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RESUMO

O artigo analisa como o cinema hollywoodiano produzido no contexto p6s-11 de setembro atua como
instrumento de produgdo de violéncia cultural, conceituada pelos Estudos para Paz. Partindo da virada
estética nas Relagdes Internacionais, argumenta-se que as praticas estéticas naturalizam o uso da forga,
desumanizam o Outro e tratam a Guerra ao Terror como inevitidvel e necessaria. Utiliza uma andlise de
conteudo para interpretar trés producdes cinematograficas do periodo — Homem de Ferro (2008), A
hora mais escura (2012) e Sniper Americano (2014). Examinando de que forma simbolos e praticas
estéticas revelam dinamicas de legitimacdo da violéncia, por meio de cinco categorias de andlise:
representagao do inimigo, estética da violéncia, construgdo do herdi, sensagdo de ameaca e legitimagao
moral da guerra. Conclui-se que os padrdes identificados confirmam o funcionamento do tridngulo da
violéncia de Galtung, evidenciando o cinema como dispositivo de poder simbolico, participando da
manutencdo e disseminacdo de narrativas que legitimam a violéncia e moldam percepcdes de
identidade. Tal compreensdo € necessaria para o avango critico das Rela¢des Internacionais quanto as
dimensdes simbolicas da guerra.

Palavras-chave: Cinema; Estética; Estudos para Paz; Violéncia Cultural; Hollywood.



ABSTRACT

This article analyzes how Hollywood cinema produced in the post-9/11 context operates as an
instrument for the production of cultural violence, as conceptualized by Peace Studies. Drawing on the
aesthetic turn in International Relations, it is argued that aesthetic practices naturalize the use of force,
dehumanize the Other, and frame the War on Terror as inevitable and necessary. A content analysis is
employed to interpret three films from the period — Iron Man (2008), Zero Dark Thirty (2012), and
American Sniper (2014). Examining how symbols and aesthetic practices reveal dynamics of violence
legitimation through five categories of analysis: representation of the enemy, aesthetics of violence,
construction of the hero, sense of threat and moral legitimation of war. It is concluded that the
identified patterns confirm the functioning of Galtung's triangle of violence, evidencing cinema as a
device of symbolic power that participates in the maintenance and dissemination of narratives that
legitimize violence and shape perceptions of identity. Such understanding is necessary for the critical
advancement of International Relations regarding the symbolic dimensions of war.

Keywords: Cinema; Aesthetic; Peace Studies; Cultural Violence; Hollywood.



Figura1 -
Figura 2 -
Figura 3 -
Figura 4 -
Figura 5 -
Figura 6 -
Figura 7 -
Figura 8 -
Figura 9 -
Figura 10 -
Figura 11 -
Figura 12 -
Figura 13 -

LISTA DE ILUSTRACOES

Tony Stark demonstrando suas armas para os militares ................ 30
Anuncio do sequestro pelo grupo Os Dez Anéis ........cccevvuieinnrnnnns 31
Tony Stark construindo a armadura na caverna .........ccceeevveeennnen. 32
Volta de Tony Stark ao Afeganistao com a nova armadura.............. 33
Primeira cena de tortura em instalacdo clandestina....................... 35
Protagonista Maya em momento reflexivo........c.ccoeveviiniiiinieinnnnnnn 37
Operacao final.....cccoeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnieciinnicssnrcossnsccsenes 38
Maya com o corpo de Bin Laden no avifo........ccocevviviiiniiinnnnnnnens 39
Cena inicial do protagonista.........cccevvevieeieiiiiiiiiicieriecienincnnes 39
Jantar na infAncia de Kyle......ocooveiiniiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiiinienecnns 40
As duas primeiras execugoes de Kyle........ccovviiiiiiiiiiiiiiiiiniinn.. 42
Representacio do Iraque.......ccoeevviniiiiniiiiiiiiiiiiiiieiiinicineiennes 43
Atirador Mustafa.....ccoooeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiitiiecenee. 45



LISTA DE TABELAS

Tabela 1 - Explora¢io do material filmico



LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS

ADM Armas de Destruicao em Massa
CIA  Central Intelligence Agency
DoD  Department of Defense

EPP  Estudos para Paz

EUA Estados Unidos da América

RI Relagdes Internacionais

SEAL Sea, Air and Land

WTC World Trade Center



SUMARIO

1 INTRODUGAO . ccu.coucuniinncisninsissssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 12
2 ESTETICA, RELACOES INTERNACIONAIS E VIOLENCIA CULTURAL............ 15
3 GUERRA AO TERROR E PRODUCAO SIMBOLICA POR HOLLYWOOD........... 21
4 ANALISE DOS FILMES POS-11 DE SETEMBRO.......cvcurermecunscnssenssensessssssssssssens 25
4.1 Desenvolvendo uma Andlise de Conteudo para Obras Cinematograficas................ 25
4.2 Homem de Ferro (2008) 30
4.3 A hora MALS €SCUFA (2012)auuuccesiiscrrveesiieiessssssssssssssscsssssssssssssssessssssssssssssssssssssssossasssss 35
4.4 Sniper AMEriCANO (2014)..uuuuuueueecosueressuenossuviossrisssssissssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 39
4.5 CONSIAeragoes fINAIS..ueuueeereenseensaenssrenssenssancssensssesssnsssssssssssssessssssssssssassssssssssssasssns 45
5 CONCLUSAO ...c.ciininsiscsssissssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 48

REFERENCIAS 50




12

1 INTRODUCAO

E notavel que o cinema assume um papel que vai além do entretenimento. Ao ser uma
manifestagdo artistica, interfere nas relagdes humanas e o que se torna visivel dentro de um
contexto, assim, passa a conter em sua estrutura estética e simbolica o conjunto de fatores
sociais ao seu redor (Chaia, 2007; Ranciere, 2009). Por sua vez, Hollywood ¢ uma das
maiores industrias cinematograficas do mundo e consolidou-se como produtora de narrativas
que passam a estruturar percepg¢des na politica internacional. Como observa Alford (2010), a
industria filmica é também uma industria cultural', o produto consiste em itens que impactam
a consciéncia do publico e Hollywood opera com pardmetros ideologicos. E dessa capacidade
da producdo filmica que surge o objetivo desta pesquisa. Analisar como o cinema
hollywoodiano pods-11 de setembro atua como instrumento de reproduc¢do da violéncia
cultural dos Estudos para Paz (EPP), visando a estética como meio de transmissdo de tais
narrativas violentas ligados a Guerra ao Terror.

Sob esse contexto, ¢ possivel perceber nas ultimas décadas o volume de literatura
referente as intersecgdes entre cinema, politica e Relacdes Internacionais (RI) (Crampton;
Power, 2007; Harman, 2019; Holden, 2006; Shapiro, 2009). Isso deve-se ao que Bleiker
(2001, 2009) chama de virada estética na teoria politica internacional, movimento
poOs-positivista que se consolidou quando pesquisadores passaram a investigar como imagens,
sons e narrativas oferecem novas percepcdes sobre a politica global, indo além da teoria
tradicional. Com o objetivo de promover um olhar para o politico por meio da representacao,
para além de interpretagdes baseadas em documentos diplomaticos e dados estatisticos, assim,
legitimando uma variedade maior de abordagens (Bleiker, 2001, 2009).

Por sua vez, os Estudos para Paz e sua sistematizagdo surgem com a dindmica bipolar
da Guerra Fria, os nucleos de pesquisa voltados para a compreensdo da paz se consolidam
com a necessidade de prevenir novos conflitos globais (Ferreira, 2019). O objetivo principal
do campo de estudos ¢ compreender as causas da violéncia e as maneiras de reduzi-la. Sendo
assim, € necessario adotar uma concepc¢ao ampla de violéncia, que rejeite a visao restrita de
competéncia fisica intencional e inclua dimensdes estruturais e culturais (Galtung, 1990;
Wallensteen, 2001). Com a importancia em entender a articulagdo em nivel simbolico dos

temas da identidade e cultura dentro dos EPP e das Relacdes Internacionais, para tratar de

'Sistema de produgdo e distribuigio de bens culturais organizado de acordo com a légica da mercadoria,
padronizac¢do do contetido para garantir o consumo em massa (Adorno; Horkheimer, 1985).
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fendmenos como condutas compartilhadas que Galtung (1990) conceitua a violéncia cultural
(Ferreira; Nogueira, 2019).

O cinema hollywoodiano depois do atentado do 11 de setembro de 2001, durante a
Guerra ao Terror, utilizou-se de mecanismos estéticos para reforcar a identidade e para
transformar a resposta militar em uma necessidade moral e natural (McSweeney, 2014). Entre
eles, a construgdo do Outro? aproveitou-se de esteredtipos orientalistas, que incorporados nas
producdes cinematograficas ajudaram a justificar a violéncia da guerra, j4 que nega ao
inimigo uma identidade humana complexa (Tsui, 2017).

O conceito de Outro referenciado neste trabalho consiste na construcao discursiva do
Oriente (o diferente) como ameaca, um processo pelo qual uma identidade politica se afirma
ao projetar no exterior aquilo que lhe ¢ indesejavel. De acordo com Said (2007), essa
construgdo envolve uma nova apari¢ao em que o valor do que ¢ mostrado e dito depende das
técnicas e instituigdes ocidentais que torna o Outro visivel e decifravel para o publico
ocidental, afastando do objeto real.

Dessa forma, contendo tais elementos, o conceito de violéncia cultural se torna uma
chave para compreender a capacidade do que a estética cinematografica pode fazer. E a partir
dessa perspectiva que a analise das produgdes hollywoodianas depois dos ataques ao World
Trade Center (WTC) e ao Pentagono se apresenta como relevante, pois evidencia como
Hollywood opera sendo um dispositivo cultural capaz de projetar narrativas sobre identidade,
seguranca e hegemonia, articulando-se diretamente com institui¢des estatais e militares.

Assim, esse trabalho se propde a compreender o conceito de violéncia cultural nos
Estudos para Paz, analisar como simbolos e formas estéticas revelam dinamicas dessa
violéncia e como o cinema de Hollywood se torna um instrumento de construgdo simbolica e
disseminagdo de narrativas que naturalizam formas de violéncia da Guerra ao Terror. Como
pergunta de pesquisa, o estudo questiona: de que maneira o cinema hollywoodiano pds-11 de
setembro atua enquanto instrumento de reproducgdo e legitimagdo da violéncia cultural por
meio da estética?

A hipdtese central que orienta este trabalho ¢ a de que os filmes hollywoodianos
produzidos no contexto da Guerra ao Terror apresentam padrdes estéticos que naturalizam o
uso da forga, desumanizam o adversario arabe e enquadram a guerra como resposta moral e

inevitavel, tornando-se instrumentos de reprodugdo da violéncia cultural. Argumenta-se que

2 Conceito desenvolvido ao longo do tempo para discutir identidade e relagdes humanas, com a contribuigio de
diversos pensadores (Deleuze, 1988; Derrida, 2001; Foucault, 1978; Hegel, 1998; Lacan, 1979; Lévinas, 1997;
Sartre, 1993). Nesta pesquisa ¢ debatido na perspectiva pos-colonial de Said (2007).
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isso expressa uma logica simbolica partilhada pela industria cinematografica americana no
periodo estudado, verificavel nos trés filmes analisados: Homem de Ferro (2008), A Hora
Mais Escura (2012) e Sniper Americano (2014). Para responder a pergunta e alcancar os
objetivos, a pesquisa utilizou método qualitativo e interpretativo, ja que analisa e interpreta o
contedo do material selecionado por meio de fontes bibliograficas da area. Em relagdo aos
procedimentos metodologicos, foi seguido o processo de andlise de contetido fundamentado
por Bardin (2016) para analisar os filmes selecionados que foram produzidos depois de 2001
e abordam diretamente ou indiretamente a Guerra ao Terror.

Desse modo, o artigo organiza-se em quatro se¢oes, além desta introducdo. A primeira
apresenta a relacdo entre cinema, estética, Relagdes Internacionais e a violéncia cultural nos
EPP, aprofundando os debates do campo. A segunda discute o contexto da pesquisa, oS
elementos da Guerra ao Terror e as implicacdes das producdes de Hollywood durante o
periodo. A terceira se¢do descreve o procedimento metodologico adotado e apresenta os
resultados da analise dos filmes selecionados. Por fim, a quarta se¢do expde as conclusoes,

refletindo as implicagdes e inferéncias de todo o estudo para as Relagdes Internacionais.
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2 ESTETICA, RELACOES INTERNACIONAIS E VIOLENCIA CULTURAL

“Beautifying is one classic operation of the
camera, and it tends to bleach out a moral
response to what is shown” (Sontag, 2003).

Ao falar de politica internacional, ¢ importante definir os elementos que a produzem,
compdem e influenciam. O campo tradicional de analise das Relagdes Internacionais, sejam
as abordagens realistas, centradas na racionalidade dos estados (Morgenthau, 2003), ou as
liberais, voltadas para interdependéncia e regimes organizacionais (Keohane; Nye, 2012) visa
elementos materiais, estabelecendo o Estado como um ator central que opera em uma
estrutura andrquica ¢ o poder é frequentemente definido pela posse de recursos militares e
economicos (Baldwin, 1993).

Entretanto, de acordo com Bleiker (2018, p. 1, traducao propria): “Nos vivemos em
uma época visual. Imagens e artefatos visuais moldam eventos internacionais € como
entendemos eles. Fotografias, cinema e televisdo influenciam como nos vemos e abordamos
fendmenos tdo diversos como guerra”.’ Sob essa Otica, o campo das Relagdes Internacionais
por muito tempo buscou representar a politica com uma abordagem mimética, tentando
capturar a politica mundial como ela “realmente ¢”. Todavia, abordagens estéticas partem do
pressuposto de que ha sempre uma lacuna entre uma forma de representagdo e o que ¢
representado, reconhecendo que a diferenca inevitdvel entre o representado e sua
representacao ¢ o encontro da politica, permitindo questionar como certas interpretagdes se
tornam aceitas como objetivas ao disfar¢arem suas origens subjetivas (Bleiker, 2001, 2009).

A importancia da estética, nesse sentido, reside na habilidade de refletir e observar
dinamicas politicas de diversos jeitos, inclusive por meio de manifestagdes artisticas (Bleiker,
2009). Sendo assim, a virada estética nas RI representa essa mudanga ontoldgica e
epistemologica na forma como a politica mundial ¢ compreendida e analisada, desafiando a
abordagem tradicional que dominou o campo de estudos. Inicialmente, a virada estética
apresenta uma critica as fundacdes positivistas da teoria internacional, e propde a exploracao
de novas formas de percep¢ao, incorporando a arte (Bleiker, 2001). Sob esse ponto de vista, ¢
essencial afirmar que as fontes estéticas oferecem opgdes dentro das RI que surgem “do
cultivo de um nivel de sensibilidade mais aberto sobre o politico™ (Bleiker, 2009, p. 2,

tradugdo propria).

® We live in a visual age. Images and visual artefacts shape international events and our understanding of them.
Photographs, cinema and television influence how we view and approach phenomena as diverse as war (...)
* cultivating a more open-ended level of sensibility about the political.
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Assim, partimos do pressuposto que, dessa maneira, o campo simbolico e estético,
composto por imagens, narrativas e representacoes, desempenha papel central na constru¢ao
de significados sobre guerra, seguranca e identidade. Declarar que a politica internacional
também ¢ produzida no plano simbolico coloca no centro da discussdo as maneiras que as
representacdes ocorrem. Nessa logica, a representagdo ¢ um ato de poder, os simbolos e
imagens delineiam o que a coletividade enxerga, definindo como a politica ¢ percebida,
articulada e legitimada (Bleiker, 2018). A partir desses limites, a politica nesse espago
simbolico decide quem ¢ incluido e quem ¢ excluido do enquadramento politico, operando
através da visibilidade (Bleiker, 2018; Callahan, 2020). E o que Ranciére (2009) chama de
partilha do sensivel, os tais limites do que pode ser ou ndo visivel em um espago comum,
resultando em praticas politicas e estéticas, e assim, esses limites se desenvolvem
progressivamente com a evolucdo do mundo visual, j&4 que “imagens tém a capacidade de

revelar ou ocultar’”

(Bleiker, 2018, p. 20, tradugdo propria).

Dessa compreensdo, urge entender a defini¢do de estética para além de seu
pensamento nas Relagdes Internacionais. Segundo Ranciere (2009, p. 16), a estética ¢ um
conjunto de estruturas prévias que organiza e delimita aquilo que pode ser sentido, ou seja,
“um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do ruido que
define a0 mesmo tempo o lugar e o que esta em jogo na politica como forma de experiéncia”.
Assim, a estética nesse contexto vai além do conceito de beleza, a propria estética acaba
sendo o regime de visibilidade. A partir disso, julga que dessas formas de visibilidade ¢ que se
estabelece a relagdo da estética com a politica®.

Sob esse contexto, Ranciére (2009), para descrever sua partilha do sensivel, parte da
existéncia de um comum dividido entre atores, em que ele evidencia metodicamente os
recortes que determinam o espago de cada um, o fato de participar de algo distribuido. Dessa
forma, a estética e sua realizacdo se tornam formas de visibilidade em que as manifestagdes
artisticas podem exercer o papel de ferramenta de intervencdo em uma sociedade, ditando o
que pode ser visto e pensado. Portanto:

As artes nunca emprestam as manobras de dominac¢do ou de emancipagdo mais do
que lhes podem emprestar, ou seja, muito simplesmente, o que tém em comum com
elas: posi¢des e movimentos dos corpos, fungdes da palavra, reparti¢des do visivel e

do invisivel. E a autonomia de que podem gozar ou a subversdo que podem se
atribuir repousam sobre a mesma base (Ranciére, 2009, p. 26).

5 Images reveal and conceal.
6 Ibidem.
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Em suma, a estética ¢ a conducdo da arte em seu campo representativo, devido a
caracteriza¢io de uma forma especifica de sensibilidade propria as produgdes artisticas. E o
que torna possivel “identificar os objetos, os modos de experiéncia e as formas de pensamento
da arte que pretendemos isolar para denuncid-la" (Ranciere, 2023, p. 20). Com efeito, a
relacdo da estética com a politica, estabelece dindmicas de poder quando toca a partilha do
sensivel.

Ao falar de estética e politica ¢ indispensavel tratar do que Kant (1997) em seu livro
Critica da Faculdade do Juizo, chama o conceito denominado Sublime, o prazer negativo que
estd ligado a sentimentos de temor e assombro proveniente de uma experiéncia estética de alta
magnitude que ultrapassa os sentidos. Tal conceito ¢ utilizado na politica e nas Relagdes
Internacionais para caracterizar certos eventos. Os ataques do 11 de setembro ilustra bem esse
processo, ao “interromper o curso normal da vida e fundir um estética de horror com uma
estética de beleza” (Bleiker; Leet, 2006, p. 717, tradugdo propria)’. A partir disso, policy
makers frequentemente manipulam os sentimentos advindos do Sublime, como a retérica do
“mal” inerente a0 Outro que guiou a politica externa dos Estados Unidos (EUA) depois do
atentado e transformou a brutalidade em algo visualmente atraente pela estetizagdo da
violéncia que romantiza a guerra. E, como diz Ranciere (2009), o Sublime era situado além do
dominio da arte sendo uma for¢ca que excede o sensivel, a primeira estética em um sentido
kantiano pode ser entendida como um regime das formas que previamente estabelece a
emocao, todavia, a interpretacdo moderna do sublime transporta o conceito para o campo da
arte.

Por sua vez, o cinema surge como uma manifestagdo disruptiva. Devido a sua técnica,
o desenvolvimento dessa “arte mecanica™ mudou a conexdo da arte com seu sistema. O
processo de reconhecimento do cinema enquanto arte ¢ fruto da passagem de ser considerado
apenas uma técnica de reprodugdo para uma maneira de tocar o sensivel (Ranciere, 2009).
Contudo, para que isso ocorresse, o terreno foi preparado anteriormente pela literatura e a
pintura, assim foi aceito ver que qualquer objeto ou sujeito pode ser arte, caracterizando bem
o regime estético (Ibidem).

A partir dessa compreensdo, filmes sdo midias visuais que mobilizam emog¢des ao

combinar narrativa, imagem e som, além de retratar questdes politicas por meio de

7 [...] they interrupted the normal course of life and fused an aesthetic of horror with an aesthetic of beauty.

¥Da perspectiva de Walter Benjamin (2018) em seu ensaio ‘A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade
Técnica’. No entanto, Ranciere (2009) desloca o foco da mudancga principal ser proveniente da técnica, mas diz
que ¢ anterior e surge a partir do valor do comum dentro da arte, reinterpretando o fendmeno, por meio do
regime estético.
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personagens e suas escolhas morais, o que torna temas complexos e distantes mais acessiveis
e permite que o expectador se conecte com eles através de historias pessoais (Bleiker, 2018;
Harman, 2019). Mais do que isso, o cinema trabalha como uma tecnologia de
imagens-movimento e imagens-tempo para processar a realidade, sendo um método que
restabelece a percep¢do das proprias coisas por meio de blocos de movimento e tempo
(Deleuze, 2004; Shapiro, 2009). Ou seja, enquanto a fotografia captura instantes iméveis, o
cinema ¢ um corte mével com variedades de enquadramentos (Deleuze, 2004). Em
consequéncia disso, como discorre Shapiro (2009), o cinema se transforma em um meio de
manifestagdo de como as formas de imaginar e compreender o mundo geopolitico sdo
expressas e reproduzidas.

A combinagdao de elementos utilizados na sétima arte produz uma intensidade
emocional com experiéncias sensoriais diretas, influenciando a percepcdo da sociedade ao
oferecerem guias de interpretacdo que orientam o publico ou até mesmo policy makers na sua
compreensdo sobre eventos ¢ formulagdes de decisdes externas e militares (Harman, 2019;
Shapiro, 2009). Portanto, tornando-se um objeto de estudo significativo dentro das Relagdes
Internacionais, pois, ao compreender sua capacidade, avanga as praticas possiveis de analise,
pesquisa e conhecimento das RI (Harman, 2019).

Como por exemplo, as narrativas pos-11 de setembro que argumentam a defini¢do de
herdéis e vildes estimulando dindmicas politicas. Tais obras refletem a criacdo de um inimigo,
a qual designam certas pessoas e grupos com caracteristicas especificas como perigosas,
especialmente representacdes que desumanizam o Outro, tornando o uso da violéncia contra
esses grupos mais aceitavel publicamente (Shapiro, 2009). Ademais, esse discurso visual
contribui para o fortalecimento de uma identidade nacional, pois um coletivo pode se
construir em contraste com um Outro percebido como ameaga, € o cinema ajuda a tracar esses
limites de contraposi¢cao (Harman, 2019; Shapiro, 2009). Tal contribuicao se deve ao fato de o
cinema proporcionar um importante espago de confronto e encontro para os espectadores,
reconhecendo que a recepgao do significado filmico estd longe de ser passiva e a estética na
sua relacdo com a politica guia para esse espaco de competicao (Crampton; Power, 2007;
Rancicere, 2023).

A construgdo do Outro ¢ um alicerce do Orientalismo, termo cunhado por Said (2007,
p- 29) que se refere ao modo de tratar o Oriente, de uma maneira académica, de “um estilo de
pensamento baseado numa distingdo ontologica e epistemologica feita entre o Oriente e (na
maior parte do tempo) o Ocidente”, ou como um objeto de dominagdo. Com a era das

imagens, os estereotipos provenientes dessa ideia foram fortalecidos, a representacdo nos
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filmes foi padronizada a partir de associagdes de que o homem oriental, arabe, ¢ traicoeiro ou
ndo possui nenhuma caracteristica propria e experiéncia pessoal (Said, 2007). Ademais,
imagens apresentadas de massas enraivecidas se transformaram no imaginario de que essas
pessoas iriam tomar conta do mundo (/bidem).

Tais estratégias de representacdo contribuem com a ideia de ameaga ao transformar
esses individuos em perigo existencial que exige defesa imediata, tornando o cinema uma
ferramenta de legitimagdo desse perigo (Hansen, 2011). Em suma, o cinema funciona como
uma forma de pensamento que opera por meio de imagens que se movimentam e torna-se
cultura visual ao estruturar a percepc¢do, atuando como ferramenta de visualizagdo da vida
p6s-moderna (Deleuze, 2004; Mirzoeft, 1999). Assim, ilustra ¢ molda relagdes de poder da
politica internacional mediante o regime estético presente na arte.

Nos estudos para Paz e nas Relagdes Internacionais, as discussdes acerca de cultura
comegam a ser exploradas depois das experiéncias da Guerra Fria. O conflito deixou evidente
as relagdes entre identidades diferentes, ¢ ¢ nessa relagdo Eu e o Outro que se constroi
distanciamentos (Ferreira; Nogueira, 2019). Dessa maneira, ¢ na década de 90 que Johan
Galtung, um dos pioneiros dos Estudos para Paz, introduz o conceito de violéncia cultural.
Define-a como “os elementos da cultura, a esfera simbolica da existéncia humana — como por
exemplo, religido e ideologia, linguagem e arte, ciéncia empirica e ciéncia formal — que
podem ser usadas para justificar ou legitimar violéncia direta e estrutural” (Galtung, 1990, p.
291, tradugdo propria)’. Nesse contexto, um ponto importante é que se refere a elementos da
cultura e ndo culturas como um todo, certos regimes estéticos utilizados nos filmes de
Hollywood podem expressar violéncia, contudo ndo ¢ o cinema hollywoodiano como um todo
que vai ser violento (Galtung, 1990).

A partir disso, para se entender a violéncia cultural, ¢ necessario compreender as
outras tipologias de violéncia que Galtung nomeia. De inicio, Galtung (1969, p. 168, tradu¢ado
propria) determina violéncia como “a causa da diferenga entre o potencial e o real, entre o que
podia ser e o que realmente €. Violéncia € o que aumenta a distancia entre o potencial e o real,
e o que impede a diminui¢do dessa distdncia”.!® Assim, a violéncia estd presente quando
condi¢des que permitiriam um estado melhor sdo possiveis, mas a concretizacdo ¢ impedida

por fatores que poderiam ser removidos.

® By 'cultural violence' we mean those aspects of culture, the symbolic sphere of our existence - exemplified by
religion and ideology, language and art, empirical science and formal science (logic, mathematics) - that can be
used to justify or legitimize direct or structural violence.

' Violence is here defined as the cause of the difference between the potential and the actual, between what
could have been and what is. Violence is that which increases the distance between the potential and the actual,
and that which impedes the decrease of this distance.
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Dessa concepgdo, ¢ possivel distinguir os outros dois tipos de violéncia trabalhados
por Galtung (1969), a violéncia direta ou pessoal € o entendimento mais comum sobre
violéncia, exercida por um ator identificavel que restrinja ou destrua, como a utilizacao de
forca fisica. J4 a violéncia estrutural, por sua vez, estd embutida nas estruturas sociais e se
expressa por meio da desigualdade na distribui¢do de recursos, oportunidades e poder
(Ibidem). O que leva a uma critica das estruturas sociais carregadas de assimetria, nas quais
Galtung (1996) observa a existéncia de grupos dominantes, os chamados fop dogs, que se
beneficiam mais das estruturas sociais, e os underdogs, que sofrem as consequéncias da
opressao.

A permanéncia da violéncia cultural fornece a esséncia que sustenta processos lentos
de violéncia estrutural e surgimento de momentos de violéncia direta, tornando-se a
legitimadora de ambas (Galtung, 1996). Com isso, os trés tipos de violéncia se relacionam
formando um triangulo. Pode ser identificado um fluxo causal da violéncia cultural em
direcdo a violéncia direta que passa pela violéncia estrutural, esse fluxo coloca a cultura com
o papel de ensinar a ver exploragdo ou/e repressao como normal e natural, ou até a nao
enxergar. O tridngulo tem seis diregdes possiveis que conectam os trés tipos de violéncia e
podem comecar em qualquer ponto e transmitir para os outros (/bidem). Por fim, a
compreensdo da violéncia cultural é central para “identificar o elemento cultural e mostrar
como pode, empiricamente ou potencialmente, ser usado para legitimar violéncia direta ou
estrutural” (Galtung, 1990, p. 296)."" E assim, entender como se constréi o distanciamento
entre identidades de individuos que os colocam em posi¢des assimétricas de relagdao que gera

um inferiorizagao.

' identify the cultural element and show how it can, empirically or potentially be used to legitimize direct or

structural violence.
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3 GUERRA AO TERROR E PRODUCAO SIMBOLICA POR HOLLYWOOD

"We're building Iron Man” (Obama, 2014).

O combate ao terrorismo ¢ uma pratica politica para constru¢ao de uma identidade
nacional e legitima¢do do Estado. Por meio de narrativas de bem contra o mal e civilizagado
contra a barbarie, o Estado estabelece fronteiras éticas e morais que unem a populacio sob
uma identidade comum (Campbell, 1992). Nesse sentido, o combate ao terrorismo e sua
representacao midiatica executado pelos Estados Unidos tem raizes anteriores aos ataques do
11 de setembro com propositos de definir problemas e estabelecer agendas. Durante a segunda
metade da década de 90, o presidente dos EUA, Bill Clinton (1993 - 2001) expandiu o
discurso de Ronald Reagan (1981 - 1989) que focava em estados-nagdo e construiu o “novo
terrorismo”, caracterizado pela nogdes de ameagas sem fronteiras, ou seja, envolver atores nao
estatais (como a Al-Qaeda), buscar a aquisicdo de Armas de Destruicio em Massa (ADM),
além de comecar a trata-lo como uma guerra ao invés de apenas um combate ao crime (Tsui,
2017). Mais do que isso, Clinton tinha como tarefa de sua politica externa a promog¢ao da paz
no Oriente Médio, o Iraque e o Ird, chamados de rogue states, foram identificados como
ameagas rigidas e se tornaram foco de iniciativas (/bidem). Assim, o terrorismo foi
oficialmente identificado como uma das maiores ameacas para os EUA no periodo
p6s-Guerra Fria.

A produgdo simbolica de Hollywood neste momento reflete essa transicao do fim da
Guerra Fria e o inicio de uma expectativa apreensiva em relagdo a ameagas nao
materializadas. A partir dessa compreensdo, Hollywood pode ser entendida tanto como um
lugar no sul da Califérnia que possui atividades de mercado local, como um conjunto de
imagens e narrativas presentes em todo o lugar do mundo (Scott, 2004). O complexo de
producdo que gera economias de grande escala ¢ uma industria global dominada por grandes
conglomerados transnacionais de midia, com estidios que produzem a maioria dos filmes de
maior bilheteria do mundo sustentando um fluxo de mercadorias cinematograficas dos EUA
para outros paises (Mirrlees, 2013; Scott, 2004). Ou seja, uma induastria cultural que
comercializa imagens, narrativas ¢ ideias que impactam diretamente a consciéncia publica
global (Alford, 2010). Sendo assim, vale destacar a relagdo entre o Department of Defense
(DoD) dos EUA ¢ os estidios de Hollywood. Nos ultimos cem anos, o Pentdgono apoiou os

negdcios de Hollywood para engajar o publico a apoiar o militarismo e a violéncia estatal.
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Essa relagdo ¢ mutuamente benéfica, economicamente para Hollywood e para a imagem do
DoD (Mirrlees, 2013).

A década de 90 foi marcada pelos filmes populares de desastre que transformavam a
destruicdo de importantes espacos dos EUA em entretenimento. E possivel destacar peliculas
como Independence Day (1996) e Armageddon (1998) que memoravelmente apresentaram o
World Trade Center (WTC) sendo destruido, por invasdes alienigenas, meteoros ou bombas,
tornando este lugar um alvo recorrente e iconografico (McSweeney, 2014). O discurso de
ameacas de ADM por terroristas em solo estadunidense comeca a ser explorado. Em O
Pacificador (1997) ¢ apresentado esse cendrio de terror, como também em Nova lorque
Sitiada (1998) que narra o combate ao terrorismo internacional nos EUA mostrando vildes
muculmanos de varias classes na sociedade (Alford, 2010). Além disso, se tem uma nova era
de herois que passam de invenciveis para personagens complexos e vulneraveis (McSweeney,
2014).

Todo esse processo fortaleceu uma estrutura para as respostas de George W. Bush
(2001 - 2009) aos ataques do 11 de setembro. Tal evento consistiu em uma série de ataques
coordenados contra os EUA realizados pela rede fundamentalista Al-Qaeda, liderados por
Osama Bin Laden (Tsui, 2017). Na manha do dia 11 de setembro de 2001, quatro avides
comerciais foram transformados em misseis coordenados para atingir espagos importantes do
pais, dois atingiram as Torres Gémeas do WTC, importante polo financeiro na cidade de Nova
Iorque (Muller, 2017). O terceiro avido atingiu o Pentdgono, a sede do DoD, ja o ultimo
acabou caindo em um campo na Pensilvania sem atingir nenhum alvo (Ibidem).

A politica internacional depois desse evento foi transformada, a administragdo de
Bush enquadrou os ataques como atos de guerra, o que imediatamente naturalizou uma
resposta militar (Holland, 2013). Com efeito, a politica externa dos EUA sofreu uma mudanca
radical em relacdo aos métodos da Guerra Fria, sendo estabelecido a pratica de prevengdo em
que os EUA ndo esperariam seus inimigos atacarem primeiro, agindo preventivamente contra
ameacas proximas de terroristas e rogue states (Tsui, 2017). Nesse interim, terroristas e paises
que os abrigavam entravam na mesma classificagcdo, transformando o Afeganistdo em alvo
por ser a base da Al-Qaeda. Além disso, o regime de Saddam Hussein no Iraque foi ligado ao
terrorismo global e a ameaga de ADM, o que justificou a invasdo em 2003 como uma medida
preventiva (Holland, 2013; Tsui, 2017).

Nesse sentido, a Guerra ao Terror foi uma campanha politica, militar e ideoldgica de
capacidade doméstica e internacional promovida pelos EUA em resposta aos ataques do 11 de

setembro de 2001. O desenvolvimento do periodo de 2002 a 2014 foi marcado pela expansao
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dessa campanha e pela institucionalizagdo de praticas de segurancga, como a doutrina Bush e a
invasdo do Iraque, embora ndo existisse evidéncia concreta de relagdo do regime com a
Al-Qaeda (Tsui, 2017). Por conseguinte, ao assumir a presidéncia, Barack Obama (2009 -
2017) buscou mudar o discurso e passou a denominagao de Guerra ao Terror para Overseas
Contingence Operation (operagdo de contingéncia ultramarina), mas as atividades
continuaram com a mesma intensidade, ataques de drones, operagdes especiais e a
manutengdo de prisdes como Guantanamo (Birkenstein; Froula; Randell, 2010; Holland,
2013; Tsui, 2017). A eliminagdo do lider da Al Qaeda em 2011, Osama Bin Laden, refletiu
uma sensagdo de encerramento narrativo, mas os EUA persistiram com a ideia de ameaga
constante (Muller, 2017).

Nesse contexto da Guerra ao Terror, foi necessario construir a imagem dessa ameaga ¢
a industria cinematografica estadunidense tornou-se um pilar de fortalecimento. Ao final de
2001, o Pentadgono iniciou uma série de reunides com diretores e pessoas envolvidas no ramo
cinematografico de Hollywood para ajudar a Guerra ao Terror (Power, 2007). E assim, o DoD
ajudou os estudios a fazerem filmes populares de guerra, com acessos a complexos militares,
soldados, protocolos e materiais bélicos para as filmagens (Mirrlees, 2013).

Desse modo, a comunicagdo entre Washington e Hollywood coloca a aplicagdo da
estratégia americana no cinema, com o que pode ser chamado de national security cinema
(Lofflmann, 2013). Esta cooperagdo foi institucionalizada por meio do escritdrio de Relagoes
Publicas e Assisténcia para Midia de Entretenimento do DoD e sua parte ativa no processo de
filmagens'?. De acordo com Lofflmann (2013), a representagdo filmica dessas estratégias
consiste na percep¢do de ameaca como um perigo existencial para sobrevivéncia em que o
poder americano precisa se mobilizar contra, a partir da qual o Pentagono consegue transmitir
a versao da realidade que deseja. Dessa maneira, articula-se a pratica cinematografica de
seguranga nacional com a representacdo de identidade, construida pelo DoD e seu discurso
hegemonico de poder militar, geopolitica e seguranca nacional (Mirrlees, 2013). A meta desse
envolvimento ¢ a proje¢do de imagens “auténticas”, ao assistir Homem de Ferro (2008), por
exemplo, a audiéncia aprende o que ¢ o militarismo americano e o que ele faz, estrelando sua
tecnologia e soldados em grandes filmes populares em que os her6is americanos salvam o
mundo (Lofflmann, 2013; Mirrlees, 2013).

Tal feito se torna o legado ficcional da administracdo americana pos-11 de setembro
em Hollywood (Lofflmann, 2013). A partir dessa compreensao, a produgdo simbolica da

Guerra ao Terror por Hollywood passou a focar em naturalizar a vigilancia e legitimar a

12 Ibidem.
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resposta militar dos EUA, em contraponto aos anos 90 que buscava apenas espetacularizar
desastres (Stubblefield, 2015). Para ilustrar, em Guerra dos Mundos (2005), o diretor
Spielberg utilizou a estética de destruicdo do ataque para demonstrar a sensacao de terror
praticada por um inimigo impiedoso (McSweeney, 2014). E assim, foi buscada a construgao
de identidades binarias entre o Eu e o Outro para representar a percepcdo de ameaca. O
cinema concebe a ameaga por meio da desumanizacdo sistematica de pessoas arabes, com o
tropo do reel bad arabs, personagens drabes retratados como terroristas sem motivagdes
politicas claras (Creekmur, 2010). Ainda mais, tem-se os filmes de combate como Guerra ao
Terror (2008) que focavam no vicio existencial da guerra e no trauma do soldado, apagando
as motivagdes politicas e o sofrimento da populagdo local do Iraque ou Afeganistao
(McSweeney, 2014; Mirrlees, 2013). Esse medo do terrorismo acabou sendo transformado em
uma mercadoria cultural que sustentou a ideia de um estado americano vigilante (Alford,

2010).
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4 ANALISE DOS FILMES POS-11 DE SETEMBRO

“[...] the power of unreality in film derives from
the fact that the unreal seems to have been
realized, unfolding before our eyes as if it were
the flow of common occurrence” (Metz, 1974).

4.1 Desenvolvendo uma Anadlise de Conteudo para Obras Cinematogridficas

Esta pesquisa utilizou uma metodologia qualitativa e interpretativa baseada em uma
analise de conteido para examinar como filmes hollywoodianos produzidos pds-11 de
setembro, durante a Guerra ao Terror, propagam violéncia cultural por meio da estética (Pinto,
2023). A abordagem qualitativa se dé pela essencialidade proveniente do objeto, uma vez que
a andlise recorre a indicadores que nao sdo medidos pela sua frequéncia, dessa forma, o
objetivo ¢ investigar a maneira que os elementos se apresentam. A analise de contetido ¢ uma
metodologia que possibilita transformar uma visdo subjetiva de um objeto em uma leitura
sistematica. Ela segue um conjunto de técnicas de andlise das comunicag¢des visando obter
indicadores que permitam a deducdo de informagdes, com base na observacdo, de
conhecimentos relativos as condigdes de producdo e recepcdo dessas mensagens (Bardin,
2016).

Dessa forma, a metodologia aplicada permitiu o estudo metoédico para estruturar a
interpretagdo e o tratamento do conteudo cinematografo manipulado por meio de
classificagdes previamente definidas com base no referencial tedrico. No contexto da andlise
filmica, a andlise de conteudo se mostra especialmente adequada por permitir essa
decomposicdo das obras em unidades de registro sem perder de vista os elementos emocionais
e contextuais que emergem das produgdes, o que possibilita a sistematizag¢ao da interpretagao.
Isso porque analisar um filme € dissecar seus elementos constitutivos, extrair e destacar
materiais que nao se percebem quando se foca na totalidade, uma desconstru¢do que torna
possivel perceber os elos entre esses elementos ao final da andlise (Vanoye; Goliot-Lété,
1994).

O processo seguiu 0s passos propostos por Bardin (2016), organizados em trés polos
cronologicos: a pré-andlise, a exploragao do material e o tratamento dos resultados em
conjunto com a inferéncia e interpretacdo. A principio, a pré—andlise ¢ o momento da

organiza¢do do material. Sendo assim, foi construida a sele¢dao do corpus filmico, as hipoteses
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e os parametros que fundamentam a interpretacao final. A escolha dos filmes se deu
primeiramente por um contato inicial com uma gama de peliculas produzidas pelos EUA
durante o periodo de 2002-2021 que fossem tematizados sobre guerra. A partir dessa “leitura
flutuante” para aproximagdo com o objeto sem impor ainda as categorias de analise, geraram
as impressdes necessarias para criagdo das hipoteses e dos parametros, a selecao dos filmes
submetidos para os procedimentos analiticos sucedeu por meio de regras também previstas na
literatura (Bardin, 2016). Uma vez que foram selecionados Homem de Ferro (2008), A hora
mais escura (2012) e Sniper Americano (2014), todos foram integralmente analisados a partir
de cinco categorias definidas: representacdo do inimigo, estética da violéncia, construcao do
herdi, sensacdo de ameaca e legitima¢ao moral da guerra. Em sua totalidade analisados sem
tratamento parcial ou seletivo cumprindo a “regra da exaustividade” (Bardin, 2016, p. 126).

Sob essa perspectiva, a “regra da representatividade” se deu pela adequacdo do
universo de preferéncia, que no caso desta pesquisa ¢ o cinema hollywoodiano pds-11 de
setembro. Foram selecionadas peliculas que abordam diretamente ou indiretamente a Guerra
ao Terror, em que os trés filmes cobrem dimensdes distintas desse escopo, 0 que garante essa
representatividade (Bardin, 2016, p. 127).

Dessa forma, Homem de Ferro (2008) representa os filmes de super-heroi que tiveram
uma grande exposi¢ao na década passada. Além do alto investimento, o filme tem uma clara
insercdo geopolitica e a Guerra ao Terror € ficcionalmente mediada por um personagem de
grande fenomeno global. J4 A hora mais escura (2012) representa um cinema de suspense
politico quase documental, ambientado no principal servigo de inteligéncia do governo dos
EUA e reconstroi atividades da Central Intelligence Agency (CIA) durante o periodo. Por fim,
Sniper Americano (2014) simboliza um cinema de guerra baseado em fatos, retrato de uma
autobiografia escrita por um soldado americano considerado o mais letal da histéria, sendo
um filme de guerra que fala do Oriente Médio com uma das maiores bilheterias no mundo
inteiro'?. Assim, juntos, os trés filmes cobrem dimensdes cinematograficas de grande alcance
operadas por Hollywood, um blockbuster, um political thriller e o cinema de guerra.

Nesse sentido, € necessario também que os materiais escolhidos para andlise sejam
comparaveis entre si, partilhando um conjunto de critérios homogeneizadores para cumprir a
“regra da homogeneidade” (Bardin, 2016, p. 128). Todos os trés filmes sdo produgdes
Hollywoodianas de grande orcamento e distribui¢do global, Homem de Ferro (2008) teve um
budget de 140 milhdes de dolares sendo lancado em mais de 69 paises. A hora mais escura

(2012) custou 40 milhdes de dolares e foi distribuido para cerca de 48 paises. E Sniper

3 Box Office Mojo by IMDbPRO.
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Americano (2014) teve um orcamento de mais de 58 milhdes de dolares e foi lancado em
mais de 55 paises.'* Além disso, todos foram langados e produzidos na conjuntura da Guerra
ao Terror depois do atentado ao World Trade Center em 2001 até a retirada das tropas
americanas no Afeganistdo em 2021. Como também, os trés abordam diretamente conflitos no
Oriente Médio e a oposi¢do entre sujeitos ocidentais e o Outro drabe/mugulmano.

A “regra da pertinéncia” finaliza esse primeiro processo, discorre como o material
escolhido deve ser adequado como fonte de informacao para responder a pergunta de pesquisa
(Bardin, 2016, p. 129). Nesse contexto, cada filme € pertinente por razdes articuladas a teoria,
Homem de Ferro (2008) demonstra como a violéncia cultural opera naturalizando o
orientalismo e a desumanizagdo do Outro através da fic¢do cientifica e do humor, o que torna
0 mecanismo ainda mais invisivel ao espectador. Em paralelo, A hora mais escura (2012)
demonstra a tortura como procedimento técnico e racional necessario dentro das institui¢oes,
legitimando a violéncia e inserindo no aparato de inteligéncia do Estado. Ja Sniper Americano
(2014) ¢ pertinente porque representa a forma mais explicita de legitimacdo moral da guerra,
ao construir a violéncia como dever patridtico, mobilizando o aparato simbolico descrito pelo
triangulo de Galtung (1990) em sua forma mais direta.

Foram levantadas a referenciacdo dos indices e a elaboragdo dos indicadores, os quais
correspondem a etapa em que os elementos do material analisado tornam-se explicitos e
organizados sistematicamente (Bardin, 2016). Os indices foram organizados a partir do
referencial teorico, a literatura que debate os filmes produzidos durante a Guerra ao Terror
demonstra os topicos mais recorrentes na observac¢do dessas produgdes, o que iluminou a
elaboracdo dos indicadores e as categorias de analise. Além disso, foi contemplado o
contetido sonoro e visual dos filmes.

Creekmur (2010) e McSweeney (2014) exemplificam como o inimigo ¢ retratado por
meio de uma representagdo orientalista, com puro 6dio a liberdade e a civilizagdo ocidental.
Em relagdo a estética da violéncia, Nilges (2010) e McSweeney (2014) comentam que as
obras buscam celebrar as tecnologias militares americanas e demonstram a violéncia por parte
dos EUA como benevolente e necessaria para a seguranca global. Um dos eixos centrais visto
nessas discussdes ¢ a composicdo do herdi, um homem forte pronto para servir, como um
soldado humanitario e altruista que vira a principal vitima emocional da guerra (McSweeney,
2014; Weber, 2006). Além disso, se torna evidente a demonstragdo de vulnerabilidade,
espetacularizando o trauma do 11/09 e integrando o medo ao espectador para construir uma

sensacdo de ameaga (Creekmur, 2010; Edkins, 2002; Stubblefield, 2015). Para completar a

' Box Office Mojo by IMDbPRO.
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criagdo das categorias foi visto a questdo do bem contra o mal, a guerra geralmente
apresentada como uma necessidade para libertar outros povos ou que a retribuicao violenta ¢ a
Unica resposta moral (McSweeney, 2014; Weber, 2006).

A categoria da representacdo do inimigo busca a constru¢do dos personagens
identificados como adversarios. A estética da violéncia visa os recursos cinematograficos para
enquadrar a acdo da violéncia fisica. Por conseguinte, a construcdo do hero6i se baseia nos
mecanismos de humanizagdo do protagonista, ja a sensacdo de ameaga se apdia nos recursos
narrativos que fundamentam a percep¢do da ameaga como existencial. Por fim, a legitimagao
moral da guerra consiste nos elementos que a constituem como justa e necessaria. Assim,
permitindo a sistematizagdo dos padrdes que atravessam os filmes analisados para demonstrar
a expressao da logica utilizada por Hollywood durante o periodo estudado. Para a tltima fase
da pré-analise, que consiste na preparacdo do material antes da exploragdao de fato, foi
realizada a consulta da ficha técnica dos trés filmes selecionados, foram assistidos na integra
com o audio original e a transcri¢do livre de didlogos e sequéncias visuais para auxiliar a
analise (Bardin, 2016).

A pré-analise permitiu a codifica¢do, transformando as percepc¢des brutas em um
sistema que gerou a descri¢do relevante das caracteristicas do contetdo, assim, utilizando
elementos filmicos como unidades de registro que foram classificados dentro das categorias
de andlise, sendo o filme ao qual o elemento pertence a unidade de contexto que apoia a
interpreta¢do junto com a teoria (Bardin, 2016). J& as categorias de andlise sdo os grupos que
retinem as unidades de registro e, por razdo das propriedades em comum, obedecem as quatro
regras elencadas por Bardin (2016, p. 150): homogeneidade, ao operar no mesmo nivel de
analise; pertinéncia, ja que responde diretamente a pergunta de pesquisa; objetividade, por ter
as categorias bem definidas; e a produtividade, pois gerou resultados que renderam
inferéncias.

Dando sequéncia, a segunda fase consiste na exploracdo do material, ou seja, a
aplicacdo sistematica das decisdes tomadas (Bardin, 2016). Dessa maneira, a partir do contato
direto com as longa-metragens foram associados os elementos dos filmes, como criacao da
narrativa, roteiro, fotografia, som, montagem e direcdo de arte com as categorias de analise
definidas na pré-analise. A tabela abaixo apresenta, de forma resumida, os procedimentos

feitos de forma manual nesta etapa da analise de contetdo:



Tabela 1 - Exploracdo do material filmico
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Representacao do

Inimigo

Grupo terrorista sem
historia ou
motivacao complexa.
Presenca genérica e

Prisioneiros e
suspeitos objetos de
uma investigagao.
Cena de
Homem-bomba sem

Inimigo barbaro e
irracional. Chamados
de “selvagens” pelo

Estética da violéncia

a i " 5 rotagonista.
falas ndo traduzidas. introducao do protag
personagem.
; 1A 10léncia emocional.
Espetaculo Violéncia Violencia emociona

tecnologico do
protagonista. Guerra
transformada em
superacao individual.

normalizada pela
rotina. Tortura ¢
procedimento
técnico.

Cenas de combate
construidas como
atos de sacrificio.
Procedimentos
taticos e inteligentes.

Construcao do heroi

Her6i complexo,
humano e genial.
Redengao individual,
desenhando ele
como humanitario e
trabalhador.

Agente e agéncia
institucional
persistente e

racional.

Soldado ético, pai de
familia e patriota.

Sensagdo de ameaga

Ameaga difusa no
Oriente Médio,
caotico ¢
empoeirado. O
perigo € as armas
fabricadas pelo
Ocidente serem
usadas contra eles
mesmos.

Ameaga invisivel e
permanente.
Afirmacodes de que
sempre pode ter um
proximo ataque
terrorista.

Iraque como
territorio hostil,
oposto ao lar
americano. O mal é
visto como inerente
aos Iraquianos.

Legitimag¢ao moral

da guerra

Despolitizacdo do
conflito, sem o
contexto do motivo
pelo qual o exército
americano esta em
solo afegdo,
naturalizando.

Os fins justificam os
meios. Tortura e
assassinato sao
logicos para
segurang¢a nacional.

Guerra como dever
para proteger Deus, a
familia e o pais.

Fonte: elaborado pela autora

O ultimo passo consistiu em tratar essas informacdes para que se tornem significativas

e validas. Com uma sintese e selecao dos resultados, foi possivel propor as inferéncias e
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interpretar a partir dos objetivos determinados (Bardin, 2016). Sendo assim, verificou-se
como os padrdes identificados se concentram para sustentar a hipotese de que o cinema
hollywoodiano representado pelos trés filmes escolhidos, opera como dispositivo de
reproducdo da violéncia cultural, respondendo o problema de pesquisa por meio desse

processo metodologico.

4.2 Homem de Ferro (2008)

Figura 1 - Tony Stark demonstrando suas armas para os militares

Fonte: Homem de Ferro (2008)

O filme Homem de Ferro (2008), dirigido por Jon Favreau, retrata a trajetoria do
personagem Tony Stark (Robert Downey Jr) como bilionério e proprietario de uma empresa
fabricante de armas até se tornar o super-her6éi Homem de Ferro com uma armadura projetada
por ele mesmo. Com efeito, a obra narra o desenvolvimento do empresario e inventor apos ser
sequestrado no Afeganistdo e ver os seus produtos sendo utilizados pelas “pessoas erradas”,
bem como o processo de invencdo e construcdo da armadura. Nesse sentido, cabe analisar a
obra cinematografica e os desdobramentos das realidades apresentadas, destacando a
representacdo do inimigo e a construgao do herdi.

Dessa maneira, a pelicula se inicia com o protagonista no meio do deserto afegao
sendo transportado pelo exército estadunidense, o clima dentro do veiculo ¢ de descontragdo e
os militares agem como fas entusiasmados, quando, de repente, uma bomba atinge o carro.
Tal cena causa assombro devido a esse evento inesperado e ambienta o conteido do filme. Ao

sobreviver a explosdo, Tony observa que a bomba ¢ fabricada pela sua empresa. Contudo, o
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filme ja corta para acontecimentos anteriores a viagem para o Afeganistdo, inicia-se entdo
uma montagem contando sua backstory, apresentando sua origem como filho do falecido
magnata e inventor que ajudou a combater 0s nazistas com suas armas.

Essa sequéncia d4 o pontapé inicial na constru¢ao do her6i, um personagem complexo
e humano, ja4 que a0 mesmo tempo, mostra ele como uma persona que possui um humor
sarcastico, ¢ arrogante, mas altruista. Com o retorno da histéria a bomba inicial, revela-se o
motivo da viagem, apresentar a mais nova inven¢do de Tony, um missil chamado “Jericé”, o
qual se torna a razdo do sequestro. O grupo terrorista “Os Dez Anéis” prende e tortura o
empresario em uma caverna localizada entre montanhas, demandando que ele monte o missil
para utilizarem. Assim, Stark v€ que os materiais € armas que o grupo usa sdo de sua
produtora. Sob essa oOtica, a introdugdo dos personagens do grupo terrorista ¢ praticamente
inexistente, sem nomes, sem historia e suas falas ndo sdo traduzidas, um dos personagens

comenta que eles falam 4rabe, farsi, russo e outros idiomas que ndo fazem parte do eixo

ocidental.

Figura 2 - Anuncio do sequestro pelo grupo Os Dez Anéis

Fonte: Homem de Ferro (2008)

Dessa forma, o filme evidencia uma desigualdade na partilha do sensivel, com “uma
distribuicdo polémica das maneiras de ser e das ocupagdes num espago de possiveis”
(Ranciere, 2009, p. 63). Ao conceder humanidade a um sujeito em detrimento de outro, o
filme nega a individualidade do Outro, ja que ele ndo possui uma historia de vida pessoal,
privando-o de caracteristicas humanas (Said, 2007).

A estética da violéncia em Homem de Ferro opera por meio de escolhas

cinematograficas que tornam o protagonista claramente um herdi. A cena em que Tony
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sobrevive a explosdo no deserto ¢ importante, pois a cdmera fecha em c/ose na bomba com o
logo da Stark Industries antes de mostrar o rosto do protagonista, o que deveria provocar
indignacdo sobre a venda de armas torna-se o ponto de sua jornada heroica individual. A
violéncia acaba sendo mostrada como o ponto de partida da reden¢gdo de um homem
ocidental.

Para além da diferenca entre a construcdo dos personagens, ¢ importante destacar a
distingdo entre a ambientacdo dos lugares, os Estados Unidos ¢ retratado como um lugar
tecnolodgico, luxuoso com seus eventos de gala, enquanto o Oriente Médio ¢ visto como um
lugar empoeirado cheio de caos. Uma estética que organiza o mundo em zonas de civilizagdo
e zonas de ameaga, pois “o regime estético das artes transforma radicalmente essa reparticao
dos espacos" (Ranciere, 2009, p. 65).

Dando continuidade, Stark finge fazer um acordo com o chefe de grupo para construir
o missil, todavia, comega a construir a armadura. A cena de desenvolvimento da armadura ¢é
marcada pelos recursos limitados e ferramentas improvisadas que ele utiliza dentro daquele
ambiente hostil, portanto, se tornando ponto essencial da sua evolucao e genialidade enquanto
inventor. Com a armadura pronta, ele consegue fugir da caverna e ser resgatado no meio do
deserto pelo exército estadunidense, sendo possivel retornar a sua casa nos Estados Unidos. A
sequéncia de constru¢do da armadura na caverna ¢ filmada como um momento de triunfo,

com uma trilha sonora frenética e uma montagem que privilegia o personagem.

Figura 3 - Tony Stark construindo a armadura na caverna

Fonte: Homem de Ferro (2008)

Ao chegar, o empresario decide fazer um conferéncia e anuncia que a produtora de

armas ira deixar de produzir tais insumos bélicos, essa cena ¢ marcada pela seguinte fala:
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Tony Stark: [...] Eu vi jovens americanos mortos pelas armas que criei para defendé-los e protegé-los.

Essa agdo gera grandes desdobramentos, ja que ¢ uma empresa privada que vende
armamento para o exército e decide deixar de produzir seu maior produto, o diretor discorda
de tal decisdo, tanto que apos trés dias da conferéncia a empresa volta a distribuir e enviar as
armas sem Stark saber. A armadura construida na caverna vira um prototipo para algo mais
potente, com a tecnologia e ambiente mais favoravel, o protagonista aperfeicoa o armamento,
transformando-a em sua melhor invengdo. Assim, volta para o Afeganistdo para lutar com
alguns integrantes do “Os Dez Anéis”, ajudar moradores locais e explodir o armazém de
bombas e armas, sendo possivel ver a dicotomia entre a tecnologia poderosa ocidental e a

representacdo do ambiente afegao.

Figura 4 - Volta de Tony ao Afeganistdo com a nova armadura

Fonte: Homem de Ferro (2008)

A partir desse ponto, o diretor da empresa que se chama Obadiah Stane torna-se um
personagem mais central, pois ¢ revelado que foi o arquiteto do sequestro, contratando o
grupo para executar o bilionario, j& que desejava a morte de Stark para virar o CEO efetivo da
empresa. Depois da fuga de Tony e de saber da construgdo da armadura, Obadiah fica
obcecado em recriar a tecnologia, contudo ndo tem sucesso, ele entdo se reencontra com seus
“aliados” do grupo terrorista que recuperaram os destrogos da armadura criada por Tony na
caverna. Nesta visita, Stane ordena que seus mercenarios fuzilem o lider do grupo, Raza, e
todos que estavam presentes, para entdo roubar a tecnologia da primeira armadura e apagar

seu envolvimento com eles.
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Diante disso, o filme reproduz uma logica orientalista ao construir o Oriente como
espaco de barbarie e ameaca, reforcando a oposicao entre um ocidente civilizado € um Outro
desumanizado. A representacdo do grupo “Os Dez Anéis” ¢ genérica, sdo tidos como
irracionais e ndo possuem uma motivagdo complexa e bem trabalhada. Dentro dessa logica
orientalista descrita por Said (2007), o Oriente ¢ frequentemente descrito como uma regiao
que, apesar de um passado classico grandioso, mergulhou na estagnacdo, como & possivel ver
pela falta de tecnologia. Na cena em que Stane fala para Raza: “[...] isso sempre foi o
calcanhar de aquiles nessa parte do mundo”, o orientalista moderno assume, portanto, o papel
de um "her6i" que resgata esse Oriente da obscuridade, mas tratando o povo oriental como
passivo e incapaz de autogoverno. Com efeito, mesmo Stane sendo o vildo da narrativa, ele
reproduz essa logica, ou seja, o orientalismo ¢ o panorama compartilhado por todos os
sujeitos ocidentais, independentemente de seus alinhamentos éticos, o que torna sua
reproducdo ainda mais naturalizada e invisivel aos olhos do espectador.

Sendo assim, o personagem de Stark ¢ construido como um her6i que corrige o
sistema por meio de sua acdo individual, uma narrativa que refor¢a a ideia de que a ordem ¢ a
justica dependem da a¢do do sujeito ocidental. Além disso, o conflito é esvaziado de contexto,
ndo ha explicagdo geopolitica, j& que para executar Stark, Obadiah poderia ter contratado
qualquer grupo/pessoa do mundo. Dessa maneira, refor¢gando esteredtipos e impedindo a
compreensdo das estruturas basicas que geram essa violéncia, onde aparece como natural,
totalmente despolitizada. Sendo assim, € possivel perceber a inten¢ao de transmitir uma
sensacdo de ameaga ligada aos objetivos da Guerra ao Terror, como pessoas daquela regido do
mundo ao ter acesso a grandes armas ¢ um grande perigo (McSweeney, 2014).

Por conseguinte, o filme se encerra com uma luta final entre Obadiah utilizando uma
armadura recriada a partir dos vestigios encontrados no deserto e Tony vestindo a que ele
construiu em sua casa. Com a ajuda de Pepper Potts, secretaria de Stark, Stane ¢ morto dentro
da fabrica em uma explosdo da tecnologia que cria a energia necessaria para a armadura
funcionar. A cena final ¢ uma coletiva de imprensa em que Tony Stark, admite ter cometido
erros, contudo se identifica como o Homem de Ferro e se coloca implicitamente no papel de

super-heroi.
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4.3 A hora mais escura (2012)

Figura 5 - Primeira cena de tortura em instalacio clandestina

Fonte: A hora mais escura (2012)

A longa-metragem A hora mais escura (2012) dirigida por Kathryn Bigelow e
protagonizada por Jessica Chastain, reproduz o caminho da agente da CIA Maya na busca por
Osama Bin Laden, ao longo de aproximadamente uma década apds os atentados de 11 de
setembro de 2001. A obra constréi uma trajetéria marcada pela persisténcia da agente, pela
racionalidade institucional, quando apresenta a burocracia das investigagdes, e pelo
envolvimento direto com praticas controversas, como a tortura. Nesse sentido, o filme
acompanha o desenvolvimento da investiga¢do que acaba na operagdo militar, resultando na
morte de bin Laden, e, em paralelo, representa as partes operacionais da guerra ao terror.

Diante disso, se inicia de forma significativa com uma tela escura acompanhada por
audios reais dos ataques de 11 de setembro, criando um ambiente de tensao e trauma coletivo
sem mostrar explicitamente as imagens. O uso de convengdes audiovisuais ja consolidadas
ativa uma memoria ja estruturada por logicas cinematograficas, o que posiciona o espectador
em um enquadramento emocional de choque e vulnerabilidade, assim, essa construgao
estética contribui para tornar compreensivel a acdo da cena seguinte (Philpott, 2018). Logo
em seguida, o filme entra em uma cena de interrogacdo ambientado em uma instalagdo
clandestina da CIA, a qual o prisioneiro chamado Ammar ¢ submetido a técnicas de tortura,

incluindo privac¢ao de sono, humilhagdo e afogamento por um outro agente da CIA, Dan — ver
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figura 5. Entdo, Maya observa atentamente essas praticas de forma silenciosa, a principio se
sente mal, mas ao longo dos dias vai naturalizando tais procedimentos como parte do
processo. Desde esse ponto inicial, a obra estabelece um regime de visibilidade no qual a
violéncia ndo ¢ dramatizada como exce¢do, mas apresentada como instrumento técnico de
obtencao de informagao.

Dando continuidade, a investigagdo nao para em nenhum momento, além de Ammar,
Maya interroga um financiador da Al-Qaeda, a qual segue os mesmos principios da
interrogacdo e tortura anterior. Dessa forma, o filme dramatiza essa dicotomia durante a
Guerra ao Terror de uma batalha entre um poder civilizado € um Outro malvado, inferior e,
frequentemente, arabe (McSweeney, 2014). Assim, constroi o herdi e a representagdo do
inimigo. Além disso, Maya assiste a diversas fitas de interrogatérios com outros supostos
suspeitos e também um preso na Polonia. E possivel ver que o foco do filme vai sobre os
agentes da CIA, suas discussoes, decisdes e frustragdes quando as investigagdes ndo rendem,
enquanto os individuos submetidos a violéncia permanecem sem histéria e sem
desenvolvimento.

A diferenca dos espagos ¢ bem clara, Maya ¢ vista ao longo do filme em diferentes
paises e contextos, contudo, esses espacos sdo ambientados como territorios de risco e
ameaca, sem aprofundamento em suas dindmicas sociais ou politicas, como quando Maya diz
que o Afeganistao “it's kinda fucked up” ou o agente Dan diz que a comida do lugar ¢ bem

ruim, revelando o estranhamento em relagao ao Outro. Como diz Said (2007, p. 13):

O fato que essas rematadas ficgOes se prestem facilmente a manipulagdo e a
organizagdo das paixdes coletivas nunca mais foi mais evidente do que em
nosso tempo, quando a mobilizacdo do medo, do 6dio e do asco, bem como
da presuncdo e da arrogancia ressurgentes - boa parte disso relacionada ao
isla e aos arabes de um lado, € a “nds”, os ocidentais, do outro -, € um
empreendimento em escala muito ampla.

Dando continuidade, a investigagdo conduzida pela agente enfrenta depreciagdao na
CIA, sendo marcada por disputas internas e erros de inteligéncia. Em uma cena, a
companheira de trabalho de Maya vai encontrar um possivel informante, que acaba sendo um
homem-bomba e, com o ataque suicida, ela falece. Na sequéncia, Maya ¢ reproduzida sentada
no chao, triste. Esses ataques vitimizam os agentes da CIA. Ainda assim, a protagonista
insiste na identificacdo de um possivel mensageiro de Bin Laden, o que faz com que seja
realizado o rastreamento de um complexo no Paquistdo. A construgdo dessa descoberta ¢é

apresentada como resultado de analise minuciosa fruto da persisténcia de Maya, o filme todo
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reforca a ideia de que isso ¢ muito dificil, mas tem que ser feito. Apos a descoberta deste
local, a protagonista insiste para que seus supervisores executem uma operagdo, essa
insisténcia dura mais de 100 dias. Dessa maneira, o espectador ¢ conduzido a torcer por ela,
mudando o foco do que ela esta fazendo para quem estd impedindo-a de fazer, quando sua
colega de trabalho morre, o sentimento que prevalece ¢ o de compaix@o com a agente sem
trazer importancia as motivagdes do homem-bomba. Ao longo do filme, ndo se é questionada
a moral do seu trabalho, a auséncia dessa duvida se torna uma demonstragdo de

profissionalismo e certeza de que est4 fazendo a coisa certa.

Figura 6 - Protagonista Maya em momento reflexivo

Fonte: A hora mais escura (2012)

Algumas cenas apresentando didlogos entre agentes e procedimentos burocraticos
depois, chega o ponto maximo da pelicula, a sequéncia da operagdo final que culmina na
morte de Bin Laden. Com uma duracdo de trinta minutos, o filme se torna escuro e recheado
de suspense, sustentando o seu nome, as forcas especiais entram no complexo achado por
Maya com muita precisdo e controle. A distribuicdo da luz ao longo do filme constroi
significados para os espacos, Maya ¢ frequentemente filmada em ambientes escuros, como as
instalagoes clandestinas, todavia, os escritorios da CIA sao bem iluminados, demonstrando
poder. A sequéncia da operacdo explicita isso, ao ser filmado em visdo noturna verde imita as
cameras militares reais, esse recurso estético mostra a violéncia como eficiente, sem uma

trilha sonora amplifica um sentimento de realidade com um aspecto documental.
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Figura 7 - Operacéo final

Fonte: A hora mais escura (2012)

O corpo de Bin Laden ¢ identificado e eliminado junto com outras pessoas que viviam
no ambiente sem grande énfase emocional, seu rosto ndo ¢ exibido. Como ocupa a ideia do
Outro dentro da obra, possui intrinsecamente o titulo de “mal”, o que torna sua eliminagao
fisica possivel e publicamente desejavel (Said, 2007). A narrativa se encerra com Maya em
um avido, provavelmente voltando para os EUA visivelmente exausta, mas satisfeita com o
resultado. Com efeito, a morte de Bin Laden aconteceu quase dez anos apods os ataques,
funcionando como um suporte narrativo que parecia dar um sentido de conclusdo a década da
Guerra ao Terror, e o filme participa dessa ideia ao apresentar a execucdo do lider da
Al-Qaeda como a resolu¢ao de um problema de seguranga nacional (Muller, 2017).

O filme naturaliza a violéncia por meio de sua insercdo em praticas institucionais
rotineiras, apresentando-a como técnica racional e inevitavel. De maneira que, a sua
incorporagdo silenciosa no funcionamento cotidiano das estruturas de poder, juntamente com
a demonstracdo que as informagdes obtidas por meio de tortura foram fundamentais para

chegar ao objetivo final, encontrar Osama Bin Laden.
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Figura 8 - Maya com o corpo de Bin Laden no aviao

Fonte: A hora mais escura (2012)

4.4 Sniper Americano (2014)

Figura 9 - Cena inicial do protagonista

A obra cinematografica Sniper Americano, dirigida por Clint Eastwood, retrata a
trajetoria de um homem texano chamado Chris, interpretado por Bradley Cooper, destacando
sua decisdo de se tornar um atirador de elite do exército dos Estados Unidos e sua atuacao em

quatro missdes na Guerra do Iraque. O filme constitui uma adaptacdo da autobiografia de
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Chris Kyle, responsavel por 160 mortes confirmadas e conhecido como “A Lenda”,
incorporando alteracdes e elementos ficcionais para fins dramaticos, como a construgdo de
viloes explicitos, o que possibilita a representacdo do conflito a partir da perspectiva dos
soldados americanos.

O filme inicia entdo com um momento marcado por tensdo, Chris estd em um ponto
estratégico no alto mirando, quando aparece uma mulher entregando uma granada para uma
crianca proximo a um tanque do exército americano, o atirador acerta a mulher e logo depois
a crianga. No segundo tiro, a cena muda para um flashback de sua infancia, em que estava
cacando com seu pai e atirando em um veado, e mais cenas de sua infancia sdo sequenciadas,
como um jantar em familia com seu irmao, seu pai e sua mae logo ap6s o irmao ter sofrido
agressao na escola. Um didlogo interessante surge quando o pai de Chris diferencia as pessoas
do mundo em trés tipos, lobos (predadores), ovelhas (vitimas) e cdes pastores (que defende as
vitimas), a partir disso o atirador aprende que a violéncia ¢ justificada quando ocorre para
defender alguém, € possivel perceber que essa cena molda a visdo de mundo de Kyle. A
mensagem transmitida ¢ clara, a violéncia ¢ aceitdvel e moralmente necessaria quando
exercida em nome da prote¢do. Essa cena funciona como uma ilustragdo de uma dimensdo
simbodlica da realidade social que torna a violéncia justificavel, ja que essa metafora dos trés
tipos de pessoas pode ser considerada uma internalizacdo de um sistema de crencas que
legitima o uso da forga como valor moral, transmitido de geracdo em geragdo no interior da

familia (Galtung, 1990).

Figura 10 - Jantar na infancia de Kyle

Fonte: Sniper Americano (2014)
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Vivendo sua vida normalmente como um cowboy no sul dos Estados Unidos, Chris se
revolta ao ver imagens na televisdo noticiando que embaixadas estadunidenses foram
bombardeadas em 1998. Com esse sentimento ele decide se alistar com 30 anos de idade na
principal forga de operagao da marinha dos EUA, na qual sdo treinados para agir em terra, ar e
adgua. Uma montagem com o processo para se tornar um United States Navy Sea, Air and
Land (SEAL) ¢ passada, demonstrando o treinamento pesado que exige grande resisténcia.
Kyle ¢ motivado e dedicado pois quer defender “the greatest country in the world”, essa fala
do filme se encaixa no exemplo que Galtung (1990) descreve de violéncia cultural, mudando
a moral de uma ac¢do de errado para certo ou aceitavel, matar em nome do pais ¢ certo, em
nome de vocé mesmo ¢ errado. No final de seu treinamento, todos os soldados vio
comemorar em um bar, 14 Chris conhece uma mulher que futuramente acaba se tornando sua
esposa.

Pouco tempo depois de se tornar oficialmente da marinha, ocorrem os eventos do 11
de setembro, as imagens das torres caindo sdo vistas por Kyle na televisdo. O sniper
potencializa seu sentimento patriota e aguarda pela sua vez de lutar. Nesse meio tempo, ele se
casa com a mulher que conheceu no bar, chamada de Taya, e durante a cerimdnia recebe a
ligagdo sendo convocado para o que vem a ser sua primeira missdo no Iraque. O filme entdo
volta para a cena inicial dos tiros na mulher e na crianga, marcadas como as duas primeiras
pessoas que Chris executa, desse momento para frente, ha varias cenas dele atuando como
sniper ¢ matando diversos iraquianos com apenas um tiro. A estética da violéncia em Sniper
Americano ¢ construida predominantemente pelo ponto de vista da mira. As cenas de Kyle
atirando sdo filmadas através do visor do rifle; quem assiste ocupa a posi¢ao dele, e, assim, o

ato de matar torna-se um exercicio de precisdo.
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Figura 11 - As duas primeiras execu¢des de Kyle

Fonte: Sniper Americano (2014)

E celebrado como “A Lenda”, pois mata mais que todos os outros franco-atiradores
juntos, ou seja, protege seus companheiros e defende seu pais dos “bad guys”. Essa retorica
do “mal”, funciona como um instrumento que afasta o fenomeno, como o terrorismo, da
racionalidade, o qual passa a ser visto como algo que nao pode ser compreendido de maneira
profunda, assim transformando a guerra em uma batalha moral e encobrindo as raizes reais
dos conflitos (Bleiker, 2009).

Sob essa otica, o filme vai construindo o protagonista de forma profunda, como um
sujeito com historia, familia (sua esposa engravidou pouco tempo antes da primeira missao) e
complexidade, as razdes que o motivam sao explicitas, ele tem caracteristicas proprias. Ele é
um homem comprometido com suas responsabilidades, e, até entdo, os personagens
iraquianos sdo apenas ferramentas de ameaga nesse processo. A histéria de Kyle continua
com sua motivagdo, ele decide que quer sair da sua posi¢ao de sniper e ir para o campo de
batalha, a obra sequencia uma cena em que Chris e sua equipe invadem uma casa para
interrogar o Sheik Al-Obodi, pois estdo atras de um homem especifico conhecido como “The
Butcher”, um assassino que utiliza uma furadeira e ¢ aliado a Abu Musab al-Zarqwi. O Sheik
negocia as informagdes com os fuzileiros, ele mostra que sua familia ja foi torturada e pede
protecao e milhares de dolares. Entretanto, “The Butcher” descobre a traicao e o plano falha.
Assim, ¢ apresentado uma das cenas mais brutais do filme, em que o Sheik e seu filho sdo
mortos pelo assassino com uma furadeira, enquanto diz: “you talk to them, you'd die”,
representando o inimigo como barbaro e irracional (Said, 2007).

Por conseguinte, Chris retorna para casa € para sua esposa gravida, longe de todo o

caos da guerra, o contraste se destaca. Todavia, ele tem dificuldades para se adaptar, ¢ como
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se ainda estivesse no campo de batalha, com as memorias tomando conta dos seus
pensamentos. A relagdo com sua esposa fica tensa, em meio as discussoes deixa claro que
precisa lutar pois “they're fucking savages”. Tal linguagem utilizada refor¢a processos de
desumanizagdo, fundamentais para a legitimacgao da violéncia (Galtung, 1996). Nesse tempo,
seu filho nasce, porém ele continua tendo problemas em se reconectar com a familia, sendo
assim, decide voltar e inicia sua segunda missdo no Iraque. Esse sofrimento emocional do
fuzileiro acaba gerando empatia pelo protagonista, direcionando o espectador a uma espécie
de identificacdo. Ademais, o Iraque ¢ filmado como territorio hostil, empoeirado e destruido,
em contraste com o lar onde a esposa e o filho de Kyle aguardam em seguranga. O Iraque se
torna um ambiente de risco que justifica presenca armada, pois esse territorio perigoso

desenvolve uma sensacao de ameaca ao existir.

Figura 12 - Representacio do Iraque

J i ?;f 7 g L

Fonte: Sniper Americano (2014)

Ao iniciar a segunda missao, Kyle deixa explicito que a guerra ¢ em protecdo e em
nome de “God, country and family”, diz que o Iraque ¢é sujo e chama seus inimigos de
diabolicos, fazendo com que a guerra seja apresentada como necessaria, moral e defensiva.
Durante essa missdo, sua equipe janta na casa de um homem iraquiano que concordou
colaborar em troca de protecdo. Enquanto todos comem de maneira leve, Chris estd tenso e
em alerta o tempo todo, dessa maneira, ele observa o espaco meticulosamente e vé que o
cotovelo do anfitrido estda machucado. A partir disso, ele se levanta da mesa e vai vasculhar a
residéncia, quando encontra um arsenal escondido no quarto do dono da casa, revelando que
ele ndo ¢ um aliado “do bem”. Em seguida, o homem ¢ confrontado e utilizado como isca,

sendo posteriormente morto, mesmo apoOs colaborar. Tal evento, gera revolta e civis
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iraquianos protestam contra os soldados e carregam o corpo do homem morto pelas ruas.
Chris volta para casa e nesse intervalo sua segunda filha nasce. As cenas sequenciais mostram
como sua paranoia esta cada vez pior e o estresse pos-traumatico toma conta da sua vida.

A terceira missdo comeca, a qual ¢ retratada como o periodo mais intenso de sua
carreira como fuzileiro naval. Nessa missdo, atinge o nimero mais alto de mortes e ¢ chamado
de “the deadliest sniper in US military”. Em paralelo, ¢ introduzido o inimigo principal, o
atirador Mustafa, responsavel por atingir o primeiro Navy SEAL, pois até entdo nenhum
soldado dessa for¢a de operagdo havia sido ferido. Kyle entdo fica determinado em localizar e
extermina-lo. A equipe vai atras de retaliagdo, mas acaba emboscada, o primeiro SEAL morre
na guerra ¢ Chris volta para casa com cinco caixdes cobertos com a bandeira dos EUA no
avido. Nesse sentido, o sentimento de vinganga e prote¢ao se intensifica, a terceira missao ¢
retratada como o momento em que a guerra se torna mais desgastante para o protagonista,
esse trauma contribui para a legitimacdo da violéncia ao humanizar o sujeito que pratica.

Por razdes de vinganga, logo apds a cerimdnia do enterro de seus companheiros nos
EUA, Chris volta para o Iraque na sua quarta e Ultima missdao. O ponto principal desse
periodo ¢ uma cena em que uma crianga pega o fuzil de um homem iraquiano morto e Kyle
torce para ele soltar, para que assim nao tenha que atirar no menino. A cena, ao transformar
uma crian¢a em potencial ameaga, redefine os limites morais da violéncia. A crianga solta o
fuzil e vai embora, ali Kyle decide que esta ¢ sua ultima missdo. Nesse contexto, a crianga,
figura associada a inocéncia e a protecdo, ¢ inserida no campo de visibilidade da ameaca, ela
ocupa, ainda que momentaneamente, o lugar do inimigo. Essa reconfiguracdo revela como a
partilha do sensivel operada pelo filme ao longo de toda a narrativa ja havia preparado o
espectador para aceitar essa possibilidade como plausivel. O Outro iraquiano foi sendo
progressivamente desumanizado, de forma que sua reducao a condi¢do de ameaga passou a
parecer natural, inclusive quando incorporado em uma crianga. E assim, o alivio quando a
crianga solta o fuzil direciona a empatia do espectador para Kyle e ndo para o menino,
consolidando a hierarquia de visibilidade que atravessa todo o filme.

Dando continuidade a trajetoria do protagonista, o filme apresenta sua batalha final.
Em um confronto entre grupos, Chris avista o atirador Mustafa bem longe, mas consegue
mirar nele. Seu companheiro fala para ndo atirar, pois ird comprometer a localizacdo deles e
afetar a missdo, contudo, incentivado pelo desejo de retaliacdo devido a vida de seu amigo,
Kyle atira e mata Mustafa. A missao ¢ prejudicada e eles saem do local com muita dificuldade
em meio a tiros € uma tempestade de areia. Depois de meses no Iraque em 2008, Chris volta

para casa e encerra sua carreira militar.
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Figura 13 - Atirador Mustafa

Fonte: Sniper Americano (2014)

Por fim, as ultimas cenas do filme mostram o protagonista tentando lidar com seu
estresse pos-traumatico e se conectar com sua familia, o sofrimento psicologico ¢ retratado
em diversos momentos como na sequéncia em que olha para televisdo desligada e escuta
barulho de tiros. A sua esposa Taya o leva para o psicologo em um hospital destinado a
veteranos de guerra, como forma de ajuda ele comega a passar tempo com outros veteranos,
dos quais a maioria perdeu membros, € assim, ensina eles a atirar e fazer atividades ao ar
livre. Aos poucos Kyle retorna a sua familia e fica mais presente na vida e criagdo de seus
filhos. O filme se encerra com ele saindo de casa para levar outro veterano em um estande de
tiro, contudo uma mensagem emerge na tela revelando que Chris acaba sendo morto pelo
veterano que também sofria de estresse pos-traumatico, depois ¢ sequenciado fotos do sniper
americano da vida real. O protagonista € construido como uma figura ética que apenas pratica
violéncia para se proteger, fazendo com que o conflito seja moralizado e a violéncia
legitimada. Nesse contexto, Sniper Americano (2014) reorganiza moralmente a percepcao da

violéncia, tornando-a aceitavel ao associd-la a protecdo, ao dever e a identidade nacional.

4.5 Consideracoes finais

A cultura refere-se a praticas, entre elas, as manifestagdes artisticas de representagdo
que existem sob formas estéticas (Said, 2011). O cinema hollywoodiano produzido durante a

Guerra ao Terror, ao se utilizar de formas estéticas para legitimar exclusdes, acabam causando
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uma desigualdade na partilha do sensivel que produz a violéncia cultural. Como diz Galtung
(1996, p. 196), a violéncia cultural altera a “‘cor moral” de um ato violento de errado/vermelho
para certo/verde, fazendo com que a opressdo pareca aceitavel, nesse caso, a invasao € os
ataques ao Iraque e Afeganistdo. Sob essa perspectiva, por meio dessas representagdes
estéticas constroi-se uma variagdo que aumenta o valor do Eu em detrimento do valor do
Outro, ¢ nesse ponto que a violéncia estrutural pode comegar a atuar (Galtung, 1990). Quando
o Outro ¢ privado de sua complexidade humana, torna-se palpavel e favoravel qualquer tipo
de violéncia direta com a culpa recaindo sobre a vitima, esse processo torna-se um sistema
que separa e estetiza a realidade (Galtung, 1990; Said, 2007).

A andlise dos trés filmes hollywoodianos permitiu identificar esses padroes estéticos
que naturalizam a violéncia, o regime de visibilidade apresentado expressa a logica simbdlica
compartilhada no periodo da Guerra ao Terror. Como diz Mirrlees (2013), oferecem apoio
cultural e 1ideoldgico ao império estadunidense ao promover a politica externa
norte-americana pds-11 de setembro e o excepcionalismo dos EUA. Nos trés casos, o Outro
arabe e muculmano ¢ privado de historia e motivagdo complexa, enquanto o protagonista
ocidental ¢ construido com profundidade emocional suficiente para que o espectador o
acompanhe empaticamente, essa identificacdo ¢ o mecanismo que torna a violéncia praticada
por eles “justificavel”. O conflito ¢ esvaziado de contextualizacdo histdrica e apresentado
como batalha entre bem e mal. Além disso, os recursos cinematograficos como a paleta
cromatica utilizada para diferenciar ambientes, torna-se uma constru¢ao para que a violéncia
direta pareca natural. Esse encontro de padrdes verificados em produgdes que aparentam ser
tdo distintas, indica que os mecanismos identificados ndo resultam de escolhas autorais
isoladas, mas expressam uma logica simbolica sistematicamente operada. Dessa maneira, uma
partilha do sensivel que distribui humanidade de forma desigual, o Eu ocidental com direito a
historia, dilema moral, profundidade narrativa, e o Outro reduzido a fun¢do de ameaga.

Entretanto, vale destacar que o cinema hollywoodiano ndo ¢ um sistema fechado.
Segundo Shapiro (2009), o cinema também pode funcionar como um contra-espago ao
oferecer uma resisténcia estética e critica as cartografias violentas estabelecidas pelas politicas
governamentais, especialmente nesse contexto analisado. Nesse sentido, as cartografias
violentas sdo os imaginarios geograficos e as interpretacdes de identidade que os Estados
utilizam para definir inimigos e justificar a guerra (/bidem). Ainda assim, o cinema pode
oferecer filmes que constroem o mundo geopolitico de perspectivas marginalizadas, com a
estética pode desafiar a percepcdo que sustenta a estratégia militar (/bidem). O que reforga o

ponto de Galtung (1990), sdo apenas elementos de uma cultura que produz violéncia e nao
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culturas como um todo. A problemadtica ¢ que nos filmes analisados essa possibilidade foi
negada e operada em escala global para audiéncias de dezenas de paises, o que torna o cinema

hollywoodiano da Guerra ao Terror um instrumento de reprodugdo da violéncia cultural.
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5 CONCLUSAO

Esta pesquisa teve como objetivo geral analisar como o cinema hollywoodiano pds-11
de setembro atua como instrumento de produgdo de violéncia cultural dos Estudos para Paz.
Para tanto, a pergunta que orientou o estudo questionava de que forma esse cinema legitimou
a Guerra ao Terror por meio da estética. A analise dos trés filmes selecionados, Homem de
Ferro (2008), A hora mais escura (2012) e Sniper Americano (2014), permitiu observar como
essas producdes hollywoodianas do periodo apresentam padrdes que naturalizam o uso da
for¢a, desumanizam o Outro drabe e apresentam a guerra como uma resposta inevitavel e
moral. Assim, mostrando-se como ferramenta estética capaz de gerar violéncia cultural
definida por Galtung (1990).

A andlise de conteido demonstrou que as trés obras cinematograficas reforcam uma
dicotomia entre um Ocidente civilizado e um Oriente associado a ameaga e barbdrie, ponto
essencial na producdo de violéncia cultural. Dessa maneira, foi possivel chegar a esses
resultados com a organizagdo de cinco categorias de analise, a representagao do inimigo, a
estética da violéncia, a construcdo do herdis, a sensacdo de ameaga e a legitimacdo moral da
guerra. Uma simbologia que naturaliza a violéncia estrutural das politicas de seguranca do
p6s-11 de setembro e os episodios de violéncia direta da guerra.

A contribuicao deste estudo se da na articulagdo entre a virada estética nas Relacoes
Internacionais (Bleiker, 2001, 2009) com o conceito de violéncia cultural dos Estudos para
Paz (Galtung, 1990). Assim, mostrando que a estética, ou seja, o regime de visibilidade ¢
politico e evidencia como a arte pode agir no sistema internacional. Além de reforgar que o
cinema pode ser um dispositivo de estudo relevante, como também os EPP, que ampliam a
discussao para olhar conflitos de maneira mais ampla, abarcando também os elementos inter e
intra sociais do conflito (Ferreira, 2019). J4 que a paz ndo pode ser compreendida sem o
enfrentamento das dimensdes simbolicas e culturais que sustentam uma guerra.

Contudo, essa conclusdo ndo implica tratar o cinema hollywoodiano como algo
homogéneo. Como apontado por Shapiro (2009), a produgao cinematografica também pode
funcionar como meio critico e contrapor a violéncia. Os resultados aqui apresentados
referem-se a um recorte particular da producao hollywoodiana relacionada a Guerra ao Terror,
nao devendo ser generalizados para a totalidade da industria. Reconhece-se que o corpus

filmico analisado restringe-se a apenas trés produgdes, que, embora atenda os critérios para
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uma andlise de conteudo de Bardin (2016), ndo contempla toda a diversidade de producdes
hollywoodianas do pos-11 de setembro.

Diante disso, a proposta que emerge desta pesquisa ¢ investigar produgdes que operam
como resisténcias estéticas durante a Guerra ao Terror, buscando uma andlise comparativa
entre o cinema hollywoodiano e a cinematografia de paises afetados pela guerra, que vise
como o cinema também pode ser um meio de construgdo da paz ao partilhar o sensivel
(Ranciere, 2009). E assim, ampliando cada vez mais o campo das Relagdes Internacionais
com abordagens estéticas que discutam formas de representacdo, o que possibilita a

contestacdo e a transformacao das estruturas de violéncia presentes na politica internacional.
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