Paul Virilio

Filmen er afslutningen hvor de domi-
nerende filosofier og kunstarter forvirres
og fortaber sig, en slags oprindelig for-
ening af den menneskelige sjel med mo-
tor-sjelens sprog.

(Paul Virilio)

Den franske byplanlegger og hastigheds-
filosof Paul Virilio (f. 1932) har med sin
serlige analytiske disciplin, den sakaldte
dromologi, opnaet stor udbredelse i de se-
nere ar. Det skyldes ikke mindst atVirilios
tidligere forestillinger om den informations-
teknologiske udvikling har vist sig at veere
ganske daekkende for udviklingen i
1990’erne. Dromologien, eller leeren om
hastigheden [af dromos (gr.): hastighed],
beskriver ifolge Virilio, den kraft som frem-
for alt driver den teknologiske udvikling. En
kraft hvis oprindelse primert skal soges i
den militere udviklingshistorie, men som
pavirker bade det urbane, det politiske og
det kulturelle felt— herunder filmen. Nér
dromologien idag er blevet sé vigtig, er det
netop fordi vi ikke lengere omgiver os med
relative hastigheder, sdsom postvogne, toge,
biler, flyvemaskiner eller filmens billed-
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motor. | stedet preges verden af absolutte
hastigheder, hvor den direkte data- og bil-
ledtransmission gennem globale netvark,
satellitforbindelser, kabel-tv, computernet
osv. overfores ved lysets hastighed.

Virilios leere kan altsd udbredes til en
rekke analytiske felter, og der er en tendens
til, at forskellige discipliner tagerVirilio til
indteegt pd hver deres omrade. Man kan sé-
ledes se Virilio fremhavet som militer-
historiker, urbanist, arkitekt, teknikfilosof
eller filmhistoriker. 1det folgende vil der
netop blive fokuseret p& Virilios analyse af
filmmediet. Skont filmen saledes optreder
som primus inter pares i nerverende frem-
stilling, bor det altsd ikke glemmes, at fil-
men kun udggr en del afVirilios interesse-
felt. Deri ligger bade styrken og svagheden i
Virilios analyse.

Nér dette forbehold er taget, bar det
fremhaves, at filmen indtager en vigtig plads
iVirilios forfatterskab. Filmen er formo-
dentlig det medie, som Virilio vender mest
vedholdende tilbage til isine forskellige
analyser, og filmen er forelgbig det eneste
medie, som Virilio har helliget en hel bog.
Alligevel indtager analysen af filmen ofte en



lidt perifer position i omtalen afVirilios for-
fatterskab. Et svar herpa kunne he&nge sam-
men med fglgende forhold. Pa den ene side
er det vanskeligt at integrere Virilios uorto-
dokse tilgang til mediet inden for filmviden-
skabens traditionelle discipliner. Det er med
andre ord ikke nemt at operationalisere
Virilios tankegang i en filmanalytisk og film-
historisk sammenheang. Det skal medgives,
at Virilios egen fragmenterede stil og noget
redundante forfatterskab selv berer en del
af ansvaret. Virilios essayistiske form er ikke
altid befordrende for en systematisk frem-
stilling.

Pa den anden side fokuseres der ofte en-
sidigt paVirilios tvermediale analyse af fil-
men, hvormed den specifikke filmiske kon-
tekst brydes. Dermed leses filmmediet ofte
blot som symptom pa en mere generel ud-
vikling, f.eks. filmen som billede pa en im-
materiel og lumings arkitektur eller som
indstifter af den medieskabte billedverden.
Filmen reduceres saledes til en tendens el-
ler til et teknologisk stadie mellem dette og
hint, uden blik for mediets egne udviklings-
linjer og vilkar, hvilket til tider ggr omtalen
afVirilio unuanceret og uvedkommende i en
mere filmvidenskabelig sammenhang.

Det fglgende er et forsgg pa at rade bod
herpa. Ved at inddrage forskellige sider af
Virilios forfatterskab haber vi at na frem til
en mere systematisk redegerelse for Virilios
analyse af filmen. Fremstillingen falder i to
dele. I farste omgang beskrives Virilios ana-
lyse af sammenhangen mellem perception
og krig. Dette tema udggr kernen iVirilios
forfatterskab— ikke mindst i behandlingen
af filmmediet. I anden omgang redeggres
der mere eksplicit for Virilios betragtninger
vedrgrende sammenhangen mellem fil-
mens historie pa den ene side og
visualitetens samt perceptionsteknologiens
historie pa den anden side.

Vi har derfor set bort fra den side i

Virilios analyse, der vedrgrer filmens plads
og funktion i byens rum. En analyse som
ganske vist indtager en central plads iVirilios
forfatterskab og som fremhaver biografens
status i det 20. &rhundredes urbane arkitek-
tur og astetik. Vi underskylder os med det
forhold, at omradet allerede er blevet rigt
analyseret i den hjemligeVirilio reception,
hvor det til tider har overskygget de mere
filmhistoriske og @stetiske betragtninger
(Virilio 1994). Derudover udggr filmens
socio-urbane status ikke en strengt ngdven-
dig forudsatning for at behandle de percep-
tuelle og billedastetiske mekanismer som
ligger indlejret iVirilios analyse af det filmi-
ske apparaturs historiske udvikling.

Krig er film. Krigen kan betragtes som den
samlende faktor iVirilios forfatterskab.
Virilio fremhaver ofte, at han er et barn af
krigen— fgdt i 1932 og opvokset i et
sonderbombet Nantes. Dernast falger fil-
men som et betydningsfuldt fenomen i
Virilios selvforstaelse: “Krigen var mit uni-
versitet. Alt er opstdet derfra. Og tilsynela-
dende ogsa fra filmen” (Virilio 1997). Det
kan derfor darligt overraske, atVirilios stu-
die af filmen, ngdvendigvis matte blive en
undersggelse af mediets nare tilknytning til
krigen og det militeere rum. Dette sker med
bogen Guerre et cinéma, Logistique de la per-
ception fra 1984.

Bogen udkommer sma ti ar efter, at
Virilio med BunkerensArkaologi har afsluttet
sit fgrste indledende studie afdet militere
rums karakter. Her fremsatterVirilio tre
vigtige pastande: at krigens funktion falder
sammen med gjets funktion; at udviklingen i
krigens rum er bestemt af hastigheden; og at
bunkeren mindre er et monument pa krigen
afi géar end et billede pa fremtidens konflik-
ter, hvis kendetegn bliver: “total krig, risici
overalt, farens gjeblikkelighed, den store
sammenblanding af det militere og det ci-
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vile, konfliktens homogenisering” (Virilio
1991: 45). Med den sidste udlegning af
bunkeren er vi samtidig blevet praesenteret
forVirilios s&rlige analytiske metode; en
slags‘fremtids-arkaeologi’, hvorVirilio gra-
ver i den umiddelbare fortids fenomener
for at kunne udsige noget om den nere
fremtid. Det er den samme metode, som
Virilio anlegger pa filmen, der bliver en
slags arkeologisk felt for udforskningen af
visualitetens natur i det 20. arh.

| Guerre et cinéma fortsatter Virilio under-
sggelsen fra sit tidligere studie, blot med
udgangspunkt i den intime sammenblanding
mellem den militere teknologi og det kine-
matografiske apparatur. Virilios hensigt er sa-
ledes at “undersgge den systematiske brug af
filmens teknik i det tyvende arhundredes
konflikter” (1989a: 1). Det er, som Virilio
selv papeger, en tilgang som aldrig er taget i
anvendelse for. En tilgang som medfgrer, at
det hverken er filmens @stetik eller historie
som interesserVirilio, men den‘osmose’,
som hersker mellem filmen og den indu-
strielle krigsfarelse (1989a: 58).

Den okulare krigsmaskine.Virilios ek-
sempler pa denne ‘osmose’ streekker sig fra
deciderede sammenfald mellem krigens og
filmens funktion, til ligheder der mere sy-
nes at operere pa analogiens plan. Den
argumenterende kraft bagVirilios tese svin-
ger sdledes fra det overbevisende til det
nermest anekdotiske. Blandt de mest igjne-
faldende eksempler pa Virilios sammen-
kedning er selvfglgelig Etienne-Jules
Mareys krono-fotografiske riffel, som var
skabt efter inspiration fra revolverens prin-
cipper, hvilket gjorde det muligt pd samme
tid at fglge/sigte og optage/skyde billeder
af et objekt i bevaegelse. Flere af sammenfal-
dene mellem film og krig har saledes rod i
filmens fotografiske fortid, bl.a. Nadars for-
ste fotografi fra en luftballon (1854) som er

en direkte forlgber for den militere luft-
observation.

Imidlertid setterVirilio den oprindelige
sammenhang mellem krig og film til den
russisk-japanske krig i 1904, skgnt bade
Krim-krigen og den amerikanske borgerkrig
opviser eksempler p& sammenhangen mel-
lem krig og fotografi. Men iden russisk-ja-
panske krig benyttes sggelyset for farste
gang, og indikerer dermed den overordnede
sammenhang, Virilio gnsker at belyse: sam-
menhangen mellem krig, synligggrelse, lys
og fotografi. Som Virilio papeger, repraesen-
terer dette sggelys sammenhangen mellem
observation og destruktion, dvs. den “dgde-
lige harmoni” mellem gje og vaben, som ac-
celererer i takt med den teknologiske ud-
vikling (1989a: 681). Virilio dokumenterer
sdledes, hvordan kameraet erstatter maskin-
geveret pa forste verdenskrigs militere
observationsfly, da de to instrumenters
strukturelle funktion og héndtering er sam-
menfaldendel Anden verdenskrigs “flying
fortresses” er pé tilsvarende vis en blanding
af bombefly og rekognosceringsfly. Krigens
luftobservation illustrerer, at det direkte syn
harer fortidige konflikter til, og at den mili-
teere perception idet 20 arh. altovervejende
bygger pd kameraobservation. Dette farer til
Virilios overraskende, men vigtige pastand:
at det militere méal med tiden er blevet som
en film-location og slagmarken som en film
(1989a: 11).

Virilios pastand tager udgangspunkt i
luftrekognosceringens funktion under far-
ste verdenskrig, hvor de landskabsmassige
forandringer og deformationer var s vold-
somme, at luftfotografiets registrering var en
forudsatning for at kunne orientere sig i et
udslettet landskab uden kendemerker. Den
tidligere slagmarks homogene rum er sale-
des blevet erstattet afen ny spatialitet besta-
ende afheterogene felter. Virilio havder pé
den baggrund, at farste verdenskrig skabte



en grundleggende &ndring af synet som
ikke lengere bygger pd et sammenhangen-
de rum, men forudsetter en kincmatogra-
fisk strukturering af tiden: “luftvabnets vold-
somme kinematiske oplgsning af rummets
kontinuum (...) sprangte i bogstavelig for-
stand synets tidligere homogenitet og erstat-
tede det med de perceptuelle felters hete-
rogenitet” (1989: 20). | Synsmaskinen genta-
gerVirilio betydningen af krigens omvelt-
ning af den perceptuelle struktur, og beteg-
ner 1914 som “den apokalyptiske uorden,
der ramte perceptionen” (1989b: 34).
Forste verdenskrig repraesenterer en mi-
lepal i krigens historie, fordi den beveaeger
sig mod en medieret krig. Med skyttegrave,
camouflage-teknik og granatkastere blev
den fysiske konfrontation mellem soldater
delvis aflost af distance og usynlighed. Det
var ikke lzngere muligt at forlade sig pa den
direkte perception, hvilket medfgrte beho-
vet for perceptionsteknologiske forsterk-
ninger sdsom den fotografiske rekonstruk-
tion afslagmarken. En begyndende demate-
rialisering afsynet tager dermed fat. Denne
udvikling accelererer med den post-positio-
nelle krigsfarelse, som i endnu hgjere grad
bygger pé en filmisk forstdelse af virkelighe-
den. Den industrielle krig beror ikke l&n-
gere pa positionel besiddelse og spatial sam-
menhang, men pa et informationelt over-
blik og en temporal enhed hvis logik imi-
terer editeringpultens principper. Virilio kan
derfor anfare, at krigsmaskinen samtidig er
en observationsmaskine; at der ved siden af
den militeere krigsmaskine altid har eksiste-
ret en okular krigsmaskine, som har sogt at
udvide den militere perception og optik.
Slagmarkens historie er for Virilio séle-
des ogsa historien om det perceptuelle felts
@ndringer, idet krigen bygger pa en tileg-
nelse af det perceptuelle felts immaterialitet
(1989:7). Denne tilegnelse retter sig bade
udad og indad. Udad mod det perceptuelle

felt som bergrer fronten, slagmarken samt
krigens logistiske forudsatninger. Indad i
den forstand at beherskelsen af det percep-
tuelle felt pd hjemmefronten (propaganda)
er en afggrende bestanddel af krigen. Film-
teknologiens s&rlige perception og repre-
sentation har frem til de elektroniske
mediers fremkomst veeret den mest effek-
tive teknologi i begge henseender.

Perceptionens logistik. Listen over kri-
gens og filmens teknologiske sammenfald
er foruroligende lang, men det vigtige er
den strukturelle lighed, at bade film og krig
handler om at afdekke et visuelt felt. @jets
funktions falder sdledes sammen med
vébenets funktion, som Virilio allerede hev-
der i Bunker Arkeologi. Sammenhangen mel-
lem perception (film) og krig ser Virilio
symboliseret i sigtelinjen som represente-
rer en ny perceptiv tro, der ikke lengere
bygger pa synets tilknytning til kroppens in-
karnerede principper, men reducerer virke-
lighedens tredimensionalitet til en todimen-
sional fremtreden2 Sigtelinjen foregriber
saledes den automatiske perception— dvs.
en perception uden menneskelig indblan-
ding— i form af forskellige‘synsmaskiner’
og ‘synsproteser’, hvoraf fotografiet og film-
en var blandt de fgrste (1989a: 2 ,1989b:
34). Den mekaniske perception (filmen)
kan derfor betragtes som en videreforsel af
vabenets sigtelinje, og samtidig kan fremti-
dens perceptionsteknologi ses som en fort-
seettelse af den militere film. Den percep-
tive tros historie udvikler sig sdledes fra en
passiv optik til en aktiv optik; fra Galileis tid-
ligste linser til hgjteknologiens sporings- og
overvagningsoptik, som ikke blot forstaer-
ker, men aktivt overtager og erstatter synet
(1989: 2ff).

Den mekaniske og automatiske percep-
tion er baseret pd billeder. Behovet for at

synliggere gennem forskellige synsproteser

ij Mikkel Eskjer
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medfgrer, at billedet efterhanden bliver vig-
tigere end objektet. 1 en militer sammen-
hang giver det sig udslag i at perception er
ligesa vigtig som ammunition, og at det mili-
tere hovedkvarter er blevet en slags billed-
central, hvor billeder og data behandles i
real tid*. Denne databehandling og forudbe-
regning viser dog, at visualiseringen ikke
blot er et redskab for at se, men ogsa for at
forudse. Dermed er vi fremme ved en begyn-
dende sammensmeltning af det aktuelle (at
se) og det potentielle (at forudse), et tema
som far storre og sterre plads iVirilios for-
fatterskab. For Virilio vil udviklingen saledes
fore mod en slags billedkrig, mod den ulti-
mative illumination: “som vil tillade alt at
vaere kendt, i ethvert ojeblik og ethvert
sted” (1989: 4). For skont den militere tek-
nologi retter sig mod en ydre verden, s ret-
ter spgrgsmalet om styrke sig om den
informationelle sandsynlighed, og denne
sandsynlighed er ved at blive opslugt i den
moderne krigsferelses visuelle bedrageri. |
dag synes krigens resultater saledes mindre
at skyldes ildkraft end detektions- og trans-
missionsudstyr (1989a: 76ff). Bliver krigen
til en form for informationel vildfarelse i et
elektro-optisk rum, hvor kontakten til om-
verden alene formidles gennem billedet—
da bliver erobringen afdet militere rum i
sin ultimative udformning en erobring af
billedet, hvilket er Virilios underliggende
tese. Den militere brug af billedet illustre-
rer saledes ogsa en generel udvikling, nem-
lig billedets altdominerende betydning mod
slutningen af dette drhundrede— en udvik-
ling filmen har veeret med til at bane.

Virilios filmhistorie. SkontVirilio hevder
kun at veere interesseret i filmens teknik
som kinematisme (1997, 1988: 145), kan
den ‘dromoskopiske’ analyse af filmmediet
dog ikke undgé at operere med nogle indre
udviklingslinjer og dermed en indirekte

filmhistorisk lasning. Virilio synes saledes at
operere med tre casurer eller snit i filmens
historie. Som andre generelle filmhistorier
bergrer Virilios periodiske inddeling en
blanding af teknologiske, &stetiske samt in-
stitutionelle afgrensninger. Udgangspunktet
er dog tro mod den overordnede tese om
filmens og den militere tekniks osmose.

Det militere mal er blevet en film-
location og slagmarken en film, havder
Virilio. Udviklingen i filmens @&stetik og kri-
gens logistik minder sdledes om hinan-
den— bare forskudt. Under Napoleonskrig-
ene &ndrer det militeere rum sig fra en syn-
lig og visuelt overskuelig slagmark til at ind-
befatte et enormt off-screen rum, hvor der
gives ordre vedrgrende handlinger uden for
synsfeltet. Den tidlige slagmark— dvs. for
den ‘logistiske kollaps’, som var fglgen af
1812-felttoget mod Rusland— svarer til
Griffiths filmiske konstruktion, hvor felt-
herrens (kameraojets) syn kan rummes i ét
veldefineret blik (1989a: 59). I Birth ofa Na-
tion (1914) filmer Griffith den store slag-
scene med et fast kamera fra en tilbagetruk-
ket position. Ganske vist rykker kameraet
tettere pa og viser pregnante scener i min-
dre udsnit, f.eks. “the little colonel”s heroi-
ske indsats. Men inden da er vi blevet pree-
senteret for en rekke supertotaler og
establishing shots, som fastholder slagets
gang i et veldefineret og homogent rum.
Griffith formar dermed at skabe en kunstig
eller illusioner temporal sammenhang ved
hjelp af en virkelig sammenhang i rum,
dvs. en reel spatial homogenitet.

En sddan sammenhang kender vi fra fil-
mens kammerspil, ogVirilio nevner iden
forbindelse Dreyers Du skal @re din Hustru
(1925), som netop blev optaget i en to-vee-
relses lejlighed pa Christianshavn.Teknikken
stammer fra den tyske kammerspilstradition
som indstiftedes nogle ar forinden med fil-
men Hintertreppe (1921), hvor handlingens



tidsmessige struktur ligeledes er organise-
ret omkring ét spatialt udgangspunkt: i dette
tilfelde en simpel bagtrappe.

Da Griffith ankom til fronten mod slut-
ningen af farste verdenskrig for at optage en
propagandafilm, forekom krigens nye vilkar
ham umulige. Han var vant til at optage gam-
meldags slagscener, og ifglge Virilio skulle
Griffith have varet “meget skuffet over
slagmarkens virkelighed” (1989a: 15). Nar
den nye krig forekom Griffith afilmisk, var
det netop fordi den spatiale identitet havde
mistet sin betydning. Der er ikke lengere
tale om et homogent struktureret rum,
hvoromkring filmens tidslige struktur kan
drejes. Fjenden og slagmarken er med forste
verdenskrigs distancerede krigsfarelse ble-
vet udvisket, er usynlig, og synet har der-
med mistet sin direkte kvalitet. Der opstar
en uvirkeliggarelse— en derealisering samt
dematerialisering-—af syn og rum. Denne
tilstand peger indirekte hen pa den om-
vendte proces af kammerspillet: at opbygge
det filmiske univers omkring en temporal
og ikke en spatial enhed. En s&dan koperni-
kansk vending afcinematografien— dvs. at
skabe spatial sammenhang ved hjelp af fil-
misk tid— var stadig en stor mental udfor-
dring. Den forudsatte en forstaelse af den
filmiske hastighed og mobilitet inden for
rammerne af en foreldet rumkonception
(1989a: 13ff).

Filmens dromoskopi. ForVirilio udger
Pastrones Cabiria (1912) en mere tidssvar-
ende forstaelse af filmmediet— og historien
er som bekendt, at Griffith blev forblgffet
over Cabirias tekniske forméen sammenlig-
net med Birth oj a Nation. Pastrone delte
ifglgeVirilio futuristernes fascination aftek-
nikken og dynamikken. Virilio fremhaver
liere steder futurismens betydning, og det
er veerd at bemearke, at futurismen var den
farste afdet 20. arhundredes kunstretning-

af Mikkel Eskjcer

er, som tog det nye filmmedie alvorligt. Pas-
trone interesserede sig mere for dimension-
elle manipulationer afrum og dybde end for
en statisk visualitet. Filmen bryder dermed
fotografiets stationare afbildning afbeve-
gelsen, og deler tvaerimod farten med det
bevagelige objekt. Dette forhold havde fil-
men tilfelles med futurismen som i Mari-
nettis “dromoskopi” netop hylder fartens
skgnhed pa bekostning af et immobilt
skonhedsideal (racerbilen frem for Nike fra
Samothrake), en tanke som viderefares i
Marinettis senere ‘aeroskopi’. Futurismens
dynamik er samtidig krigens dynamik (“Vi
vil glorificere krigen” erklerer Marinetti i
futurismens fgrste manifest), og mobilitet
frem for stasis, samt tid over rum, er to ud-
viklingstendenser som kendetegner bade
den militere og cinematografiske udvikling.
Griffith tog ved lere af Cabiria og futuris-
men, og Intolerance (1916) var i sin teknik
mere dynamisk. Men Virilio vender sig mod
to andre instruktorer, som for alvor udvik-
ler det filmiske rums dynamik pa linje med
det militere rum. Fgrst og fremmest er
Abel Gance optaget af at skabe “den under-
lige oplevelse af fire-dimensionalt allesteds-
nerver som ophaver tid og rum”. Denne
ophavelse er netop karakteristisk for bade
filmens og krigens rum, og det er pa bag-
grund af Gances udtalelse, atVirilio frem-
setter sin tese: “Krig erjilm ogfilm er krig”
(1989a: 26). | Napoleon (1927) ser vi netop
Gances forsgg pa at skabe et fire-dimensio-
nalt allestedsnarvar, gennem arbejdet med
et tre-delt lerred og gennem en narmest
avantgardistisk sammensmeltning af forskel-
lige cinematografiske teknikker (jvf. filmens
indledende sneboldkamp). I lengden kun-
ne den civile udnyttelse af den cinemato-
grafiske kraft (Gance) dog ikke fglge med
den militere udvikling, dvs. kunne ikke
overhale krigens “alt-gennemtrangende dy-
namik”, et veddelgb som filmen taber til 121
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militeret.

Til og med Gances storhedstid, dvs. til
lydens gennembrud omkring 1930, kan vi
se en parallel udvikling i filmens og krigens
perceptuelle forudsatninger, forstaet som
organisering afrum samt distribution af syn.
Der er altsd tale om strukturelle ligheder i
anvendelsen af den militere og den cinema-
tografiske teknik, sammenfattet i begrebet
om perceptionens logistik. Nar filmen efter
Gance bliver til en “fattig relation for det mi-
liteer-industrielle samfund™, er arsagen del-
vis, at Gances mobilitet og ekstreme udnyt-
telse af den cinematografiske teknik iret-
ning af et dynamisk univers, udgor en slags
grensetilfelde. Virilio selv haefter sig ikke
herved, men det er berettiget at sporge, om
filmens spatiale og tidslige udvikling kunne
folge med krigens dynamik uden at métte
opgive enhver forestilling om narrativ sam-
menhang. Hvis filmen ubegranset skulle
folge den militere dynamik, ville filmen
ende i den rene ‘pyroteknik’, sddan som Eis-
enstein f.eks. anklagede Vertov for— med
andre ord blive til en evig'a-centreret’ per-
ception som netop ikke lever op til den for-
tellende films krav. Vertov er for Virilio
netop et eksempel pé en instruktor som ef-
ter krigen gar ind i produktionen af propa-
ganda- og avantgarde-film, hvor han fort-
satter en billedforstdelse og billedpraksis,
der stammer fra krigens erfaringer.

En anden filmretning, som folger delvis
trop med den militer-videnskabelige udvik-
ling, synesVirilio at finde i surrealismen.
Den militere udvikling gar netop iretning af
formernes afvigelse fra deres fysiske repre-
sentation, hvilketVirilio genfinder i avant-
garden og i dette tilfelde isurrealismen,
hvis sggen efter en adekvat visualisering af
en ‘surréalité’ ligeledes skaber et perceptu-
elt felt som afviger kraftigt fra en normal re-
presentation.

Eisenstein er den anden instruktgrVirilio

henviser til, da rummet hos Eisenstein tje-
ner som afseat for en slags visuel kollision,
hvorigennem den filmiske fremdrift opstar.
Rummet bliver en gvelsesplads for frem-
bringelsen af nye energier og en ny dyna-
mik, og for Virilio bliver filmen derfor en
metafor, et billede pa en udvikling som ind-
kapsler det militere rum (1989a: 27). |
montageteorien opereres der netop ikke
med et homogent rum. Betydningen opstar
forst i kollisionen af forskellige (hetero-
gene) perceptuelle felter. Filmen bringer sa-
ledes krigens rum (og erfaring) ind i det ci-
vile samfund, pa samme made som militaer-
industriens produkter og teknikker overfg-
res pa civilsamfundet, fremfor alt gennem
transport- og kommunikationsmidler sa-
som f.eks. radio og flytrafik. Krigens mobi-
litet, samt kronologiske og spatiale brud bli-
ver saledes en tilstand fort videre i fredstid.

Synets instrumentalisering. 1Synsma-
skinen skriver Virilio endnu et afsnit til fil-
mens historie. Det opstar i forbindelse med
visualitetens stigende instrumentalisering,
som farer til en rekke sammenfald mellem
den fotografiske teknik i det militere rum
og den &stetiske udvikling i filmhistorien.
Som udgangspunkt paviser Virilio, hvordan
den visuelle subjektivitet tenderer mod at
forsvinde i teknikken, s&dan som vi kender
det Ira f.eks. videoovervagningsudstyret.
Her skabes et helt nyt synsmateriale baseret
pa det udifferentierede, dvs. lgst fra enhver
intentionel synlighed som karakteriserer
den inkarnerede perception. Ogsa filmen
kendetegnes af en slags teknologisk inten-
tionalitet, der ved hjelp af forskellige tek-
nikker som irisdbning, fokus, belysning osv.
netop sgger at differentiere den mekaniske
perceptions registreringer. Med det udiffe-
rentierede synsmateriale er viderimod ndet
frem til et vendepunkt i representationens
historie; nemlig den totale instrumentalise-



ring, hvor den traditionelle kunsts simulering
er erstattet med et syn som substituerer, hvil-
ket forVirilio: “i mindre grad [er] afslutnin-
gen pa en kunstart (...) end det er ende-
punktet for representationsteknikkernes
ubgnhgrlige udvikling af den militere, vi-
denskabelige og politimasige instrumental-
isering gennem arhundreder” (Virilio
198%: 95).

Virilio vender sig i farste omgang mod
fotografiet som eksemplificerer denne ud-
vikling. Fotografiet bor betragtes som en hy-
brid afnye teknikker og aftidligere repre-
sentationsformer, men hvis mekanisme
samlet set bevaeger sig mod en hgjere grad
af instrumentalisering. Den amerikanske fo-
tograf Edward Steichen tjener som eksem-
pel pa denne udvikling, og er en figurVirilio
ofte vender tilbage til (1989a, 1989b,
1991b). Steichen var stiftende medlem af
Photo-Secession— en amerikansk kunst-
fotografisk gruppe— og boede op til farste
verdenskrig i Frankrig, hvor han var optaget
af europaisk malerkunst, serligt impressio-
nismen. Under farste verdenskrig bliver
Steichen leder afden amerikanske luft-
observation, hvilket efterfglgende andrer
radikalt pa Steichens stil. P4 baggrund afkri-
gens erfaringer opgiver han bade maleriet og
den fotografiske piktoralisme og bliver i ste-
det reklamefotograf.

For Virilio eksemplificerer Steichen en
generel udvikling vaek fra fotografiets hy-
bride form af tidligere representations-
former (f.eks. piktorialismen i fotografiet)
mod den mekaniske perception. Steichens
figur illustrerer, hvorledes den mekaniske
perception tvinger det subjektive syn mod:
“en forsvindingens &stetik, der er affgdt af
hidtil ukendte greenser, som nu patvinges
det subjektive syn af perceptions- og
representationsmadernes instrumentelle
fordobling” (1989b: 99).

Den mekaniske og automatiske percep-
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tionsteknik fordobler synlighedens register
og konkurrerer efterhdnden om overtaget
med tidligere perceptionsformer. Der er i
den sammenhang, vi skal forstd begrebs-
parret simulation-substitution. | modseat-
ning til en anden af den billedskabte
virkeligheds teoretikere— Jean Baudril-
lard-—havder Virilio nemlig ikke, at virke-
ligheden erstattes afen omfattende simula-
tion, hvor objektsystemet derealiseres igen-
nem sin egen tegnverdi. ForVirilio er der
derimod tale om, at billederne substituerer,
dvs. erstatter vores perceptuelle relation
med verden. Virilio er altsd uenig med
Baudrillard pa dette centrale punkt og haev-
der, at i takt med synsfordoblingen opstar
der en virkelighedsfordobling. Virkelighe-
den spaltes i to, en aktuel og en virtuel ver-
den— hvilket forVirilio betegner indgangen
til en stereo-virkelighed (1994b, 1995b).
Det er iden forstand billederne indgar i
“forsvindingens &stetik”; de fjerner menne-
sket fra verden, gor verden fraverende.
Genstandsverdenens stabile fremtreedelser
erstattes af den ustabile billedstrems evige
forsvinding, sadan som vi kender det Ira fil-
mens 24 billeder i sekundet: “Med biogra-
ferne, med kinematografien, gjebliksbilledet
og sekvensteknikken starter forsvindingens
®stetik, dvs. at tingene nu er desto mere
presente som de flygter afsted og undslip-
per bevidstheden” (1988: 143).

Virilio synes pa baggrund af f.eks.
Steichens eksempel at mene, at medierne
fortseetter nar og hvor krigen stopper. Dvs.
de overtager krigens funktion gennem deres
bidrag til perceptionens logistik. Setirela-
tion til Bunker arkeologi erVirilios bredere
pointe, at vi med den totale krigs ophar op-
nar den totale fred, som dog blot er den
Rene Krig fgrt med nye midler, dvs. blot
fort ind idet civile samfund. Som Wilbur
papeger, sa synes prisen for denne fred
netop at veere, at det civile samfund spindes 123
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ind i den kybernetisering som den globale
militerindustri skaber (Wilbur 1997). Et
vigtigt element er i den sammenhang
instrumentaliseringen afblikket, som fil-
men— frem til de elektroniske mediers
fremkomst— har veeret den fremmeste re-
presentant for. Filmens sa&regne percep-
tionsform har skabt en cinematografisk ge-
staltning af verden. Deri ligger den latente
kybernetisering af synet, som peger frem
mod et maskintilpasset perspektiv i syns-
maskinens tidsalder (1988: 141).

Perceptionens logistik skal sdledes forstés
bredt og kan maske bedst betegnes som en
‘distribution af synlighed’. Perceptionens
logistik udgares saledes af et omfattende felt
der inkluderer bade massemedierne samt
den rene militere observation. Sammen-
blandingen ses bl.a. i den funktion som fra-
klip fra nyhedsfilmen opndr i den fortel-
lende tilm. Disse fraklip representerer et
nyt synsmateriale, som filmindustrien kan
genbruge— hvilket bekrefter Virilios tese
om, at filmen s&lger en vare pa linje med
andre industrier, en vare som blot udgores
afsynlighedens immaterialitet.

Derved kan Virilio benytte samme analy-
tiske fremgang over for filmmediet som
blev taget i anvendelse med fotografiet. Fil-
men er en hybrid med forbindelser til “alle
de gamle perceptions-, reflektions- og
representationsmader”, men— som pa linje
med fotografiet— gar iretning afen hgjere
grad af instrumentalisering. Dette illustreres
netop med henvisning til de dokumentari-
ske fraklip— som mestendels stammer fra
den militeere propaganda— der overgar
fiktionens special effects i bade autenticitet
og virkning. Nyhedsfilmens autentiske vi-
sualisering farer til kravet om realisme i fik-
tionen, hvorved dokumentarismens
instrumentalisering af blikket far betydning
for filmeastetikken, primert i neorealismen.
Kravet til den foregivne objektivitet som do-

kumentarismen postulerer, farer til et brud
med det eksplicit illusionere til fordel for
en illusionar objektivitet. Virilio illustrerer
udviklingen med henvisning til Renoir, som
netop fordrede samme autenticitet i filmen
som “i livet”. Men forst og fremmest vender
Virilio sig mod Rossellini, for hvem kunsten
er en dod @stetik, som intet har med virke-
ligheden at ggre. Roma, citta aperta (1945)
illustrerer netop onsket om en slags
nyhedsfiktion, hvor “Filmskaberen skal ind-
samle det storst mulige antal data, for han
skaber et helhedsbillede” (1989b: 103).

Dermed er vi fremme ved Virilios film-
historiske udlegning: neorealismen reprae-
senterer en del afen storre stromning, nem-
lig dokumentarismens/propagandaens
‘overgangszone’ fraillusion til virkelighed,
fra virtualitet til aktualitet, frakunnen til
goren (1989b: 103), For sa vidt gentager
Virilio en pastand som allerede Bazin frem-
satte: “Siden AndenVerdenskrig; har vi over-
veret en endelig tilbagevenden til doku-
mentarisk autenticitet (...) | das; kraever
publikum, at hvad det ser, skal vaere trover-
digt” (Bazin 1967: 155). Men Virilio gar isin
analyse et stykke videre, og betoner spgrgs-
malet om dokumentarismens implicitte
instrumentalisering:

Ved at ga tilbage til sin kerne (teknisk, vi-
denskabelig) under dekke af objektivitet,
friger filmen sig fra en kunst, som stimu-
lerer, og den bryder med en evne til
sansemassig perception, som i filmskue-
spillet stadig beror pa grader, pa naturen,
valoren, fortidens kunstneriske erfaring
og pa tilskuerens hukommelse og fantasi.
(104)

Dermed har filmhistorien beveaget sig
frem imod illusionen om gjeblikkeligheds-
virkning: “illusionen om at veere der og se
tingene ske (...) ved at aktualisere en mulig



verden” (104). Koma, cittd aperta er selvfgl-
gelig et indlysende eksempel, og repraesen-
terer dermed overgangen fra en sanselig til
en mere instrumentel perception, der bade
bekrefter den dgdelige harmoni mellem
film og krig, samt udviklingen mod et
perceptionsteknologisk allestedsnarver.

Den overeksponerede virkelighed.
Forelgbig sidste snit i filmens historie leeg-
ger Virilio med eksplosionen i de elektroni-
ske medier, hvor filmens rolle mister en del
af sin betydning, ikke blot sociokulturelt,
men ogsd i den militerteknologiske udvik-
ling. Udgangspunktet er det spektakel som
omgiver udviklingen af perceptionstekno-
logien idet urbane rum. Virilio opererer
med en tre-delt udvikling: fra antikkens og
rena@ssancens‘teater-byer’ (Athen, Rom, Ve-
nedig) til det 20. drhundredes cinecitta
(Hollywood, Cinecitta, Nirnberg) og frem
til tidens telecitta (1989b: 126). Dog taler
Virilio i Guerre et Cinéma endnu ikke om
telecitta, men om en &ra aftranspolitisk
pan-cinema med “et fuldstendig filmisk syn
pa verden” (1989a: 66). Imidlertid er poin-
ten den samme, og nyhedskanaler som
CNN illustrerer udviklingen. Disse kanaler
distribuerer ikke l&engere nyhedsstof, men
‘synets rdmateriale’. Teknologiens filmiske
syn pa verden er med andre ord blevet til
selve synet.Teknologien iscenesetter ver-
den, sadan som vi oplever det med brugen
af videokamera, lysarkitektur, virtuel virke-
lighed osv.

Denne udvikling peger frem imod den
traditionelle films forsvinden. Der er ikke
lengere behov for, og ejheller er det l&n-
gere muligt at benytte filmens ekstraordi-
nere teknik eller kvalitet som drejer “tu-
sinde film-publikum ind til en eneste til-
skuer” (1989a: 67). Den filmiske gestaltning
af verden er blevet erstattet afdet, vi kunne
kalde en tele-skopisk gestaltning som forlg-

ber ireal tid. Dermed har perceptionens lo-
gistik endnu engang skiftet karakter. Virilio
undersgger sdledes den klassiske film i pe-
rioden frem til 1970’erne, hvor filmen er
gennemsyret af den industrielle krigsfg-
relse. Men udviklingen mod et post-indu-
strielt IT-samfund synes at &@ndre vilkarene
for filmen. Det gor det tydeligt, atVirilio i
udpraget grad eksaminerer bevagelses-bil-
ledet, og at beskrivelsen af forholdet mel-
lem perceptionens logistik og cinematogra-
fien afspejler udviklingstendenser i filmens
bevagelsesbillede (Deleuze 1989: 165).
Bevagelseshilledet er netop Deleuzes be-
tegnelse for det klassiske filmbillede, som
organiserer bevagelsen i forhold til en
kvantitativ rum-tid, en slags billedlogistik
organiseret omkring bevagelsens dynamik.

Afgranses Virilios filmhistoriske projekt
sdledes af bevagelseshilledet, rejser der sig
en reekke spgrgsmal. Er det for det farste
ensbetydende med, at tidsbilledet— som
opstar i takt med bevagelsesbilledets lor-
fald— reprasenterer en radikal anden ud-
nyttelse af den cinematografiske teknik?
Tidsbilledet distribuerer synet i henhold til
tiden, dvs. helhedens varen— og ikke i hen-
hold til bevaegelsen, dvs. relationerne mel-
lem objekter. Man bgr hefte sig ved, at bade
Virilio og Deleuze opfatter billedet som en
made at tenke verden pa (Virilio 1994b,
Deleuze 1983: xiv). Billedets funktion sva-
rer i sd henseende til tenkningens begrebs-
liggarelse. Beveagelsesbilledet og tidsbilled-
et kan altsd betragtes som forskellige méder
at tenke forholdet mellem tid, rum og per-
ception, og spgrgmalet er, om ikke tidsbil-
ledet netop representerer en udfordring og
et alternativ til perceptionens logistik.

For det andet m& man spgrge, hvordan
filmen reagerer pa de elektroniske mediers
teknologi. Pa dette felt erVirilio mindre fa-
melt, og han fremkommer med nogle inte-
ressante udkast til en analyse af hybriden
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mellem filmens og de simultane mediers
estetik.

Det simultanes &stetik. Der hersker for
Virilio en afggrende forskel mellem film og
tv. Filmen er beslegtet med fotografiet som
det udspringer af, men adskiller sig fra ved
at operere itid. Fjernsyn er derimod
beslegtet med den virtuelle virkelighed,
idet det foregriber kyberrummet, der ope-
rerer i real-tid (Virilio 1994b). P& den bag-
grund operererVirilio med to begrebspar.
Nar film og tv intet har til felles, er det fordi
filmens relation til tid og rum er organiseret
omkring intervallet-, afstanden mellem for-
skellige rum— hvorimod tv’ tidslighed
abenbares iinterjacen, dvs. bergringsfladen
mellem adskilte rum. Filmen opererer sta-
dig med en spatio-temporal distance, som
er suspenderet i de elektroniske mediers si-
multane ojeblikkelighed.

Virilio har i et video-interview med den
canadiske filminstrukter Atom Egoyan stil-
let et par spgrgsmal som netop indikerer,
hvordan de elektroniske perceptions-
teknologier kan fa indflydelse pa film-
mediets astetiske udtryk. Maske vi séledes
gjner et nyt kapitel i filmens historie, som
vedrgrer filmens status i en verden preget
af videoteknologiens synsfordobling. Virilio
heefter sig serligt ved integrationen af video-
billedet, som i Egoyans univers optraeder pa
bade et diegetisk og et udsigelsesmassigt
plan. Virilios spargsmal kredser derfor om
videoens plads i den filmiske reprasenta-
tion. ForVirilio synes Egoyan saledes at
vere en slags videokunster, en “cine-
videast”, der blot har valgt at benytte video-
signalets interface iet cinematografisk rum.
Egoyan skaber dermed et se&rligt filmisk
rum som ikke kan fgres tilbage til filmen.
Hans film tematiserer en tilstand, hvor gen-
stande, lokaliteter samt personer fgrst opnar
identitet gennem (video)kameraets linse—

ikke sd meget fordi kameraet fastholder og
bevarer, som fordi det frembyder den
ramme og den kontekst som situerer deres
eksistens. For Egoyan konstituerer denne
afgorende forskel overgangen fra en gam-
mel til en mere tidssvarende opfattelse af
kameraets og billedets rolle (Egoyan:
105ff).

Med Egoyans integration af videobilledet
i filmens repraesentation nedbrydes det per-
spektiv som er nedarvet fra ren@ssancen og
erstattes med et nyt perspektiv som bygger
pé videoteknikkens ‘realtids’-transmission.
Derved opnar genstandene en helt ny vagt,
som opstdr med videobilledets simultane
blik. Det betyder forVirilio, at filmen ikke
sd meget udspiller sig i filmen selv, men ide
omgivelser og mentale rum som ligger bag
filmen, idet nye gjeblikkeligheds perspektiv
som videoens indtreden i det filmiske rum
har konstitueret. Et rum som stadig er ind-
lejret i filmens fiktive og diegetiske univers,
men som altsé peger udover den traditio-
nelle films dramaturgiske rum. ForVirilio
representerer Egoyan dermed det forste
vellykkede forsgg pa at nedbryde filmler-
redets dimension— dét, som Gance sd iher-
digt sogte i Napoleon.

Virilio og filmen.Virilios“filmhistorie’er
bade nyfortolkende og syntetiserende pa
graensen til det forenklende. P& den ene side
adskiller Virilios historiske snit sig ikke fra
almindelig filmhistorisk praksis. Udviklin-
gen frem til lydens dominans, neorealis-
mens a@stetiske brud samt filmindustriens
institutionelle omveltninger har l&enge ve-
ret filmhistoriske fikspunkter. P4 den anden
side er Virilios dromoskopiske analyse af
mediet, der s eksplicit satter filmen i for-
bindelse med udviklingen i det militere
rum, naturligvis en nyskabelse. Dette farer
til en ofte uventet optik pa det filmhistor-
iske materiale. F.eks. betragter vinormalt



neorealismen som en humanistisk vending i
filmkunsten og kan med Ba/in beskrive
dybdefokusteknikken som et ‘demokratisk’
alternativ. FraVirilios teknologiske perspek-
tiv er det modsatte tilsyneladende pé spil.
En begyndende instrumentalisering af fil-
mens perception, hvis logiske konsekvens
er afslutningen pa en subjektbaseret percep-
tion og dermed en kunstarts
representationsform.

Efter endt leesning afVirilio har den klas-
siske films teknik mistet den rest af uskyld
som eventuelt var tilbage. 1den forstand
indskriverVirilio sig i traditionen fra Benja-
min, Kracauer og Adorno (samt Horkheim-
er). | sidstnevntes essays om “Kulturindu-
stri” kan man f.eks. leese: “Teknisk rationali-
tet er i dag identisk med selve herredgm-
mets rationalitet (...) Biler, bomber og film
holder det hele sammen (...). Indtil videre
har kulturindustriens teknik kun drevet det
til standardisering og serieproduktion og of-
ret det, hvorved vearkets logik adskilte sig
fra samfundssystemets” (1993: 180-81).
Bortset fra retorikken minder det
unagteligt en del om Virilio,

Og dog erVirilios perspektiv og projekt
ikke det samme som den kritiske teoris.
Virilios analyse retter sig primeart mod tek-
nologien, uden at denne skal reduceres til
noget rent teknisk. Vi kan med Eleidegger
sige, at “teknikkens vasen pd ingen made
[er] noget teknisk” (1973: 75). Filmens tek-
nik afdekker derimod en serlig organise-
ring samt distribution af visualiteten. Indu-
strialiseringen af synet har reduceret per-
ceptionen til noget bestilbart der falbydes
som en vare— konsumtionens nye imma-
terialitet—, hvorved perceptionen i sidste
ende afdekkes som en bestand. Filmens hi-
storie er sdledes ogsé en fortelling om blik-
kets historie i det 20. &rhundrede. 1 den for-
stand erVirilios analyse yderst konsistent,
idet bdde astetiske og institutionelle &n-

dringer kan fares tilbage til dette perceptu-
elle udspring. Ender Virilios analyse séledes
med at bekraefte Adornos opfattelse af fil-
mens standardisering, er det fordi film-
mediet er ulgseligt forbundet med standar-
diseringen/instrumentaliseringen af
perceptionens logistik.

Spargmalet er, hvordan vi skal forholde
os til Virilios filmhistoriske betragtninger.
Enten kan vi afviseVirilios tese og havde, at
den fatale sammenhang mellem krigens og
cinematografiens teknologi bygger pé uri-
melige analogier og sammenstillinger, der
gor projektet filmhistorisk uanvendeligt. El-
ler vi kan opfatte et sddant anvendeligheds-
perspektiv som en urimelig fordring afen
(film)historisk fremstilling, og i stedet be-
tragteVirilios analyse som en ny made at
tenke filmen pa. At belyse filmen gennem
krigens og den militere teknologis optik
tvinger os med andre ord til at gentenke
forholdet mellem filmmediets perceptions-
teknologi og filmbilledets visualitet.

Flvad man end velger, harVirilio givet en
ny version af filmmediets udvikling og
fremlagt et nyt bud pa forstaelsen af den
klassiske film samt det klassiske bevagel-
sesbillede fra Griffith til Coppola. Itilgift
udgerVirilios begrebsapparat maske grund-
laget for en teori om filmbilledets plads og
funktion i den elektro-optiske tidsalder.
Fortsetter udviklingen som hidtil, hvor nye
perceptions- og repraesentationsteknologier
konstant redefinerer visualitetens natur-
skgnt filmmediet idag indtager en mere yd-
myg position som aftager, snarere end som
producent af disse teknologier— , vil Virilio
formodentlig vise sig bade relevant og an-
vendelig i analysen af de levende billeders
medier.

af Mikkel Eskjer

127



Film, Krig og Perception

Noter

1) Barnouw beretter om en episode un-
der anden verdenskrig, hvor en russisk
kameramand forlader sit kamera for at over-
tage flyets maskingever og skyder et forfgl-
gende tysk fly ned. Barnouw: Documentary, a
History ojthe Nonfiction Film (New York:
Oxford UP, 1993) s. 154.

2) Begrebet om den perceptive tro er et
1an fra Merleau-Ponty. Se Merleau-Ponty:
Phenomenology of Perception (London:
Routlegde, 1992) s. 297 samt TheVisihle and
the Invisble (Northwestern University Press,
1968) hvor kap. 1 & 2 begge udggr en un-
dersggelse af den ‘perceptive tro’.

3) Det militere hovedkvarter gar idag
ofte under betegnelsen “3Ci” eller “C3” for
kontrol, kommando, kommunikation og
informationssystemer (Virilio 1989:1, se
0gsd Virilio 1994: 100).
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