signo em se
combinar com outros de outra “série para compor ao infinito novas frases-imagens”
(RANCIERE, 2012, p.4la). Uma proposicdo que ndo pretende se esgotar nas
relacbes hermenéuticas com os temas, nem sequer jogar no campo do “vale tudo”
pés-moderno, mas que rejeita, ao mesmo tempo, a suposicdo de uma verdade
absoluta sobre algo, e dai, uma representacdo valida do que se cré como a
realidade acerca de um fato.

A relacdo cinema e teoria adotada aqui cré, de inicio, que ndo ha um cinema
gue reuna todas essas teorias que esses problemas suscitam. E que essa relacéo —
apontada por Deleuze como homonimia — € que instaura um novo pensamento
surgido de dentro desse espaco criado, que € o da sala de cinema, na tentativa de

estabelecer um vinculo entre os problemas que esses cinemas suscitam, e terminam
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por ser a proposicao propria do amadorismo na teoria do cinema. Aparece ela como
uma posicao politica, ja sem ilusdes sobre a pretensa pureza das formas da arte,
caracterizadas nas utopias dos séculos XIX e XX, na qual a arte serviu, para muitos

dos analistas, como uma reproducéo destas:

O que se chama de “crise da arte” é essencialmente a derrota desse
paradigma modernista simples, cada vez mais afastado das misturas
de géneros e de suportes, como das polivaléncias politicas das
formas contemporaneas das artes (RANCIERE, 2012, p.38b).

Cinema e teoria juntam essas proposi¢coes de campos que se pretendem —
ainda por muitos — opostos entre politica e estética. O que existia de diferenca nessa
relacdo ndo muito clara entre teoria e cinema, os cinéfilos denominavam de mise-en-
scene, mesmo desconfiando do que isso poderia revelar. A arte, neste aspecto, &
uma relacdo com o mundo e, dessa forma, coloca em xeque as proposicoes
dominantes sobre a arte no século passado. “E habitual descrever a arte do século
XX de acordo com o paradigma modernista que identifica a revolucdo artistica
moderna com a concentracdo de cada arte em um meio de comunicacao que lhe é
proprio” (RANCIERE, 2012, p.11a). Entéo, especialmente para o cinema, na década
1960, alguns tedricos do cinema sustentam que essa modernidade teria se
desmoronado com a invasdo de formas mercantis e publicitarias no interior das
artes. A demarcacéo dessas fronteiras se colocou ainda mais complexa nesta arte,
assim como ocorreu com todas as outras. Conforme propfe o autor, é possivel
trabalhar dentro dessas contradicdes de uma teoria da arte, desde que se parta do
pressuposto que esta relacdo se encontra no interior do regime estético da arte.
Trata-se de construir a l6gica do que vemos, como espectadores, e de “inscrevé-la
em uma histéria das relacbes entre as formas sensiveis que o cinema apresenta e
as promessas politicas que ele permite a essas formas transmitirem” (RANCIERE,
2012, p.123a).

Quem colocou em xeque essa relacédo foi a cinefilia, derrubando categorias do
modernismo artistico. Claro que nao foi em nome do “vale-tudo” pés-moderno que
ISSO ocorreria, mas sim para um regresso a um ponto mais remoto e intimo, que
conquistasse um espaco para didlogo, que ja ndo considerasse as fronteiras
estabelecidas entre as classificagbes do modernismo da arte. Um retorno que
marcasse as diferencas obscuras das
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emocOes da narrativa e a descoberta do esplendor que ela pode
ganhar quando projetada em uma tela luminosa no fundo de uma
sala escura: a mao banal dos espetaculos; a méo que ergue uma
cortina ou vira a macaneta da porta, uma cabeca inclinada para fora
da janela, um sinal de transito, os far6is de automdveis na noite,
copos que fazem barulho contra o aluminio do balcdo de um bar... A
cinefilia levava assim a uma compreensao positiva, ndo irbnica ou ja
sem ilusdes, da impureza da arte. (RANCIERE, 2012, p.11a)

As conexdes do interior dessa arte, partem de uma singularidade prépria, que
desdenha das razbes das interpretagdes que pretendem uma forma de execucédo de
uma tarefa com um destino préprio. Esse estado define uma “atividade de
pensamento e receptividade sensivel” (RANCIERE, 2005, p.39), tornando-se uma
Unica realidade indissociavel de sua singularidade. Ndo € dessa maneira que o
termo schilleriano “educacgao estética” formaria homens capazes de estabelecer um
regime politico livre e nos tornariamos capazes de viver nele? Seria considerar que
o diretor da cena havia mudado a forma material, e da disposicdo dos corpos, por
conta de sua ideologia pessoal? Se essas disposi¢cOes de corpos sao feitas antes
para suscitar uma emocao, quer dizer que se aproximam e ao mesmo tempo se
distanciam do que se projeta na tela. Ao mesmo tempo em que se desloca pela fala
da personagem, provoca outros afastamentos pelos esterestipos das imagens e
seus desdobramentos gerados pela relacdo do pensar a arte das imagens.

A opcéo pela forma dialogada inscreve o cinema como arte dialética, em um
principio da politica marxista. Entretanto, isso o carrega para a montagem,
colocando de um lado a outro o visivel da palavra como aquilo que simultaneamente
a nega, ou revela a auséncia daquilo que se fala. Um elemento préprio do teatro,
onde o conhecimento primeiro é a palavra.

As perguntas que suscitam dai sdo: como estabelecer uma reducdo na
distancia das formas com a teoria da arte? Como adequar o prazer conseguido nas
sombras projetadas nas telas com o projeto de mundo proposto pela arte
cinematografica? Em favor e contra esses problemas, convivem respostas em como
todas as teorias do cinema se mostram faliveis quando confrontadas com a
realidade da projecdo das luzes sobre as telas. Nenhuma relagéo da teoria sobre o
cinema o permitiu decidir sobre o carater idealista, ou progressista de um gesto
cotidiano filmado. Tampouco qualquer combinacdo de cores, cenas, dialogos, ritmo

de cortes, som, ou temas abordados, foi capaz de determinar quais critérios
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classificam o que é ou ndo arte no cinema, bem como da indefinicho de uma
mensagem politica “sugerida por certa disposigdo dos corpos em um plano ou em
uma sequéncia de dois planos” (RANCIERE, 2012, p.14a). Como afirmar
precisamente que as cenas de Shoulder Arms estdo comprometidas com uma ideia
norte-americana de tornar a guerra algo palatavel para os olhos americanos, por que
ela acontecia em solo distante? Embora possa se fazer essa leitura, como esquecer
os distanciamentos que a propria teoria supfe, e suprimir nas imagens o absurdo
gue € o conflito, a falta de I6gica que ele denuncia no farfalhar dos seus gestos?

Cabe, entéo, refletir se o cinema nao se faz “sob a forma de um sistema de
afastamentos irredutiveis entre coisas que levam o mesmo nome sem serem
membros de um mesmo corpo” (RANCIERE, 2012, p.14a). E seria dessa forma que
libertariamos essa arte de se imiscuir nos “rigores cinzentos” de uma teoria que
separa o prazer do divertimento com a matéria austera do modernismo artistico que
nos afasta dele. Demonstrando outra logica, o paradigma de uma teoria que unifica
0 que é o cinema se mostra fragil, estabelecendo-se como uma multiplicidade, entre
pensamentos, formas, intencdes e coisas, exatamente como tenta se propor qual
visibilidade ao se aplicar a teoria do regime estético da arte.

Sobre os afastamentos e distancias que a palavra “cinema” provoca, estdo as
proprias relagdes de alteridade propostas pelo seu nome. O cinema € o nome de um
lugar aonde vamos nos divertir, como também o lugar que a realidade da multidao
de coisas se faz presente. E também um aparelho ideoldgico produtor de imagens
que circulam na sociedade. E o nome também de uma arte, aquela que divide as
imagens e os filmes como produtos de uma industria ligada ao projeto social-

ideologico e 0s que devem pertencer ao universo da arte.

Na verdade, o cinema é uma multiddo de coisas. E o lugar material
onde vamos nos divertir com o0 espetaculo de sombras, na
expectativa de que essas sombras nos tragam uma emocao mais
serena do que aquela expressada pela condescendente palavra
“diversdo”. E também o que se acumula e se sedimenta em nés
dessas presencas a medida que sua realidade se desfaz e se altera:
aquele outro cinema que é recomposto por nossas lembrancas e
com nossas palavras até diferir muitissimo do que a projecao
apresentou. [...] Mas o cinema € também uma utopia: aquela escrita
do movimento que foi celebrada na década de 1920 como a grande
sinfonia universal, a manifestacdo exemplar de uma energia que
anima ao mesmo tempo a arte, o trabalho e a coletividade
(RANCIERE, 2012, p.14a).
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A palavra alteridade compde o quadro que melhor explica a razdo do cinema
se deslocar entre essas condi¢cOes diferentes, sendo provenientes de uma mesma
coisa. A homonimia da qual fala Deleuze — lido por Ranciére — transforma o cinema
em outra coisa, quando objeto do nosso pensamento e da nossa lembranca das
cenas, que se alonga, ou se suprime, percorrem outros caminhos e tornam parte da
frase que se conecta em outras atividades do sentido. Por fim, o cinema vai se ligar
a politica pela palavra utopia, da arte da escrita do movimento, realizada na década
de vinte, na sinfonia vertoviana. Quem melhor que Chaplin, e todas as teorias e
livros que realizaram em seu nome, para encarnar todas essas contradicoes e
alteridades que esses nomes supdem? “O cinema pode, enfim, ser um conceito
filosofico, uma teoria do préprio movimento das coisas e do pensamento”
(RANCIERE, 2012, p.14a). Como o quis Gilles Deleuze, é ele um mundo, contanto
que toda arte compde um mundo e uma existéncia especifica, sendo objeto do
inconsciente — ndo no sentido freudiano de uma correspondéncia do mundo racional
— transformado pelo duplo poético das imagens, mas de forma a suscitar o “mudo”
das palavras e do que néo é partilhado.

A multiplicidade que desfaz as teorias unitarias marca a proposi¢cado do regime
estético da arte e promove diversas e contraditérias reacfes. Considerando 0s
filmes realizados sobre a guerra de 1914, percebemos na teoria 0 que € a separacao
do que é a arte cinematografica, com o que tem relacdo somente com a inddstria do
entretenimento, ou classificada como propaganda ideolégica. Confrontadas a teoria
com os filmes, a distincdo se torna literalizacdo das imagens. Facilmente se
implodem os conceitos que 0s separa e, trabalhando sob a ética do filésofo franco-
argelino, percebemos relacdes outras que podem ser criadas a partir das imagens
em contato com o conflito. Perceber como arte, apenas para ser estudada diante de
seus proprios paradigmas, “é esquecer que a propria arte so existe como fronteira
instavel que precisa, para existir, ser constantemente atravessada” (RANCIERE,
2012, p.15a), conforme trecho destacado anteriormente. Seria mais um capitulo da
velha historia que provocou o debate sobre a arte pela arte. Contudo, organizar
cartesianamente as fronteiras onde terminam e se iniciam uma e outra, ou
estabelecer que um filme é arte em sua totalidade e o outro ndo, € esquecer-se da

7

prépria caracteristica que torna este objeto uma arte, que é a da recusa de
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definicbes pela sua natureza multipla, constantemente instavel. Trabalhar nessas
fissuras é trabalhar com a prépria ideia de dissenso do filésofo.

Conforme ilustrado anteriormente, o filme norte-americano Sem novidade no
front, ganhador do prémio de melhor filme da academia de cinema em 1930,
carrega, a nosso ver, uma marca desse intenso debate existente dentro da arte
cinematografica. Certamente, a critica sobre o filme sempre levara em consideragéo
o prémio da academia norte-americana de cinema, para o bem e, claro, muito mais
de maneira pejorativa, cercando a obra de seus preceitos politicos da época de sua
realizacdo, juntamente com a intengéo ou filiagdo dos produtores, interesses com a
exibicdo, conveniéncias politicas, etc. Mas, assim como dito, no interior do regime
estético da arte, a obra ndo vai existir somente como um adorno do conceito do que
se é compartilhado pelo senso comum, ocasionando no que se sabe sobre o social.
Nosso préprio conceito do que € essa construcdo social € bastante literaria —
embora ndo seja ponto pacifico — obedece a trabalhos com fontes, mas requer uma
boa dose de interpretacdo. Tampouco podemos considerar Sem novidade no front,
como reflexo da sociedade do pds-guerra, com forte apelo pacifista, anti-totalitario e
certamente liberal, tho somente.

Enxergar sob o prisma construido por Paul Virilio pode ser uma armadilha,
utilizando como parametro este aspecto do regime estético do qual Ranciére nos
fala. Existem duas maneiras de se olhar para o que o autor francés escreveu: a
moda moderna, ou de maneira a percebé-la como uma interpretacédo pertencente ao
regime estético defendido pelo franco-argelino. Acreditar que o cinema parte como
objeto de uma industria militar que avanca € uma situagdo por demais circunscrita,
embora o filésofo francés ndo pretenda discutir a arte do cinema em sua
especificidade, nos parecendo querer somente articular uma visibilidade nova na
relacdo entre cinema e guerra, encaixando-se dessa maneira ao proposto por
Ranciére. Virilio, entdo, articula a dromologia como ponto em que faz tocar o cinema
com a maquina de guerra, em constante movimento. Mas, sobretudo, o que provoca
equivocos nas interpretacfes esta na tentativa de fazer do cinema méaquina antes
gue ele seja uma arte. Seria mais conveniente, para nés, colocar isso parte de uma
interpretacdo sobre sua obra. Seguir no caminho proposto por Ranciére é parte do
qual faz do cinema, e das artes mecéanicas, componentes do regime estético das

artes. Neste prisma, a teoria benjaminiana parte de uma légica invertida.
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Jacques Ranciére propde que 0 cinema esteja vinculado ao regime estético
da arte, no qual ja ndo é possivel enxergar a arte mecanica e as belas-artes com
cada qual em seu lugar, como vimos anteriormente. Como riqueza propria do
cinema, nascido como arte a partir de uma evolugcdo do maquinario fotografico que
permitiu dar a imagem a ilusdo de movimento, permite imaginar o filme sob duas
influéncias claras e da mesma forma insepardveis. Assim, como proposto, ndo se
deve limitar aos planos, as regras, cortes e proposi¢cdes que o compdem. Pensando
como arte, os efeitos que se esvaem na projecdo precisam ser prolongados,
pensados e lembrados para transforma-los no instante seguinte ao apagar das
luzes. Assim, definimos o cinema como arte antes de ser um aparato mecanico. O
cinema revela nas imagens os anénimos da historia e, se insere na logica de
visibilidade na qual ja ndo héa distincdo de boas ou mas historias a serem contadas.
A hierarquia aristotélica é recusada pelo romance flaubertiano. Transformando
qualquer operacdo que nasce de um regime de sentido para atingir esse mesmo,
desobediente da légica da moral e da hierarquia como objetos de arte por se
instalarem em um regime de sentido que torna visivel o que é belo como verdadeiro.

E o que ocorre na grande maioria dos filmes comentados aqui sobre a
Primeira Guerra Mundial. O destaque de uma moralidade acaba sendo multiplicado
dentro dessa inversao provocada pelo regime, tendo como base a tese
benjaminiana. Acaba por mostrar os combatentes dentro de uma mesma légica, a da
sobrevivéncia. O discurso moral, patriético, de identificacdo de uma comunidade
com a histéria contada é amplamente rechacado nos filmes comentados, sem que,
necessariamente, seja colocada uma outra em seu lugar. A defesa explicita da
critica marxista sobre a guerra imperialista ndo ocorre com nenhum filme. Os
problemas politicos das épocas dos filmes propostos foram diversos, mas nao nos
compete aqui discutir. Nos relatos dos campos de batalha, nos levantes populares
de deposicao das armas, parece ndo ocorrer uma adesao muito clara entre estes ex-
combatentes com os partidos que defendiam constantemente a causa marxista. 1sso
se assemelha nos filmes, havendo uma multiplicidade de uma posi¢éo de recusa em
adotar os valores que se mesclavam com a justificativa burguesa da guerra. Em
alguns casos, talvez em Gléria feita de sangue, parece mesmo haver uma recusa
em justapor uma moral pela outra. Os relatos dos sobreviventes — e devemos

lembrar que Jean Renoir, a bordo de seu avido, foi um deles — termina por se
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mostrar um certo distanciamento entre filiacdo politica e 0 combate a ideia geral da
guerra. Recusar a guerra, depor armas, se negar a praticar um ato desobedecendo
a ordens, esta, também para a teoria de Ranciéere, bem além de se filiar aos partidos
comunistas — ou socialistas e do género — e lutar de acordo com os predicados do
que a Iinterpretacdo da intelectualidade dos partidos requeria. Assim, como
pressupde a teoria do filésofo, “ndo ha forma privilegiada, nem tampouco ponto de
partida privilegiado” (RANCIERE, 2009, p.12). Por todas as partes, estes pontos de
partida se cruzam, se convertem em algo novo, e a ignorancia destas relacdes
parecem suprimidas nos filmes — para o bem deles, parece-nos.

N&o ha nestes filmes um ponto de partida para a guerra que orienta a acao de
uma recusa ao imperialismo que provocou o conflito. Mas isto parte como algo que
nao esvazia os filmes, necessariamente, de uma relacdo de pensamento que estaria
comprometida a demonstrar a culpa da burguesia pela guerra e, por conseguinte,
extinguir o capitalismo como forma paritaria dessa classe. Os pontos parecem se
cruzar sem que nascam do mesmo mote — para o mal dos partidos de orientacdes
comunistas que, espalhados por Alemanha, Franca e lItalia, isso ndo foi entendido a
tempo de provocar a detonagcédo completa dessa ordem.

Assim, surge também o conflito entre teoria e cinema que pode ser melhor
resolvido adotando a posicado de uma interpretacdo multipla desta arte. Instante este
que, através deste espaco criado para a circulacdo dos problemas que a teoria, em
contraposicdo a multiplicidade que cria as imagens, suscita a reflexdo rejeitando a
catedra dos especialistas em nome de uma politica do amadorismo diante do
cinema. Uma postura de emancipacdo. E assim que se justifica, se assim se pode
dizer: tedrico ndo-tedrico, que opde a rica experiéncia do contato com as imagens
projetadas na tela com os rigores da teoria. Assim, a posicdo do amador é aquela
em que sua postura politica se evidencia na recusa de uma autoridade e de um
especialista que estabelece onde se tocam e se distanciam as experiéncias dos
saberes. Talvez, a mesma recusa possivelmente vista nos filmes, dos doutos da
intelectualidade da critica da guerra, com a suposta ignorancia dos combatentes.
Para o cinema, 0 amadorismo esta sempre atento a reexaminar 0 modo como as
fronteiras se tocam e se distanciam, a “politica do amador afirma que o cinema
pertence a todos aqueles que, de uma ou outra maneira, viajaram dentro do sistema

de desvios que esse nome instaura” (RANCIERE, 2012, p.16a). Assim, cada um
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pode se permitir tracar um caminho proprio em que o cinema se une ao seu mundo

e seu conhecimento.

2.3 — Politica e estética

Recusando a limitagcdo do que propde a questdao do que é verdade ou nao,
nasce a proposicdo de uma fabula cinematografica como critica de uma teoria, com
0 autor se colocando em um universo distante das hierarquias, se posicionando de
forma “que as teorias estéticas do cinema séo consideradas como outras tantas
histérias, como aventuras singulares do pensamento as quais a existéncia multipla
do cinema deu vida” (RANCIERE, 2012, p.18a). Interessante perceber que o cinema
que deu vida a tantas fantasias e imagens, ao considerar essa forma, da vida a
essas teorias e elas fazem-se notadas dentro do universo de presencas do cinema.
Assim como ocorre a seus personagens, suas fabulas e suas histérias. E como
aventuras do pensamento, pertencem a um universo onde as imagens das telas sao
constantemente atravessadas pelas lembrancas, invariavelmente transformadas
pelo pensamento.

Um filme, como Shoulder Arms, que assistimos ha tempos, pode ser
guardado na lembranca apds a experiéncia do pensamento que o transformara em
algo mais ou menos deformado. Em diversos momentos, em que confrontados os
filmes com as memorias, percebemos existir planos, cenas, dialogos e efeitos
somente em nossas lembrancas. A forga de uma quebra na narragdo concentra sua
raiz no pensamento que transforma as cenas em algo que toca e se distancia da
projecao do filme. Por isso, a relacdo primeira das imagens nao se submete a teoria
do filme antes de se libertar na for¢ca da sua propria criacdo multipla e insurreta.

A partir dessas posiclOes, desierarquizadas, conseguimos compreender a
tensdo originaria dos desvios do cinema. Nasce em uma época de desconfianca
com as historias, € que o cinema realizaria todo um projeto de arte acumulado em
gue estas ndo contariam mais historias, que inscreveria a realidade diretamente no

pensamento e nas formas. O cinema mal nascera e herdara a expectativa de varios
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séculos de experiéncias artisticas. O cinema nascia, entdo, como a arte esperada

para realizar esse sonho:

“O cinema é verdade; uma histéria e uma mentira”, disse Jean
Epstein. Podia-se entender essa verdade de diversas maneiras. Para
Jean Epstein, era a escrita da luz, imprimindo na pelicula ndo a
imagem das coisas, mas as vibracbes de uma matéria sensivel
trazida a imaterialidade da energia (RANCIERE, 2012, p.19a).

Em contraposicdo a impressdo de matéria pela luz da camera na projecéo
nas telas, Eisenstein acreditava que a montagem das figuras traduziria o
pensamento nas imagens dispostas em sequéncia. Assim, 0 que ocorre com 0
cinema pode ser destacado como proximo ao que acontece com a literatura.
Fazendo-se pela escrita, “circulando por toda parte, sem saber a quem deve ou néo
falar, a escrita destroi todo fundamento legitimo da circulacédo da palavra, da relacéo
entre os efeitos da palavra e as posicdes dos corpos no espago comum’
(RANCIERE, 2005, p.17), instaurando uma nova democracia, unindo o
entretenimento dos temas com o0s codigos de expressdo que o classificam como
arte.

A relagdo entre cinema e literatura € anterior a outras rela¢des desta arte com
as demais. A narracdo classica que esquematiza um conjunto de operacfes para
depois frustrar, ou surpreender o espectador, contrapde-se a um cinema em que
parte da especificidade da linguagem das imagens, para se mostrar como arte. Em
ambas as proposicoes a resisténcia do objeto se faz presente. A relacdo entre
cinema e literatura € aqui buscada em poéticas bem diversas, como do cinema de
narrativa classica de um Sem novidade no front, ou da tentativa de Kubrick em trazer
para Gléria feita de sangue, as ambiguidades das relacbes entre os dizeres e 0s
esteredtipos das imagens do julgamento dos combatentes. Assim, semelhante a
Ranciere, que vai trabalhar essas relagfes em Hitchcock e Bresson, evidenciando a
resisténcia do objeto literario e das imagens com sua prépria especificidade.

Desta maneira, a relagédo de cinema e teoria parece desembocar na relagéo
deste com a politica e “permanece como o desvio radical que permite pensar a
tens&o n&o resolvida entre cinema e politica” (RANCIERE, 2012, p.23a). O cinema
de Dziga Vertov alinha-se por este ideal, apresentando seu cinema e sua proposi¢ao

de montagem como um “comunismo real”, promovendo a similaridade das coisas e
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dos fendmenos do mundo com o movimento de todos os movimentos do mundo.
Seria a ligag&o entre todos esses movimentos que fariam do cinema a arte moderna
por exceléncia ao resolver a contradicdo estética — e, portanto, politica no entender
do filésofo — que o cinema herdou da literatura e das artes do século XIX.

Essas ambiguidades como tentativas nos filmes marca a duplicidade que se
espera do cinema a partir dessas proposices politicas existentes no interior da
pelicula. “Passado o tempo da fé na linguagem nova da vida nova, a politica do
cinema viu-se aprisionada nas contradicdes que sao proprias as expectativas da arte
critica” (RANCIERE, 2012, p.23a). Isso trouxe a desconfianca com a arte das
imagens e 0 que sempre se espera desta quando esta cumprindo seu papel como
arte, do que quer parecer e do que realmente se faz presente na tela, como oculto a
percepcdo dos incultos, que vdo ao cinema para divertir-se com o espetaculo de
luzes.

Passar pelo termo politica em Ranciére, é tocar no tema da partilha do
sensivel como ja fora exposto no trabalho. Como algo que se da a ver e sentir e
partilhado como o comum. Ele vai explicar como o termo da politica, sendo ele quem
“ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre o que € visto, de quem tem
competéncia para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espacgo e dos
possiveis do tempo” (RANCIERE, 2005, p.17). E essa vis&do que demonstra vinculo
entre politica e estética e permite uma analise do ambiente das artes, provocando
dissenso na questdo da partiha. Como objetos do inconsciente, do n&ao-
pensamento, da palavra que néo diz e contradiz a imagem, ou provoca outro sentido
gue nado partilhado como comum, mas que sdo possiveis de se ver, quando nao
estivermos necessariamente operando cisfes entre as razdes da ficcdo com as da
realidade.

Considerar a velocidade nos filmes e como as relacdes dromologicas com o
espaco/tempo se mostram visiveis nas cenas e disposicées dos corpos, afetos e
desafetos, vai para além de uma visibilidade de uma suposta ordem invisivel nas
peliculas. Articular com a pretensa centralidade de temas e formas sensiveis seria
considerar a arte no pressuposto regime modernista. O que se articula adiante é
justamente sua recusa em proveito do regime estético da arte.

Em sua aplicabilidade no cinema e como teoria interpretativa da arte,

considera-se a ideia de emancipacdo que norteia a ruptura do pensamento de
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Ranciere com Althusser. Raciocinando para além das oOticas caracterizadas por
conceitos e do que € possivel e conveniente partilhar na esfera sensivel, o filosofo
propde que também existe uma ordem do que é visivel e ndo. Pensando sobre isso,
nos é revelado que elas comp&em boa parte das analises sobre os filmes.

Percebemos que a ideia cladssica de modernidade, sendo considerada como
uma categoria limitante ao interpretativo das artes torna a interpretacdo viciada,
‘porque a identificagdo da arte ja ndo se realiza no seio das formas de fazer, mas
pela distincdo de um modo de ser sensivel proprio dos produtos da arte”
(RANCIERE, 2012, p.31a). Embora estejamos orientados a pensar dessa forma, o
regime estético da arte ndo se resume em uma forma dialética de sucessédo do
modernismo, mas sim, configura-se em uma poténcia de interpretactes
heterogéneas.

A arte, especialmente no cinema, pode, diante dessa partilha e distribuicdo do
sensivel, colocar em questdo a reparticdo de papéis, territorios e linguagens. Pode
ela modificar a percepcédo do sensivel, desliteralizando a forma. Ranciére identifica o
sensivel como resultado de uma estética que determina modos de articulacao entre

producéo, percepcédo e formas de acado. A estética na forma que ele a interpreta é:

um sistema de formas ‘a priori’ determinando o que se da a sentir. E
um recorte de tempos e espacos, do visivel e do invisivel, da palavra
e do ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o0 que esta em jogo
na politica como forma de experiéncia (RANCIERE, 2005, p.16)

O que é partilhado como comum ultrapassa, portanto, a definicdo da politica
inspirada em Aristételes, pois ela separa quem tem a foné (a voz) e quem nédo a
terd. Assim, o sensivel falara simultaneamente tanto ao politico quanto ao estético. A
partilha de um sensivel pode ser uma forma de reparticdo desigual entre os iguais.
Entretanto, ha politica porque nenhuma ordem social esta fundada na natureza, e
toda estruturacdo das hierarquias configura o desigual também na reparticdo do
sensivel. Enquanto existente como comunidade politica ha a distribuicdo dos afetos,
e essa mesma se predispde a uma reparticao desigual.

O cinema, entdo, é a arte que tenta perfurar a partilha desigual em uma
ordem de iguais. A igualdade aparece no cinema como um ponto de partida e nédo
como uma meta, ou utopia a ser conquistada no mundo dos desiguais. Estaria no
principio da linguagem do cinema atacar a subordinagdo envolvida no campo dos
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dizeres. E a partir dessas operacdes no interior da linguagem que as desigualdades
tentam se fazer por meio dos estereotipos.

Neste caso, os filmes de guerra apontados por Paul Virilio aparecem como a
totalidade da producdo e mesmo do carater do cinema, sem ter uma pretenséo
totalitaria em seu discurso. Prefigura um dissenso. A visibilidade criada por ele em
sua teoria escapa das andlises do cinema que o tomam apenas como peca de
entretenimento, ou de uma luta ideoldgica dos que tentam separar esses inUmeros
enunciados que aparecem nos filmes, fazendo uns pertencerem a uma determinada
categoria mais que outros. A partir disso, compde-se a rede que entrelaca politica e
estética. Nos filmes, h4 uma tentativa de disposicdo de imagens naturalizando as
relacfes de desigualdade. Mas, ha também, como objeto multifoco que é o préprio
cinema no entender de Ranciére: uma mudanca de lugares e destinos de relacdes
de dominacgéo que se tentam cristalizadas por meio das imagens. O cinema provoca
deslocamento nessa batalha dos sensiveis, desafiando a percepcdo e o
pensamento, buscando perfurar a nocdo comum, que € o dissenso. Nestes filmes
gue aqui tratamos sobre a guerra de 1914 ha um enfrentamento, seja na ideia,
passagem e corte de cenas, confrontando essa partilha inerente as obras do regime
estético das artes. Independentemente das escolas, do cunho ideolégico do diretor,
e das estéticas modernistas que vincularam aos filmes e seus realizadores.

Para Ranciere, existe uma légica que define a distribuicdo desses corpos nos
filmes, ocultando, ou evidenciando sua presenca, em maior ou menor grau,
promovendo o que seria uma ldgica hierarquica. Ao romper com essa légica, com o
curso da ordem e descontinuar as acdes é que o0 cinema, como um sistema de
imagens-palavras, pode ser capaz de criar dissenso. Por outro lado, nem tudo é
politico, visto que nem todas as acdes estdo cunhadas no propdésito de detonar a
ordem desigual, ou partem de uma pretensa igualdade para desnaturalizar uma
estrutura aparentemente cristalizada pelo efeito do politico. A acdo do dissenso é
gue estd no centro desta sua proposicdo e da qual pretendemos aqui. O cinema
como sujeito politico ndo existe antes da acdo que provoca dano — e, a partir deste,
a acao dissensual. Os filmes estdo sempre a confrontar certa ordem de
subordinacédo envolvida naquele dano especifico e ndo existe nem antes e,

tampouco, depois do ocorrido.
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Ao provocar risos das plateias no drama das trincheiras, Chaplin também
inverteu a légica que determinava somente drama para uma situacao
“‘irrepresentavel” como é classificada a guerra dentro da otica representativa
aristotélica. E por esse dissenso que se fundamenta uma politica nos filmes, embora
Ranciére faca ressalvas, de uma forma a transformar o significado de politica dentro
dos proprios filmes. S&o articuladas duas posi¢cdes para o termo. Em primeiro lugar,
estaria configurada para qualificar as ficcbes de uma maneira geral, ou contar uma
histéria de injustica promovendo o contrario ao seu final. De outro lado, estaria a
politica nos filmes como estratégia de operacao artistica. No trecho a seguir, vemos

gue existem:

figuras singulares que permitem aos cineastas juntar os dois
significados da palavra “politica” pelos quais se pode qualificar uma
ficcdo cinematogréafica em particular: a politica como aquilo de que
trata o filme — a histéria de um movimento ou de um conflito, a
revelacdo de uma situagéo de sofrimento ou de injustica — e a politica
como estratégia prépria de operacao artistica, vale dizer, um modo
de acelerar ou de retardar o tempo, de reduzir ou de ampliar o
espaco, de fazer coincidir ou olhar e a acdo, de encadear ou n&o
encadear o antes e o depois, o dentro e o fora. Seria o caso de dizer:
a relacdo entre uma questdo de justica e uma préatica de injustica
(RANCIERE, 2012, p.121a).

Todas as decisfes que acontecem antes de se ligar a camera, com relacéo a
estabelecer como a histéria, ou se é uma histdria que sera contada, refletem nessa
politica do filme. A politica aparece quando uma comunidade de iguais decide sobre
a distribuicdo dos lugares em seu meio. No cinema, isso ultrapassa o desenrolar da
pelicula e invade as formas do fazé-la. Dai se faz a desigualdade. A decisdo em si
porta um escandalo por desfuncionalizar as hierarquias pressupostas como naturais.
Uma histéria como Gloria feita de sangue, nasce tentando produzir justica a uma
historia, pelas formas estabelecidas na citagdo. O dissenso de uma historia de
injustica contada por Kubrick permite ir além de uma politica nos filmes quando é
instalada dentro da prépria linguagem do cinema a heterogeneidade capaz de
desviar o olhar para longe do foco consensual da partilha do comum. E o dissenso
gue nao permite a forca politica do consenso se transformar em algo policial. Onde
reina a politica sem dissenso reina o policial, e o faz por anular a primeira.

Desde entdo, a emancipacdo das formas e consensos estabelecidos nos

filmes esta no lado de fora das telas. Assim, para o filésofo franco-argelino, trata-se:
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de construir, como espectador, a légica do que vemos na tela e de
inscrevé-la em uma histéria das relagcbes entre as formas sensiveis
gue o cinema apresenta e as promessas politicas que ele permite a
essas formas transmitirem (RANCIERE, 2012, p.123a).

A compreensdo de uma linguagem esta além da leitura dos criticos ou na
submissdo pela hierarquia dos especialistas. O entendimento de uma politica nos
filmes pela emancipacédo do espectador, revelaria o principio de igualdade entre os
seres falantes que agem na base da ordem policialesca e suas relagbes desiguais.
Parece haver uma ordem de fora das imagens que tenta pela formalizagdo desse
conhecimento por meio das palavras. No entanto, parece um esfor¢co que busca fora
das imagens uma politica comum, para inscrever o cinema na ordem das artes.

O esforgo para intelectualizar o cinema vem do teatro, que tem sua forga
maior na palavra, onde a cena ganha maior for¢a sensivel. No cinema, o visivel esta
ligado aos corpos que falam e das coisas que esses corpos falam. Portanto, um
esforco para intelectualiza-lo fica a mercé desse carater heterogéneo. Um esforco
guase sempre contradiz o outro, intensifica-se o lado da palavra e, de outra forma,
nega-se o efeito disso pela intensificacdo do lado visivel. Quase sempre, o visivel
imp&e a auséncia do que se quer dizer com 0s corpos que falam.

Na histéria de injustica, dirigida por Kubrick em Gléria feita de sangue, ha a
forca visivel dos soldados condenados, que esperam furtivamente para suas
execucbes. Em algum momento daquelas cenas, podemos ser sdo tomados pela
atmosfera de duvida dos crentes na salvacao, levada pela figura do padre que vai
aos condenados dar extrema-uncédo. E necessaria uma reflexdo para que a figura
crista seja ligada ao universo das injusticas cometidas a eles. A conformac¢do com a
condenacgéo dos soldados, ou mesmo a néo interferéncia da figura religiosa sobre o
destino injusto do mesmo, contradiz o proprio ensinamento de Jesus — figura esta
gue o padre invoca. Na ordem do visivel, a presenca de uma autoridade religiosa
piora a situacdo dos condenados. Provoca desespero, revolta, e conformacao, onde
a ordem invisivel das palavras e dos estereotipos parece ajudar e contradizer a
ordem visivel. Para a palavra ndo dita do filme, ele parece confrontar um mundo
injusto estabelecendo a Unica justica possivel, a divina. Mas a validade da leitura
gue passa pela imagem e corre para fora dela em uma forte ligagdo com a formagéao
do diretor, nos diz que a religido abre mais uma porta hipocrita no julgamento dos
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combatentes. Ndo bastasse o discurso patriético evocado para punir os que — de
acordo com o revelado nas cenas dos combates — teriam agido sob o mandamento
do patriotismo, o discurso religioso vem a agir como hipocrisia, justificando a ordem
dos injustos na terra.

Nesse caso — e decerto em todos 0s outros aqui citados e ocultados — 0
trabalho da camera € aumentar a forca sensivel do gesto que interrompe a dialética
da imagem. O gesto das execucdes, do vendar os olhos e nado, das palavras,
agregam a experiéncia sensivel no bloco de palavras e formas, constitui riqueza
presente na luz, paisagem, fumacgas e nevoeiros da manha fria em que séao
assassinados os soldados. Tudo isso sera confrontado neste “duplo aspecto de
comum riqueza sensivel e de recorte do mundo que torna a justiga invisivel”
(RANCIERE, 2012, p.131a). Na mais otimista das vezes, aparecem também como
realizacdo natural, de um mundo que nao teria outra forma mais adequada do que a
que esta posta. Assim, a palavra externa ao filme aparece como partilha do sensivel.
Ao mesmo tempo em que as cenas de Kubrick provocam o dano na partilha, esta
mesma concorre como exterioridade na pelicula. Concentra como forma de
agregacdao dos signos que fizeram o rasgo na partilha do sensivel e logo participam
como o comum.

Olhando assim, palavra e imagem contrastam com seu poder de nunca
decidir enquanto denunciam. A dendncia da palavra, de uma injusta condenacao
pelas falas da defesa do Coronel Dax (personagem de Kirk Douglas), € destituida de
poder quando os “esteredtipos da imagem l|hes retira o poder da palavra”
(RANCIERE, 2012, p.134a). Da mesma forma que ocorre em um filme de Godard,
Histoire(s) du cinéma (1988), no episddio primeiro quando os indios fazem ecoar
suas palavras em uma biblioteca europeia, segundo confere Ranciére: “que o
didlogo europeu das injusticas continua esquecendo” (RANCIERE, 2012, p.134a). A
configuragdo do territério onde acontecera o tribunal militar funciona quase como o
indio ressoando seu discurso na biblioteca vazia. Os corpos presentes no
julgamento e as falas ndo tem poder para sintetizar as injusticas e sao logo vencidos
pela logica dos esteredtipos, que “devolve a voz soberana que organiza a
confrontacdo interminavel entre os lugares-comuns do discurso e a brutalidade das
imagens que os interrompe, entre 0s esteredtipos visuais e a palavra poética que

lhes esvazia a evidéncia” (RANCIERE, 2012, p.134a). A evidente relacdo de poder
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buscada nas aparicbes do comandante francés, da dureza militar, da religido,
também pode ser encoberta nesse efeito de criar estereo6tipos.

A maneira como 0 cinema conta essas historias, reduzindo as significacfes
em um quadro plano da tela, desdobra em um espaco em que a politica dos filmes
fica submetida a relacéo prépria da arte das imagens com as histérias que ela conta,
e com 0S processos que sdo parte do modo como contam. Esta parece uma
conclusdo promissora, que nos ajuda a inverter a propria perspectiva de que as
imagens dessa arte ndo estdao postas adequadamente a servigo de “fins politicos”.
Percebendo a estética como uma politica nos filmes, imaginam-se essas mdltiplas
maneiras do cinema inventar olhares, de dispor os corpos fazendo-os significar
inlmeras coisas em combinagcdes com as palavras e enquanto percorrem O0S
espacos.

Godard, em Histoire(s) du cinéma, transforma a alegoria desses novos
olhares em um museu, que abriga essas imagens icones extraidos da montagem,
libertas do agenciamento do diretor. A provocacdo de uma pura presenca da
imagem, da qual pretende o cineasta, se inventa pela presenca dos fragmentos nos
filmes, “recortes da atualidade, fotos, reprodugcbes de quadros e outros, todas as
combinacdes, todos os afastamentos ou aproximacdes préprios para suscitar novas
formas e significagdes” (RANCIERE, 2012, p.40b). Nestas histérias, Godard comp6e
um museu que se funde/confunde com biblioteca, ou loja, propondo uma relacao
infindavel em que os textos, filmes, quadros, coexistam e que resolva essa
dualidade na qual o questionamento sobre as proposi¢cdes das imagens nos legou.
O cineasta alvitra essa coexisténcia e uma nova articulagcdo da relagdo da imagem

em triparticao:

onde todos sejam decomponiveis em elementos dotados, cada um,
de uma triplice poténcia: a poténcia da singularidade (o punctum) da
imagem obtusa; o valor de ensinamento (o studium) do documento
gue traz a marca de uma historia; e a capacidade combinatdria do
signo, capaz de se associar a qualquer elemento de outra série para
compor ao infinito novas frases-imagens (RANCIERE, 2012, p.41b).

Dessa forma, o cinema estaria liberto de andlises que nascem,
obrigatoriamente, comprometidas com o desenrolar da pelicula em sua totalidade,
dos créditos iniciais aos finais. As conexdes das imagens e o duplo poético que elas

criam permitem associar uma cena, uma fotografia, um bloco de passagens a
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qualquer outro elemento de uma série distinta daquela. Assim, compondo relacdes
ao infinito de imagens e cenas criando novas “frases-imagens” coloca o cinema na
categoria do regime estético das artes, que nao prevé separacao entre as obras que
criam sentido. Isso quer dizer que as palavras tém formas visiveis que precedem sua
forma material, e que essa linguagem tem seu duplo com seus signos. Esses signos
e suas imagens tem seu proprio duplo, e desdobrando em si mesmas, provocam
conexdes que nos fazem pensar em nossa realidade por meio das “ficgdes” das
imagens. Uma palavra, um texto, e um poema tem uma imagem que podemos
organizar o pensamento conforme a vulgata modernista, mas também a
contrapartida é verdadeira. Procurar estabelecer diferengas entre as artes vai muito
além de separa-las e, posteriormente, silenciar o que se ouve, ou se V€, quando se
pensa na realidade daquela obra. Um filme pode ser visto para que “vejamos” sua
musica, ou olhamos o cantar dos passaros, ou no caso, dos projéteis sem som, nem
forma, que zumbem os ouvidos dos artilheiros.

Entendimento da linguagem revela o principio da igualdade entre os seres
falantes, agindo na base da ordem policialesca e suas relagdes desiguais. A partir
da implosdo de uma ordem policial é que se pode voltar a pensar em politica. Na
acepcdo marxista, as formas democraticas sdo aparentemente iguais e iSso age
como sintoma de falsidade, outra aparéncia que se desdobra de como sdo as
relacBes no real. As aparéncias — ou a “ficcao” dos filmes — ndo € a aparéncia que
se opde a realidade, mas sim, na forma que enxergamos, uma maneira como ocorre
a partilha, ou como suas divisdes se apresentam, sem haver uma distincdo a priori
entre ambas.

Essa aparente inversdo na légica como as coisas se apresentam, esconde a
promessa de uma experiéncia historica que o cinema foi capaz de propor. Em uma
época em que a esséncia do cinema e sua politica estaria na montagem pensada,

ou a que op0de; consecutivamente Vertov e Eisenstein, mas:

também essas histérias de espacos e trajetos, de caminhantes e de
viagens, podem ajudar a inverter a perspectiva, a imaginar ndo as
formas de uma arte posta adequadamente a servigo de fins politicos,
mas formas politicas reinventadas a partir de multiplas maneiras
como as artes do visivel inventam olhares, dispéem corpos pelos
lugares e os fazem transformar 0s espagos que percorrem
(RANCIERE, 2012, p.145a).
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Nessa perspectiva um tanto heterogénea € que se pode pensar ficcdo e
realidade como trajetos paralelos sem a necessaria contraposicdo, ou semelhante
falsificacdo das aparéncias sobre a realidade pensada por Marx e, posteriormente,
no seu legado frankfurtiano. N&o se trata de dissolver as relacdes da arte no mundo
novo, mas de partilhar e afirmar sua capacidade dentro dessa distribuicdo do
sensivel. O cinema pode ser a arte da fissura que impde na tela o que deve
aparecer entre o compartilhado e o que ndo se supunha partilhavel. “O cinema tem
de aceitar ser apenas a superficie na qual a experiéncia daqueles que foram
relegados & margem dos circuitos econémicos e das trajetOrias sociais procura
cifrar-se em novas figuras” (RANCIERE, 2012, p.163a). Portanto, essa superficie
gue acolhe essas fissuras € a mesma na qual precisa se concentrar nosso olhar
sobre o cinema. Essa mesma especificidade que torna o cinema uma arte, por ela

viver na fronteira instavel do que precisa ser atravessado.
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3 — QUESTOES DE VELOCIDADE E ESTETICA

As imagens a serem trabalhadas neste capitulo ndo pretendem realizar uma
abordagem hermenéutica dos filmes, conforme ja dissemos. Entendemos, por
inspiracdo em Jacques Ranciere e Paul Virilio, como fora exposto até entdo, que
trataremos do cinema como um conjunto de imagens e ndo propriamente um filme
como parte de um contexto, somente. O filme como parte de um tempo, ou de um
espaco nos faria “fazer surgir” sujeitos que o circundam, relegando outro papel para
o0 cinema como linguagem. O conjunto de imagens que procuramos trabalhar parte
para a iluminacdo de um “modo de ser’, e de uma ideia de obra como
dissemelhante, exatamente assim como fala na analise estética de Ranciere, no
tangente ao Regime Estético da arte da qual nossa interpretacdo dos filmes se guia.
Por isso, ambos os autores, ndo querem tratar do cinema partindo de uma analise
contextual, pelas diversas implicacbes que isso poderia causar, conforme
justificamos e tentamos fundamentar até aqui. E essa escolha parte propriamente
por uma recusa em colocar o cinema como parte de uma dialética cinematogréfica,
fazendo o filme pertencer a sujeitos que ficam no lugar do filme em si, ou de sujeitos
que surgem como uma chave para explica-lo.

O filme, para nés, pertence a uma linguagem gque nao é resultado unicamente
de um sujeito dentro de uma comunidade que pretende produzir uma mensagem
codificada de representacdo para essa mesma comunidade prévia de sentidos.
Trabalhar com a linguagem cinematografica sem a interpretacdo hermenéutica é
possivel gracas a auséncia de um sujeito. Assim, o cinema é trabalhado em suas
formas sem que se precise vincula-lo a uma chave de interpretacdo que partiria de
um ponto, seja ele da recepc¢ao da obra, da producéo, ou do sujeito que o produziu.

A interpretacdo do Regime Estético da arte ndo recusa em seu interior essas
relacbes, mas ndo pretende identificar o filme partindo necessariamente de um
sujeito. Exatamente por isso que nossa dissertagcdo nao percorrera esse caminho,
sendo ela mais um motivo presente para ndo deslocarmos nosso trabalho para a
hermenéutica. Por isso tentaremos nas analises partir de um cinema como um

conjunto de imagens, justamente o que o faz como linguagem. Procuraremos
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articular com os temas no tocante ao conjunto de filmes; a justica, a velocidade,
tempo, espaco, etc.

Em consequéncia disso temos que esclarecer outro ponto importante. Vimos
até entdo que, as analises que decorrerdo neste capitulo partem da premissa do
cinema como um conjunto de imagens. Afirmamos que as interpretacbes ndo se
realizariam através de uma hermenéutica do cinema e, por isso, inspirando-nos nos
autores citados ndo partiremos para a analise contextual do filme, o que nos
obrigaria, necessariamente, partir de um sujeito para reposicionar o filme,
empurrando-o para fora de sua linguagem. Pois bem, em decorréncia de nossa
escolha ndo buscaremos nos filmes arranjos de cenas e constru¢cdes de narrativas e
palavras que supostamente pretende produzir um efeito no publico, nem tampouco o
gue esse efeito causou/causaria na recepcdo da obra. O cinema se estabelece
como uma linguagem e, como tal, se faz na quebra desse edificio “mimético” em que
pretende ver na obra esse jogo de efeitos. Entendemos que os filmes sobre a
Primeira Guerra enxergam as imagens do cinema como pertencentes a uma
“palavra muda”, isso quer dizer que partem de uma relagdo com a comunidade
pertencente a um “dissenso” dentro dessa ideia de coletividade. A relacdo de
sujeito/coletividade no interior das interpretagdes dos filmes de guerra podem partir
sim de dentro do regime estético da arte. Uma relacdo ndo exclui a outra para o
autor, mas ha sim um ponto de tor¢cdo que coloca o coletivo como independente dos
“lugares de discurso”. Isso nos coloca em sintonia com sua filosofia que tem como
principal aspecto a des-hierarquizacao.

Falemos aqui sobre esses lugares de discurso. A comunidade dissensual da
qual Ranciére fala, parte de uma ideia que a dissidéncia ndo tem um lugar
especifico. Ndo tem um tempo especifico dentro de um contexto, ela é o que esta
fora, como inconsciente dessa coletividade. Em nossa percepgao com inspiragao na
ideia de dissenso do autor, se se pretende fazer uma hermenéutica esta se tentando
dar um lugar e um tempo retirando-o de seu préprio universo. Como se fosse uma
chave para se entender o objeto, obra, filme, ou biografia do autor, partindo de uma
coletividade para a conexdo de um discurso que se alinhe a determinacdes
histdricas pré-concebidas.

E por isso que os soldados nas trincheiras, em nossas analises, estio

ocupando posturas muitos diferentes dos soldados que defendem um pais, uma
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causa, ou uma ideologia proletéria. Eles estdo ali por uma guerra que, talvez para
eles, ndo faca nenhum sentido.

O filme de producéo italiana A Grande Guerra, trabalha esses lugares dos
soldados com dois personagens que talvez parecessem, para o olhar da ciéncia
historiadora, vindos de fora no tempo e espacgo para estarem na dura realidade do
front. Um tanto que inadequados para as posturas que se espera de um soldado
naquele lugar. No minimo soam jocosas as gracas da dupla Giovanni Buzzaca e
Oreste Jacovazzi quando cita Mikhail Bakunin e o primeiro prega sua superioridade
sobre os demais combatentes. Em nosso olhar elas parecem, inclusive, partir para
uma fronteira de dissenso, levando-se em conta a imagem criada dentro das
possiveis em um universo como a guerra e em especifico a Grande Guerra. Porque
nao poderemos simplesmente pensar que em um universo totalmente desprovido de
uma loégica imaterial, por que determinadas pessoas e comportamentos podem
somente pertencer a uma esfera reduzida de tempo e espaco. Nao ha nada que néao
permita um cineasta trabalhar com uma ideia de realidade néo dita do front. Aqui
nao estamos falando da representacdo como um regime de arte. Nos permitimos ir
além da obra, do que se pode pensar e ditar coisas de outra maneira que a
comunidade destaca como imagens nao dizentes de uma realidade previamente
pensada. No regime representativo aristotélico, regime em que toda a experiéncia
pode ser traduzida pela esfera do pensamento, € permitido isto porque acreditam na
obra como representacao cifrada da realidade. E como resultado disso, pensam no
acontecimento ou no filme dentro da esfera do pensavel, excluindo toda a carga que
ele tem de inconsciente.

E a partir desta representacdo como um regime especifico de arte que se
pode pensar as impericias de Chaplin e da dupla dirigida por Monicelli como
inadequadas dentro de uma interpretacéo possivel para a Primeira Guerra Mundial.
Por que teriamos a pretensédo de demonstrar todos os tracos humanos pertencentes
a uma realidade tdo ampla como a desta guerra? Mas a arte do regime estético
versa sobre outros pontos. E o paradigma da arte com cada qual em seu devido
lugar ja ndo cabe a partir do romance de Flaubert, ou seja, do regime interpretativo
do qual nos vinculamos. E o cinema é herdeiro desses modos de fazer da arte do
século XIX. Identificar a arte de Chaplin dentro desse paradigma prop6e que ele tem

muito mais a dizer do que fora versado com o surgimento de seus primeiros filmes.
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Assim, pensamos os filmes destes dois cineastas como uma rica expressao
de visibilidades. Imaginamos que a partir de um modo do que poderiamos dizer que
ndo é a guerra, torna-se visivel um aspecto, ou varios aspectos antes nao
enxergados, ou falados, quando tratamos da Primeira Guerra. Em principio tratamos
da questéo da dromologia em visibilidade nos filmes. Comegamos por falar de como
ela aparece nos filmes de Chaplin e demos um aspecto geral, de como outras
qguestdes, ligadas a dromologia, estariam aparecendo no ambiente dos filmes até
proporcionarem o que Virilio chamou de politizacédo da velocidade.

A partir daquelas primeiras definicbes sobre a dromologia nos filmes,
trabalharemos aqueles outros aspectos que também chamaram a atencdo nos
mesmos. Destacamos a questdo da justica em Gléria feita de sangue, do jogo
ideologico da patria na realizagdo de A Grande lluséo, do tempo e da velocidade e
de varios aspectos em Sem novidade no front. Nao necessariamente as questdes
abordardao o nome de dromologia diretamente. Mas como justifica Paul Virilio: “A
riqueza € a face oculta da velocidade e a velocidade é a face oculta da riqueza. As
duas formam um par perfeito.” (VIRILIO, 1984, p.37).

Tentaremos expor os mecanismos de velocidade que algumas vezes ficam
suprimidos na cena. Entendemos que algumas particulas da existéncia que
conduzem essa velocidade partem da questdo da estética, pois se refletem na

maneira de conduzir as coisas de uma forma ubiquitéria. Virilio explica que:

Existe ai trabalho a ser feito e que esta ligado ao veiculo, a
politizagao da “conduta”, no sentido latino conducere, “conduzir”, bem
como no sentido de conduta social da condugdo da guerra, da
economia. A velocidade ndo é considerada importante. Fala-se de
rigueza, ndo de velocidade! No entanto, a velocidade ndo é
considerada importante quanto a rigueza na fundagdo do politico.
(VIRILIO, 1984, p.37)

Os “veiculos” de produgao dessa conduta e que também a carregam, ainda
permanecem, aos olhos do autor, como riquezas ocultas dentro do cenario politico
para interpretacdo de uma realidade. Por isso esse trabalho nos direciona a
perceber as inUmeras manifestacdes da dromologia nas cenas em seus diversos
efeitos causados. A conducdo dessas forcas é feita pelo fator dromolégico e
tentaremos identifica-las para interpretacdo dessa realidade estética que se impde
pela Guerra.
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3.1 — Dromologia e filmes da Grande Guerra: interpretacdes possiveis

Neste momento de nossa pesquisa, chegamos, enfim, a esbocar
interpretacdes possiveis dos filmes da Grande Guerra a partir de nossas reflexdes
com Paul Virilio e Jacques Ranciére. Iniciamos com o filme Shoulder Arms, realizado
em 1918, logo nos primeiros anos da chegada de Charlie Chaplin aos EUA. O
cineasta trouxe um universo europeu da guerra para as filmagens. A América havia
entrado mais tarde no conflito, e as noticias e dramas ainda precisavam ser
contadas e digeridas pela sociedade civil, 0 que ocasionalmente ocorreria com a
difusdo do cinema. A construcdo das salas, a ampliacdo dos espacos, e a
implementacdo de uma grande industria para explorar o potencial do cinema ja
estavam em curso. Conforme o trabalho de Virilio nos ratifica, a presenca de
Hollywood a partir da guerra de 1914 — em modo de funcionamento semelhante a
uma industria militar — torna o cinema uma nova catedral para 0s norte-americanos.
Uma produtora de luz iconoclasta dos homens e de suas histérias.

O roteiro do filme de Chaplin segue trés fases: o recrutamento e a adaptacao
ao campo de guerra, o sonho da conquista na guerra e, por fim, a ilusédo, retornando
para os primeiros dias do treinamento. A realidade da tecnologia de guerra com a de
filmagem, na época de realizacdo da pelicula, era bastante rudimentar em vista do
desenvolvimento exposto anteriormente aqui. Através do exemplo de Giriffith,
qguando vai ao front filmar Cora¢cdes do mundo, percebemos que o cinema vivia
ainda as limitacdes do “teatro filmado” e varias das cenas do filme Shoulder Amrs
dramatizam a distancia que vivia a tecnologia militar-industrial da profusdo da
velocidade e sua aplicagcao a todo custo no campo de batalha, com as cameras fixas
recortando dos campos apenas as partes que cabiam no olho da lente. Além da
rigidez do aparelho, ha todo o seu peso fisico, de dificil — ou até mesmo impossivel —
deslocamento, 0 que o tornava menos movel que um homem, em uma guerra que o
movimento das maquinas e também das tropas se mostrou absolutamente decisorio.

Embora as trincheiras paralisassem os homens e os reduzisse a sua prépria batalha,
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na individualidade da guerra ainda valeria aquela légica do movimento de Virilio
(2005): “Mover-se é estar vivo”.

Apesar de a tecnologia de filmagem se mostrar, naquele momento, precaria
para acompanhar a ubiquidade militar, apreendemos que na edicdo da pelicula
também pode se inferir isto. Verdade apenas na década posterior a guerra de 1914,
a velocidade dos campos pode ser um efeito visivel, desde que adicionado os
efeitos de velocidade aos cortes na montagem. O filme ainda ndo gozava destas
revelacbes que trataram de introduzir a realidade do pensamento em energia
sensivel nos filmes.

Ainda assim, ndo € s6 um problema de revelacdo da técnica de montagem,
ha também um problema de narrativa que o cinema nao havia conseguido resolver.
E uma arte que tem suas proprias razdes e fundamentos, e isso frustrou as
expectativas da literatura, ao fazer cumprir o caminho trilhado por si mesmo.
Incorporando essas inimeras contradicdes e expectativas frustradas, a de ser uma
arte capaz de se aliar a dindmica da vida, capaz de retratar os fragmentos vividos na
mesma velocidade dos acontecimentos, que eram sentidos e presenciados de uma
maneira que nenhuma arte poderia fazer revivé-los. A arte cinematogréafica acaba
por recusar a reflexdo promovida pela literatura e pelas artes plasticas: a reflexao se
daria no tempo real, no ativo em que acontecem os fatos. Neste problema, esta a
visdo moderna de arte que imagina imprimir no sentido a funcédo exata do que é a
verdade do objeto, ignorando o duplo que a imagem cria e a poética que permite ser
explorada desta dualidade, proprias do regime estético da arte. A natureza das

imagens nos filmes se faz dupla por explorar:

simultdnea ou separadamente, duas coisas: 0s testemunhos legiveis
de uma histéria escrita nos rostos ou nos objetos e puros blocos de
visibilidade, impermeaveis a toda narrativizacédo, a qualquer travessia
de sentido (RANCIERE, 2012, p.20a).

O duplo da imagem, no regime estético da arte, anula a vontade do sonho da
literatura emprestado ao cinema, o de se fazer presente nas formas e nos sentidos
sem mediacao da propria imagem.

Em Shoulder Arms, na cena inicial do filme, o personagem de Chaplin, que ja
tem bastante do Carlitos, demonstra dificuldade de se portar no ambiente militar.

Pode-se ver o questionamento de uma légica a partir da organizacdo, que parece
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um disparate em um ambiente de destruicio como o da guerra. O préprio
desajeitamento da personagem nos treinamentos faz Chaplin utilizar de um recurso
explorado em todo o seu cinema: provoca um estranhamento de suas formas e
jeitos; assim, aproximamo-nos dele para implicar em um questionamento da ordem
existente. Em formas pouco convencionais, ele apresenta o humano que
deveriamos ser e, preocupados com a aparéncia ao invés da esséncia, ndo nos
perguntamos sobre o objetivo das ordens impostas, apenas cumprimo-las. Carlitos,
mesmo que por acaso — ou pelo artificio da I6gica dos movimentos desfeitos —
parece questionar a validade de todas, e mostrar a falibilidade dos truques e
formalidades aos quais nos apegamos. Nao parece estupidez cumprir as ordens
conforme manda o superior em um contexto de fogo cruzado, ou no contexto de
velocidade incontrolavel das maquinas sobre os soldados, onde a vida do homem
que veste o uniforme € manejada como o pedo na peca do xadrez? Por que
obedecer cegamente a alguém que diz para nos lancarmos até os bracos da morte?

Quando Carlitos obtém destaque nas operacfes da guerra, questionamos
qual validade tem as conquistas militares e o cumprimento das ordens se por um
mero acaso ele é promovido, reconhecido por bravura e destreza na técnica da
guerra, mas na realidade ndo conseguia realizar nem o0s simples exercicios de
marcha devida sua peculiar formacao congénita dos pés. Nesta parte do filme, sua
arrogancia pelos feitos enfastia a tela. O personagem do Carlitos parece perder seu
encanto. O que vira destreza ao disparar as armas, se torna afastamento entre o
personagem e sua “‘humanidade” aparente nas suas impericias iniciais. Enchendo-
se de orgulho por seu “feito”, sua conquista por aparéncia comeca a ser esvaziada.
Logo, acorda para mais um dia de treinamento. Suas expectativas e talvez suas
ilusdes revelam-se apenas um sonho. A guerra, para ele, ainda nem comecara a
esquentar o cano das armas quando as luzes na tela se apagam.

No decorrer de seu sonho, a velocidade das armas parece a realidade mais
perceptivel e associavel ao trabalho de tornar visivel a forca dromoldgica, realizado
pelo fildsofo Paul Virilio. Encontrar exemplos da dromologia, da qual cita Virilio no
inicio deste trabalho, torna-se empresa visivel. A percepcdo dos projéteis, que
invisiveis tiram a vida dos combatentes, canta nos ouvidos do Carlitos soldado, ou
guando ele abre uma garrafa somente colocando-a acima de sua cabeca, expondo-a

a linha de tiro. A ndo percepgédo de que se esta tirando uma vida do outro lado da
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trincheira é duramente criticada quando o proprio Chaplin atira e conta os acertos
com um giz, riscando no quadro posto ao lado da posicdo de mira. Uma tarefa
meramente industrial de contar a produtividade da tarefa que se designou a ele,
reflexo também de uma indudstria militar que toma conta dos espacos na guerra. A
guerra militar-industrial promove a ubiquidade dos espagos.

Com o proposito de criar imagens das trincheiras na guerra no filme Gloria
feita de sangue, Stanley Kubrick dirige a cena da tentativa da invasao das linhas
inimigas. Um ataque suicida, envolvendo promocdo de comandantes, talvez
pretendam destacar a honra e a gléria militar. A zona conhecida como a “terra de
ninguém” é invadida pelos soldados no momento da tentativa de invasdo das linhas
inimigas. A incapacidade de se mover no campo de guerra faz-nos pensar na guerra
ocorrendo em outro universo. A dromologia empregada na guerra leva a percepgao
do homem para fora do que ocorre no fogo cruzado. Enquanto os projéteis cruzam
as fumagas — o que torna quase invisivel um combatente do outro — em seus
ouvidos eles continuam a zumbir, avisando a chegada da morte. Cada soldado, no
isolamento do enterramento das trincheiras e antes de se impor movimento, vivia
sua guerra particular.

Sem visibilidade — nem do inimigo, nem das balas e bombardeiros — os
movimentos dos combatentes se configura como algo intuitivo. Lembremos que, na
cena em que Chaplin ocupa as linhas inimigas sem perceber — nas cenas iniciais de
O grande ditador, de 1941 — mostra-se a falta de coordenacdo com a qual os
movimentos dos soldados ocupavam 0s espacos nos campos. Além de provocar a
ideia de que todos os combatentes séo iguais, a diferenca somente sera percebida
gquando a fumaca comeca a se esvair, tornando perceptiveis os detalhes do
capacete e dos uniformes, que diferenciam um exército do outro. A brincadeira com
a falta de sentido aponta para um inimigo que é a propria guerra militar-industrial,
uma maquina imensa que esmaga os homens, os divide em questbes de
superficialidade, no ponto de vista dos cineastas, que estdo a criticar o conflito por
meio da significacdo das imagens, desafiando, ou sugerindo novas abordagens para
a questao da irrepresentabilidade da guerra.

E no jogo imagético do atordoamento sendo superado que 0s signos
comegam a ser visiveis, como foi encarado de maneira mais explicita em A Grande

llusédo, com direcdo de Jean Renoir. Na fala do Marechal (personagem de Jean
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Gabin), que diz sobre a marcha entre soldados alemédes e franceses, € escolhida
uma trucagem de contraposicdo das cenas. Os coturnos que marchavam nao fariam
diferenca em seus detalhes. Franceses ou alemaes, era quase imperceptivel quem
imprimia movimento a bota. Todos iguais como combatentes, trabalhadores, méo-
de-obra em uma guerra, a nacionalidade era uma artificialidade relegada a um
detalhe no uniforme do combatente. Logicamente se fazia presente por diversos
meios, mas na reducdo imprimida pela imagem do cineasta nos faz pensar sobre a
hierarquia de coisas que justapomos esquecendo o que ele quis trucar.

Rodando a sequéncia em meados de 1937, 0 jogo entre as patrias ja estava
em um nivel mais imbricado, sendo dificil expor a mesma trucagem devida sua
proposicdo. Para franceses e o resto dos aliados, desde iniciada a guerra, 0s
alemaes pareciam transferidos a uma categoria um tanto mais cruel que os demais.
Artificios da maquina ideoldgica que os fizeram perpassar categorias um tanto
descaracterizadas para as pessoas no século XX, de acordo com a ideologia
adotada por seus governos.

Na sequéncia do julgamento, em Gléria feita de sangue, essas contradigbes
sdo exploradas quando os préprios comandantes assassinam seus subordinados. O
motivo — 0 nimero de pessoas — e a escolha de quais seriam o0s assassinados fora
arbitrariamente arranjado. O verdadeiro motivo que separava os soldados de uma
patria a outra se mostra superficial, como era verdadeiramente a natureza das
nacionalidades como separadoras de acordo com a 6tica marxista, adotada como
inspiracdo por muitos combatentes do conflito. H& a sugestao de que os adversarios
ndo estdo a frente dos combatentes, mas sim em suas costas, manipulando-os e
voltando-se contra eles quando manifestam vontade prépria; ndo se portam como as
pecas do tabuleiro fariam, caso fossem movimentadas.

O cegamento da visdo do combatente e a destreza no campo de guerra se
alinhavava a uma grande dose de acaso. A experiéncia nos campos e trincheiras
servia mais para condicionar os reflexos que para prever como agir no fogo cruzado,
ouU mesmo nos movimentos da tropa. Ainda que em determinados procedimentos a
|6gica da percepcgéao de um combatente experiente pudesse ajudar, muitas vezes ela
era contradita.

Nas cenas iniciais de A Grande llusdo, o capitdo Boldieu, analisando uma

cronofotografia realizada pelo voo comandado pelo Marechal, colocou em cena o
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jogo de ocultamento, do qual escreve Paul Virilio. Uma parte cinza no canto inferior
da imagem néo revela do que se trata. Um trilho de ferro, container, deslocamento
de soldados, tudo pode parecer verdadeiro no ambiente da camuflagem da guerra e
necessita uma segunda avaliacao.

Em exemplo que aparenta a velocidade das armas obedecer a uma logica
propria, ou a uma ilégica prépria — foi em uma derrota do &s aleméo, o Bardo de
Richtoffen. O maior piloto de guerra, que mais niameros de derrotas impingiu aos
aviadores inimigos, antes de completar seu recorde foi abatido em uma operacao
um tanto improvavel para isso, ainda assim lhe acometeu o acaso. Escapando de
inUmeras possibilidades de abatimento, o comandante do Richtoffen Circus diz
achar impossivel alguém acerta-lo naquele dia em que a histéria conta que ele fora
alvejado com sucesso. Sua experiéncia mostraria que nenhum piloto, provavelmente
até mesmo ele, ndo conseguiria fazer mira em um alvo a trezentos metros de
distancia. Seu adversério, ao ver a cor vermelha que caracterizaria seu aviao, entrou
em desespero atirando contra ele a esmo. Richtoffen sentiu sua cabeca ser atingida,
sua visdo sumir e seu avido entrar em descontrole até o solo. Por sorte, caiu nas
linhas austriacas. No seu relato, a percep¢do se engana quando a guerra militar
industrial tem o dominio do campo de batalha, e ndo o operador das maquinas. Essa
derrota ndo o levou a morte, apenas um ferimento na cabeca que o afastou de
alguns meses dos ares, retornando ainda a tempo de acrescentar a seus nUmeros
mais vinte vitdrias, somando aproximadamente oitenta até sua derrota definitiva.

Praticando a tentativa de controle dessa riqueza primeira, que é a velocidade,
0Ss combatentes de guerra se sentem surdos-mudos com a aplicacdo desta no
campo de batalha. Levados por uma atmosfera invisivel onde os acontecimentos se
decidem em outro universo, ndo é mais possivel observar quem atingiu o proprio
corpo, deslocando seu 6dio para uma atmosfera também subjetiva, que é a da
patria.

Essa subjetividade, nesta concepcao, aparece nas falas do Marechal quando
observa, do alto, os soldados inimigos marcharem. Todos 0s prisioneiros franceses
se pdem a janela para olhar. Na reflexdo do piloto francés, é o barulho da marcha
que os excita. E a paixdo pelo movimento, ou sua necessidade que os liga
diretamente ao sentido de estar vivos, em contraposicdo a suas condi¢des naquele

momento em que observavam. Prisioneiros esperam a morte. Contam as horas para
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fugir, sdo deslocados da forma mais essencial de vida, sdo limitados em seus
movimentos. Recortados ao espago da inagao.

A falta de movimento em um campo de prisioneiros é uma forma de lembrar-
Ihes que ali € um espaco em que nao é partilhado o direito a vida. “Uma 'superficie'
ndo é simplesmente uma composi¢cdo geométrica de linhas. E uma forma de partilha
do sensivel” (RANCIERE, 2005, p.21). Naquele espaco comum, os soldados s&o
privados do que é mais sagrado em uma guerra e, talvez, sobre o prisma da
dromologia também na vida: o movimento. A acdo naquele espaco parece
concentrar as formas partilhadas como possiveis, até mesmo em um ambiente de
livre transito. As figuras que aparecem ali, para Renoir, compdem um quadro dos
conflitos sociais, fortemente marcado pelo século XIX. Das lutas marxistas, o conflito
de classes; dos resquicios da aristocracia e seus modelos de vida, o patriotismo, a
moral militar. Assim, o filme prossegue exemplificando o contexto e suas
contradi¢cdes, estabelecendo “um recorte dos tempos e dos espagos, do visivel e do
invisivel, da palavra e do ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o que esta em
jogo na politica como forma de experiéncia” (RANCIERE, 2005, p.16). Embora
advenha do filme alguns momentos melancdlicos e desesperancosos, o tom da
mensagem dos dialogos finais seguia sempre em sentido contrario a estes. Mas,
levando para o campo da partilha do sensivel, os conflitos e formas que o definem
como artes se esquadrinham dentro dessa ordem.

A Grande llusdo é um o6timo filme sobre a subjetividade do sentimento
patriético e em que mais se nota a imposi¢cado dessas implicacdes, fazendo-se como
um divisor real. A cena final promove uma bela reflexdo sobre a artificialidade da
fronteira diante da imprecisdo das regras humanas percebidas na natureza.
Indiferente as linhas imaginarias, os Alpes e o denso bosque da terra, chamada
pelos homens de Suica, € o destino dos fugitivos franceses. Apenas uma linha
invisivel, agindo como uma forca, separava-os do perigo de morte. Iniciam marcha,
os soldados alemdes os veem, atiram e param quando informados que aqueles
pontos negros que se movem, na imensiddo do branco de neve, ja haviam passado
da fronteira suica. Ninguém sabia ao certo — e nem daria para identificar qual
territdrio comecaria e terminaria, diante da irrealidade de nossas idiossincrasias

sobre o mundo. A ideia de colocar o poder de desnudar o que as imagens
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apresentam é uma fantasmagoria, a de um pretenso conjunto de regras que
definiriam as préaticas humanas dentro de uma guerra.

Ao mesmo tempo em que a histéria se desenlaca articulando sobre as
relacGes entre soldados sem patente com os de carreira, a velocidade de tomada da
frente da guerra pela derrocada da aristocracia parece estar em curso. A pelicula
corre em torno da relagdo de camaradagem entre os combatentes franceses com as
implicacdes das divisdes de patente, reservadas as figuras do capitdo Boldieu e do
aleméo Rauffenstein.

Algo parece diferente apdés o primeiro confinamento, e o capitdo Boldieu se
decide por arriscar a vida para que seus subordinados fujam. Segundo a ideia
aparente no filme, especialmente em um dialogo do francés com Rauffenstein, ele
acredita que o mundo sera herdado pelos subordinados, numa clara posicéao de que
a aristocracia perdia sua justificativa de existéncia no mundo que se desenhava
dentro e, para além, da guerra. O personagem de Jean Gabin, o Marechal, coloca
em suas falas a impossibilidade de ter uma relacdo de amizade estreita com seu
superior, igual a que ele consegue com seus camaradas. Embora sejam
companheiros na guerra h4 muitos anos, parece haver um muro entre eles, em
palavras confidenciadas ao seu companheiro de fuga, Baltasar.

N&o é explicita a relacdo do seu cinema com o marxismo, e o flme mesmo
parece ganhar dimensdes que fogem seu controle, de acordo com a literatura
existente sobre o mesmo. Séo varios os fatores que concorreram para que a leitura
ideolégica do filme permanecesse conturbada. A data de sua producdo é de dois
anos antes do inicio da Segunda Guerra Mundial. Falar de patriotismo como uma
forca subjetiva que prejudicava a luta operaria fazia sentido, mas nao para a grande
maioria do publico, produtores, exibidores, etc. E mesmo a ideologia da montagem
ndo parece absolutamente definida diante de todas as prerrogativas colocadas a
mesa naquele momento e que, certamente, agiram sobre os realizadores. Parte da
critica especializada da época e de momentos posteriores permaneceu em
desacordo com a pelicula. Em se considerar que ela provocaria um dano dentro da
partilha do sensivel, tendo em vista do que se resistiu a ela, podemos destaca-la
como uma obra capaz de suscitar novas leituras que ainda estdo submersas em

meio as formas de trabalho com a qual os especialistas impuseram ao cinema.
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A adaptacdo da histéria de Sem novidade no front para o cinema. A
curiosidade fica por conta de o filme apontar um lado do front de batalha que
normalmente ndo se vé. Ndo compete ao trabalho apontar as razbes para a
producao do filme em solo americano no ano de 1930, suas evocacodes ideoldgicas e
a andlise hermenéutica do filme, conforme parédmetros ja estabelecidos na
introducdo do trabalho. Obviamente, havia determinacdes politicas sérias em todo o
cinema hollywoodiano, como em todas as producdes realizadas no mundo.
Importante destacar que o sucesso do filme ndo parte de suas intencdes em
valorizar a sociedade liberal em detrimento das politicas do Estado. Nao € feita uma
discusséo politica de orientagBes ideoldgicas como, provavelmente, pode-se fazer
com o filme dirigido por Kubrick. Embora a omisséo ficasse clara no filme, seu
caminho é diverso. Nem todos os filmes sobre a Primeira Guerra necessitam realizar
a mesma trajetéria imaginada por nos historiadores para contar suas verdades sobre
o conflito. A ficcdo tem suas razdes e o filme chega a uma critica contundente sobre
o conflito.

A realidade dos combatentes nao foi duramente exposta para outras plateias
do mesmo modo que para a norte-americana, que viu e mesmo pbde sentir o
resultado das interpretacfes arquitetadas pelo roteiro — assinado por varias maos,
entre elas o escritor do romance em que se baseia o filme e o préprio diretor — da
construcdo dos cendrios das batalhas: o cotidiano cruel de quem estava na linha de
frente do combate. A novidade da guerra industrial-militar que se abatera sobre os
civis que se alistavam extrapola as discussdes de governo. Em um belo didlogo dos
senhores que assistiam aos acontecimentos da guerra de longe — inclusive o pai de
Paul, personagem central da trama —, encontramos um paralelo com nossa ideia
acerca da abordagem dos especialistas: parecemos saber mais sobre a totalidade
da guerra que um artilheiro que esteve em combate durante varios anos. Fingimos
respeitar o seu saber quando ignoramos. Seria 0 cinema da Grande Guerra uma
forma de roubar a fala dos combatentes que nela estiveram?

O personagem de Katczinscky € quem aparece no romance como uma
espécie de heroi, por conseguir resolver problemas como: arranjar alimentos,
descobrir atalhos, cumprir missées de maneiras inversas ao que os comandantes
Ihe ordenavam. Enfim, o soldado sobrevive em um ambiente comandado pelos

designios da maquina industrial-militar, utilizando de seus préprios conhecimentos
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adquiridos na acdo do front, intuitivamente ou por mero acaso. Os comandos
exigidos pelos superiores sao submetidos a realidade dromolégica, a qual nos
evidencia Virilio. Nesta ordem, em que a velocidade “da as cartas”, os comandos
exigidos para o cumprimento dos soldados aparecem com certa dose de acaso.
Como aparece nas peliculas, a maquina industrial-militar subjuga as a¢ées humanas
pelo poder da velocidade. A tentativa de controle da guerra pelo comando militar
escapa das maos quando a guerra clausewitziana evidentemente se mostra
ultrapassada.

Parece ser uma ideia clara nos filmes que tentam sobre a Grande Guerra. A
velocidade da guerra provoca nos filmes aqui citados, uma transformacdo na
linguagem a ser considerada. Refizeram o caminho para os filmes, trazendo-os para
o lado de dentro dos combatentes. Os filmes que seguiram essa formula parecem
fazé-lo por recurso, ja que a realidade da maquina industrial-militar era ilegivel para
as maquinas do cinematdgrafo. Os dramas ganham aspectos mais emocionais e
humanos e o universo das maquinas € pouco mostrado justamente porque a
maquina disponivel para o cinema ndo o acompanhava. O cinema ganha com o
fluxo de consciéncia dos combatentes, como em Sem novidade no front, e A Grande
llusédo, nos anos trinta. As reflexdes sobre os motivos que levaram os combatentes a
guerra tem, nas ficgdes do século XIX e na revolugdo estética, grandes inspiradores.

As incapacidades de se pensar a realidade do outro, os conflitos gerados por
desmandos de uma classe sobre a outra, sem necessariamente se formar uma
categoria marxista para sobrepujar a opressora, formam um aspecto interessante
nos filmes. A histdria contada em Sem novidade no front é também a narracédo de
varios conflitos. Desde a saida dos jovens estudantes para se alistarem na guerra
até a morte de cada um deles. O professor que os coloca em conflito, quando apela
para a razdo de suas vidas na patria esta, sob a velha ordem oitocentista,
empurrando-os para a maquina-militar. Apés os anos no front, o jA adulto Paul,
observa o professor repetindo aos jovens alunos a mesma verborragia. Na
intervencdo da consciéncia do combatente diante as mentes avidas dos jovens, a
incompreensdo de sua razao € clara. Paul decide voltar ao campo de guerra pelo
conflito que é enxergar a sociedade daquela forma, mesmo apds os horrores que
viveu. A vida de seus companheiros passou praticamente em vao e a morte diaria

vivida na guerra nao transformou em nada para as pessoas que ficaram do lado de
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trds do combate. Nao mais que duas décadas se passariam para que essa linha
fosse derrubada pelo fator dromoldgico.

Esperar uma guerra curta, ou se surpreender com a intensidade dos
combates, ndo revela uma incapacidade de avaliar os resultados de todos os fatores
que estavam em jogo ali. E um resultado da prépria imprevisibilidade da historia,
sendo que as explicagbes posteriores concentram fatos e acontecimentos e 0s
hierarquizam de acordo com uma ordem policial. Novas abordagens surgem
justamente por tornar outras visibilidades possiveis, e a histéria dos filmes néo
aborda especificamente qual deles consegue expressar com melhor precisédo os
fatos da guerra, seus porqués, etc. Os filmes que trabalham com o tema da Primeira
Guerra s6 mostram as realidades das inimeras figuras presentes naquele momento
histérico, como eles viveram realidades distintas, algumas vezes desconexas, em
que cada combatente viveu sua propria guerra, sua guerra particular. Uma
descontinuidade e uma singularidade em cada momento presente que se esvaiu no
alvorecer dos dias.

As individualizacbes das reflexdes presentes nos filmes, ndo querem dizer
propriamente uma abordagem burguesa da guerra. Em alguns casos, ela € uma
maneira de aproximar o publico da histéria. Certamente, este é um pressuposto da
narrativa classica que o cinema herdou da literatura e que, por muitas vezes,
deteriora o espac¢o da critica por trazer uma determinacdo a priori. Contudo, ndo
estariam em desacordo com uma versado de realidade, ndo somente burguesa, de
uma consciéncia que amplifica a critica sobre a desumanidade do conflito. Uma
coletivizacdo da reflexdo estaria, assim, a moda vertoviana, ou eisensteiniana, e ndo
traria para as telas a “realidade mais real” que um filme hollywoodiano, ou nao, aqui
citado. Nosso trabalho corre no sentido de que eles trariam visibilidades diferentes,
mas tampouco se anulam quando o regime estético da arte € tomado como eixo

norteador desta reflexao.

3.2 — Tempo e velocidade no cinema da Primeira Guerra
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Para o personagem que lembra e conta os detalhes de sua saga, e parece-
nos que Chaplin segue essa trilha, embora ela seja onipresente na tela, a urgéncia
esta fora das datas. No despertar de sonho de glérias da guerra, o tempo que se da
para as acles localiza-se em um inconsciente, onde as verdades sobre a guerra
parecem reveladas para ele em contraposicdo de expectativas de suas memodarias, e
de sua realidade nos primeiros dias de treinamento. Mas em seu tempo interior ele
parece ter vivido todos os dias.

A identificacdo desses espacos na intimidade da personagem é uma decisao
bastante significativa no universo das imagens do cinema sobre a Primeira Guerra.
O tatear desses sentimentos parte de uma preocupagdo que nos parece mais
intimamente ligada ao Regime Estético das artes. Determinando contar a histéria
com a preocupacao intima, desfaz-se de uma obrigacdo de contar localizando-a no
tempo como uma acgdo semelhante a do bidgrafo.

Essas determinagdes exteriores na obra, quando entendidas como formas
intrinsecas, ou verdades de contextos ja dados, fazem com que ndo percebamos a
histéria a partir de uma fabricacdo para ser contada aos outros. Em outras palavras,
uma comunidade quem determina quais os atos sao dignos de serem contados
como licdo, para as geracbes que ndo viveram os dias que aquela comunidade
viveu. Nas imagens inconscientes do Chaplin nas trincheiras, as imposicdes
exteriores ndo partem de um correspondente de uma histéria externa para uso
também externo. Ou seja, atribuir sentido as coisas externas para que as conexdes
ganhem sentido e formas internas.

Ao trabalharmos com uma obra de arte, utilizando como metodologia o regime
interpretativo de Ranciere, ndo deveriamos partir para uma abordagem conectiva
desse documento que concebem as imagens dos filmes para a historia. Pode ser
que caminhamos na direcdo de apontar nossa crenca de que a histéria néo realiza
uma separacao clara entre ideias e imagens, bem como ndo acreditamos que ela
também ndo faca propriamente o servico contrario. No regime de verdade destes
filmes e, da ideia de histéria da qual compartilhamos é que, a verdade da histéria
para a Poética de Aristételes esta invertida quando, para Ranciere, o discurso de
verdade da histdria torna-se semelhante a generalidade da poesia.

Para realizar esse artificio da poesia, em imitar a generalidade poética, é feita

uma manobra de colocar uma forma una na narragdo por intermédio de alguns
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artificios. Como se um tempo fora da narrativa entrasse nos filmes, uma intervencéo
divina na linha do tempo. Coisa nao verificada no interior da linguagem
cinematografica, mas possivel de encontrar nas criticas que realizam o exercicio de
conexdes temporais e espaciais. Por exemplo, as imagens de Chaplin em Shoulders
Arms ndo contariam a historia de uma coletividade, antes de contar a da
singularidade da vida daquele soldado. Em outras palavras ele ndo torna a historia
daquele individuo na coletividade ou generalidade da guerra. Talvez seja esse um
caminho diferente do que a historia p6de trilhar.

Do inverso, o trabalho do filme se reduziria a coesdo total e ndo mais a
desordem empirica. Como uma ordem divina intervindo no tempo humano.
Aproximando o tempo do filme com o “tempo da eternidade”, a histéria se coloca
como o discurso de verdade. Isso, para Ranciere, € um procedimento que o

interessa, sendo chamado de poética do saber, o que quer dizer, em suas palavras:

[...] estudo do conjunto dos procedimentos literarios pelos quais um
discurso se subtrai a literatura, se d4 um estatuto de ciéncia e o
significa. A poética do saber se interessa pelas regras segundo as
guais um saber se escreve e se |, se constitui como um género de
discurso especifico (RANCIERE apud VOIGT, 2013, p.99)

Esses chamados procedimentos literarios sdo mecanismos similares aos que
dao a historia o status de ciéncia. Essa similaridade € chamada por Ranciere de
anacronismo. Esse procedimento faz com que um acontecimento possa ser
conectado a outro em ordem articulada mesmo estando distintos no tempo e no
espaco. Um artificio da literatura, mas para ele, quando subtrai esse discurso e lhe
empresta 0 estatuto de ciéncia ocorre a significacdo dele como uma fala e um
género proprio.

Segundo Ranciere, esse proprio mecanismo € anti-histérico porque oculta
todas as condi¢des para que o acontecimento tenha se subelevado. Notemos o que
diz o filésofo:

Ha historia @ medida que os homens ndo se ‘assemelham’ ao seu
tempo, a medida que eles agem em ruptura com o ‘seu’ tempo, com
a linha de temporalidade que os coloca em seus lugares impondo-
Ihes fazer do seu tempo este ou aquele ‘emprego’. Mas essa ruptura
mesma sé € possivel pela possibilidade de conectar essa linha de
temporalidade presentes em ‘um’ tempo (RANCIERE apud VOIGT,
2013, p.101)
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Portanto, a medida que o0 acontecimento pode ser conectado com a
similaridade do contexto, mais o discurso € anti-historico, pois a historia se faz no
romper desses lacos que conectam as falas singulares com a generalidade. Assim,
transformando o que € um acontecimento, a historia se lan¢a do individual para o
coletivo, e seu estatuto de verdade se caracteriza propriamente nisso.

Absolutamente quer dizer que as conexdes na linha de temporalidade fazem
dessa metodologia uma linha ultrapassada aos olhos do Regime Estético. Este
aparece sim como um multiplicador dos discursos de verdade na medida em que
des-hierarquiza as falas. O intuito € mesmo o de promoc¢&o de uma democracia, esta
qual parece rejeitada pelo regime representativo, ou da teoria em sucessao do lugar
da outra.

Quando o discurso de Shoulders Arms se torna a verdade da guerra, o filme
sofre com a conexdo externa e enfraquece sua interpretacdo. Nao podemos ver ele
fora de um quadrado que o faz esbarrar nos limites do que € elegido como
verossimil para a guerra e o que ndo é. Entre os filmes citados aqui, talvez, o que
mais sofra com este tipo de contextualizacdo seja A Grande Guerra de Monicelli.
Entre as similaridades e hierarquias que elegemos no discurso de verdade da
Grande Guerra, € provavel que ndo percebamos que a realidade dessa época nao
limita interpretacdes.

Dai se justifica a manobra citada no interior da narracdo para que ela se torne

uma ciéncia, embora se utilize de um artificio basicamente literario.

E exatamente tornando coletivo o sujeito da histéria — encarnado em
figuras como o povo, o social — que a propria historia pode ser
colocada no singular, conferindo uma ordem articulada e coesa dos
acontecimentos, aproximando o tempo a eternidade. Nao é a toa que

7

a temporalidade dos processos historicos coletivos é a longa
duracéo, que torna possivel “uma histéria quase imével, [...] que fora
do tempo” (VOIGT, 2013, p.102)

Dai as contradicbes em que o cinema pode nos fazer refletir. Nas historias
dos individuos, ou de cada pessoa — soldado, civil, operario, tenente ou general —
reside uma historia dupla, intrinseca em seus corpos e encerrada nas suas mentes,
e outra das interpretacdes infinitas que podemos atribuir aos fatos, as pessoas, suas

acoOes e intencdes. O exercicio é infinito e sempre parece nos desafiar, quando ndo
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agride nosso ego, que sempre quer dar explicacdes exatas, totais e definitivas para
as coisas.

Na citacdo que relaciona o tempo das longas duracfes a um contexto ja
posto, cabe a tarefa de interpretar os acontecimentos singulares de cada individuo
conectando-o as similaridades dos sujeitos coletivos que, pela manobra se tornaram
singulares. Entédo, a verdade das tropas ndo pode ser assim, ou em contrario, e um
individuo fazendo nascer risos da Primeira Guerra pode soar como um disparate.
Desde que entendamos que o papel do cinema ndo é a mimética, ou seja, de
reforcar as verdades dadas da comunidade, podemos ver nessas imagens a
multiplicidade libertaria que elas intentam lancar.

Vale recordar que os filmes sobre a Primeira Guerra Mundial, aqui
trabalhados, nascem no regime estético que identifica a arte no singular, e tem como
grande caracteristica o repudio a divisdo das artes e dos aspectos do filme. Para
nés, a grande indisposicdo em trabalhar de forma contraria estaria em ocultar uma
relacdo entre a obra de arte e a histéria. Definindo-a, em suma, essas obras chegam
ao publico em tempo e espacos diferentes daqueles em que foram criadas. Chegam
como condi¢des e produtos de uma vida coletiva e, em nosso entender, elas s se
estabelecem como arte na medida em que se separam desse coletivo e nada tem
em comum com a ideia de consenso nessa coletividade. Para o Regime Estético
tanto a arte como a histéria nascem no mesmo movimento, em conjunto, repudiando
“a divisdo das artes e a dispersdo empirica das histérias” (RANCIERE, 2005, p.38).
E assim mesmo, apresentadas como um produto de uma vida coletiva, elas chegam
na condicédo de se separar.

Os filmes produzem operacdes, precisamente as alteracbes nas
semelhancas. E a palavra que faz ver, por intermédio da narracédo e da ordenacéo
descritiva, uma ordem néo presente. Refor¢a o que nédo faz ver o visivel. Ocasiona,
entdo, a atenuacao de uma ideia e dissimula sentimentos, retendo ou liberando a
forca de determinadas coisas. Isso supde que gquem descreve esses sentimentos
traduz os tropos em linguagem.

Quando falamos em palavra muda nas imagens dos filmes, nos tracos
particulares de cada soldado que travava ndo s6 uma batalha — mas sua propria
guerra — tratavamos especialmente disso, o que sofreu com 0s tropos dessa

linguagem. Em Sem novidade no front, a guerra dos jovens que saem da escola
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para se alistarem, ndo € a mesma para cada um deles. Uma historia que busca os
pontos em comum entre eles parece contada em cada cena dos capitulos. Mas h&
também, inegavelmente, umas historias particulares que sao hierarquicamente
desbotadas pela narrativa principal. Tentativa frustrada em consideracdo a
multiplicidade das imagens como posi¢cdo de largada assumida aqui. Para nosso
olhar o mesmo é feito com a coletividade que se desenha nas obras criticas sobre
os filmes. Partindo desse filme como um exemplo de uma narracdo multipla, e do
cinema como um conjunto de imagens, podemos derrubar a hierarquia da historia
qgue coloca Paul como o observador consciente da guerra, e deslocarmos essa
funcdo para o conjunto de imagens, desde que nao estejamos comprometidos em
cercar nossa interpretacao no quadrado que cabem os créditos iniciais aos finais.

A personagem de Katczinscky, que de uma maneira contextual, teria se
deslocado dentro do roteiro para um “proletario” ideal, na consciéncia onipresente da
narrativa, pode ser a personagem de uma imagem que procure evidenciar o aspecto
dromolégico em cena. A velocidade que assalta a cena e se torna 0 mecanismo
responsavel pelas mortes no campo de guerra esta presente nas preocupacées e
tracos de tomadas de decisdo dele em foco. Suas proezas sdo relacionadas, na
maioria das vezes, a uma caracteristica um tanto instintiva de locomo¢do em uma
terra remexida constantemente pelo fator dromologico.

Logo nas primeiras cenas em que 0s garotos recém-chegados ao front se
deparam com o ambiente onde tudo € absurdamente amplificado — desde a
velocidade com que os projéteis balisticos atingem o chdo e as barricadas, até o
som que avisa da “chegada da morte” — essas caracteristicas parecem saltar. Logo,
se aparenta quase impossivel se locomover na cena. Assim como dissemos no
primeiro capitulo € justamente ai que se faz presente a morte na ideia de que o
movimento é vida. Tudo que se move tende a ser vida e 0 que esta parado, dentro
de uma terra que se direciona predominantemente a velocidade do estar mais rapido
e, portanto, a frente, tende a se embaracar ao estar vivo. Em um ambiente onde o
controle parece ser externo a todas as forgcas humanas que estao presentes, a morte
toca tudo que ndo se move, e 0 que ndo se safa de seu movimento ela também
almeja.

Ao procurar por comida, dentro dos abrigos nas trincheiras, eis que surge

nosso personagem. Katczinscky aparece com um suino que ele consegue usando
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de esperteza. Sua locomocéo dentro do ambiente de velocidade é que impressiona.
Sorte, instinto, inteligéncia e todas as explicacdes sao vélidas. Mas o0 acaso de suas
artimanhas terminam justamente no ombro de seu amigo, quando em um momento
de distracdo, em mais uma de suas buscas por comida, ele fora atingido por balas
gue o alvejaram de um aviao.

A cena de sua morte é extremamente comum nos roteiros de livros e filmes.
Em uma atividade que ja se tornara corriqueira para ele, na mesma forma com a
qual ele aparece no filme, Katczinscky vai procurar comida, novamente e, entéo, é
pego em distracdo. Embora se trate de um artificio utilizado comumente e téo
conferido nas historias de sobreviventes que apontam a banalidade das mortes, 0
gue podemos acrescentar para uma interpretacao € a forca dromoldgica na guerra.
O controle de situacdes cotidianas nas trincheiras € nenhum, e nisso as cenas de
morte das personagens, € muito feliz em mostrar.

Muitos dos filmes aqui citados trabalharam com a ideia de a morte das
protagonistas estarem ligadas a distracdo, descuido, e também como avisos a
displicéncia. Em exemplo, quando Chaplin acredita ter executado mais um artilheiro
do outro lado do front e entdo ele ergue a cabeca descuidadamente quando seu
préprio capacete € atingido, quase o matando. Em Gloria feita de sangue, quando os
batedores de reconhecimento ficam pelo caminho, sdo punidos os que agiram
conforme gostariam — teoricamente uma moral da patria — e absolvido o que falhou
deliberadamente em cumprir o ordenado. Concluimos que a inexisténcia de justica
se da justamente pela caracteristica prépria de uma maquina cega que € a industria
militar da guerra e o cinema como pertencente também a este aparato tem seu
papel. Por fim, Katczinscky é atingido por esse universo sem lei, que 0 acostumou —
por sorte, habilidade, intuicdo, destreza, ou seja & qual mecanismo — a sobreviver
com sucesso tantos anos no front, sendo repentinamente morto nos ombros de seu
companheiro, talvez a unica “familia” reconhecivel, apds a experiéncia de viver

aguela guerra no front, para ele e Paul.

3.2.1 — Passagens de hierarquias, justica, narracdo e espaco
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Essas passagens, em exemplo da morte especifica de Katczinscky ganham
notoriedade para uma interpretacdo de uma forca maxima que controla as questdes
de justica dentro de uma guerra. Embora o espectador possa crer nisso,
entendemos que as passagens descritas nas cenas concorrem para estabelecer
uma ideia de falta de légica total em um ambiente governado pela for¢ca da maquina-
industrial-militar. Nenhum homem foi capaz de para-la, até quando os homens quase
inverteram a légica estrutural daquela sociedade. As justicas sobre as mortes dentro
de uma guerra, em nosso ver, inspirando-nos no regime estético, prevalecem no
sentido de que ndo h& sentido dentro da Primeira Guerra. Propondo a palavra
sentido como um termo individual, buscando légica dentro de uma narrativa que
empresta aos objetos sentidos e significados.

Corroborando nossas perspectivas, o historiador Gerard Vincent destaca o
trecho sobre Verdun que se aproxima de nossa interpretacdo sobre os filmes da
Grande Guerra:

Verdun, 21 de fevereiro a 18 de dezembro de 1916, 302 dias de
combate, 221 mil franceses mortos, desaparecidos ou prisioneiros,
320 mil feridos; 500 mil alemées mortos, desaparecidos ou feridos.
Um milhdo de homens mortos ou feridos. Para qué? Para nada: os
franceses reconquistaram o terreno ocupado pelos alemaes no
comeco da ofensiva. Esta apanhou o comando francés totalmente de
surpresa. Tendo declarado que esse ataque seria “improvavel”, Joffre
mandou retirar os canhdes dos fortes, principalmente do de
Douaumont. Castelnau afirma que a primeira linha de protecédo é
suficiente. Os especialistas concordam em reconhecer a
superioridade do comando aleméao sobre seu equivalente francés. O
comando alemado havia instalado trincheiras cimentadas, que
resistiam aos obuses e atenuavam em parte os efeitos da lama; o
comando francés, insistindo em acreditar que seria possivel uma
guerra de movimento, tinha feito apenas trincheiras na terra. A
ofensiva alemd de 21 de fevereiro pegou o comando francés
totalmente desprevenido. N&o existia uma frente, e sim “um
encavalamento, uma pulverizacdo inextrincavel de posicdes que
inutiimente tentava-se recompor’” (M. Ferro). Os combatentes
passaram por todos os suplicios: a fome, a sede (chovia muito, mas
os cadaveres boiavam nos buracos de obuses cheios de agua), o
frio, a neve, a chuva, a falta de sono, “o odor pestilento dos
excrementos e dos cadaveres em putrefacao” (J. J. Becker). A
incrivel resisténcia dos franceses em Verdun ndo se deve a um
Estado-Maior mediocre: ela € a honra do combatente, do civil
mobilizado. A ética da conviccdo e a ética da responsabilidade, ao
menos uma vez reunidas, convencem cada soldado de que a sorte
da guerra depende de sua coragem. (VINCENT, p.181-182, 2009).
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A interpretagdo dos cineastas do que foi (ou estava sendo), a Primeira
Guerra, parece percorrer esse sentido. A atuacdo do combatente, suas decisdes
sem necessariamente pertencer a uma cadeia que desembocava em suas acgoes,
negando a ideia de que eles pudessem pertencer a uma hierarquia absolutamente
obediente, assim como pecas no tabuleiro de um jogo. Nos filmes, assim como no
trecho destacado, indicam que as coisas eram decididas ali, no calor do momento.
Levando em conta cada gesto de cada pessoa e nado tanto a coletividade de um
grupo homogéneo, pois assim se assemelha mais as imaginacdes dos
representantes dos Estados-maiores. Nao devemos nos assemelhar em nada com a
atividade destes, embora dentro do regime estético essas conexdes sejam validas
como exercicio de uma parte verdadeira sobre a guerra. Mas, como metodologia,
hierarquicamente, ela tem muito em comum com as nocdes de reproducao da logica
representacional. Ou seja, cada qual em seus lugares, obedecendo a papéis
lancados previamente por uma comunidade de sentidos dizendo o que é possivel e
nao dentro de uma explicacdo de um contexto, ou de uma realidade ja dada.

Légica rechagada na cena final de Gloria feita de sangue, ou na decisdo de
Buzzaca e Jacovazzi, mudando o curso de uma batalha, nos incita a pensar se cada
decisédo de cada soldado ndo quebra a trama de ac¢les criada pelos altos comandos
e muita das vezes reproduzidas pelo nosso trabalho escrito. Os cineastas parecem
mais atentos e, é certo que a natureza de seu trabalho os permitiu realizar essa
guebra de sentidos prévios. O sentimento de que a qualquer momento a morte pode
alcancar qualquer um esta fortemente presente nas cenas, essa parece a maior das
decisdes a serem consideradas quando os filmes lancam seus propdsitos e suas
imagens sobre as telas.

A hierarquia produz uma légica que algumas vezes pode ser colocada pelos
cineastas nas telas. Para o bem e para o mal, movimentam uma cena imaginaria
das coisas que sao justas dentro de um contexto possivel. Na l6gica de um soldado
simpatizante do socialismo, seria justo que eles, soldados, colocassem fim a todas
as guerras por meio de uma ultima guerra. A personagem de Marechal, em A
Grande llusédo, cita esse desejo na cena final que transcreveremos em outra
ocasido. No filme de Kubrick, as injusticas se somam contra os soldados até que um
dos comandantes é atingido por uma delas. Seria o troco dentro de uma historia de

hierarquias se confrontando pela justica. A falta de justica dos homens condenados
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em Gldria feita de sangue é a mesma falta dela nas mortes de Katczinscky, de Paul,
ou do capitdo Boldieu. E também a mesma que desilude o espectador no despertar
do sono do Carlitos, ou das poucas atitudes que seriam aprovadas pelo publico,
guando Buzzaca néo deixa sO 0 seu companheiro Jacovazzi. A justica é comandada
por uma maquina cega, a maquina da guerra que sO obedece a lei da velocidade. E
também, podemos contar que ela é, conforme explicitamos em nosso entender, uma
exterioridade recheada de conceitos emprestados de crencas que tentamos
estabelecer como internas.

Para estendermos um pouco sobre o senso de justica na histéria dos filmes
na Grande Guerra, procurar por elas estd, dentro do ponto de vista das referéncias
gue adotamos aqui, como buscas para histérias que tenham né e desenlace
adequados. Muitas das historias desta Guerra adotaram esse sistema de contar uma
histéria da injustica. Dessa forma a injustica se propaga para toda ideia de que
injusta € a prépria guerra. Acreditamos que o0 risco que se corre ai é pensar a guerra
como uma necessidade, quando ndo se pensa em seus artificios, e imagina-la
apenas como uma injustica que em certos tempos se torna inevitavel no mundo dos
homens.

Pensar nas maquinas que perpetuam as guerras, que se fizeram presentes
na Primeira e se desdobraram como mecanismos e estruturas para outras, talvez
ajude a nos livrarmos da necessidade de achar justicas para as historias dentro de
conflitos nos filmes. Acreditamos que as contribuicbes de analogias feitas por
Chaplin sobre a maquina industrial, que abordaremos a pouco, sdo mais pertinentes
para ndo enxergarmos injusticas somente dentro de um front.

Perceber que os meandros da guerra se desenham bem antes do estourar
dos projéteis e vai além da fase de preparacdo da guerra, que tenta tornar ela uma
consequéncia do contexto criado. Estamos falando aqui de uma estrutura social
baseada na exploracdo da forca de trabalho e ndo cooperacédo entre 0S povos.
Também, a exemplo de Chaplin, olhamos para a organizacéo das fabricas ja como
uma instalacdo de um tempo ndo-humano e de uma ordem predatodria que inaugura
a soberania de maquinas sobre homens. O Imperialismo como um sistema que
detona a economia dos paises que nao se desenvolveram tecnologicamente nao

necessariamente leva ao estado de beligerancia de 1914, mas certamente ele
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deflagra a beligerancia permanente. Conforme trecho exposto no primeiro capitulo
sobre Dromologia e Guerrra.

Nisso fiamos nossa interpretacdo em Virilio, do Estado ubiquitario e crescente
dos disparos da velocidade e sua intervencdo nos espacos. As fronteiras ndo muito
bem definidas de quando se inicia o conflito e onde ele termina, quando as ordens
sao dispostas muito antes das trincheiras e invadem outras esferas da vida, pode
sugerir que pensemos que a historia da Primeira Guerra é feita de momentos bem
antes das explosdes das bombas. Talvez em momentos esparsos e ndo muito bem
definidos, mas que podem fazer parte de uma realidade muito em comum com as
realidades dos combatentes nas trincheiras e, por isso mesmo, tao injusta quanto as
posicbes cotidianas assumidas ali. Situacdes em tempos bem distintos, mas que
podem se chocar heterogeneamente nas imagens dos filmes e trazerem a tona
visibilidades antes relegadas a um segundo plano.

Nessa mesma Otica, algumas historias sobre a Primeira Guerra estariam
pautadas, grande parte por interpretacdes atribuidas aos filmes, em narrativas de
uma sociedade que por qualquer razdo inexplicavel caem em conflito. Esse absurdo
da guerra é colocado algumas vezes em fic¢Bes que se utilizam da memdéria para, a
partir de um ponto pacifico, a personagem relembrar os tempos de injustica e
loucura que a humanidade um dia havia passado para chegar ao estado de paz
plena do tempo no qual o narrador se escora.

Os exemplos que destacamos nos filmes de Chaplin, Kubrick, Milestone,
percorrem um caminho inverso. Especialmente quando destacamos que a producgéo
destes filmes ndo se fiam somente pela relacdo: contextualizagdo tempo/espaco. As
injusticas colocadas como acontecidas em um tempo remoto — o da guerra — nao
contribuem em nada com a discussao sobre seu prolongamento por outros meios.
Cenas que reforcam o estereétipo de guerras injustas em sociedades plenas que
foram acometidas por essa ocasido infeliz, isolam o fato em um contexto
determinado.

Ainda podemos tecer comentarios mais contundentes a respeito dessas
cenas quando a hierarquia das decisdes sobre o movimento dos soldados séo
guestionadas nas linhas gerais do filme Gldria feita de sangue. Retornando a este
exemplo e conectando-o0 ao trecho destacado por Gerard Vincent, a hierarquia das

patentes parece bem avaliada por Stanley Kubrick. Essas observacdes podem ser
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bem trabalhadas quanto nas sequéncias das discussfes sobre a avaliacdo dos
riscos para a tentativa de tomada da posi¢ao alema. Comumente pode-se tracar um
paralelo ao trabalho de parte da historiografia que hierarquiza as posi¢cdes da guerra
e conta a historia dos protagonistas, coadjuvantes, herdis e vitimas. As cenas
dirigidas por Kubrick podem indicar uma hierarquia, mas sem a limitagdo do “cada
qual no seu lugar”.

Com as coordenadas de como seriam executados 0s pormenores das
operacoOes, ja existe uma possibilidade de dissenso quando, mesmo discordando
das tarefas das quais estavam elencados para fazer, os soldados as faziam de suas
maneiras, com inumeras peculiaridades advindas de uma realidade particular.
Embora no contexto militar pudessem destituir armas e provocar a pulverizacao de
uma ordem artificial como € a da hierarquia das patentes, ainda assim as escolhas
para cumprir o determinado em estudos dos quais eles néo participaram
previamente, entdo, caminharam para a realizagao de tentativas.

Desde os primeiros e invisiveis projéteis que agitavam os batedores que iriam
colher dados da formacdo do inimigo, no filme dirigido por Kubrick, as decisbes
poderiam estar hierarquicamente desmontadas dentro de uma estrutura que nao
contemple as formacdes dos nés e desenlaces. Sem ignorar que, no tempo, as
acOes daqueles trés batedores, que sairam madrugada a dentro para o campo
inimigo, fora previamente tracada por um comando de maior patente que nao iria ao
terreno para movimentar em direcdo da realizagcdo da tarefa pensada. Os
acontecimentos singulares ocorridos na missdo pertenciam as decisfes dos trés
soldados. E assim aparece quando cada palmo de chdo dessa realidade
dromolégica do front precisa ser transformada. Os protagonistas da realidade
daquela cena ndo giram em torno de decisGes tomadas previamente quando a
realidade é dar um passo e ficar no chao, ou recuar.

Na ordem dos planos do Estado-maior francés, o movimento de ocupacgao
das linhas alemas comecou logo ao amanhecer. A decisdo de cada soldado que
recua e retorna ao front e dos que, para ndao serem atingidos, ndo colocam a cabeca
para fora da trincheira (o que, notadamente, configuraria um atentado contra a
préopria vida). No computo geral, cada motivacdo que desempenhou coletivamente
em um resultado de fracasso para a proposi¢cao do general e, nada mais, significou

varias outras particularidades na realidade de cada universo que € cada soldado.
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N&o podemos afirmar que propriamente corriam obedecendo a uma singularidade
transformada comumente chamada de coletivo, ou patria.

Entre essas interpretacdes, ha uma forca de fora da cena que multiplica seus
resultados. Dois conflitos ocorrem nas imagens: a invisibilidade da dromologia e a
outra € sua ocultagdo. Embora parecam a mesma coisa, sdo dados diferentes. A
primeira faz-se notavel pela encenacao, pela movimentacgéo, pelo cair dos corpos, e
pelo som continuo e indecifravel das explosdes, disparos, e outra infinidade de
ruidos provocados pelo apertar dos gatilhos, dos destrocos que acertam inumeras
outras matérias, vidro, cimento, areia, das pisadas das botas e das vozes dos
soldados que ainda tentam falar qualquer coisa que mude um detalhe. Enfim, tudo
se torna uma s6 massa de zumbido. Essa onipresenca dromoldgica se desenha na
tela dessa maneira pelo préprio aparato tecnolégico dos filmes ndo permitir outra
possibilidade. E dessa forma se assemelha a experiéncia humana dentro do front
em contato com essa forga.

Em segundo lugar, da mesma forma que se faz onipresente, de uma maneira
decisiva, ela também “dissimula” sua presenca. Pela propria onipresenca — em
exemplo, o zumbido constante que deixa de ser um incdmodo apOs contatos
posteriores com ele — sua importancia dentro da cena ganha status de coadjuvante.
Se observarmos as cenas de revistas das tropas, os bombardeios sdo constantes e
as explosfes continuas, enquanto que poucas consequéncias daqueles barulhos
parecem sentidas pelos soldados e o superior. Para nés, demonstra assim, uma
incorporacao do fator dromoldgico aos sentidos dos combatentes.

Assim, esse invisivel sentido que se torna tangivel pela sua energia
metabdlica permanece nos filmes como um desafio aos historiadores. Quando
prioriza-los e evidencia-los? Qual a real importancia de fatores que parecem tao
subjetivos diante de uma cena histdrica recheada de documentos materialmente
tangiveis. Parece-nos que a propria natureza desses questionamentos € falsa.
Pertencem a um regime representativo de verdade que necessita de uma narrativa
hierarquicamente lancada sobre os fatos para provocar a estrutura de no e
desenlace, considerando o tempo em cortes ou fases que se organiza em inicios e
finais de ciclos sem a interferéncia da vontade humana, ou de quem realiza o
trabalho da escrita. Na verdade, a prioridade de questdes umas sobre as outras

deve desaparecer do trabalho no regime estético da arte, que sugere, a nosso ver,
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uma des-hierarquizacdo da escrita historiografica, percebendo os sentidos de
hierarquias como construgdes externas aos acontecimentos.

Assim se faz a manobra discursiva, para que, com essas tropas sendo
colocadas no singular, a historia possa ser narrada de um ponto coletivo, também
singular. Quando a massa assume uma condicéo primeira de jungéo de dispositivos
que ndo se juntam, é quando se ignora que se trata de pontos diferentes em
espacos e tempos distintos € dai que se pode conceber o filme como conexdo com
as exterioridades a obra. A construcdo da condicdo externa, biografia do autor,
militancia politica, relacdes com a produtora, a censura do pais, caminha para que a
obra se faca similar ao tempo e ndo tornando-se potencial dissemelhante de seu

tempo.

3.3 — Visibilidades e invisibilidades

Permanecendo nas consideracdes sobre invisibilidade da dromologia como
uma condi¢cdo determinante, embora subjugada, os fatores que talvez as escondam
nos filmes percorrem caminhos diferentes nas obras. Sabemos que antes de tudo ha
uma condicdo primeira de invisibilidade, da qual tecemos comentarios no primeiro
capitulo da dissertacéo. Estes dizem respeito a ndo politizacdo da velocidade como
forca, da qual Virilio relaciona com a mesma importancia com que foi politizada a
riqueza por Karl Marx, tornando a violéncia desta visivel. Tentaremos nestas
primeiras linhas dizer o porqué disto.

Primeiramente vale considerar o que disse em entrevista o fil6sofo da
dromologia: “ninguém fala do espacgo militar enquanto a constituicdo de um espaco
com suas caracteristicas proprias.” (VIRILIO, 1984, p.14). Dentro desse lugar é que
seria possivel, de acordo com nosso entendimento, partir de uma base a considerar
a velocidade ndao s6 um instrumento que faz com que os corpos se movam. Dando
um lugar a ela, essa energia, a velocidade, pode ser trabalhada como procura a
entender suas caracteristicas proprias.

A velocidade aparente nos filmes ndo é propriamente um fenébmeno, ou tao

somente um, entendemos ela como a relacdo entre esses fendbmenos presentes na
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guerra. E a articulacio entre a velocidade e politica direcionando sua interpretagéo
para vé-la como uma energia. Ai entdo comegamos a perceber a violéncia de sua
presenca.

O choque de visibilidade talvez esteja contido aqui: a velocidade ndo mais
enxergada como um meio para obter algo, mas como uma energia que conduz.
Talvez para o autor a transformacgéo estética resida nesse rearranjo na maneira de
perceber a dromologia. Dai nossa interpretacdo dos filmes se colocando dentro
dessa proposicdo. Um olhar que traga uma visibilidade que, somente através desta
disposicdo de coisas, pode dar a velocidade o carater de protagonista que ela
realmente tem. Ainda melhor, sem hierarquizar quais as forcas, patentes, pessoas,
ou subjetividades distribui e legisla sobre o papel de senhores desta guerra.

Para Paul Virilio, este trabalho ainda ndo havia sido realizado, desde sua
entrevista, até seus ultimos livros reeditados. As consequéncias desconfiadas por
ele podem ser consideradas em nossa interpretagdo como uma ocultacdo do fator
dromoldgico nas cenas. Leva-las como uma peca para se obter uma vitéria no front,
talvez, relegue a interpretacdo da velocidade nas cenas como um aparelho mais
rapido a superar outro. Por exemplo: quando se introduz o blindado no campo de
guerra € um fator de maior aceleracdo até o inimigo, logo as armas utilizadas em
contrario ficam obsoletas em comparacdo a velocidade dos obuses. O mesmo
acontece com o avido. Logo que ele entra em cena, ou seu som é escutado, as
personagens tém como certa a vitéria, diminuindo o fator tempo dentro do espaco a
ser percorrido até o alvo.

Essas particularidades fazem com que enxerguemos a dromologia como
mera ficcdo cientifica dentro das cenas da Primeira Guerra. Ou quem consegue
retratar melhor o verdadeiro fator de velocidade em cena. Isso implica na
despolitizacdo dessa forca. Enxerga-la como meio e ndo como condutora na mesma
medida em que conduz, provoca a ocultacédo de suas possibilidades. Nossa inversao
de olhar procura justamente fazer saltar o fator da dromologia, supostamente oculta
em cena. Tentaremos dar maior visibilidade ao mesmo nas interpretacées que se
seguem e demonstrar, através de nossa interpretacdo, que ela esta presente em
praticamente todo o cinema da Primeira Guerra Mundial.

Pensando em levar a cabo estes termos nos atemos as condigbes de

linguagem, e nos parece mais interessante nesse momento justamente por

139



evidenciar caminhos diferentes que os filmes propdem dentro de uma lingua proépria.
O fator de dromologia nas cenas propde uma interpretacdo mais ancorada na
multiplicidade das interpretacdes das imagens, ndo na retérica do que é semelhante
a realidade. Interessante partirmos de uma visibilidade classica a velocidade, da que
expde a mesma, e posteriormente nos deslocarmos para casos mais “indiretos”, que
podem sugerir uma nao presenca desse fator no cinema da Primeira Guerra.

Na exposi¢cdo dessa energia em Shoulder Arms, a sétira de Chaplin aparece
em diversas cenas do front, ndo negando sua efetividade. Quando o Carlitos
soldado esta se preparando para assumir uma posi¢do na trincheira, os aspectos de
velocidade sdo duramente expostos como uma condicdo absolutamente ndo mais
humana, onde o homem nao parece ter papel relevante. Entre os minutos vinte e
vinte e um do filme, ele prepara com seu companheiro um café para iniciar as
atividades de disparo. Como em um espaco interior de uma fabrica, onde eles nédo
correm perigo de serem importunados pela maquina, Chaplin ergue a mao para um
espaco diferente, acima de sua cabeca e abre a garrafa que estd em sua méo. Logo
apos, ele acende o cigarro repetindo o mesmo gesto. Em meio ao nevoeiro, 0s
reflexos dos soldados parecem bem condicionados, nada os importuna. Assim como
em uma fabrica em que os trabalhadores assumem postos e executam funcoes,
onde a velocidade da maquina da o ritmo das atividades — em seu Tempos
Modernos, Chaplin utiliza-se do mesmo artificio nas cenas iniciais — aqui, em
Shoulder Arms, € repetida a trucagem.

Essas disposicbes de cenas e personagens revelam visibilidades
interessantissimas ao propoésito dromolégico em acgéo no front. Ao assumir um posto
na linha de tiro, seu companheiro passa-lhe a posicdo como em uma operacéo de
maquina da fabrica. O artefato do qual operam ndo cessa, mas 0S operarios se
revezam enquanto o funcionamento ndo se interrompe. A mimica assumida por
Chaplin nos disparos nos faz remeter a uma realidade de um operario, na producéo
de uma maquina baseada no rendimento do funcionario. Enquanto ele,
mecanicamente, repete suas acdes de apertar o gatilho, os pontos de operagédo na
maquina sao contabilizados somando a produtividade do operador. O universo que
coordena as acdes parece nao existir, ou ele paira, assim como diz Virilio, em um

universo diferente.

140



A leitura que fazemos dessas cenas de Chaplin € que, no universo das
trincheiras, ao trazer a imitacdo de uma fabrica para dentro da guerra, talvez
estivesse implicita uma ideia da extensdo do front para a vida das pessoas que nao
estavam propriamente apertando gatilhos na direcdo oposta. Talvez as perguntas
em sua cabega ndo girassem em torno de como fazer aquela guerra parecer
engracada, nem mesmo como fazer uma relacdo da tarefa do operéario na fabrica
com a do soldado no front. Como parte do inconsciente, a obra de arte tem seus
caminhos muitas vezes nao decifraveis em conexdes de comec¢o, meio e fim. Assim
como dissemos sobre os ataques com similaridade a organizacdo da producgdo
fabril. E, por isso, mesmo também quisesse falar sobre a presenca de um
maquinario industrial. Embora suas acfes primassem por inverter a légica, parece-
nos que, sempre ao inverter, ele conseguia evidenciar alguma coisa que pareciamos
ignorar.

Esse universo do qual falamos ndo parece assim tdo controlado por
reproducdes de realidades fabris. Assim como provavelmente a maquina capitalista
se reproduz vertiginosamente sobre si mesma, na Primeira Guerra parece verificavel
essa realidade. Nas cenas descritas anteriormente, Chaplin ndo evidencia figuras de
controle que estabelecem ordens e diretrizes para que a maquina funcione, assim
como ele faz em Tempos Modernos. Entre um disparo e outro, entre 0 acender o
cigarro, ou perder o capacete por se colocar na linha de tiro, a dromologia que
intervém € quem parece dar as cartas. A autoridade dentro daguele universo parece
ser ela mesma, parecendo, contudo, que ela ndo era passiva de controle por outra
forca. Assim como Virilio expressa que a velocidade da méaquina controla quem a
opera, provocando assim uma dubiedade, o universo sem lei da trincheira, onde o
homem esta submetido a sua sorte, aparece nestas cenas.

Em um universo sem controle algum, narrar a histéria dos mecanismos que
conectam as acdes com as disposi¢cdes dos comandantes de fora do campo de
batalha seria hierarquizar as acdes em um campo subjetivo, talvez distante de uma
razdo dos fatos. Nado ha nada que impeca um trabalho dessa forma no interior do
regime estético, o unico problema seria coloca-lo como verdade totalitaria.

Os filmes como verdades subjetivas de uma realidade objetiva faz com que o
historiador parta de um contexto dado. O problema do Unico discurso de verdade é

jogado fora para a democracia das razdes dos filmes. Um discurso que se antepde
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ao outro é igualmente desfeito. Em todos os filmes as verdades Unicas s&o
derrubadas mesmo que eles estejam sendo narrados por um personagem central.
As verdades dos personagens ndo sdo verdades totalizantes sobre a Grande
Guerra. Mesmo levando em conta filmes como Sem novidade no front, ndo podemos
resumir as questbes que eles levantam em uma visdo mais correta do que
pensamos ser a guerra. Com um personagem narrador e uma tentativa de
problematizar a guerra de um ponto de vista a demonstrar toda a sua falta de
propésito para a humanidade, o filme parece mais polifdnico do que sobreposicéo de
uma visdo humanista sobre as demais.

Na exibicdo deste filme houve criticas que atestavam de que se tratava de um
filme que realizava panfletagem pacifista. A Depresséo norte-americana do inicio da
década de 1930 havia sido amarrada a pelicula e nos teasears do filme é comum
encontrar a definicdo de antiguerra para ele. Mas, da maneira que interpretamos as
imagens, 0s acontecimentos singulares da producédo do filme atestam para que
existam essas definicbes apoiadas no contexto social que se atribui ao pais de sua
producdo. Porém, observamos que estabelecer hierarquias de tempo e espaco
sobre todas as outras determinantes ndo nos ajuda a enxergar a arte dentro de suas
proprias proposicoes e regras. Dessa forma, a questdo da velocidade, tanto quanto
outras, tao ligeiras aos nossos olhos, podem passar como um fator despercebido,
justamente por ndo partir da Primeira Guerra como uma questao de estética.

Partindo do pressuposto da politica amadora para tratar das questées da arte,
a hierarquia dos temas de um filme ndo é maior que o conjunto de imagens pelo
qgual entendemos o cinema. Tampouco podemos nos apoiar nessa teoria para fazé-
la pairar sobre as demais. Entendemos como visibilidades a serem expostas.

Politizando a questdo da velocidade utilizando o filme A Grande llusdo como
exemplo, encontramos neste o fator dromoldgico exposto de maneiras mais indiretas
que nos exemplos utilizados anteriormente. Visualizados dessa forma, com
inspiracdo na politizacdo preconizada por Paul Virilio, temos de trabalhar esse fator
buscando suas conexdes e realizando o trabalho proposto pelo fildsofo. A maneira
sutii como ela aparece no filme nos ajuda a entender a visdo de Virilio e
problematiza-la, bem como perceber sua influéncia e importancia dentro da Grande

Guerra.
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Como expos certa vez o filosofo, “a velocidade esta em tudo” (VIRILIO, 2005),
e no filme de Jean Renoir, as batalhas de corpo a corpo e trincheiras contra outra
nao sao exploradas como quase vemos em regra acontecer a quase todos os filmes
sobre a Primeira Guerra — em especial os mais comentados aqui. ISso nos provoca
duas constatacdes. A primeira é de que a guerra se estende sobre demais fronteiras
sociais e divis@es fisicas. Como ja haviamos dito pelo exemplo de Chaplin, a guerra,
assim como foi trabalhado por Virilio, esta em toda parte. NAo como uma maneira
generalizada, mas como constatacdo de que a maquina-militar se desdobra em
acOes que esquadrinham e promovem a ubiquidade, a totalidade dos espagos. A
segunda indicacdo é de que mesmo ‘“invisivel” ela continua a ditar as ordens. A
invisibilidade dromologica no filme é tao sutil e vai além de ndo a enxergarmos por
ela estar mais rapida que nossa percepcao.

Ja dissemos que, por meio de Sem novidade no front, Gléria feita de sangue,
Shoulder Arms e A Grande Guerra, a dromologia pode se fazer presente nos filmes
de diversas maneiras. Com o desenvolver da maquina militar, o cinema também se
beneficiou com as conquistas para sua proépria linguagem. Os filmes que perseguiam
a realidade dromoldgica haviam de destaca-las por meio da sutileza nas cenas e de
artificios sugeridos para provocar a reacao no publico. Conseguindo isso, sugere-se,
por meio das cenas citadas, de que a presenca da dromologia na guerra era
decisiva.

Posto isto, como um filme que ndo tem cenas de batalhas, caracteristicas do
front da Primeira Guerra, pode resolver o problema da dromologia nas imagens? A
Grande llusdo é um filme sobre homens que foram feitos prisioneiros no inicio da
beligerancia entre franceses e alemaes. Fazer oficiais e soldados prisioneiros, priva-
los de movimentarem-se, é uma constatagcdo que nos indica uma pista para que
cheguemos a velocidade como uma violéncia presente nas cenas do filme dirigido
pelo ex-piloto que atuou nessa mesma guerra, Jean Renaoir.

Nas primeiras cenas, 0 Marechal € surpreendido com uma missao de
pilotagem que levara a bordo o capitdo Boldieu para averiguacdo de um trabalho de
uma cronofotogrametria. Convém nos atentarmos para as sutilezas que tornam a
velocidade como uma forga violenta em cena. Assim que ele aprecia a musica que
anuncia sua folga e um encontro amoroso, o piloto € convocado para uma nova

missdo. O som idilico se interrompe assim que a guerra € anunciada na cena por
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meio do chamado a Marechal. Dois tempos parecem se chocar na cena. O da
guerra e da vida civil. Nao necessariamente ha uma separacdo, como veremos mais
adiante no filme, mas se anunciam dois universos distintos e, principalmente como
tentaremos justificar, velocidades distintas.

Logo apoOs a captura, quando chamados para o almog¢o pelo alemdo von
Rauffenstein, seguindo as regras militares da aristocracia, sao surpreendidos com a
noticia da morte de um oficial francés. Os alemaes prestam reveréncias em respeito
aos dois prisioneiros franceses mortos e a musica cessa. O som faz parte dessas
cenas integradas ao filme. Tanto na primeira, como na segunda passagem a vitrola
é desligada pela acdo de uma das personagens.

A interrupcdo do som nos parece revelar duas conexdes interessantes. Na
primeira, a guerra faz a vitrola calar. Na segunda, é o andncio da morte quem cessa
o barulho. Os momentos de som sédo sempre ligados a uma vida civil de fruicdo que
cada vez mais se torna distante quando os siléncios da guerra em movimento
ocupam Os espacos. SAo movimentos em que enxergamos a presenca de uma
velocidade oculta nas cenas. E o som do cantarolar, dos assovios reaparecerdo nas
cenas de representacdo de uma peca teatral, na artimanha das flautas inventadas
pelo capitdo Boldieu e no final do filme. Em todas as vezes que a guerra parecera
vencida pela ilusdo que intitula a pelicula, 0 som anuncia um tempo diferente do
tempo da velocidade da guerra.

Na sequéncia, um ritmo de descompasso provoca um choque. Os prisioneiros
sao levados para um local diferente e que, de certa forma, discute a guerra como um
espaco, predominantemente, de uma maneira rigida. Por exemplo, as
generalizacbes que as vezes ocorrem: a Primeira Guerra é uma guerra de
trincheiras. O que torna mais facil a interpretacdo e o entendimento, mas muitas
vezes se hierarquiza questdes sobre outras e podemos chegar a pensar que filmes
gue nao tem cenas de trincheiras ndo sdo boas representacdes desta guerra em
guestdo. Também pode ser que, pensemos como representacdes parciais, como se
as que tivessem trincheiras fossem mais préximas do todo e néo fraturadas para que
parecam mais adequadas a ideia que se tem do total e, assim, ndo sejam
concebidas como parcialmente comprometidas.

Nessa prisao, Boldieu e seus companheiros sao colocados em outro ritmo, o

da morte. Pensando sob inspiracao do filosofo francés, a morte é tudo quanto cessa.
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Em contrapartida, tudo que se move € vida. Logo, os prisioneiros de A Grande
llusédo, estdo colocados em uma esfera impar. Percebendo o universo das prisdes
alemas no filme, o universo desta afirmacéo de Virilio tende a se confirmar com o
desfecho no dialogo final entre Marechal e Baltasar. A funcdo do prisioneiro é fugir,
de acordo com a logica do capitdo Boldieu. Embora tenham uma vida menos
ariscada na prisdo que na guerra, todo o tempo o0s prisioneiros da cela 7 estado
comprometidos na fuga. Parece a l6gica do movimento e da vida em conspiracao,
mesmo que 0 movimento provoque paradoxalmente a morte dos fugitivos, ou dos
soldados quando reintegrados aos seus antigos postos.

Quando os franceses estdo trabalhando no lado cercado da prisdo, os
alemaes marcham do outro lado. Os prisioneiros param para olhar a marcha, o
movimento das tropas € a representacdo da vida em uma guerra. Em uma janela no
alto eles admiram a marcha dos soldados e o desfile com som de tambores e
trompetes. O personagem de Gabin afirma: “N&o € a musica que os motiva... é o
ruido das botas.” (A Grande..., 1937, cap.5). O som do desfile é interrompido pelo
som da marcha sob os olhos vidrados dos prisioneiros.

A falta de acdo € sobreposta por movimentos em uma sociedade heterogénea
que tomava configuracbes de diferencas em conflito a todo instante. O proprio
movimento das massas por identificagcBes sociais jA& eram motivos que remexiam
com as antigas relacdes aristocratas de diplomacia, conforme assistimos nas cenas
de Boldieu e Rauffenstein. Essa movimentacdo constante que identifica um valor
dromoldégico intrinseco para determinar quem tem o controle da velocidade. Como
fora emblematico em uma fala: “Cada um de nés morreria das enfermidades de
classe, se a guerra nao tornasse todos os germes iguais.” (A Grande..., 1937,
cap.6).

A antiga ordem aristocratica comeca a ser envolvida em uma queda que nao
se pode interromper. O fator da guerra é importante quanto a composicao de novas
cenas sociais e relacbes de camaradagem diferentes das que eram presentes até
entdo. Ainda assim elas aparecem no principio da guerra e provavelmente
continuaram em contextos distintos até o seu final. Nas cenas de revista dos
quartos, Rauffenstein, que se queixa constantemente das func¢des burocraticas que

a guerra havia reservado para ele, ndo permite que se averigue o espaco do capitao
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Boldieu, bastando sua palavra. Enquanto os outros ndo recebiam “camaradagens’
semelhantes por pertencerem a classes sociais diferentes.

Na fuga arquitetada por Boldieu o dever se coloca a frente dos dois. Para o
francés a missao de um prisioneiro € fugir e do aleméo parar quem age contra o
regulamento. A morte para ambos € apenas uma forma gloriosa de sair da guerra.
Enquanto o mundo que conhecem comega a se tornar distante, os homens como
eles acabaram encontrando na guerra um papel dentro de um contexto social
movedi¢o. Quanto mais rapido se retirassem, mais cedo deixariam que o0s “novos
donos do mundo” cumprissem esse papel que Ihes fora reservado.

Papel este que sera destacado nas cenas finais. O mundo do qual esperava o
capitdo Boldieu, talvez fosse o que anunciava o filme. A paz, a fraternidade, a
camaradagem e a convivéncia pacifica entre os povos significavam a grande ilusao.
A utopia da ultima guerra é inscrita na relacdo do casal que se forma na fuga de
Marechal e Baltasar. O cozinheiro se machuca na queda e as longas caminhadas o
inutiliza. A camponesa alemd que o0s socorre apés acha-los em sua propria
estalagem envolve-se com Marechal.

Interessante aqui tratarmos os tempos das cenas. O tempo ligado muito a
ilusdo destacada no filme que seria a paz, fraternidade, etc. A familia da alema,
Elsa, havia sido morta no exercicio das batalhas, ela estava com a filha. No tempo
gue permaneceram em sua casa trata-se de um tempo transformado. Embora a
guerra estivesse em toda parte, no ambiente em que a ilusdo havia se tornado
realidade, um tempo idilico em que os sons das botas dao lugar ao cantarolar das
pessoas, do sino da igreja e dos animais, é quase verdade que a guerra por um
instante havia desaparecido. Um sumico paradoxal que se fazia presente nos
cuidados com Baltasar e nos olhares cumplices entre os prisioneiros anunciando
gue chegaria logo 0 momento de partir.

Eis que a guerra é novamente anunciada na cena. Seguindo nossa logica
guem a anuncia: a velocidade. O som da marcha das botas dos soldados aleméaes é
0 mensageiro desse elemento. O crescente som de passagem soma-se ao toque na
janela por um deles. E o tempo e espaco de velocidades diferentes se chocam. Os
olhares das personagens se cruzam, demonstram n&o haver saida e compreendem

a acdo da mulher em abrir a janela e atender, enquanto ficam iméveis esperando

146



gue se faga a captura. Era um alarme falso e a velocidade da guerra, anunciada na
marcha, se vai, deixando outro tempo em cena.

Nas cenas finais, demonstra-se o quanto a ubiquidade da guerra passa a ser
enxergada por fatores mensuraveis, como o som das botas, a velocidade de
locomocgéo das tropas, etc. Mas também observamos que uma mescla de fatores
subjetivos sdo destacaveis nas interpretacdes, elevando-as ao infinito, desde que
atentas ao fundamento de verdades multiplas e ndo da retorica discursiva.

Na fuga de Marechal e Baltasar os projéteis voltam a mira-los. Retornaram a
uma realidade conhecida, a da ubiquidade das armas que deslocam homens,
mulheres, operérios, oficiais e soldados a lugares e situacfes distintas. Basta que
uma arma os alveje para que sejam feitos prisioneiros, escapem para outro lugar,
pais, se misturem a outra cultura e logo estejam em nova configuracdo em um
territorio que estd sempre a mudar de figura.

A ilusdo provocada pelos tempos diferentes, do espreguicar de Marechal, do
cuidado com os animais e a terra, em contraponto a da velocidade do disparar das
armas e das configuragbes de mudancas abruptas a todo instante, provoca o
separar dos corpos dos amantes e dos amigos ao se despedirem antes de entrar
naquele tempo de velocidade absoluta. A alema que havia perdido a companhia dos
familiares também perdia com a partida de ambos os fugitivos. As promessas de
retorno e de uma vida nova séo vazias e assim o olhar sem esperanca da mulher
denuncia. A resignacdo com que dispde das loucas para o jantar sugere que nada
podia ser feito para que a realidade de constante mudanca das maquinas
estagnasse e deixasse com gque o tempo dos homens tomasse a cena novamente.

Era o tempo da guerra total. O tempo humano, colocado acima, segue o ritmo
da forca humana. O ritmo das maquinas segue um outro tempo, como fora exposto
pelo trabalho de Chaplin em Tempos Modernos. A parada do homem para acender
um cigarro, descansar, “tomar um ar”, é abruptamente interrompida pela forga da
maquina em diversas cenas do “vagabundo”. Esse interromper ndo pode obedecer
ao tempo humano na guerra, em sua configuracéo total, e na cozinha com a crianca
solitaria na mesa da alemé, Elsa, em A Grande llusédo, também.

A desilusdo dos tempos refletida em desejo de uma realidade diferente pelos
amantes separados e pelos amigos que se langcam novamente no olho do furacao

dromolégico pelo didlogo final, vale ser transcrita:
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“Marechal, diz:

- Esté& certo de que isso é a Suica?

Baltasar, responde:

- Vocé nao pode ver as fronteiras. Sao artificiais, feitas pelo homem. A natureza ndo se
preocupa com elas.

[...] Se conseguirmos escapar vocé voltara a voar e eu continuarei atirando... seguiremos
lutando.

- Como os companheiros. Temos de acabar com esta maldita guerra e fazer com que seja a
daltima.

- Nao se iluda.” (A GRANDE..., 1937, cap.final)

Despedem-se, partem e sédo alvo de tiros, escapam pelas convencbes de
guerra tratadas entre 0s governos, quando o alemao reconhece em meio as regras
humanas e a indiferenca da natureza que os fugitivos atingiram a Suica. Sorte ou
azar, o resultado é que eles retornam a guerra, e no dialogo final esta bem claro que
ndo tem escolha quanto ao destino a ser tomado, especialmente quando o mover é
tdo determinante a sobrevivéncia como entendemos a propdésito de Virilio. Mas, o
desejo parece bem outro.

A mulher abandonada, a vida civil obedecendo a um tempo humano, o fim da
guerra pelo prevalecimento da paz e entendimento entre oS povos parecem mesmo
uma grande ilusdo. Mesmo a vida civil vislumbrada por eles esta, a partir da Primeira
Guerra, extinta. Os tempos mudaram e os territérios de paz, antes longe da
realidade dromolégica da guerra, ndo sao mais territérios de paz, sdo antes terrenos
em que se faz a guerra por outros meios, conforme discutimos com os exemplos no
cinema de Chaplin. Da mesma forma, o historiador Gerard Vincent se pergunta
sobre as mortes e o desejo de aniquilar o outro, tdo presente na Grande Guerra:
“Esse desejo, essa paixao por destruir o outro sdo tao fortes que é de se perguntar
se a paz nao € a continuagao da guerra por outros meios.” (2009, p.179-180). Da
mesma forma que Virilio nos inspirou, e estivemos refletindo durante todo o capitulo
sobre a dromologia até chegarmos aqui. O espac¢o onde a guerra ndo alcanga, muito

provavelmente, € um espaco em que o homem néo se faz presente.
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CONCLUSOES

Quando este trabalho estava na fase de um projeto de pesquisa, pensdvamos
poder trabalhar com conexdes possiveis entre os varios filmes, que tratavam do
tema da Primeira Guerra Mundial. AcreditAvamos nessa possibilidade pensando em
torno de um motivador comum. Na bibliografia elencada para este escopo,
contavamos com alguns pensadores que nos pudessem balizar em torno de um
tema ancora para as interpretacdes das imagens. Nao achavamos possivel trabalhar
com o conjunto de imagens pelo qual o cinema se faz como uma linguagem e uma
arte, considerando que, obrigatoriamente, tivéssemos que trabalhar com a
contextualizacdo temporal e espacial. Em nossa concepc¢édo teriamos de abandonar
um dos dois propositos; os filmes em conjunto, ou a tradicional ideia de contexto,
localizando o recorte do filme com tempo e espaco determinados de producédo e
recepcao. Felizmente, em nossa bibliografia escolhida, podiamos contar com a
fundamentacdo necesséria e tratar os filmes realizados sobre o conflito, como um
conjunto de imagens sobre a Grande Guerra.

Iniciemos pelo primeiro propdsito que era unir essas imagens em torno de um
motivador que ndo fosse o do tempo e do espaco de recepc¢éo e producdo da obra,
somente. Em nossa ideia, era fundamental, de principio, a ancoragem em um
problema que pudesse orientar nosso olhar no meio do infinito de possibilidades de
interpretacdo das imagens. E a partir desse ponto pudéssemos desgarrar-nos para
outros. Quisemos, entdo, fazer com que o cinema e a guerra tivessem um ponto
norteador em comum, e foi na leitura de Paul Virilio que pudemos encontra-la.

Para trabalhar com a Primeira Guerra como, essencialmente, uma mudancga
na percepcao do real, uma alteracdo profunda nas no¢des de tempo e espaco, 0
filbsofo Paul Virilio percorre na direcdo de fundar o conceito de dromologia.
Conforme ele trabalha a relacdo da guerra com o cinema, observamos que a
velocidade é essencial para a compreensao dessa mesma relacdo. A metodologia
do autor para compreender a velocidade dentro da histéria humana como uma forca
tdo importante quanto a riqueza, fez com que considerassemos pertinente o
entendimento dela para a percepc¢do estética da guerra e da guerra como uma

percepcao estética.

149



Considerando isso, esta se colocou como uma possibilidade muito grande
para a visualizacdo de novas abordagens para os filmes, especialmente no sentido
de que pudessem enriquecer nosso enfoque para o tema. Pudemos pensar na
Grande Guerra como um periodo primordial para a velocidade e, através dessa
mesma, o desenvolvimento do cinema como maquinério e linguagem também
alinhavada com esta. Ndo queriamos fazer da velocidade uma chave para que a
interpretacdo dos filmes se resolvesse. Para nossa posicao tedrica valia mais como
abordagem plural e a dromologia viria como mais uma porta aberta de entrada para
uma visibilidade a mais dentro do tema da Primeira Guerra Mundial e dos filmes que
tratavam de lancar um olhar sobre ela, como tema principal, ou como pano de fundo,
sem entrar no mérito de cada questéao.

Para nés, trabalhando com um fator comum para ambas surgiriam outros
problemas para conecta-las como uma forca diferente do que a velocidade até entédo
havia sido explicada, resumidamente, como um mecanismo condutor de energia. O
rearranjo que realiza Virilio e do qual achamos pertinente para as interpretacdes dos
filmes, faz da velocidade mais do que algo que conduz e, portanto, como um dos
principais fatores a serem considerados dentro do universo da Primeira Guerra.
Claro, por conseguinte, no olhar do filésofo, o cinema como parte primordial desse
mundo em que ele tratava estaria em todas as suas possibilidades ligadas ao

conflito e o desenvolver do universo da maquina militar.

A guerra nao pode jamais ser separada do espetaculo magico,
porque sua principal finalidade é justamente a producdo deste
espetaculo: abater o adverséario € menos captura-lo do que cativa-lo,
é infligir-lhes, antes da morte, o pavor da morte. (VIRILIO, 2005,
p.24)

E esse espetaculo magico €, em seu olhar, o préprio cinema em contato com
a maquina-industrial-militar. Para nds, pareceu-nos que a politizacdo do termo
velocidade e da tecnologia condutora de forgcas proposta pelo autor contribuiria para
0 surgimento de temas ndo propriamente novos, mas diferentes do que pudemos
tracar até agora. Apostamos que, foi sim, de redirecionamentos no intuito de revelar
enfoques diferentes e outras visibilidades para a guerra, 0 cinema e suas
interpretacdes. Pensamos que assim poderiamos ajudar a abalar o edificio mimético

atribuido as obras, 0 mesmo que segura de pé a artificialidade das hierarquias.
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Procurando evidenciar o que ha de presenca dessa forca nas telas,
percebemos no video sua importancia, conforme a luz das ideias do filésofo. Mas,
nao nos bastava procurar o tema da dromologia nos filmes da Grande Guerra de
1914, se antes, ndo estivéssemos afinados com uma teoria de arte que nos
propusesse uma realocacdo do termo estético e do lugar do cinema em relacédo a
nossa escrita.

Falamos até aqui, nessas consideracfes, em exemplo do que fizemos nos
primeiros e segundos capitulos, da intencdo do destronamento de uma
hierarquizacdo de temas no olhar para a arte. Quando consideramos que Virilio da a
estética o status de primordial ao seu trabalho, especialmente no que diz nestes
termos sobre a guerra: “a histéria das batalhas €, antes de mais nada, a historia da
metamorfose de seus campos de percepcao” (VIRILIO, 2005, p.27) e o cinema se
funde com a guerra para se tornar “expansdo do campo de percepgéo dos conflitos”
(VIRILIO, 2005, p.167), percebemos o real efeito de fusdo/confusdo do qual falamos
antes, colocando nosso conceito de realidade em questéo.

Transformando os filmes de guerra em todo o cinema entendemos que a
relagdo de ambas esta sintetizada aqui: “a guerra consiste menos em obter vitorias
‘materiais’ (territoriais, econdmicas...) do que em apropriar-se da ‘materialidade’ dos
campos de percepg¢ao” (VIRILIO, 2005, p.27). E, em resultado dessa fusdo Virilio
ainda expde que: “a primeira vitima da guerra € o conceito de realidade” (2005,
p.74), maxima pertinente ainda hoje, quando, a cada novo conflito armado temos
uma aparicdo de uma maquina capaz de deixar as outras obsoletas e relativizar as
estruturas de tempo e do espacgo que nos norteiam no mundo.

Embora Paul Virilio nos trouxesse uma reelaboracdo de alguns conceitos,
pensamos em uma teoria mais consistente para que pudéssemos nos opor com
mais firmeza ao sistema representativo. A resignificacdo no termo estético do qual
buscavamos aparece melhor fundamentada pelo filésofo franco-argelino Jacques
Ranciére. Para ele, pensar a estética é pensar o politico em suas formas de dizer,

pensar e fazer, bem como:

E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a questéo das
“praticas estéticas”, no sentido em que entendemos, isto é, como
formas de visibilidade das préticas da arte, do lugar que ocupam, do
que “fazem” no que diz respeito ao comum (RANCIERE, 2005, p.17)
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E assim que podemos, em sua teoria mais proxima ao cinema, o Regime
Estético das Artes, pensar as questdes dessa arte dentro do que se foi feito com o
tema da Primeira Guerra nas telas. Considerarmos no trabalho que o cinema é arte
contanto que seja de qualquer um que viaja pela sala escura de exibicao foi, para
nés, o maior desafio do trabalho. Isto se deu por avaliarmos que essa é também
uma afirmacéo politica dentro dos termos da estética do qual nos fala Ranciere.
Tivemos que pensar sobre a arte dentro de seus pressupostos e procurar
fidedignidade nesse proposito, eximindo-nos de necessidade de estabelecer
relagbes externas a obra. Pensar fora dessas referéncias ndo exclui o trabalho de
historiador do mesmo, a metodologia apenas nao considera os marcos temporais e
espaciais como a peca chave de uma obra e pensar fora disso é procurar 0 que 0
inconsciente do filme, das imagens, das interpretacfes sdo para o universo da obra
que se separa de seu tempo.

Ao mesmo tempo em que era um desafio, também consideramos encontrar o
motor que precisavamos para ver no cinema o0 conjunto de imagens que
esperavamos ha leitura dos filmes da Guerra de 1914. Ao levarmos a cabo sua
teoria, ndo esperavamos fazer concessoées teoricas e imaginamos ter conseguido. O
mais importante para nds € que sua teoria viesse, apesar das pressdes para que se
adequasse a norma mais aceita do trabalho historiador, propor que os meandros da
escrita historiogréfica pudesse se aproximar mais das proposi¢cdes do filésofo e,
sobretudo, das regras do objeto abordado, o cinema. Como pano de fundo desse
trabalho estd uma discussao a qual esperamos ter contribuido. Ndo para reforcar
uma visdo sobre a outra, mas para colocar ainda mais duvidas em quem pudesse ler
e se interessar pelas posicfes tedricas de Ranciere que, como sabemos, ndo sao
largamente consideradas pelo trabalho historiografico, talvez, no Brasil.

Por fim, estruturamos estas justificativas para realizarmos o trabalho de
interpretacdo conforme nossas bibliografias e escolhas metodolégicas e, porque ndo
dizer, afetivas. Nado sabiamos todas as possibilidades que poderiamos criar com
nossa escolha, mas entendemos que elas nos eximia da utilizacdo de metodologias
que utilizassem tempo e espago como o parametro “chave” para o entendimento, ou
levantamento, das questdes nos filmes. Como nos cansamos de repetir, no Regime
Estético, as questdes de semelhangca da arte com seu tempo estdo para nos

colocadas em outro sistema de representagédo. Estariam como conceitos pertinentes
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ao sistema representativo das artes, do qual nos abdicamos de usar seus métodos.

Vemos assim que:

As artes nunca emprestam as manobras de dominacdo ou de
emancipacao mais do que elas lhes podem emprestar, ou seja, muito
simplesmente, o que tém em comum com elas: posicbes e
movimentos de corpos, funcgdes da palavra, reparticbes do visivel e
do invisivel. (RANCIERE, 2009, p.26)

Elas, ao contrario do que possamos crer, permanecem subvertidas aos
desejos de dominacdo politica ou de identidade com algum movimento
revoluciondrio. Estas estariam, conforme argumentamos no segundo capitulo,
originadas de uma ideia de modernidade artistica. A proposicdo da reflexdo de
Ranciere em nosso trabalho historiografico vem a repensar as “funcdes” da arte em
nossa sociedade. Sobretudo, imaginamos tratar, com as inspiracdes do Regime
Estético, os problemas em dirigir nosso olhar para o sistema de representacédo. A
mimética, se agisse em conformidade em nosso trabalho, nos faria ver semelhancas
com o que reconhecemos como a realidade, o contexto, o coletivo, ou 0 social,
conforme o nome que se queira dar. Consideramos que “as imagens da arte,
enquanto tais, sdo dissemelhancas” (RANCIERE, 2012, p.16) e, conforme
explicitamos, trabalhamos dentro do Regime Estético das Artes que implica em uma
ruptura com essa politica de imitacéo/representacao.

Concluimos, por ultimo, que a velocidade participa de questfes outras das
quais ndo pudemos nos prender. Por uma questdo de teoria, tempo e outras
diversas problematizagdes que envolvem a escrita de uma dissertagao de mestrado,
ndo poderiamos levanta-las para um maior félego. Ficam aqui algumas indagacdes.
Parece-nos que a dromologia esta envolvida em outros tantos temas da sociedade
guanto jamais poderiamos pensar. A velocidade pode, ap0s sua necessaria
politizacdo, servir-nos de entendimento para uma noc¢do de tempo histérico mais
plural. De acontecimentos mais singulares e menos como consequéncias de uns
com 0s outros, devolvendo aquele momento presente, a poténcia revolucionaria que
ele realmente tinha. Com a dromologia presente em diversos espacos, relativizando
as nocdes de tempo e distancia, tornando nossa percep¢ao sobre as coisas mais
volatil, pode ser que enxerguemos a presenca dela como fundamental para que a

nocdo de tempo histérico permita ndo s6 as nogbes das grandes duracdes e
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narrativas encadeadas como tramas. Parece-nos, ao final deste trabalho, que as
conexdes temporais e espaciais sdo podem ser mais pertinentes ao trabalho da

literatura, tanto quanto Ranciére questionou, expondo as suas bases em comum.
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