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Buscando o olho de Deus, sé vi uma 6rbita vaga/ Vasta, negra e sem fundo, de
onde a noite que vaga/Impera sobre 0 mundo e enche as formas vazias.
Gérard de Nerval

[...] aimagem se prepara para triunfar sobre o objeto, o tempo sobre o espaco,
em uma guerra industrial na qual a representacéo dos acontecimentos domina
a apresentacéo dos fatos.

Paul Virilio

De qualquer maneira, parece que, nas eras de declinio dos sistemas sociais,
com sua deflagracéo da inseguranca e da ansiedade, as tendéncias paranoicas
dos individuos sdo evidenciadas e muitas vezes canalizadas por instituices
que pretendem distrair tais tendéncias de suas razdes objetivas [...]. Pode-se
dizer que é precisamente o elemento da loucura que paralisa e atrai
seguidores para os movimentos de massa de todos os tipos; e o corolario dessa
estrutura é que as pessoas nunca acreditam inteiramente no que fingem
acreditar e, assim, excedem suas proprias crencas, € estdo logo inclinadas a
traduzi-las em ac¢do violenta.

Theodor Adorno



RESUMO

Com o fim da Guerra Fria, muitos foram os discursos que afirmavam que a paz seria
a marca da nova ordem mundial, infelizmente esse ndo foi o caso. Conflitos que se
acreditavam estarem superados retornaram, como os de motivagao étnica e religiosa,
assim como surgiram novos atores que ameagcam a seguranca internacional, como o
crime organizado, o tréfico internacional de drogas e armas e o terrorismo
internacional. Mas foi a partir dos ataques de 11 de setembro de 2001 que o esforco de
guerra e o militarismo ocidental se acentuaram para combater essas ameacas, contudo,
isso foi realizado de forma unilateral e com base em uma estratégia pouco clara
denominada “Guerra ao Terror”, uma guerra que por sua propria motivagdo, ndo tem
limite espacial ou temporal, configurando-se, nesse sentido, como uma guerra global.
Das armas utilizadas nessa guerra, além dos drones e dos tanques de guerra, também
podemos incluir a midia e a industria cultural. O século XX é repleto de exemplos do
uso politico da industria cultural para promover o direcionamento das massas e a favor
de determinadas ideologias e da guerra. A Segunda Guerra Mundial, por exemplo, teve
a inddstria cultural e a Propaganda como meios importantissimos para manipular as
pulsdes intimas e direcionar os individuos em prol do esforco de guerra, promovendo
a guerra total. No século XXI, a prética da guerra se alterou bastante, mas algo ainda
se mantém: a relacdo da guerra com a industria cultural. Sendo o cinema
historicamente o carro-chefe dessa indUstria, um dos produtos mais lucrativos do setor
de entretenimento e, no caso do cinema hollywoodiano, intimamente envolvido com
os setores militar e politico, é razoavel assumir que os filmes ainda sdo importantes
meios de propagacdo de valores e ideologias, e portanto Uteis para estimular o esforco
de guerra. Neste trabalho, nds analisamos 4 filmes, um deles é puramente ficcional e
0s outros trés sdo baseados em fatos reais. Em conjunto, eles nos ajudam a reconstituir
a progressdo historica e discursiva da “Guerra ao Terror”, sdo eles: N.Y. Sitiada
(1998), Falcdo Negro em Perigo (2001), A Hora mais Escura (2012) e Sniper
Americano (2014). Tentaremos identificar nesses filmes: como o inimigo é construido,
quais sdo suas motivacdes e formas de acdo; os discursos ocidentais para se combater
0 inimigo e justificar as taticas utilizadas contra ele; qual a imagem que esses filmes
promovem dos setores militares e de suas agoes.



Abstract

With the end of the Cold War there war many affirmations that peace would be the
main characteristic of the new world order. Unfortunately, this was not what happened.
Conflicts that were believed to be surpassed came back, like those of ethnic and
religious motivation, besides that, new international actors became threats to
international security — like those of international organized crime, international drug
traffick and weapons and international terrorism. But it was with the terrorist attacks
of 9/11 that the Western war effort and militarism became stronger to fight those
threats. However, those efforts were performed based on the unilateral and unclear
strategy named “War on Terror”. This kind of strategy, for it’s on motivation has not
limits, neither in terms of space nor time. Among the weapons used in this war, besides
the drones and tanks of war, we can include the products of the cultural industry. The
20" century is full of examples of the political uses of the cultural industry to promote
the incentives of the masses in favor of war. The Second World War, for example, had
the cultural industry and Propaganda as important means to manipulate the
individual’s inner drives to promote the total war. In the 21% century, the war strategies
have altered significantly, however, something remains: the relationship between war
and cultural industry. Being cinema historically the flagship of this industry, one of
the most profitable products of the entertainment sector and, specially in the case of
the Hollywoodian cinema, who is intimately related with the American military and
political sectors, it is reasonable to assume that movies are still important means of
values and ideologies propagation, therefore useful to stimulate the war effort. In this
dissertation, we have analyzed four movies that depicts different phases of the global
war that has begun with the Gulf War and is now the “War on Terror”, the movies are:
The Siege (1998), Black Hawk Down (2001), Zero Dark Thirty (2012) and American
Sniper (2014). We have tried to understand how these movies depicts the enemies,
what are their motivations and means of action, the western speeches that justifies the
tactics used against these enemies and how these movies depicts the American
military.
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INTRODUCAO

Os ataques terroristas de 11 de setembro de 2001 aos EUA geraram grande ansiedade social
e politica no Ocidente, esses ataques a maior poténcia do sistema internacional foram uma prova
contundente de que o mundo pds-Guerra Fria ndo é de modo algum mais pacifico e seguro e
que a Sociedade Internacional tem muitos novos desafios para enfrentar.

A estratégia que os EUA seguiram para lidar com essas ameacas, no entanto, foi oposta a
que o pais vinha tentando fazer durante a década de 1990, ao inveés de se engajar com as
instituices do sistema internacional e tentar encontrar meios conjuntos para lidar com as forcgas
terroristas, a superpoténcia agiu unilateralmente e por meio de uma retérica dualista, dividiu o
mundo entre civilizados e parias. Apesar de a invasdo ao Afeganistdo ter acontecido com o aval
da ONU, ha muito o que se discutir a respeito da legalidade e efetividade das taticas utilizadas
nas buscas pelos lideres terroristas, além disso, as agdes que se seguiram a partir dessa invasdo
foram extremamente agressivas e unilaterais. Sob o termo difuso de “Guerra ao Terror”, com
uma estratégia pouco clara, os EUA e seus aliados deram seguimento a um conjunto de
operacdes militares que acentuaram algumas instabilidades geopoliticas e infelizmente nao
resolveram o problema sério que € o terrorismo internacional. Mais de 15 anos desde a invasao
ao Afeganistdo, os EUA tem retirado suas tropas do lIraque, apo6s diversos escandalos
envolvendo dendncias de torturas e abusos cometidos contra prisioneiros e outras acoes ilegais
que minaram a legitimidade da “Guerra ao Terror”. O pais tem revisado suas estratégias
geopoliticas uma vez que outras poténcias como a Russia e a China tém se mostrado
importantes adversarios em varios aspectos.

De todo modo, a “Guerra ao Terror” ndo acabou e ainda ¢ um mote importante para as
operacdes e presenca militar americanas no mundo. essa guerra, por seu préprio escopo, ndo
possui limites temporais e espaciais definidos, é travada com o uso de mecanismos que
permitem realizar ataques a distancia (algo ainda mais intenso que a guerra aérea), € por isso se
configura como uma guerra global.

Mas apesar de o terrorismo ter se tornado uma questao fundamental ap6s 2001 para a politica
externa americana, ndo podemos nos esquecer de que os anos de 1990 nao foram marcados pela
paz, ao contrario. A nova ordem mundial ao final da Guerra Fria é marcada desde o inicio pela
intensificacdo dos conflitos gerados por antigas questdes que se acreditavam estarem superadas,
como os conflitos étnicos e religiosos, assim como por novas pautas como o tréafico

internacional de armas e drogas, a intensificagcdo da violéncia urbana e sim, também o



terrorismo. Por essas e outras questdes, a nova ordem mundial proposta pelos EUA ao final
dos anos 1980 tinha como um de seus objetivos expandir a sua propria agenda de segurancga
nacional para garantir sua seguranca, e nessa expansao os valores defendidos pelo mundo
Ocidental como: liberdade individual, livre mercado, democracia e defesa dos direitos humanos
foram associados a ideia de seguranca internacional, ou seja, a expansao dos valores Ocidentais
tornariam o mundo mais pacifico (ideias como a teoria da paz democratica e fim da histdria sdo
o resultado desse tipo de pensamento). Mas ndo foi uma pax americana que se seguiu a Guerra
Fria, muito ao contrario. As novas ameacas comecaram a fazer parte da vida dos individuos e
as sociedades ocidentais, inclusive a americana, tiveram na midia e na inddstria cultural
importantes veiculos para tentar compreender o0 novo cendrio e identificar quem sdo 0s novos
inimigos.

Sabemos da importancia que tem a industria cultural na propagacao de ideias, valores, na
formacdo da percepcdo sobre questbes diversas e seu papel como veiculo de ideologia. Os
trabalhos de Siegfried Kracauer e Walter Benjamin, e depois os dos autores da Teoria Critica,
ja apresentavam essas questes nos idos das décadas de 1920 e 1930, quando 0 nazismo e o
fascismo estavam estetizando a politica por meio da industria cultural como nunca antes se fez
na histéria. No nazismo e no fascismo, todos os meios de comunicacgdo e entretenimento foram
mobilizados para propagar a ideologia, para fortalecer o nacionalismo e estabelecer dualismos
que chegaram ao ponto de desumanizar os inimigos e a justificar o seu exterminio, assim como
a mobilizar toda a populacédo para o esfor¢o de guerra, promovendo a Guerra Total que foi a
Segunda Guerra Mundial.

Das décadas de 1930 e 1940 para o século XXI a relacdo entre as forcas politicas e a indUstria
cultural mudou bastante. A industria cultural se tornou mais difusa e menos dependente do
Estado. Mas ela ainda é um importante veiculo de transmissao de ideias, valores e também de
ideologia. Ainda é muito importante para as classes dominantes, e isso também vale para 0s
paises mais poderosos do sistema internacional — que a relacdo entre elas e a grande producéo
cultural esteja alinhada.

Os maiores setores e as maiores empresas da indastria cultural do século XX sdo as
americanas, sendo o cinema o carro-chefe. Apesar de atualmente essas empresas sejam de
capital multinacional e em algumas delas o maior capital investido sequer é proveniente de
investidores americanos, 0s seus produtos mantém uma relacdo importantissima com 0s
valores, as ideias, o estilo de vida e a estética que os EUA difundiram durante o século XX, e
se tornaram hegeménicos no mundo Ocidental. E os produtos culturais que se desenvolveram

nos EUA e foram exportados, principalmente os da induastria cinematografica, “Hollywood”, e



determinaram a estética dos produtos culturais mundo a fora, por sua vez, foram desenvolvidos
com o0 apoio da classe politica e dos setores militares dos EUA. Nesse sentido, a inddstria
cultural americana, especialmente o cinema, se configura como um complexo militar-
industrial-midiatico e cultural que influencia a industria cultural americana até hoje.*

A relacdo entre os setores militares, as agéncias de inteligéncia e de seguranca nacional, com
a industria cultural ndo é uma imposicao, ela é benéfica e desejavel pois também favorece a
industria, principalmente a cinematografica. Hollywood tem historicamente mantido uma
relacdo proxima com o exército e agéncias que é mutualmente benéfica. Por meio do cinema
0s americanos e outras sociedades formam suas percepcées, seus valores estéticos e politicos e
recebem estimulos que influenciam suas decisdes politicas e cotidianas, como o0 que consumir,
por exemplo. Mesmo que hoje o publico do cinema esteja se reduzindo, isso ndo significa que
os filmes sejam necessariamente menos vistos, pois hd hoje novas formas de fruir desses
produtos que sdo muitas vezes ilegais — como os filmes “pirata” os sites de streaming e os
downloads — que permitem com que pessoas no mundo inteiro tenham acesso a esses filmes.?

Feitas essas considerac@es, retornamos a questdo inicial dessa introducao: o mundo pds-11
de setembro, a ansiedade social que se intensificou com esses ataques e a “Guerra ao Terror”.
Os filmes fizeram parte desse conflito, como fizeram de outros antes dele. Os filmes ajudaram
a construir a imagem do inimigo, das ameacas, a audiéncia tomou conhecimento das formas de
lidar com ele e dos seus “herois”. A representacdo cinematografica da realidade dos conflitos
em muitos aspectos também ajudou a legitima-lo. Ndo é de se surpreender que em 04 de
novembro de 2001, Karl Rove, conselheiro chefe do entdo presidente dos EUA, George W.
Bush, tenha realizado uma reunido com membros ilustres da indUstria cinematogréfica
americana para pedir auxilio a “Guerra ao Terror”.’

N&o podemos dizer que exista qualquer imposicao, mas as evidéncias provam que existe no

cinema mainstream um alinhamento com os setores militares e a classe politica, o que influencia
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0s temas e as caracteristicas das produgdes, consequentemente, também influencia as
mensagens, valores e impressdes que essas producdes possuem e propagam, direcionando a
perspectiva dos individuos sobre a realidade, ou seja, sobre questfes importantes como a
politica, a politica internacional e também sobre o terrorismo e a guerra.

Neste trabalho, n6s analisamos 4 filmes que tratam da ameaca terrorista e das formas de lidar
com ela desde o final dos anos 1990, até as consequéncias da ‘Guerra ao Terror”. Um desses
filmes é puramente ficcional, os outros trés seguintes sdo baseados em fatos reais. Em conjunto,
eles nos ajudam a reconstituir a progressao historica e discursiva da “Guerra ao Terror”.
Tentaremos identificar nesses filmes:

a) Como o inimigo é construido, quais sdo suas motivacdes e formas de agéo;

b) Os discursos ocidentais para se combater o inimigo e justificar as taticas utilizadas;

c) Qual a imagem que esses filmes promovem dos setores militares e da inteligéncia

americana;

Evidentemente que se os filmes apresentarem outros elementos que acreditarmos serem
importantes para a dissertacdo, desde questdes relacionadas a producéo até elementos filmicos,
tentaremos destaca-1os.

Os filmes selecionados séo os seguintes:

1. Nova York Sitiada (The Siege, Edward Zwick, 1998)
1.1. Data de Lancamento
e EUA: 06 de novembro de 1998;
1.2. Orcamento
e U$ 70,000,000,00
1.3. Faturamento (domeéstico)
e EUA: U$40,981,289,00
1.3.1. Faturamento total
e US$.116,672,912,00

2. Falcdo Negro em Perigo (Black Hawk Down, Ridley Scott, 2001);
2.1. Data de Lancamento
e EUA: 18 de dezembro de 2001
2.2. Orgamento
e U$92,000,000,00
2.3. Faturamento (doméstico, EUA)
e EUA: U$ 108,638,745

2.3.1. Faturamento total
e US$.172,989,651,00
2.3.2. Faturamento por pais

e Franca: U$ 2,856,606,00
e Alemanha: U$ 2,387,107,00



e Reino Unido: U$ 8,091,924,00
2.4. Principais prémios e indicacdes
e Vencedor do Oscar nas categorias: melhor edicdo; melhor mixagem de som.

3. A Hora mais Escura (Zero Dark Thirty, Kathryn Bigelow, 2012);
3.1. Data de Langamento
e EUA: 19 dezembro 2012
3.2. Orcamento
e U$ 40,000,000,00
3.3. Faturamento (doméstico, EUA)
e EUA: U$95,720,716,00

3.3.1. Faturamento total
e US$. 132,820,716,00
3.3.2. Faturamento por pais

e Franca: U$ 4,22,582,00
e Alemanha: U$ 230,108,00
e Reino Unido: U$ 5,745,075,00
3.4. Principais prémios
e Oscar: melhor edicdo de som. Foi indicado ao Oscar nas categorias: melhor filme,
melhor atriz, melhor edicéo.

4. Sniper Americano (American Sniper, Clint Eastwood, 2015)
4.1. Data de Langamento
e EUA: 25 dezembro 2014
4.2. Orcamento (em délares americanos)
e U$58,000,000,00
4.3. Faturamento (doméstico, EUA)
e EUA: U$ 350,126,372,00
4.3.1. Faturamento total (em ddlares americanos)
e US$.547,426,372,00
4.3.2. Faturamento por pais (em délares americanos)
e Franca: U$ 21,273,403,00
e Alemanha: 11,437,055,00
e Reino Unido: 20,735,943,00
4.4. Principais prémios e indicagoes
e Vencedor do Oscar na categoria: melhor edi¢do de som;
e Vencedor do American Film Institute Awards na categoria: melhor filme do ano;
e Foi indicado ao Oscar nas categorias: melhor filme, melhor diretor, melhor roteiro
adaptado, melhor edicédo de filme, melhor mixagem de som, melhor ator;

A dissertagdo estd dividida em trés partes. A primeira, intitulada “Globalizagdo e Guerra
Global” ¢ uma breve contextualizagdo historica do novo cenario internacional pos-Guerra Fria,

dos novos dilemas que os Estados — especialmente os EUA — enfrentam em termos de seguranga



Vi

interna e iniciamos uma reflexdo sobre a guerra nesse cenario. A segunda parte, intitulada
“Guerra, Propaganda e Cinema” ¢ mais ampla, nela n6s tentamos apresentar a importancia da
propaganda e da industria cultural para o Estado no século XX, especialmente em tempos de
guerra, configurando os produtos culturais como armas de guerra modernos. Introduzimos aqui
algumas reflexdes sobre o cinema Hollywood e a relagéo dele com o setor militar americano.
Por fim, a terceira parte, intitulada “Guerra Global: percursos filmicos” sera dedicada a nossa

tentativa de analisar os filmes propostos segundo nossas inten¢des descritas acima.



| PARTE

Globalizacao e Guerra global



Somos 0s aventureiros da terra; nossa vida esta penetrada de
um extremo a outro pelas tensdes que caracterizam a aventura.
Georg Simmel*

Entre 1945 e 1973, desenvolveu-se, nos paises ocidentais, uma organizacdo politico-
econdmica denominada Welfare State, ou Estado de bem-estar social. O Estado de bem-estar
social, marcadamente na Europa, organizava-se por meio da relacdo harmonizada de forgas
entre capital e trabalho. Essa harmonizacdo, ou equilibrio, por sua vez, foi o resultado de
diversos fatores. Em primeiro lugar, o Estado assumiu maior controle das politicas fiscais e
monetérias, de tal modo que era possivel desenvolver projetos de infraestrutura e programas de
seguridade social que permitiam com que pessoas desempregadas ou em condicOes de risco
social (seja por pobreza, doengas ou outros) pudessem ter uma estrutura financeira minima para
0 seu bem-estar.

Além disso, a economia era fundamentalmente direcionada pelos salérios, seguindo o
pensamento keynesiano, de modo que o crescimento produtivo era acompanhado pelo aumento
salarial, garantindo melhoras no nivel de consumo de bens e servigos, e a ascensao da classe
média. Esses dois fatores, em conjunto, compunham uma organizacdo econémica e politica
que redistribuia a riqueza produzida de cima para baixo, evitando a concentracdo de renda, e
favorecendo o processo de reconhecimento das classes trabalhadoras e a consequente inclusdo
cidada de varias pessoas.

Por fim, o papel dos sindicatos e dos grandes partidos também foi fundamental para a
constituicdo desses chamados 30 anos gloriosos; essas organizacGes politicas foram
importantes para garantir os direitos trabalhistas e contrabalangar os interesses do capital,
evitando, assim, a concentracao de poder politico por parte apenas de alguns setores sociais.

De modo geral, nesse periodo, foi promovida a justica social e sistematizados os chamados
direitos de 32 geracdo, ou seja, os direitos sociais e econémicos, que representavam mais do que
a liberdade da necessidade como também a liberdade de expressdo, a liberdade religiosa e, por
fim, a liberdade do medo, de acordo com a definicdo do mundo possivel, como acreditava
Franklin D. Roosevelt, o entdo presidente americano, que proclamou em seu discurso ao
Congresso dos EUA, em 6 de janeiro de 1941.

[...] almejamos um mundo fundado em quatro liberdades humanas essenciais. A
primeira é a liberdade de expressdo [...]. A segunda é a liberdade de toda pessoa adorar
deus a sua prépria maneira — em todos os lugares do mundo. A terceira € a liberdade

de viver sem passar necessidade (...) em todos os lugares do mundo. A quarta é a
liberdade de viver sem medo [...]. (ROOSEVELT, 1941)

! SIMMEL, Georg. Sobre la Aventura: ensayos de estética. Barcelona: Peninsula, 2002. p. 40, tradugdo nossa.



E importante ressaltar que a ordem internacional bipolar, que opunha duas superpoténcias
na disputa pela liderancga do cenério internacional, que seguiam diferentes projetos politicos e
econémicos, também teve um papel importante para que as poténcias ocidentais, em especial
0S paises europeus, promovessem os direitos de terceira geracao internacionalmente, por meio
dos chamados postwar consensus.

Contudo, o fim do regime de Bretton Woods seguido da Crise do Petrdleo de 1973, em
conjunto com as custosas necessidades dos EUA de manter o controle das suas areas de
influéncia, levou a uma recessdo econémica que durou quase uma década. Nesse periodo, na
medida em que a memoria da crise de 1929 se esvaneceu, também retornaram as perspectivas
econdmicas ortodoxas, que impulsionaram uma nova relagéo entre politica e economia. Essa
nova relacdo, por seu turno, em conjunto com o boom da tecnologia da informacao,
comunicacdo e transportes, afetaria os fundamentos do Estado de bem-estar social.

Os “experts” da economia nio hesitaram em culpar os “gastos” governamentais em
programas e seguranga social como os grandes vildes que impediam o crescimento econdémico
em um periodo de recessao, nesse sentido, seria preciso libertar o cidaddo para que ele se
tornasse mais independente e empreendedor, para que ele pudesse criar seu préprio futuro, de
acordo com seus desejos.

Nesse periodo, iniciou-se o processo de construcdo tedrica de um novo sentido para a politica
e do papel do Estado, como forma de sair da estagnacdo econémica. Ao contrario do que se
almejava no periodo pdés-Guerra, a saber, a ampliacdo da democracia e a inclusdo politica,
intelectuais dos paises ocidentais comecaram a promover a ideia de que os Estados ocidentais
capitalistas estavam em crise, tanto econdmica quanto politica, e que logo estariam
ingovernaveis caso algumas reformas ndo fossem promovidas urgentemente. Destacamos 0
caso do trabalho realizado em conjunto por Samuel Huntington, Michel Crozier e Joji
Watanuki, um estadunidense, um francés e um japonés, respectivamente. Em seu trabalho
conjunto, intitulado: The crisis of democracy: report on governability of democracies to the
trilateral commission. Segundo esses intelectuais, 0 pessimismo em relacdo a economia dos
paises capitalistas estaria acompanhada por um semelhante pessimismo em relacdo a
democracia, em razdo de trés conjuntos de fatores. O primeiro: desafios contextuais, como
vimos, por causa da crescente interdependéncia, os choques e as crises deixaram de ser
localizados e se tornaram sistémicos, os Estados passaram a enfrentar dificuldades para lidar
com esses efeitos, portanto deveriam ser questionados os diversos acordos e recomendacdes de

conduta internacional, inclusive no que se refere ao uso da forga militar.



O segundo conjunto: as estruturas e tendéncias sociais nesses paises, principalmente nos
Estados Unidos. De acordo com esses intelectuais, a democracia tornou-se de tal modo
ampliada que ela estaria prejudicando a si mesma por conta da polarizacdo de grupos e de
interesses reivindicando reconhecimento e direitos, em outras palavras, as classes médias e
trabalhadores estariam representando ameacas as democracias. Nas palavras dos autores:

Presumivelmente, na medida em que ocorre a evolugdo social, ameacas adicionais
podem muito bem ascender de outros pontos da estrutura social. Nesse momento,
ameagas significativas vém dos intelectuais e grupos relativos que afirmam sua
repulsa [...] a subserviéncia do governo democratico ao “capitalismo monopolista”
[...]. Em certa medida, as sociedades industriais avangadas, produziram um estrato de
intelectuais que geralmente se devotam a derrogacdo da lideranca, ao desafio as

autoridades e a deslegitimar as instituicdes [...] (CROZIER; HUNTINGTON;
WATANUKI, 1975, p. 06-07, tradugéo nossa).

E o terceiro conjunto de problemas apontados pelos autores como responsaveis pelas crises
e pela dificuldade de governabilidade se refere as mudangas de valores, especialmente em
relacdo aos mais jovens, segundo os autores, “em todas as trés regides, uma mudanca de valores
esta retirando os valores publicos, materialmente orientados, para dar lugar a valorizacao da
satisfacao privada, do 6cio e as necessidades de ‘pertencimento e auto realizacdo intelectual e
estética’ (CROZIER; HUNTINGTON; WATANUKI, 1975, p. 07). Esses novos valores
seriam resultado dos movimentos dos anos de 1960 na Europa e nos EUA, e seriam ameagas
ao desenvolvimento econémico, que resultariam em mais crises econdmicas e politicas se ndo
fossem administrados. Em resumo, era preciso lidar com o problema de excesso de democracia,
justamente para protege-la, e isso significava reformas no Estado de bem-estar social.

Esse processo significou ndo apenas o retraimento do Welfare State, mais do que isso, da
prépria forma de ver a politica. Ao colocar em primeiro lugar a preocupacao com as questdes
da economia interdependente, com 0 acesso aos recursos, € com os interesses do capital
industrial, que buscava evitar e cortar gastos e para isso langou-se a novas regides do mundo
em busca de mao-de-obra mais barata e recursos acessiveis e faceis de controlar, a politica
gradativamente mudou de foco: do interno para o externo, do publico para o privado e da
contencdo das caréncias para a contencdo dos riscos. Consequentemente, os discursos
neoliberais ganharam o apoio das classes dirigentes e dos detentores do capital, sua forca se
manifestou especialmente nos Estados Unidos e no Reino Unido, gradativamente ampliando

para o resto do mundo ocidental.

Um novo modo de ver o sentido da politica era a expressao difundida por todos os
espacos [...]. Igualmente eles afirmavam a necessidade da remocdo dos contrastes
dramaticos conciliados pelo postwar consensus e imaginavam uma democracia livre
da constricdo dos interesses parciais e aberta & competéncia e ao mérito além dos
outros automatismos do mercado [...] (MASTROPAOLO, 2014, p. 137)



Como consequéncia, na década de 1980, o presidente dos Estados Unidos, Ronald Reagan,
declarou: “we're going to turn the bull loose” (ABRAMSON In: Los Angeles Times, 1985), ou
seja, desregulamentar o capital financeiro. Essa decisdo conseguiu ainda mais suporte porque,
naquele momento, a URSS ja estava em crise e se mostrava incapaz de concorrer com 0S
avangos tecnoldgicos do Ocidente, mas tentava evitar o colapso invadindo paises da Asia
central, entre eles o Afeganistdo, o que serviu de justificativa para a ampliagdo com 0s gastos
militares e para a redugdo dos “gastos sociais” — na medida em estes Ultimos seriam mesmo
cada vez menos necessarios, pois se mostrava no horizonte uma era em que nao seria mais

preciso se preocupar com o “mal no mundo”: uma era de liberdade, prosperidade e democracia.
1. Nova Ordem Mundial

O fim da URSS deu inicio a uma nova configuracdo da ordem internacional. De um cenério
bipolar para um cenario multipolar com uma poténcia hegemonica, os Estados Unidos. Os
valores defendidos pelos Estados Unidos e aliados durante a guerra fria, a partir da década de
1990, passam a se configurar mais como uma retorica determinista: “there’s no alternative”
(TINA), ou seja, ndo ha mais alternativa que ndo o livre mercado como forma de organizacéao
do sistema econdmico e a democracia liberal como sistema politico.

O discurso de que o Unico caminho a seguir é o do sistema capitalista implica que os valores
a serem seguidos tanto pelo Estado quanto individualmente devem ser 0s mesmos que regem a
economia de mercado, ou seja, a plena liberdade dos agentes econémicos, a plena liberdade dos
movimentos do capital, a competitividade, a produtividade o crescimento econdmico, a
ampliagdo do consumo. No limite, significa esvaziar o Estado de bem-estar social,
descreditando os valores que o regem, e impedindo que se estabelecem o Estado de bem-estar
social onde ele ndo existe ou existe parcialmente. Segundo essa perspectiva, a resisténcia ao
livre mercado capitalista, e consequentemente aos seus atores, nao € mais uma op¢ao politica,
ao contrério, é uma resisténcia que deve ser vencida, por se configurar como uma ameaca.

A partir dos anos de 1980, portanto, temos a contrarrevolucdo neoliberal, que ird promover
revisdes nos codigos politicos e juridicos dos Estados para promover o mercado capitalista e
enfraquecer as resisténcias a essas forgcas. Consequentemente, o equilibrio de forgas que se
verificou nos 30 anos pos-Segunda Guerra foi desarticulado, e assim a redistribuicdo de
riquezas promovida pelo Estado deu lugar a concentracdo de renda promovida pelo mercado,
com a justificativa de que era preciso acumular riquezas para que fosse possivel investir e assim

gerar mais empregos e renda. No limite, o que ocorreu foi o enfraguecimento das classes



trabalhadoras, que viram sua renda diminuir e sua forga social e politica ser dissipada. Vejamos
mais detalhadamente como se deu esse processo.

A partir da década de 1970, se iniciou a reorganizacéo produtiva — do centro para a periferia
do capitalismo. Esse processo se intensificou na década de 1980, quando o mercado de capitais
foi desregulamentado e possibilitou que a fragmentacdo das cadeias produtivas se tornasse mais
ampla, em direcdo aos paises onde a mao-de-obra fosse abundante e os custos do trabalho, bem
menores. Nesses Estados periféricos, o chamado Terceiro Mundo, a retérica dominante era a
busca pelo progresso econdémico para, com isso, conseguir se inserir na sociedade internacional
com igualdade de condigdes, e por isso esses Estados concederam beneficios fiscais para que
as empresas transnacionais se instalassem em seu territorio.

Enquanto que, para o Terceiro Mundo, em um primeiro momento esse pProcesso parecia
benéfico, para os paises centrais do capitalismo, isso representou a precarizacdo da renda da
classe média. Esse problema, contudo, foi suprimido temporariamente com a amplia¢do da
oferta de crédito, que se ampliou permitindo com que inclusive pessoas que ndo podiam
comprovar renda, ou que possuiam uma renda muito inferior ao que até entdo era exigido para
adquirir uma linha de crédito, pudessem adquiri-la — essa modalidade de crédito € a chamada
subprime.

Eventualmente, todos os Estados entraram em um sistema extremamente competitivo pelo
acesso ao capital financeiro, necessario para impulsionar o desenvolvimento, e, especialmente
nos paises do Terceiro Mundo, pelo investimento estrangeiro direto, que por sua vez exigia
muitos beneficios fiscais para se instalar, enquanto que ndo dava nenhuma garantia de sua
permanéncia no territorio. Nesse cenario: “os Estados se véem forgados a aplicar normas
neoliberais, [...] temos, portanto, a desregulamentacdo, precarizacdo dos servicos publicos,
deterioracdo progressiva do quadro social [...]. E a sociedade civil, enfraguecida, torna-se
incapaz de lidar com essas mudangas” (DUPAS, 2005, p. 28-29).

Esse processo de ascensdo do poder dos atores econdmicos acabou por constituir uma nova
elite global. Ao contréario das classes dominantes dos séculos anteriores, que se encontravam
vinculadas ao territorio e aos meios de producao locais, as fabricas, a nova elite global ndo se
sente vinculada diretamente a nenhum territdrio, o seu poder esta no controle dos fluxos de
capital e informacGes, nesse sentido, ela pode se deslocar rapidamente para outro territorio
quando suas necessidades ndo sdo satisfeitas, “o que lhe permite maximizar a dominacao diante
dos Estados, simplesmente exercendo a ameaga de se retirar” (DUPAS, 2005, p. 81-82).

Essa elite ndo tem o seu poder legitimado por bases democraticas, e por isso ndo possui

nenhuma accountability para com os cidadaos dos paises nos quais ela redefine as legislagdes



trabalhistas e forca mudancas nas politicas fiscais e monetarias, de acordo com 0s seus proprios
interesses. Ao enfraquecer as classes trabalhadoras, a0 mesmo tempo em que se encontra “fora”
do poder de regulacdo estatal, essa nova elite global neoliberal faz com que o trabalho precario
eventualmente se torne a condicdo definitiva da vida dos individuos e dos trabalhadores, e a
precarizacdo e o endividamento das classes médias, a norma (DUPAS, 2005, p. 69).

A transformacdo no trabalho na era do capitalismo globalizado vai muito além da
precarizacdo de condigdes de trabalho e dos salarios. Uma das principais razdes pelas quais o
trabalho se torna precario é porque ndo ha mais seguranca nos vinculos empregaticios, porque
as empresas e industrias podem se utilizar da méo-de-obra em outros lugares do mundo quando
for mais conveniente e barato (em muitos casos, a mdo-de-obra humana é em si desnecessaria,
em funcdo do desenvolvimento das tecnologias produtivas). Essa facilidade com a qual os
individuos podem ser dispensados faz com que forca diminua bastante, além disso, os contratos
de trabalho se tornaram cada vez mais individualizados, e flexiveis, fazendo com que
diminuisse a identificacdo de classe e, consequentemente, a cooperacdo de classe.
Consequentemente, “sucede um Estado que se pode qualificar como neodarwinista, na medida
em que ele erige a competicdo como fetiche e celebra a plenos pulmdes a ‘responsabilidade
individual”” (WACQUANT, 2010, p. 201, grifo do autor).

A diminuicdo do acesso aos servicos publicos, concomitante a precarizacao do trabalho, leva
ao aumento das incertezas quanto ao futuro dos individuos e suas familias; ndo é de se
surpreender que ocorram desestabilidades sociais, os enfrentamentos entre grupos pelos
investimentos publicos, e aumentem os indices de violéncia urbana. Além disso, o carater
interdependente da economia faz com que 0s riscos sejam mais sistémicos do que locais.

Desse modo, ocorrem duas grandes mudancas as quais nos atentaremos; uma no cenario das
relacBes internacionais e outra no que tange ao papel do Estado e a forma de socializacdo da
nacao. A primeira se refere a formacéo de uma sociedade internacional de risco, e a segunda, 0
novo papel que Estado de “impor a sociedade essas novas condi¢cdes para ela desvantajosas™
(DUPAS, 2005, p. 29, grifo nosso).

No entanto, tal imposi¢do ndo é necessariamente feita por meio de repressdes violentas a
liberdade de expresséo, o Estado e os atores interessados em disseminar determinar 0s rumos
da historia tiveram no século XX experiéncias que provaram que o direcionamento das opinides
e principalmente das paixdes € um meio mais efetivo do que qualquer imposicao por meio da

forca.



1.1. A sociedade de risco e o Estado

A globalizacdo é resultante tanto de escolhas politicas quanto do desenvolvimento
tecnoldgico da informacdo e transportes. N&o seria possivel estabelecer a rede global de fluxos
de capitais e bens sem que exista a tecnologia necessaria para isso e, acima de tudo, ndo poderia
haver aquiescéncia publica da expansao desse sistema econdémico sem a crenca de que, por
meio da expansdo do desenvolvimento tecnolégico — fomentada pelo capitalismo — podera se
realizar o progresso.

No curso de evolucdo do pensamento iluminista no século XVIII, foram definidos os
critérios para as ciéncias com base na ideia de que o conhecimento e a dominacédo da natureza,
e 0 aprimoramento da razdo humana, levariam a humanidade a um estado de coisas “perfeito”,
e 0 mecanismo pelo qual a humanidade poderia se livrar dos medos e de suas caréncias, e atingir
aquele estado de perfeicdo, seria a técnica. Esse poder se refere a possibilidade de se
desenvolver modos de producdo cada vez mais eficientes e assim diminuir as caréncias, assim
como de compreender e dominar 0s seres-vivos e a natureza para atenderem as necessidades
dos homens. Louvada como fundamental para uma vida melhor, e uma consciéncia mais
esclarecida, a técnica acabou por fundamentar uma espécie de racionalidade que procura
desenvolver a si mesma e a seus meios, sem questionar suas funcbes e as possiveis
consequéncias de seu uso. Dessa forma, o desenvolvimento das formas produtivas e da ciéncia
desgarrados de reflexBes criticas possibilitou grandes catastrofes, como as duas grandes
guerras, o0 Holocausto e o langamento das bombas atdmicas em Hiroshima e Nagasaki.

Apesar de todos os esforcos politicos da sociedade internacional para evitar que essas
catastrofes ocorressem novamente, no que tange ao poder da técnica, ela ndo deixou de ser
considerada como o mecanismo fundamental para atingir o progresso, tanto entre as poténcias
capitalistas quanto, no cenario bipolar, na URSS. Desse modo, a racionalidade técnica
continuou interpretando um papel essencial na expansao dessas poténcias.

No entanto, ao contrario do sistema socialista-soviético, no bloco capitalista, a liberdade de
acao dos agentes econémicos permitiu com que houvesse o desenvolvimento de diversas
técnicas produtivas e comunicacionais que permitiram ao bloco capitalista dar um salto a frente
na corrida pela lideranca da ordem global, e foi de fato fundamental para a vitéria dos Estados
Unidos. E assim, cada vez mais, o capitalismo comecou a definir os caminhos do
desenvolvimento técnico cientifico de acordo com os seus interesses, nesse sentido, “a lideranca
tecnoldgica passou basicamente a determinar os padrdes gerais de acumulagdo” (DUPAS, 2005,
p. 33).



A primazia das corporagdes sobre os Estados-nacdo no que toca ao acesso e ao
desenvolvimento da tecnologia fez com que a préatica da politica internacional se tornasse
intimamente relacionada ao poder dessas corporacdes e aos seus interesses, € nesse sentido que
Ulrich Beck define que o novo jogo de poder global € um meta-jogo. Isso significa dizer que,
ao contrario das antigas formas de relag@es internacionais com base nas nagdes concentradas
nos territorios dos Estados por sua vez regulados pelas recomendac6es do direito internacional
publico, sdo agora as corporacfes e 0s seus interesses que definem as regras do jogo, e as
redefinem no curso da partida, justamente porque elas possuem a flexibilidade para se
reorganizarem que os Estados ndo possuem. Nas palavras do autor:

Nos estamos testemunhando uma das mais importantes mudancas que ja ocorreram
na histéria do poder [...]. O jogo de meta-poder estd em curso no relacionamento entre
negécios globais e o Estado, uma luta de poder na qual a balanga de poder e as regras
dos poderes que governam os sistemas nacionais e internacional estdo sendo
radicalmente transformadas e reescritas. E o mundo dos negécios, em particular que
tem desenvolvido esse meta-poder ao sair das ‘jaulas’ do jogo do poder ordenado com
base no territério nacional, e criando novas estratégias de poder [..] contrastantes com
as dos Estados. O meta-jogo de poder se refere ao fato de que as regras do Estado-

nacdo para a politica internacional estdo sendo radicalmente alteradas no curso das
disputas e lutas pelo poder (BECK, 2005, p. 52, traducdo nossa).

Essa fragilizacdo do Estado, por sua vez, ndo se refere apenas a capacidade de decisdo em
torno das politicas econdmicas, monetérias, as isencbes fiscais e as transformacBes nas
legislacBes trabalhistas. Na globalizacdo intensificada os Estados também se tornam mais
propensos a serem afetados pelas crises e desastres, de todo tipo, que ocorrem em qualquer
outro lugar do mundo; por sua vez, essas crises podem ser resultado do préprio uso
indiscriminado e “cego” da técnica. Desse modo, de uma sociedade de caréncias, na qual a
producdo era a principal fonte de “conflitos” e também de cooperacdo, a modernidade
radicalizada da origem a uma sociedade de riscos, na qual a distribui¢do e o gerenciamento dos

riscos toma o papel da distribuicéo de riquezas.
Riscos sdo um produto histdrico, a imagem especular de a¢des a omissdes humanas,
expressdo de forgas produtivas altamente desenvolvidas. [...] as fontes de perigo ja
ndo sdo mais o desconhecimento, e sim o conhecimento, ndo mais uma dominacdo
deficiente, e sim uma dominacéo aperfeicoada da natureza, ndo mais o que escapa ao

controle humano, e sim justamente o sistema de decisGes e coercBes objetivas
estabelecido com a era industrial (BECK, 2013, p. 275).

A sociedade de risco € a inversdo da légica que se instaurou no século XIX, mas se
desenvolveu no século XX, que deduzia que os perigos seriam suplantados pela producdo, que
por sua vez geraria riqueza a ser distribuida. O que se percebe é que as Idgicas produtivas, ou,
melhor dizendo, as logicas de producdo de riqueza, sdo geradoras de riscos que devem ser

gerenciados, nesse sentido, torna-se preocupacdo maior dos Estados como redistribuir os riscos,
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e mais do que isso, prevenir-se deles. O acidente nuclear de Chernobyl, em 1986, é um marco
dessa sociedade de risco, com esse acidente, ficou evidente que 0s riscos ndo haviam sido
retirados ou sequer reduzidos, ao contrario, tomaram propor¢des mundiais, pois diferentemente
da guerra nuclear que tanto se temia durante a guerra fria, esses acidentes poderiam ocorrer a
qualquer momento, sem nenhum aviso, ¢ em qualquer lugar. Desse modo, “comecam a
convergir na continuidade dos processos de modernizacao as situacoes e os conflitos sociais de
uma sociedade que ‘distribui riqueza’ com os de uma sociedade que ‘distribui riscos’” (BECK,
2013, p. 25).

Mas quais sdo esses riscos? De modo geral, sdo 0s riscos associados a produgdo industrial e
as crises politicas em um cenario globalizado, complexo e interdependente das relacdes de
producdo do capital. No processo de desenvolvimento industrial, as florestas foram desmatadas,
fazendo com que a vida tradicional de diversos povos se tornasse impossivel em seu territorio
original. Dessa forma, eles sdo forcados a sairem em direcdo aos centros urbanos; que se tornam
superpovoados, crescendo de forma ndo planejada, desse modo, as cidades, incapazes — ou
mesmo desinteressadas — de atender as novas demandas sociais, passam pelos problemas de
aumento das crises sociais e politicas. Além disso, o desmatamento gera sérios problemas
ambientais que afetam mesmo os paises com ampla cobertura florestal “que tem que pagar pelas
emissdes de poluentes de outros paises altamente industrializados com a extingdo de florestas,
plantas e animais” (BECK, 2013, p. 26). A aceleragdo do risco ambiental revela a voracidade
da acdo econbmica voltada para a mais rapida e eficiente extracdo de mais-valor, que ndo se
sente responsavel nem pelo destino da massa de pessoas que migram fugindo da pobreza e da
fome, nem pela devastagéo dos ecossistemas.

Também nos referimos aos perigos dos usos da radioatividade, porque os possiveis acidentes
em usinas nucleares sao capazes de atingir diversos paises. Além disso, o sistema econdmico
estd sempre em expansdo, para isso, cria novos fluxos de bens e capitais, mas também de
pessoas e seres-vivos, consequentemente, de doencas e agentes nocivos ao meio-ambiente. Por
fim, os problemas politicos, as crises e as tensdes sociais internas também adquirem o status de
“riscos”, principalmente se eles interferem no acesso aos recursos materiais, energéticos e a
mé&o-de-obra e mercados.

A sociedade de risco se difere da sociedade industrial por vérias razdes; a primeira delas é
gue 0s riscos ndo sao mais restritos ao territdrio, eles afetam a todos os Estados, de forma direta
ou indireta, e sdo capazes de desestabilizar até as poténcias. Em segundo lugar, apesar de ser
evidente que as diferentes posic¢Oes de classe fazem com que alguns estejam mais diretamente

expostos do que outros, todos, independentemente da classe social, sdo potenciais vitimas,
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porque “os riscos da modernizagdo cedo ou tarde acabam alcancando aqueles que os
produziram ou que lucram com eles” (BECK, 2013, p. 27). E, por fim, os efeitos nas relagdes
internacionais. Essas se tornam ainda mais assimétricas na medida em que, além das diferencas
em termos de poder militar e econdmico, deve-se adicionar as diferencas em termos de
capacidade para prever e lidar com 0s riscos.

Na verdade, os riscos ainda sdo ocultados por tras da fé no progresso. “O progresso substitui
0 escrutinio. E mais: 0 progresso € um substituto para questionamentos, uma espécie de
consentimento prévio em relacdo a metas e resultados [...] desconhecidos e inominados”
(BECK, 2013, p. 276). Mas € a fé no progresso que legitima o desmatamento, o uso de aditivos
toxicos ao solo para producdo agricola e para extracdo de metais, entre outras graves acfes
prejudiciais ao meio ambiente e a vida humana, evidentemente. 1sso ocorre especialmente nos
paises subdesenvolvidos e em desenvolvimento porque nesses paises, a pobreza extrema serve
como um “escudo” que ajuda a ocultar os riscos, justificando que as industrias de risco possam
encontrar espaco nesses lugares, desse modo, as desigualdades de classe se tornam mais
profundas na sociedade de risco, pois, enquanto que nos paises periféricos 0s riscos se
acumulam, nos paises centrais do capitalismo, o gerenciamento de riscos se torna um negécio
(BECK, 2013, p. 50-55).

Na sociedade de risco, as desigualdades em termos de capacidades para compreenséo e
prevencado dos riscos gera “uma multiplicidade de novos conflitos e diferenciagdes” (BECK,
2013, p. 56), porque o conhecimento dos riscos aliado a capacidade de maneja-los, gerencia-
los e, mais importante, de definir quais sdo 0s agentes perigosos (através dos meios de
comunicacdo em massa e da inddstria cultural), se tornam novas fontes de poder econémico e
politico.

Em termos econémicos, cada vez mais as corpora¢des podem, por meio da manipulacdo e
propagacdo da ideia dos riscos, se utilizar dessa “consciéncia” publica induzida para “criar
novas necessidades” a partir das quais podem desenvolver produtos e oferecer novos servicos
gque prometem seguranca; e € justamente porque, ao contrario das necessidades materiais
imediatas, que podem ser supridas, 0s riscos sao autoproduzieis, que 0s riscos se tornam mais
um grande negdcio do sistema econdmico; nos referimos ao negécio da “cosmética do risco”.
Mas ha um lado contraditério, “[...] com a canibalizacdo econdmica dos riscos que sdo
desencadeados através dela, a sociedade industrial produz as situagdes de ameaca e 0 potencial
politico da sociedade de risco” (BECK, 2013, p. 29, grifo nosso).

Esse potencial politico do elemento do risco é essencial para compreender e analisar como

as forgas politicas contemporaneas, organizadoras da nova ordem mundial, exercem e ampliam
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0 seu poder e angariam legitimidade junto a opinido publica, nacional e internacional (ainda
que o conceito de opinido publica internacional seja um tanto quanto difuso, podemos pensar
em uma opinido publica internacional no sentido de que existe uma sociedade internacional
ocidental, que compartilha valores e ideias, a0 mesmo tempo em que esta envolvida pelas
mesmas forcas politicas e econdmicas). Nesse sentido, as forgas politicas se utilizam da estética
e dos discursos de defesa dos riscos, manipulando-os a favor dos interesses econdémicos e
politicos dessas forgcas que por sua vez precisam, cada vez mais, de utilizar o seu potencial
bélico e intervencionista. Desse modo, a imprensa e a industria cultural séo mecanismos
fundamentais para o poder politico e econémico.

A sociedade de risco produz um novo tipo de solidariedade social, a solidariedade pelo
medo, que se apresenta como uma forma de resguardar ao Estado o poder que ele perde em
razdo da fragilizacdo de sua soberania. E assim, internamente o Estado adquire uma nova funcéo
— ou melhor, sobrepde uma de suas fungdes a outra: a de garantir a “seguranca” se sobrepde a
funcéo de distribuir riquezas e garantir direitos sociais.

Se a solidariedade caracteristica da sociedade industrial, de classes, se pautava nas caréncias,
de tal forma que os agentes politicos organizados em torno desse ideal e identificando-se como
iguais, procuravam organizar a sociedade e suas forcas produtivas para superar as caréncias, as
transformacgfes no mundo do trabalho, que promovem a individualizacdo do trabalhador,
levando a perda da identidade de classe, faz com que a maior preocupacao das pessoas seja com
0 seu proprio destino, com a sua prépria biografia em um mundo cada vez mais incerto, do que
com a sua “classe”. “Nesse caso, ja ndo se trata de alcancar efetivamente algo ‘bom’ mas tdo
somente de evitar o pior” (BECK, 2013, p. 60, grifo o autor),

A solidariedade politica da sociedade contemporanea se fundamenta em um vacuo politico-
organizatdrio que que pode dar vazao a projetos politicos reacionarios, ou seja, a uma politica
negativa, que promove a negacao e retracdo de direitos. Na sociedade civil, 0s grupos sociais
se organizam, segundo Beck, muito mais em termos de ansiedade e medo do que por causas
materiais objetivas, como a necessidade e a fome. Na era da extrema mobilidade e volatilidade,
incerteza e insegurancga, experimentamos uma inversédo no tecido da solidariedade: da sua
forma na primeira modernidade baseada em vinculos de classe, nos valores do humanismo e
das ideologias politicas modernas, passamos para a forma da solidariedade estabelecida por e
através do medo, difundida pelas forcas sociais que politicas que o manipulam diariamente.
Desse modo, se torna cada vez mais facil para o Estado direcionar o medo que as pessoas sentem
para longe das verdadeiras razGes da insegurangca — o0s riscos globais gerados pelo

desenvolvimento industrial, e as mudancas nas legislacfes trabalhistas, por exemplo — em
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direcdo aos alvos “facilmente identificaveis”, como os pobres e os imigrantes, que se tornam
os culpados. A difusdo global da politica do medo revela que estamos presenciando a ascensao
no século XXI de “um Estado penal e policial, no seio do qual a criminalizagdo da
marginalidade e a ‘contencdo punitiva’ das categorias deserdadas fez as vezes de politica
social” (WACQUANT, 2003, p. 20).

No Estado social se constituiu a rede de seguranca (safety net), garantindo direitos sociais e
econdmicos aos mais pobres e aos desempregados. Mas no Estado penal, incapaz — ou relutante
— de fornecer essas segurancas sociais, € tecida uma rede ndo social, mas punitiva (dragnet),
que se destina a vigiar e disciplinar os individuos para evitar revoltas que gerem crises sociais,
que, por sua vez, possam atrapalhar a realizacdo dos interesses dos agentes econdmicos. “Prova
disso € a onda de reformas [...], condicionando o acesso a assisténcia social a adocao de certas
normas de conduta (sexual, familiar, educativa, etc.) e ao cumprimento de obrigacdes
burocraticas onerosas ou humilhantes” (WACQUANT, 2003, p. 28).

Em muitos casos, para que as pessoas possam receber beneficios estatais, elas sdo obrigadas
a se submeter a programas de “estdgio” obrigatorio, que oferecem poucos ou nenhum beneficio
adicional, e salarios baixos. Em outras palavras, o Estado penal reafirma a nocdo de
“responsabilidade individual”, cara ao neoliberalismo e ao trabalho flexivel que ele produz. A

substituicdo do o principio de welfare pelo de workfare;

[...] serve, antes de mais nada, para “dramatizar” o imperativo do assalariado fazendo
“uma adverténcia a todos os americanos que trabalham mais por salarios menores,
quando trabalham: existe uma sorte menos invejavel e um status mais baixo que o
mais duro dos empregos, por pior remunerado que seja” (CLOWARD; PIVEN apud
WACQUANT, 2003, p. 28).

Em resumo, o Estado penal se configura como uma forma de responder as desordens pela
inseguranca empregaticia, aumento dos indices de pobreza, desigualdade de renda e riscos
globais e, por fim, para reafirmar a necessidade da existéncia do Estado. Assim, o Estado penal
se legitima por meio da retdrica da seguranca, “para ocupar o espaco do déficit de legitimidade
sentido pelos responsaveis pelas decisdes politicas, pelo proprio fato de que eles renunciaram
as missdes estabelecidas para o Estado em matéria econdmica e social” (WACQUANT, 2010,
p. 202).

A principal caracteristica do Estado penal € o aumento da quantidade de pessoas
encarceradas. Segundo Wacquant, durante a década de 1960, 0 nimero de pessoas encarceradas
nos Estados Unidos diminuiu em 12%. Nesse periodo, muitos especialistas previram o fim das
penas fechadas para a maioria dos crimes, mantendo-as apenas aqueles individuos realmente

perigosos e incapazes de se “reabilitarem” para a vida em sociedade. No entanto, a partir de
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1973, a populagdo carceraria nos Estados Unidos explodiu, e continuou aumentando
vertiginosamente desde entdo. Isso fez com que o sistema carcerario se tornasse mais um
“negocio”.
Sob esse angulo, os Estados Unidos sdo uma espécie de alambique histérico que
permite observar em tamanho grande, e antecipar por transposicdo estrutural, as
consequéncias sociais, politicas e culturais do surgimento da pena neoliberal em uma

sociedade submetida ao império conjunto da forma do mercado e do individualismo
moralizante (WACQUANT, 2010, p. 206).

No entanto, 0 modelo americano néo é seguido de forma absoluta por todos os paises. Cada
Estado adapta o “slogan” do Estado penal de acordo com as caracteristicas politico-sociais que
Ihes sdo préprias. Segundo Wacquant, os Estados Unidos nunca foram de fato um Estado
providéncia como 0 europeu, No caso americano, 0 governo sempre combinou bem o peso forte
do punho do Estado, os ideais econémicos liberais e uma esfera da cidadania estreita com
algumas politicas sociais. Nesse sentido, seria mais preciso falar em Estado caritativo, porque
nos Estados Unidos “os programas voltados para as populag¢des vulneraveis foram desde sempre
limitados, fragmentarios e isolado do resto das atividades estatais, informados que sdo por uma
concepgdo moralizante da pobreza como produto das caréncias individuais dos pobres”
(WACQUANT, 2003, p. 20).

No caso europeu, a regulacdo penal da sociedade esta muito associada aos mecanismos de
controle e vigilancia do comportamento social. Porque a Europa possui uma tradicdo muito
mais forte em termos de Estado de bem-estar, e por possuir uma ideologia menos individualista
do que a americana, ela ndo deu o salto direto ao encarceramento, o controle esta, antes de tudo,
nos mecanismos de assisténcia social, “ja que eles dispdem de meios administrativos e humanos
para exercer uma supervisdo mais proxima das populagdes ditas problematicas”
(WACQUANT, 2010, p. 207). Na configuracdo do Estado penal europeu, a policia e 0s
mecanismos de assisténcia social ajudam a formar um novo tipo de sistema de Panoptico, muito
mais amplo porque a vigilancia e a punicdo se ddo ndo somente nas situacbes de
encarceramento, mas sdo permanentes.

A relacdo entre 0 modo como s&o administrados os riscos da interdependéncia econémica e
a consequente mudanca no carater do Estado na era da globalizagdo demonstram que, cada vez
mais, os direitos conquistados pelos individuos no século XX estdo em risco, mais do que isso,
toda a fundamentacgédo do Estado como provedor de seguranca para a realizacdo dos planos de
vida é redimensionada para a simples ideia de “seguranca” — e para 0s mercados. A constante
transformagao das leis, o desrespeito aos direitos sociais e politicos e a vigilancia, “traz consigo

um risco essencial. Um estado que faz da seguranga sua unica tarefa e fonte de legitimidade é



15

um organismo fragil [...]. A longo prazo, as medidas de seguranca s&o irreconciliaveis com a
democracia” (AGAMBEN, 2002), e assim, o que se percebe ¢ que ndo o Estado de direito, mas
sim o Estado de excecdo que se torna a norma.

Assim, a violéncia de Estado se torna mais comum ao mesmo tempo em gue € mMenos
questionada, na medida em que ela se pauta na exacerbagdo das emocdes e das paixdes dos
individuos que, angustiados pelas incertezas as quais estdo a mercé, procuram um objeto para
dar a sua angustia uma razdo. Uma breve observacéo da historia do século XX ja é suficiente
para nos mostrar que esse objeto geralmente ¢ o “outro”, o diferente que sera marcado pelo
rotulo de “inimigo”.2

A faléncia da esfera pablica e do direito pablico ao nivel nacional, se seque a faléncia do
direito internacional publico. Ao fim da Guerra Fria, as poténcias lideradas pelos Estados
Unidos comecam a desenvolver uma nova relacdo com o Direito Internacional e as regulagdes
a guerra para defender seus interesses em um cenario internacional cujas ameagas estdo mais
difusas, de tal modo que as regulamentacdes feitas no periodo pds-Segunda Guerra Mundial
parecem cada vez mais empecilhos tanto ao desenvolvimento quanto a seguranca.
Consequentemente, as estratégias policiais e de vigilancia desenvolvidas no Estado penal se
refletem nas estratégias de seguranca nacional. Assim, a guerra na sociedade internacional
ocidental que no decorrer dos séculos X1X e XX foi regulada e controlada readquire um carater
unilateral e desliza para fora do @mbito normativo estabelecido pelo jus publicum europaeum e
posteriormente pela ONU. Logo, no final do século XX, seja pelo fim do bipolarismo e pela
vontade de poténcia das poténcias ocidentais vencedoras da Guerra-fria — em especial, 0s
Estados Unidos da América, seja pelas sucessivas descobertas tecnocientificas ocorridas nas
indUstrias de armamentos e de comunicagBGes, a guerra passou a ter uma nova forma e

intensidade: tecnoldgica, permanente e global.
2. ‘Da guerra’ a guerra global

A arte da guerra — expressdo que utilizamos aqui para designar as taticas e a organizacdo
militar — estd em constante transformagdo na medida em que se aprimoram as tecnologias

armamentistas e informacionais; porem, além disso, a guerra se transforma de acordo com as

2 Podemos citar brevemente o caso de Anwar al-Awlaki, “o primeiro cidaddo americano conhecido marcado para
morrer por seu proprio governo — apesar de nunca ter sido acusado de crime algum. ” (SCAHILL, 2014, p. 16).
Al-Awlaki, assim como seu filho, foram mortos pelo governo de seu préprio Estado, sem um julgamento prévio,
porque estavam na “lista de inimigos” de Estado, e foram postos 14 justamente por criticarem as intervengdes
bélicas promovidas pelos EUA ao Afeganistdo e Iraque, numa clara demonstracdo de que os direitos humanos
que esse pais diz estar defendendo estdo sendo violados continuamente por suas préprias forgas e contra seus
proprios cidadaos.
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caracteristicas do sistema no qual os atores estdo inseridos, da distribuicéo de forcas entre eles
e dos seus interesses, ¢ nesse sentido que Clausewitz afirma que “a guerra ¢ um camaledo”
(CLAUSEWITZ, p. 92).

No entanto, apesar das mudancas estratégicas e taticas pelas quais a guerra sempre passa,
um elemento deveria estar sempre presente: a politica. Para Clausewitz, “a guerra ¢ a
continuacgdo das relagdes politicas por outros meios” (CLAUSEWITZ, p. 91). Apesar de atribuir
o titulo de Da Guerra a sua obra, Clausewitz estava na verdade preocupado com a paz. Sem a
possibilidade de paz no horizonte, a guerra se degradaria, tornando-se a manifestacdo de
paixdes e de impulsos destrutivos, o que ndo é o seu objetivo. Uma guerra levada ao extremo
da violéncia “[...] aparece, aos olhos de Clausewitz, como grandiosa e terrivel” (ARON, 2002,
p. 72).

“Terrivel” porque uma guerra na qual os meios ndo estdo subordinados a racionalidade
politica que, por sua vez, é a responsavel pelas sinteses dos conflitos, e permite a existéncia de
uma ordem na qual os seres-humanos possam realizar seus planos de vida, Para Clausewitz,
ndo ¢ uma guerra, ¢ apenas violéncia. E “grandiosa” porque nao tem no horizonte a perspectiva
de paz, tornando-a indeterminada, exaurindo as forcas do Estado. Assim, ao inves de eliminar
0 inimigo, o objetivo deve ser “um ato de violéncia destinada a forcar o adversario a submeter-
se a nossa vontade”, portanto, “o seu proposito teria que ser sempre e somente derrotar o inimigo
e desarma-lo” (CLAUSEWITZ, p. 94).2

Da Guerra foi publicada pela primeira vez, postumamente, em 1832, e tornou-se referéncia
para o estudo da guerra e da politica internacional. Clausewitz, no entanto, ndo procurou definir
as causas para a guerra — apesar de trabalhar essa questdo de algum modo ao longo da obra —
mas a sua Vvisao realista e objetiva, mas principalmente politica, tornou-se base para se pensar
a guerra no século XIX, na ordem do Jus publicum europaeum, correspondendo a grandes
avancos para a humanizacéo da guerra.

Para determinarmos em que medida a guerra no periodo do Jus publicum europaeum se torna
racional e humanizada, faremos uma breve analise comparativa entre a guerra moderna e a

guerra da ordem Christiana. Ao identificarmos as justificativas para essas guerras, assim como

3 Evidentemente que, para desarmar o inimigo, retirar dele a sua vontade de resisténcia, & necessario o uso de uma
violéncia superior a do inimigo, esse processo, em tese poderia levar a uma escalada para a violéncia extrema,
cega. No entanto, Clausewitz alertava que na realidade, vérios fatores impediriam que isso ocorresse, pois, para
ele, a guerra: “[...] ndo é uma situagdo em que dois elementos mutuamente destruidores chocam-se, mas sim uma
situacdo de tensdo entre dois elementos, separados momentaneamente, que descarregam a sua energia através de
choques pequenos e descontinuos” (CLAUSEWITZ, p. 686).
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as suas estratégias, podemos compreender melhor como as unidades politicas se reconhecem e
se relacionam, definindo o caréter da ordem internacional em cada tempo.

A Respublica Chrsitiana foi a ordem internacional medieval, ela possuia um carater
universal, isso significa que ndo havia o reconhecimento da legitimidade de existéncia de
outras. Para a ordem Christiana, a guerra é em si um ato abominavel, muitos te6logos catolicos
desenvolveram trabalhos condenando as guerras da Idade Antiga que buscavam conquistas e
riquezas, nesse sentido, o carater hediondo da guerra fazia com que somente por intermédio de
razdes morais “superiores” a guerra poderia ser empreendida (GROS, 2009, p. 180).

A melhor imagem para se comparar a guerra justa € com a de um Tribunal, ela existe para
reparar uma injustica, ela é necesséria, pois a falta ndo deve ficar impune. No entanto, muito
mais do que a reparacdo de uma injustica especifica, a guerra justa se apresenta como a Unica
forma de punir uma culpa metafisica. E pelas guerras que se pune o pecado, o pecado de n&o
crer, 0 pecado de existir... e isso significa que ndo havera motivo para a distin¢do entre civis e
combatentes; independentemente de seu status, todos sdo culpados e devem responder da
mesma forma. A guerra santa estabelece assimetrias morais quase irredutiveis entre as partes
(GROS, 2009, p. 188-200).

Carl Schmitt advertiu, em O Conceito do Politico, para os perigos dessa desvalorizacdo
moral do inimigo. Uma guerra na qual um dos lados ndo se identifica com o inimigo
consequentemente o desumaniza e o considera inferior, acaba por retirar dele todos os seus
direitos, inclusive o de autodefesa. Essa guerra de justa causa tende a extrapolar todos os limites,
até chegar as acdes de aniquilamento do inimigo.

A doutrina da guerra justa pretende eliminar o mal do mundo para a efetivacdo de uma “Boa
Paz”, ou de uma “Paz melhor”. Esse aspecto ¢ muito importante porque ele faz com que os
meios utilizados no decorrer da guerra sejam todos justificados, por mais cruéis e desumanos
gue sejam, e também permite que se extrapolem quaisquer moderacdes em relacdo a extensdo
dessa guerra no espaco e no tempo; afinal, se se considera que determinada guerra sera a Gltima,
entdo mesmo que ela atravesse geracOes, a paz que ela instaurara sera eterna, nesse sentido,
todo sofrimento, mesmo no lado mais poderoso, é justo e necessario (GROS, 2009, p.198-200).

A partir do século XVI a ordem internacional comeca a se transformar, os regimes
universalistas foram se diluindo para dar lugar a uma ordem neutralizada, composta por
unidades politicas fechadas em si e que ndo se pretendem universais, e se preocupam apenas
em se proteger, sobreviver e se desenvolver. O surgimento do Estado-nacdo foi o responsavel

pela instituicdo do regime da Soberania — ou seja, do reconhecimento do direito de existéncia
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de uma unidade politica e da sua autonomia interna — que fundamenta o principio de néo
ingeréncia nos assuntos internos de um Estado.

O principio de reconhecimento da soberania foi fundamental para que se alterasse o carater
da guerra; ao invés de ser considerada um mal necessario, justificavel apenas para a instauracao
de uma ordem superior, a guerra passa a ser vista como mais um elemento da politica
internacional, uma prerrogativa da soberania estatal para afirmar o seu poder, se defender e
intensificar seu desenvolvimento em um sistema internacional andrquico. “A igualdade dos
soberanos torna-os parceiros de guerra com igualdade de direitos e os mantém afastados da
guerra de aniquilagdo” (SCHMITT, 2014, p. 151).

A politica internacional, nesse sentido, tornou-se uma relacdo entre atores que nao
pretendem eliminar os outros, nesse sentido, o uso da forca ndo é errado ou imoral, mas apenas
uma prerrogativa necessaria quando ha riscos ou ameacas. Na politica internacional, ndo ha
bons ou maus; ha ambicéo, desejo, disputa, fortes e fracos. Por essa razdo, a paz interna é tdo
importante, o principe deve ser capaz de ter com o povo uma relacdo sélida, pois é s6 com o
povo que o principe pode contar. Entre o principe e o povo, 0 pensamento moderno evoca a
necessidade de paz e satisfacdo, e apenas entre o Principe e outros Principes, a precaucao e o
temor.

O que chega ao principado com a ajuda dos grandes se mantém com mais dificuldade
daquele que ascende ao posto com o apoio do povo, [..] aquele que chega ao
principado com o favor popular, ai se encontra s6 e ao seu derredor ndo tem ninguém
Ou Sd0 pouquissimos que ndo estejam preparados para obedecer. Além disso, sem
injdria aos outros, ndo se pode honestamente satisfazer os grandes, mas sim pode-se
fazer bem ao povo, eis que o objetivo deste é mais honesto daquele dos poderosos,

querendo estes oprimir enquanto aquele apenas quer ndo ser oprimido. Contra a
inimizade do povo um principe jamais pode estar garantido... (MAQUIAVEL, p. 36)

Na medida em que a politica internacional se tornou mais neutra em relacdo a principios
morais e adquiriu um carater mais pluralista a guerra perdeu o seu carater absoluto. Desse modo,
a guerra justa deu lugar a guerra regulada, pois se tornou mais racional, burocrética e
disciplinada; tomemos um momento para analisar brevemente o que significa cada um desses
pontos.

Em relacdo a racionalizacdo, em primeiro lugar, temos a transformacgdo na forma de se
enxergar o inimigo, na medida em que os Estados se reconhecem uns aos outros, mesmo na
guerra, o inimigo deixa de ser considerado um criminoso, ou um pecador, e se torna justus
hostis, ou seja, publico e justo. Isso significa que ndo ha a intancdo de elimina-lo, ele ndo é
considerado o culpado direto, individual, da guerra, portanto, o inimigo passa a ter assegurado

0 seu direito a autodefesa e resisténcia. Ou seja, a inimizade como um status, e ndo uma
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condicdo — evidentemente que essa caracteristica era reconhecida entre 0s paises Europeus, é
importante sempre destacarmos que em relacdo aos outros povos considerados inferiores a
guerra era absoluta e muitas vezes genocida.

Outra importante transformacéo na pratica da guerra que a tornou mais racionalizada foi a
criacdo da figura do cidaddo moderno. Este se presta ao servico militar por dever e amor a
patria, assim foi possivel a profissionalizacdo da arte da guerra e do préprio soldado (SAINT-
PIERRE, 1996, p. 36-37). A profissionalizacdo do soldado aliada ao desenvolvimento da
racionalidade técnica deu inicio a um processo de extrema intelectualizacdo da guerra. Isso
significou que cada vez mais o exército deveria ser visto como uma maquina a servico do
Estado, composta por diversas engrenagens que devem funcionar perfeitamente segundo
calculos racionais. Desse modo, soldado deve ser mais uma engrenagem, deve se portar de
forma a aceitar as ordens sem necessariamente possuir uma opinido a respeito, sem coloca-las
sob juizos morais (GROS, 2009, p. 47-65). Por outro lado, se desenvolve a ideia de honra e de
ética do guerreiro, na medida em que se reconhecem os direitos dos combatentes e dos civis
durante a guerra e 0 massacre e a brutalidade deixam de ser valorizadas, pois ja ndo héa intencéo
de se aniquilar o outro, esse foi um passo importante para a humanizacdo da arte da guerra
(GROS, 2009, p. 56).

Na modernidade a guerra tornou-se também mais burocrética. 1sso significa que a arte da
guerra passou a ser um assunto ndo apenas de generais, mas do Estado. Na medida em que a
guerra se torna um grande empreendimento, mais ela necessita de muitos recursos, “A guerra,
nessas condicdes, ganha-se primeiramente nas cozinhas, nos estabulos e das rouparias [...] 0s
primeiros inimigos sdo a falta de pdo ou cobertores” (GROS, 2009, p. 57). Nesse sentido, o
Estado torna-se responsavel por mobilizar a nacdo para o esforco de guerra, empreendendo
grandes alteracGes nos padrdes de vida dos individuos, para tanto, serd necessario também que
os cidaddos estejam de fato convencidos da necessidade de seu esforco, para isso, o0 Estado ird
se utilizar da imprensa, da propaganda e da producéo cultural, a comunicacdo e difuséo de ideias
cada vez mais se tornara uma importantissima arma de guerra.

Mobilizar todas as forcas de uma nagéo para o esforco de guerra (Warfare) é essencial para
que o Estado possa manter a unidade interna, a guerra—real ou virtual — faz com que os cidadédos
esquecam suas diferencas assim como o0s problemas internos, e se tornem mais solidarios e
coesos. Mas, num sentido ainda mais profundo, a consciéncia da existéncia de um inimigo
comum que ameagca a existéncia de uma nag¢ao, porquanto pode ser “criada’ segundo principios
guase aleatorios pelo Estado — ou, pelo Estado aliado a outros atores — também tem um carater

biopolitico, porque despertar 0 medo da aniquilacdo € 0 mesmo que despertar os instintos de
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sobrevivéncia; significa, dito de outro modo, manipular o individuo ndo somente como figura
publica, como cidaddo, mas também como ser vivente.

Apbs as duas grandes guerras mundiais, nas quais esses principios foram praticamente
anulados, houve uma tentativa de reorganizar as relacdes internacionais com base nos ideais
que estavam presentes no jus publicum europaeum, mas com a caracteristica de tentar expandir
esses valores para toda a sociedade internacional. Foi com essa intenc¢do que a Organizacao das
Nacdes Unidas foi criada. A Carta das Nagdes Unidas, logo no seu predmbulo, definiu a guerra
como um flagelo do qual as geracdes futuras deveriam ser protegidas. Essa expressdo se refere
ao fato de que as duas guerras mundiais representaram a degradacdo profunda da natureza e da
cultura, resultando em elevado grau de sofrimento e em grande quantidade de mortos. A essas
consequéncias, a ONU surge como resposta, instituindo os direitos humanos que viriam a se
aprofundar na medida em que se criaram a institucionalizaram nas legislacdes nacionais as
diversas Convencoes, Pactos e Tratados desenvolvidos pela ONU e suas instituicdes associadas.

Em relacdo as questdes de defesa e seguranca, ou seja, ao uso das forcas armadas, ficou
decidido que apenas em nome da comunidade internacional, ou seja, do interesse comum, com
o aval do Conselho de Seguranca, poderia ser utilizada a forca das armas. A pretensao Ultima
eraade regular o uso da guerra como forma de resolugéo de conflitos, evitando a unilateralidade
do uso da forga pelos Estados. Esse foi o inicio de um processo de reorganizagdo da sociedade
internacional, dando origem a diversos regimes que foram importantes para regular as relagdes
internacionais no século XX (ZOLO, 2011, p. 80-81).

Contudo, sabemos que as guerras ndo cessaram durante a Guerra Fria, “pelo contrério,
manifestacdes de intensidade variada cobriram a face da Terra, diluindo o improvavel mega-
confronto entre as duas grandes poténcias” (SAINT-PIERRE, 2010, p. 31-32). No entanto,
esses conflitos foram associados ao “tabuleiro de xadrez” no qual o cenério internacional havia
se transformado. Contudo, ap6s o desmantelamento da URSS, os conflitos, ao invés de
diminuirem, foram potencializados.

A partir do final dos anos de 1980 o fenémeno da guerra ndo apenas proliferou como adquiriu
novas caracteristicas. Dentre essas novas caracteristicas, podemos citar: a crescente indistingdo
entre civis e militares, indistingdo que tem aumentado desde a Il Guerra Mundial, mas que se
torna sistematica por meio da criacdo de listas de alvos, os targeted killings (SCAHILL, 2014).
Temos também como caracteristica da guerra contemporanea, o crescente papel fundamental
de grupos ndo estatais nos conflitos. O uso de taticas terroristas, importante lembrarmos que o
terrorismo em si ndo € novidade, mas “[A] tétrica caracteristica que recobre com um manto de

novidade esse velho flagelo ¢ sua atual e crescente internacionalizacao” (SAINT-PIERRE,
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2015, p. 11). Podemos destacar que as guerras contemporaneas tem ainda outra caracteristica:
por meio das midias e da internet, elas sdo reportadas globalmente, desse modo todo o mundo
acaba, de uma forma ou de outra, fazendo parte do conflito (KALDOR, 2007).

Logo no inicio da década de 1990, o entdo presidente dos Estados Unidos George Bush, em
um discurso promulgado em 02 de agosto de 1990, apresentou o projeto americano para o
mundo: a “Nova Ordem Mundial”. Esse projeto pretendia expandir a democracia, o mercado
capitalista e a liberdade individual, préprios do Ocidente. Para isso, contudo, seria necessario

garantir a seguranca global do Ocidente, porque:

As crescentes rivalidades econémicas, a explosdo dos nacionalismos, a intolerancia
religiosa, 0 6dio racial, a pressdo demografica e os desastres naturais séo fatores que
ameagam a seguranca da comunidade internacional e em particular os interesses dos
paises industriais (ZOLO, 2011, p. 70, traducdo nossa).

Dessa forma, por influéncia americana, a Organizacdo das NacGes Unidas comegou a definir
comissdes para investigar as novas ameacas a sociedade internacional. Além disso, os Estados
Unidos prepararam o terreno para as novas estratégias de seguranca pds-Guerra Fria — isso se
deu principalmente pelas determinacfes do Consenso de Washington que, além de propor a
reducdo dos Estados e a abertura ao capital financeiro, também definiu as estratégias de
seguranga comum.*

Consequentemente, organizacdes e tratados que respondiam aos interesses geopoliticos
especificos da Guerra Fria, continuaram existindo, e adquiriram novas prerrogativas. Na
Europa, a Organizacdo do Tratado do Atlantico Norte (OTAN) recebeu novos investimentos
para lidar com os conflitos na Europa Oriental e para ser um “braco” do poder americano e
manter o equilibrio de poder no continente europeu. Nas Américas, o Tratado Interamericano
de Assisténcia Reciproca (TIAR) foi mantido para controlar o narcotrafico e as migracdes,
considerados também como ameacas aos Estados Unidos. De modo geral, o consenso de
Washington determinava o aumento dos orgamentos para a Defesa, 0 uso das forcas armadas
como forcas de policia para a seguranca interna e uma agenda de defesa internacional comum,
determinada pelos EUA (SAINT-PIERRE, 2010, p. 31-32).

No conjunto dessas mudancas juridicas internacionais, ocorreu uma importante batalha

cultural e politica acerca do conceito de Direitos Humanos. A ideia de protecdo ao individuo

4 De acordo com a determinagio daquilo que de fato constitui uma “ameaga” é que é possivel ao Estado e as forcas
armadas determinar as estratégias de seguranca. Nesse sentido, as ameagas sdo percepcdes de determinadas
unidades politicas, ndo se constituem per se. E por meio da difusdo das percepcfes de ameaca é que 0s governos
podem provocar 0 temor e, consequentemente, unir a populacdo para o esfor¢o de guerra. Os Estados mais
poderosos, por sua vez, ttm a capacidade de definir as ameacgas internacionais segundo 0s seus critérios,
determinando a agenda de seguranca coletiva (SAINT-PIERRE, 2010, p. 35).
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se transforma em bandeira politica das poténcias ocidentais para justificar intervencbes
militares ditas humanitarias. E possivel dizer que uma instrumentalizacéo dos direitos humanos
passou a ser o principal componente ideologico desta primeira mutacdo que gerou a guerra
global: em nome dos direitos humanos e sob o slogan de que Auschwitz ndo fosse repetido, as
poténcias ocidentais produziram a construcdo ideoldgica da guerra humanitaria. A década de
1990 foi marcada pelo aumento das “intervencdes de paz”, contudo essas operagdes muitas
vezes se pautaram pela violacdo do principio da ndo ingeréncia nos assuntos internos. Esse
desrespeito aos principios basicos do Direito Internacional tornou a ideia de Direitos Humanos
e a propria ONU em justificativas e mecanismo, respectivamente, de expansdo do poder das
poténcias lideradas pelos Estados Unidos. Ou seja, a defesa dos direitos humanos e sua acepcao
valorativa passam a ser manipulados pelas poténcias ocidentais para validar suas acdes
unilaterais na politica internacional. A realidade torna-se estetizada em torno dos riscos e
manipulada segundo os interesses politicos e econdmicos dos EUA e seus aliados, para isso,
serdo utilizados outros mecanismos de poder: a midia, a imprensa, e a industria cultural.

Outro fator que do cenéario pos-Guerra Fria € a desproporcional assimetria de poder entre 0s
Estados. O desenvolvimento tecnoldgico e o potencial destrutivo do armamento dos Estados
Unidos sdo dificilmente comparéaveis com qualquer outro Estado. Esse potencial assimétrico
faz com que a percepcdo do proprio poder incentive acdes unilaterais por parte dos Estados
Unidos, que passam a nao respeitar as instituicdes internacionais, como a ONU, e provoque
profundas transformacdes nas estratégias militares, a essas transformacées, da-se 0 nome de
Revolution in Military Affairs (RMA).

A cada revolugdo tecnoldgica, novas estratégias sao desenvolvidas para tornar as campanhas
militares mais eficientes, dito de outra forma, tornar os exércitos capazes de atingir mais alvos
evitando baixas em seu proprio lado. No século XVI, as armas de fogo representaram uma
primeira revolucdo, no século XVIII, foram os exércitos organizados e no século XX, o aviao.
No entanto, ao final do século XX a revolugdo nas estratégias militares se da pela insercéo dos
mecanismos de informacdo e comunicacdo em tempo real, aliados aos mecanismos de
vigilancia a distancia como os satélites e os drones, e aos misseis intercontinentais. E a agéo
militar, pelo menos para um dos lados, se torna mais voltada para a coleta de informacdes e
para a vigilancia do “inimigo”. A crescente retirada do “fator humano” da guerra implica em
grandes alteracGes ndo apenas estratégicas, mas também no ethos militar, e em novos dilemas
morais com os quais as legislagdes internas e internacionais néo estdo familiarizadas.

Todas essas transformacdes na arte da guerra estdo associadas ao desenvolvimento e as

proprias necessidades do capitalismo global. O capitalismo alimenta a capacidade militar por



23

meio da tecnologia que ele desenvolve ao mesmo tempo em que, na medida em que os agentes
capitalistas se tornam extremamente influentes na politica, mais até do que a opinido publica, 0
sistema capitalista se torna um dos agentes definidores das ameacas a seguranca da sociedade
internacional ocidental. Consequentemente, a guerra deixa de ser uma instituicao da sociedade
internacional nos modelos identificados pela Escola Inglesa das Relag¢Ges Internacionais. De
acordo com Hedley Bull, quatro elementos fizeram da guerra uma das institui¢cdes da sociedade
internacional: o confinamento do direito ao uso da forca somente por parte de Estados
soberanos; regulamentacdes em relacdo ao uso da violéncia; restricdes geograficas — ou seja,
fazer a guerra apenas em territorios determinados e, por fim, limitar as razfes para a guerra
(RALPH, 2010, p. 280).

Theodor Adorno, a respeito da Segunda Guerra, escreveu: “cumpriu-se 0 velho exagero [...]
de que a guerra € um negocio: o préprio poder estatal deliu a aparéncia de ser independente dos
interesses particulares e apresenta-se agora como o que na realidade sempre foi, como um poder
ideologicamente ao seu servico” (ADORNO, 2001 p. 43-44). Na globalizacao, essa afirmagéo
se torna ainda mais precisa. O capitalismo global absorve a guerra como um dos seus
mecanismos de desenvolvimento e expansao, consequentemente, o fendmeno da guerra se
intensifica e se expande, tornando-se 0 novo nomos da Terra.

O uso irrefletido da tecnologia pode fazer com que a barbéarie retorne, mas por outros meios,
porque a relacdo com a morte se torna desprovida de subjetividade, portanto, mais facil de lidar,
mais “aceitavel”; nas palavras de Adorno: “este ritmo mecanico determina absolutamente o
comportamento humano perante a guerra” (ADORNO, 2001, p. 44).

Quando o dispositivo telecomandado torna-se maquina de guerra, o inimigo € que é
tratado como material perigoso. Eliminam-no de longe, observando-o morrer na tela
a partir de uma safe zone climatizada. A guerra assimétrica se radicaliza para se tornar

unilateral. Pois é claro que ainda se morre, mas s6 de um lado (CHAMAYOU, 2015,
p. 32, grifo do autor).

Em razéo da fragilidade dos Estados atacados — ou explorados pelos interesses das poténcias
—, ndo raro surgem grupos reivindicando para si a responsabilidade de “proteger o povo” e lutar
contra as forcas inimigas, dando origem a novas figuras de guerra, por sua vez dificeis de serem
identificadas. Essas novas figuras de guerra séo o que Carl Schmitt denominou Partisan, aquele
que “combate de forma irregular”. Contudo, considerando que ambas as partes deslizam para
fora do &mbito normativo da guerra, ambas podem se enquadrar nessa concepcao de Partisan,
pois;

O fato de estar fora de todo cerceamento [juridico] [...] abandonou a inimizade
convencional da guerra domesticada e cerceada, entrando no ambito de uma outra, a
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da inimizade real, que se intensifica através do terror e da luta contra o terror até
chegar ao exterminio (SCHMITT, 2008, p. 158, grifo nosso).

Essas figuras dificeis de serem identificadas, por sua vez, alimentam a sensacao de medo
pelo lado das poténcias; presume-se que qualquer um é um inimigo em potencial, desse modo,
“constitui-se uma forma ndo convencional de violéncia de Estado que combina as
caracteristicas dispares de guerra e da operacdo de policia, sem realmente corresponder nem a
uma nem a outra” (CHAMAYOU, 2015, p. 41).

Desenvolve-se entdo um circulo vicioso de violéncia que rompe com a regulamentacdo da
guerra. Tradicionalmente, “A guerra nada mais ¢ do que um duelo em grande escala”
(CLAUSEWITZ, p. 75), no qual as partes se reconhecem e se enfrentam de forma leal, seguindo
regras de conduta que garantem ndo apenas a parte perdedora um tratamento digno como
também a seguranca daqueles que ndo estdo diretamente envolvidos no conflito (o chamado
justus hostis, conceito importante para o processo de racionaliza¢do e humanizacao da guerra,
como vimos anteriormente).

Vejamos o0 brasdo dos operadores do drone armado americano MQ-9 Reaper para

compreendermos melhor como essa reconstituicdo das ideias é feita:

Figura 1. Emblema dos operadores do drone Reaper.

O brasdo contém a imagem do ceifador de almas, sorrindo, a sua foice respinga o sangue
daqueles que ele matou. Em cima, temos o emblema da Forca Aérea dos Estados Unidos
(United States Air Force), o nome do dispositivo unmanned, o drone Reaper, e embaixo o lema:

“Que os outros morram”. Este ¢ um exemplo aparentemente banal, mas que representa a
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mudanca nos valores que regem a ética na guerra uma vez que a ideia que perpassa a guerra
global é a de que o inimigo é absoluto e que pode ser qualquer um independente da idade, do

local ou de seu status juridico (civil ou militar).

Nesse grande movimento de inversao de valores [...] 0 que se chamava covardia torna-
se bravura, o que se chamava assassinato torna-se combate, 0 que se chamava espirito
de sacrificio, por ter se tornado o privilégio de um inimigo acuado a uma morte certa,
converte-se em objeto de repugnancia (CHAMAYOU, 2015, p. 115).

Para que essa radicalizacdo da violéncia se torne amplamente aceita, deve-se partir de um
principio simples: ha vidas que devem ser poupadas, e outras que ndo. Essa desigualdade
valorativa representa a anulacdo de um dos principios mais importantes da guerra moderna e
que foi essencial para a sua “racionaliza¢do” e “humanizagdo”: o conceito de justus hostis.

A concepcdo ideoldgica de que ha vidas mais valiosas que outras é reafirmada pela grande
midia, especialmente pela industria cultural dos jornais e séries de televisdo e cinema, na
medida em que essas produzem reportagens e producdes que fazem com que o luto coletivo
seja direcionado apenas as vidas ocidentais, demonizando as vidas dos povos considerados
inimigos. O luto seletivo, portanto, é uma forma de desqualificar ou mesmo de desumanizar
por uma segunda vez as vitimas dos ataques ocidentais, pois sua memoria € neutralizada quando
ndo associada & ideia de inimigo absoluto e irreconciliavel (BUTLER, 2012, p. 45-79).

E assim, a guerra contemporanea perde os vinculos com as estruturas normativas que foram
essenciais para transformar a guerra em uma das instituicdes da sociedade internacional; o
modelo de guerra que Carl Schmitt, em O nomos da terra, enaltece e prevé a sua iminente
desarticulagdo com a ascensdo dos Estados Unidos como superpoténcia, pelo fato de que este
pais se sente comprometido com a internacionalizacdo de seus valores e do modelo capitalista

de mercado, os Estados Unidos, ja no periodo entre guerras:

Ao invocar a ideia kantiana de inimigo injusto, os Americanos reverteram o
relacionamento entre justa causa e jus in bello [...]. Agora que a justa causa tornou-
se novamente algo objetivo, a representacdo normativa e o status legal do inimigo
combatente mudaram. A soberania e, por extensdo, o inimigo combatente, seriam
agora criminalizados por suas causas (RALPH, 2010, p. 286).

A guerra contemporanea, ao reanimar o conceito de justa causa e de inimigo absoluto, perde
0 estimulo valorativo para seguir as recomendacdes tradicionais para a arte da guerra. Assim, a
guerra global ndo tem limite de tempo nem de espa¢o, onde quer que possa haver ameagas ou

que ha resisténcia, torna-se “necessaria” a intervengao militar.
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A mentira é, na guerra, ou uma embriaguez ou uma ciéncia. Esta
Gltima é a mais prejudicial para o organismo.
Kral Kraus

Quando foi declarada a Primeira Guerra Mundial, em 28 de julho de 1914, ndo faltaram
manifestacdes de apoio e até de jubilo por parte de politicos, da imprensa e até de intelectuais.
Segundo esses proeminentes entusiastas da guerra, o conflito seria essencial para o regozijo e
para o fortalecimento da nagdo. Essa tendéncia teve ampla dimensdo especialmente na
Alemanha — um Estado relativamente jovem — e na Austria-Hungria — que dava sinais de
decadéncia. Em 16 de agosto de 1914, por exemplo, catedras de universidades alemas
publicaram uma carta aberta de apoio a guerra, na qual afirmavam: “Agora, nosso exército luta
pela liberdade da Alemanha é, por consequéncia, pelos bens da civiliza¢cdo ndo somente na
Alemanha. Cremos que a salvacdo da cultura europeia depende da vitdria que conseguird o
militarismo alemao” (KOVACSICS, 2007, p. 66, tradugdo nossa).

Para esses importantes intelectuais a guerra seria importante porque por meio dela o ar seria
purificado, ou seja, os homens, retirados das suas rotinas e do seu cotidiano, seriam tornados
mais fortes, adquiririam mais consciéncia de seu papel de cidad&o e da necessidade de defender
sua pétria e, consequentemente, o Estado se fortaleceria. Nos primeiros anos de guerra foram
também publicados diversos poemas exaltando-a; Alfons Petzold, um desses poetas, escreveu
em seu didrio na data de 11 de agosto de 1914: “[N]os ultimos tempos tem tocado o tambor
lirico da guerra, eu mesmo escrevi 11 bons poemas bélicos. No6s [...] tampouco temos nos
esquecidos de proteger a patria mediante atos e palavras” (PETZOLD apud KOVACSICS,
2007, p. 67-68, traducdo nossa).

O alinhamento dos intelectuais e até o incentivo que eles promoviam a guerra iminente ndo
ocorreu apenas na Alemanha, também na Franca e na Itdlia a guerra era esperada como um
evento que iria purificar a sociedade que teria, segundo tais intelectuais, se tornado decadente.

Desse modo,

[...] visBes de uma guerra futura exaltavam a fantasia dos jovens pintores e poetas
franceses, alemaes, russos, que interpretavam a modernidade como uma época de
violentos e inevitaveis conflitos entre o velho e o0 novo, onde a guerra era esperada,
auspiciada, invocada como uma experiéncia coletiva de sacrificio para a purificacéo
da corrupgao produzida por um prolongado periodo de paz e de bem-estar: uma grande
guerra era necessaria para fazer nascer um homem novo e uma nova sociedade [...]
(GENTILI, 2004, p. 15)

No entanto, enquanto se acumulavam tais manifestacGes, alguns outros intelectuais
decidiram permanecer em siléncio, como o fez Karl Kraus — “Quem encoraja as agdes profana
a palavra [...]. Quem tem algo a dizer, que dé um passo adiante, e se cale!” (KRAUS apud

KOVACSICS, 2007, p. 70, traducdo nossa). Kraus foi um intelectual, ensaista, jornalista,
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critico de teatro e literatura austriaco que ha alguns anos publicara seus textos em uma revista
editada por ele proprio, a Die Frackel (A Tocha); mas que, ao estalar da guerra, sentiu que o
silencio seria a Unica verdadeira expressao de resisténcia porque, além de ser a reacao direta ao
espanto pelo potencial bélico empregado e pelo caos que isso gerava, o siléncio foi a forma que
Kraus encontrou para ndo se associar aos discursos de “um tempo ruidoso que retumba pela
horrenda sinfonia de atos que geram palavras e palavras que incitam atos” (KRAUS, 1914,
traducdo nossa).

Kraus se sentia profundamente atordoado pela forma como a linguagem estava sendo
utilizada para impulsionar a guerra; no limite, Kraus percebeu que a linguagem, ja ha um certo
tempo, vinha sendo corrompida pois estava sendo destituida de sua capacidade poética e critica
para se transformar em uma linguagem técnica e propagandistica, ou seja, que era organizada
para estimular as paixdes e motivar a acdo, sem deixar espagco para 0 pensamento e para a
reflexdo. Nesse sentido, ainda que o perturbasse, Kraus ndo via esse processo de corrupgédo da
linguagem como uma surpresa; para ele, a transformacgéo da linguagem em ferramenta para
direcionar os impulsos e as a¢6es dos individuos em favor da guerra era o resultado do processo
de racionalizacdo e desencantamento da vida para fins técnicos, para a producdo industrial e,
nesse processo, a imprensa, cujo baluarte na época eram os periddicos, possuia um papel
fundamental tanto na informacgdo dos fatos e acontecimentos, quanto na manipulacdo da
percepcéo da realidade social a favor dos interesses de cada nacéo.

No inicio do século XX, os periddicos constituiam a principal forma de comunicacdo e
informacdo em grande escala. Na medida em que se vincularam ao capital industrial, os
periodicos tornaram-se meios de propaganda e, nesse processo, deram estimulo a uma nova
pratica verbal, seus artigos passaram a inserir recursos linguisticos para mobilizar os individuos
a agir direcionados pelos interesses industriais, para isso era necessario mobilizar os instintos,
as pulsdes humanas — essa é a origem da linguagem publicitaria.

Desse modo, a linguagem periodista/publicitéria foi se apropriando dos recursos literarios,
Ou seja, passaram a enriquecer os textos com impressoes, emocoes, adjetivos diversos, figuras
de linguagem, etc. Kraus enxergava nesse processo a corrupgdo da linguagem que transformava
fatos em espetaculos e, no limite, associava-os a produtos da industria que deveriam ser
“vendidos”; a Primeira Guerra Mundial foi o ponto mais alto desse processo até entdo.
Consequentemente, a propria guerra se tornaria uma criacao literaria e publicitaria, um misto
de espetaculo e produto que deveria ser consumido e enaltecido (KOVACSICS, 2007, p. 70-

74, tradugéo nossa).
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A linguagem instrumentalizada, que procurava estimular as paixdes humanas mais do que a
propria razdo para a acdo a favor da guerra passou a determinar o tom do debate politico e o
préprio limite do debate, mas ndo permitia com que o exercicio da fala fosse a fundo para
compreender como as distinges: bom e mau, amigo e inimigo, certo e errado se formaram. E
por essa razdo que Walter Benjamin se opunha a “concepg¢do burguesa da linguagem, para a
qual a palavra guarda uma relagéo causal com a coisa e € um signo da coisa [...] imposta por
alguma convengdo” segundo Benjamin, a linguagem nunca deveria se limitar a simplesmente
dar signos (BENJAMIN apud KOVACSICS, 2007, p. 81, traducdo nossa).

Walter Benjamin também foi um dos que escolheram se calar naqueles primeiros momentos
da guerra. Em uma carta destinada ao editor da revista Der Jude, que o havia convidado a
escrever um artigo para ser publicado no referido periodico, Benjamin declina o convite dizendo
gue ndo poderia se associar a uma revista que apoiava a guerra daquela forma, e prossegue sua
recusa afirmando sua opinido a respeito dos usos e da caracteristica que a linguagem havia

adquirido em seu tempo; escreveu Benjamin na referida carta:

Uma opinido muito difundida, que reina em toda parte quase que como uma evidéncia,
vem a dizer que a escrita pode influenciar no mundo moral e nas a¢Ges do homem,
oferecendo-lhe motivacGes para suas acdes. Neste sentido, a linguagem é somente,
portanto, um meio de preparacd0 mais ou menos sugestiva dos motivos que
determinam no fundo se sua alma a quem age. A caracteristica desse juizo é que nem
sequer tem em conta a possibilidade de uma relagcdo da linguagem com a acéo na qual
a primeira ndo fosse um meio da segunda. Esta relacéo se refere em igual medida tanto
a uma linguagem e a uma escrita impotentes, humilhadas e convertidas a mero meio,
como a uma acdo pobre e débil cuja fonte ndo reside nela mesma, sendo em motivos
que se devem expressar. Estes motivos, por sua vez, se podem discutir, e se podem
opor outros, de tal modo que a agéo se pde, ao final como o resultado de um processo
de calculo revisado e controlado por todos os lados. Qualquer ato que se situe na
tendéncia expansiva e na justaposicdo de palavras me parece espantoso e ainda mais
devastador quando toda essa relacdo entre palavras e a¢des se estende, como ocorre
entre ndés de maneira crescente em forma de um mecanismo destinado a fazer
realidade o absoluto correto. Eu s6 posso entender a escrita como poética [...] como
maégica, quer dizer, como ndo mediada. Qualquer efeito proveitoso e mais, qualquer
efeito da escrita que ndo seja devastador se baseia em seu mistério [...]. Por muitas
que sejam as formas em que a linguagem possa resultar efetiva, ndo a fard pela
transmissdo de contelidos, mas somente mediante 0 entrega mais pura de sua
dignidade, de sua esséncia” (BENJAMIN apud KOVACSICS, 2007, p. 78-79,
traducdo nossa).

Estimulados pelo sucesso dos periddicos, os departamentos de defesa e os altos comandos
militares perceberam a importancia de divulgadores e porta-vozes para estimular o empenho da
populacdo. Compreendendo que era preciso ir além do constante relato dos fatos e das vitdrias
militares para estimular o esforco de guerra, os comandos militares passaram a convocar
escritores. A Primeira Grande Guerra foi, de certo modo, estetizada, tanto pelo estimulo

industrial, por meio dos periédicos, quanto pelas institui¢des do Estado, mais especificamente



31

os comandos militares. Sendo também, em certa medida, um produto da era industrial,* a guerra
passou a ser publicitada sob a mesma logica.

Foi com tais objetivos que a Austria-Hungria e a Alemanha criaram o Arquivo de Guerra,
essa se¢do sob o cuidado do Alto Comando do Exército da Austria-Hungria tinha as funcdes de
divulgar as batalhas e criar arquivos para preservar a memoria da guerra. Segundo Kovacsics,
ilustres escritores, dentre eles Stefan Zweig, chegaram a trabalhar no Arquivo, especificamente
na secdo chamada Grupo Literario, esta era a se¢do que recebia os relatos de guerra vindos
diretamente do campo de batalha — 0s comandantes receberam recomendacdes para estimular
0s soldados a escreverem o que Se passava nos campos e depois enviarem esses relatos para o
Arquivo de Guerra, e sua funcdo era a de “melhorar” tais relatos para depois envia-los aos
periddicos para que fossem publicados. Eventualmente, proximo ao fim da guerra, foram
publicados livros com esses textos e foi criada uma revista mensal chamada Donauland com o
objetivo de publicar o maximo possivel de relatos de guerra (KOVACSICS, 2007, p. 94-100).

Tomando como base esse caso, podemos compreender porque Kraus afirmou que a imprensa
¢ uma arma de guerra extremamente poderosa, € que a mentira, na guerra, € uma ciéncia. A
imprensa é muito mais do que um meio de informacéo, ela também tem o poder de recriar 0s
eventos ao manipular a linguagem e, consequentemente gera “na humanidade um nivel de
incapacidade reflexiva que faz com que ela se engaje numa guerra contra si propria” (KRAUS,
2008, p. 45, traducdo nossa). Ao se coadunar com o poder econdmico a imprensa ira adquirir
cada vez mais poder de direcionar os individuos no sentido dos interesses do proprio sistema
econdmico ao veicular os seus valores e ideologia,? utilizando-se do apelo as emogdes e, por
fim, as paix0es, dentre as mais elementares e mais poderosas: a pulsdo de morte e 0 medo.

Por meio da estetizagdo das acdes militares e do uso da linguagem militar na imprensa, 0s
cidad3os deveriam se tornar acostumados ao militarismo.? A linguagem mediata também possui

a capacidade importante de tornar a violéncia palatavel na medida em que ela se transforma em

1 Ao dizermos que a Primeira Guerra Mundial foi um produto do desenvolvimento industrial, queremos enfatizar
que a era industrial estimulou as disputas europeias por mdo-de-obra, mercado consumidor e recursos. Ao mesmo
tempo, a era industrial, por meio da publicidade, estetizou a guerra como um produto a ser consumido pelas
massas.

2 Naquele momento o sistema econémico ainda estava atrelado ao poder Estatal, pois a indUstria precisava do
Estado forte para promover os investimentos em infraestrutura fundamentais para a sua expansdo além de
garantir que ndo houvesse desestabilizagdo social, nesse sentido, a imprensa serviu também aos interesses do
Estado, veiculando os valores de defesa da Patria e amor ao pais.

3 “Agora mesmo comega um espeticulo que nenhuma arte de nenhum artista saberia representar de forma mais
apaixonante e apaixonada [...]. Aqui [no campo de batalha], cada homem parece mais forte e maior do que em
casa, cada qual é um fendmeno inesquecivel” escreveu a jornalista e escritora Alice Schaleck, que fazia parte do
Grupo Literario do Arquivo de Guerra, mencionado anteriormente no texto (SCHALECK apud KOVACSICS,
2007, p. 110, tradugdo nossa).
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espetaculo e em produto — considerando que o espetaculo € um produto industrial. Um exemplo
é o da transformacgdo dos campos de batalha em pontos turisticos, processo que Kraus
denunciou em um texto intitulado “Viagens promocionais ao inferno”, publicado em sua
revista. Amortecidos em relagdo as catastrofes e barbaries, resultara, diz Kraus “que um dia o
publico estara tdo acostumado a grandeza da época que j& ndo se organizara, e 0s escandalos
ndo incomodardo a mais ninguém” (KRAUS, 2008, p. 64, tradugio nossa).*

A preponderancia desse tipo de construcdo textual e linguagem servia tanto para estimular
quanto para manipular a culpa dentre aqueles que ficaram; dedicar atencdo diaria as noticias,
portanto, seria 0 minimo que esses individuos deveriam fazer e, desse modo, as noticias e 0s
relatos serviam para motivar o apoio as tropas, mas também se prestavam a proporcionar prazer
na guerra, ou melhor, pela guerra; ainda que nao de forma racional. Ao invés de responder a
vozes de comando, os civis respondiam a linguagem publicitaria. A voz de comando deixa de
causar mal-estar na medida em que ela adquire um outro tom, o tom publicitério, que fala com
o0s sentimentos, com as paixdes, porque essa linguagem nao parece comandar, mas “o corpo e
o0 espirito percebem o calor que [dela] emana” (KOVACSICS, 2007, p. 113, traducdo nossa).

Considerando que a guerra foi resultado, entre outros fatores, dos interesses da industria, ela
pode ser considerada, portanto, como um fendmeno resultante da crenca no Progresso que se
esperava vir através do desenvolvimento técnico-cientifico e industrial; pelo desenvolvimento
desses meios, tudo seria justificavel. Ao fascinio causado pela crenca no Progresso e 0s
caminhos pelos quais a humanidade estaria seguindo em decorréncia dessa crenca, Kraus
atribuiu satiricamente o termo: “aventura tecno-romantica”.

Assim como o gas de cloro usado durante a Primeira Guerra Mundial forma uma “nuvem”
que dificulta a visdo, esse “romance” do individuo com a técnica gera uma nuvem na
consciéncia, que torna os individuos cegos em relacdo as consequéncias do uso dessas armas.
“A humanidade, que dilapidou suas fantasias em invengdes, ja ndo pode mais compreender 0s
efeitos das mesmas” (KRAUS, 2008, p. 82, tradu¢do nossa); contudo, o efeito mais avassalador
é o0 de produzir na sociedade o empenho para defender as suas invengdes a qualquer custo.
Aliada ao nacionalismo, a razéo técnica produz “individuos-soldados”, individuos facilmente

sugestionaveis para se engajar em guerras, seja de forma direta (no campo de batalha) ou

4 A esse fendmeno, Kraus denomina “barbaridade intelectual”. Os reporteres redefinem o que é bravura, o que
pode ou ndo ser considerado “ético” na guerra, assim como propagam as justificativas para a guerra que ndo
necessariamente correspondem a realidade. A guerra fica encoberta pela propaganda, pela midia que a modela
para torna-la mais aceitavel, até bela; aliada & mecanizacao da vida, todos se tornam ao mesmo tempo atores e
espectadores de algo que ndo compreendem bem. Ao tornar a guerra um espetaculo, o poder cultural dominante
promove a “cegueira moral”.
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indireta. E 0os meios de comunicagdo de massa, que naquela época constituia-se apenas pela
imprensa, foi amplamente utilizada para fortalecer esse “romance”.

Nesse mundo, diz Kraus, “a individualidade pode [no maximo] vir a ser uma convidada em
um mundo no qual a arte esta a servico do businessman” (KRAUS, 1984, p. 75, tradug@o nossa,
itlico do autor). A individualidade, que é um valor importante para o liberalismo, torna-se, por
fim, invidvel. Na medida em que o intelecto se torna subsumido a operacGes calculistas e
condenado a responder ao desenvolvimento das técnicas e as necessidades da maquina, a
individualidade se torna quase que somente uma questdo de ser livre para vender sua forca de
trabalho, e consumir, quando se tem recursos para isso.

Na medida em que as sociedades ocidentais industriais foram se configurando como
sociedades de massa, com cidades amontoadas de individuos que foram em muitos aspectos
forcados a se deslocarem para 0s centros urbanos e, desse modo, perdiam ndo somente suas
formas de vida como também os referenciais que Ihes davam orientacdo e sentido para a vida,
esses individuos, num mundo desencantado e incerto, se tornam ainda mais suscetiveis a
inflamacéo das paix6es. Basta que alguém tome a frente e o faca para que a massa se movimente
e realize as acGes mais organizadas e racionais, a0 mesmo tempo barbaras e violentas, sem se
darem conta. Se esse processo ocorreu na ocasido da Primeira Guerra Mundial, com o
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa e da industria cultural, ele serad ainda
mais intenso na continuacao dessa grande guerra, cerca de 20 anos depois.

O filésofo, escritor e poeta francés, Paul VValéry, ao fim da Primeira Guerra Mundial, afirmou

em seu ensaio A crise do espirito:

Tantos horrores ndo teriam sido possiveis sem muitas virtudes. Sem duvida, muita
ciéncia foi necessaria para matar tantas pessoas, para desperdicar tanta propriedade,
para aniquilar tantas cidades em tdo pouco tempo; mas qualidades morais de mesmo
nimero também foram necessarias (VALERY, 1919, tradug&o nossa, italico do autor).

Ou seja, Valéry constatou que a ciéncia, a razdo e 0 amor a patria, considerados valores
essenciais sobre 0s quais os individuos deveriam guiar suas acles, foram na verdade
enganadores pois contribuiram para a que a guerra de propor¢oes gigantescas acontecesse. Ao
mesmo tempo a Europa passava por uma crise valorativa causada pelas mudancas nas formas
de vida que a modernidade vinha empreendendo. Enquanto os cientistas desenvolviam
tecnologias, levavam energia elétrica as cidades, criavam seus avifes, a morte agonizante da
alma europeia, disse Valéry, foi “iluminada com um contraditdrio brilho”, e o espirito europeu:

[...] procurou refugio, direcionamento, consolo, por meio de suas antigas memorias,

atos passados e atitudes ancestrais. Esses sdo os efeitos conhecidos da ansiedade, do
comportamento desordenado da mente que escapa da realidade em dire¢do a um
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pesadelo e do pesadelo de volta a realidade, aterrorizada, como um rato preso em uma
armadilha... (VALERY, 1919, tradu¢do nossa)

Para Valéry, o espirito vinha se desintegrando tanto pela supervalorizacdo da técnica e da
ciéncia quanto pela perda de orientacdo causada pelas constantes mudancas que a vida moderna
impde, e a desintegracdo do espirito, por sua vez, seria a razdo pela qual a barbérie estaria
sempre a espreita da Europa, mesmo que a crise econémica e militar fosse temporariamente
superada. O espirito, em seu entendimento, seria a forca criativa do ser-humano, a forca de
transformacéo, e que, por isso, também ¢ aquilo que nos estimula a refletir, a criticar, a dizer
“nd0” para a realidade existente no sentido de buscar uma nova. E justamente esse o potencial
que Valéry temia estar se tornando supérfluo em um mundo extremamente racionalizado.

Parece paradoxal que ndo seja a despeito da civilizacdo que se engendram as barbaries, mas
estas sdo produtos da civilizacdo. Ao tornar o individuo em um mundo em constante mudanca,
sem direcionamento, e, além disso, cada vez mais autdmato, um ser apto a responder e a agir
apenas em termos quantitativos pensando sempre em termos de eficiéncia, 0 espago para 0
trabalho do espirito diminui consideravelmente e, se o espirito se retira, poucas defesas restam
para o trabalho das paixdes intimas. Sabendo disso, o poder no século XX ndo ira se furtar de
manipular essas paixdes por meio da linguagem e também das imagens, esses mecanismos
permitirdo que os poderes politicos e econdmicos possam garantir que o estado de guerra dure
tanto tempo quanto for necessario (NOVAES, 2015, p. 11-27). “A cultura, a escola, o exército,
as associacdes e 0s movimentos nacionalistas contribuiram para difundir entre as massas, em
quase todos 0s paises europeus, a exaltacdo do dever militar em direcdo da patria como a mais
alta expressao das virtudes civicas dos cidadaos” (GENTILI, 2004, p. 38). Mas além das
instituicdes educacionais e militares, 0 extremo prestigio e poder que o Estado-na¢do Europeu
havia adquirido permitiu com gque novos mecanismos de direcionamento dos impulsos e da
percepcao da realidade fossem desenvolvidos, ai entre o papel da propaganda de guerra, que
sera cada vez mais intenso e poderoso com a popularizacdo das imagens por meio do cinema.

O que néo colaborar para reforcar o poder politico do Estado e estimular o desenvolvimento
produtivo passou a ser considerado desnecessario a ndo ser como meio de descanso e
entretenimento de carater absolutamente individual, um hobby, isso significou a neutralizagdo
da arte, ou seja, a desqualificacdo de seu potencial critico e propositivo de novos rumos para a
sociedade. “Essa reificacdo ¢ tipica da subjetivizagdao e formalizagcdo da razao. Transforma as

obras de arte em mercadorias ¢ seu consumo numa séric de emocgdes fortuitas [...]”

(HORKHEIMER, 2010, p. 44).
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A expansdo desses mecanismos de poder que ndo se restringem aos espagos fechados da
escola e da fabrica contribuem para reduzir a raz80 a mero instrumento sem relagdo com
nenhum conteudo objetivo, e faz com que o individuo tenha reduzida a propria subjetividade;
“[A]ssim, o sujeito da razao individual tende a tornar-se um ego encolhido”. Sem orientacao e
rodeado pela multiplicidade de planos de vida possiveis sem, contudo, possuir seguranca
subjetiva e material, o individuo perde a capacidade de “transcender a sua real posi¢do na
sociedade” (HORKHEIMER, 2010, p. 145). Essa concentracao de poder em paralelo com o
desenvolvimento dos meios de comunicacdo e outros mecanismos de promocao ideoldgica,
permitird com que as grandes forcas econémicas e sociais do tempo adquiram mais forca para
direcionar e dominar os individuos — formando o que Marcuse denominou de pensamento

unidimensional.
1. A massa, o lider e o cinema

A reducdo das capacidades ou mesmo das oportunidades de construcdo de um Eu mais
autbnomo e capaz de realizar seus planos de vida em virtude do aumento das incertezas, da
rapida mudanca de valores e dos riscos associados ao desenvolvimento produtivo facilitou ao
Estado promover a manipulagdo das consciéncias através das tecnologias de comunicacao e
entretenimento. Nesse sentido, afirmou Weber em seu ensaio escrito durante a Primeira Guerra
Mundial:

Os acontecimentos dos Ultimos decénios e, em particular, 0s acontecimentos sem
precedentes de que hoje somos testemunhas, tem elevado fortemente o prestigio do
Estado Somente para ele, entre todas as comunidades sociais, é hoje atribuida uma
forga “legitima” sobre a vida, a morte e a liberdade; e seus drgaos utilizam tal poder
contra 0s inimigos externos na guerra, e, na paz e na guerra, contra 0s opositores
internos. Na paz, é ele o maior empresario e cobrador de tributos sobre os cidaddos, e

na guerra dispde ilimitadamente de todos os bens econémicos ao seu alcance
(WEBER, 1973, p.267).

No inicio do século XX, para grande parte das sociedades europeias, a industrializacéo levou
a destituicdo de formas tradicionais de vida ao serem forcados a se deslocarem para as cidades
para trabalharem nas fabricas. Nesse movimento, muitos dos valores que orientavam 0s
individuos foram desqualificados, ou seja, tornados sem sentido pelo fato de que ndo eram
coerentes com 0 novo espaco e modo de vida que, como vimos, ja era marcado pela

racionalidade instrumental.® Especialmente em relagdo aos valores da fé religiosa, a debilitacdo

5 “A época atual constitui um daqueles momentos criticos em que o pensamento humano se encontra em vias de
transformacdo [na ordem social]. Dois fatores essenciais estdo na base dessa transformagdo. O primeiro € a
destruicdo das crencas religiosas, politicas e sociais de onde derivam todos os elementos da nossa civilizagao. O
segundo é a criacdo de condicBes de existéncia e de pensamento inteiramente novas, originadas pelas modernas
descobertas da ciéncia e da industria” (LE BON, p. 01, 1980, Introdug&o).
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desses foi um importante fator que levou a caréncia de certezas e ao desespero em face ao
desconhecido e aos novos desafios que a vida urbana impde continuamente. Nessa situacao, 0s
individuos se encontram em um continuo mal-estar e a sensacdo de medo se sobrepGe a de
confianca e seguranca, mal-estar que poderiamos apontar como a angustia. Tomados por essa
sensacdo e incapazes de apontar com clareza as razdes e 0s agentes responsaveis por suas
insegurancas e fragilidades, os individuos buscam um ou um conjunto de elementos para
direcionar sua angustia, conferindo-lhe um aspecto novo: o medo.

O sentimento de medo é um elemento fundamental na constitui¢do do Estado-nagéo, 0 medo,
segundo Thomas Hobbes, é um dos fatores que ajudam a constituir a coesao social — embora
ndo seja o Unico — e, nesse sentido, cabe ao poder politico saber se utilizar dos meios para a
manipulacdo dessa sensacdo coletiva quando for necessario. Tal necessidade, por sua vez, é
ampliada em tempos de inseguranca e de insatisfacdo generalizada, como vimos na secao
anterior, na era da globalizacdo intensificada pos-Guerra Fria, 0 gerenciamento do medo é téo
importante para o Estado incapaz de conferir aos seus cidadaos a seguranca para a realizacéo
dos seus planos de vida, de modo analogo, o gerenciamento do medo também foi importante
no inicio do século XX, quando o Estado, apesar de poderoso, ndo era ainda capaz de garantir
uma vida digna a maioria dos cidaddos e quando a Europa estava inflamada por rivalidades
entre as burguesias diversas que procuravam garantir mercados e recursos.

A busca por um culpado torna-se entdo, fundamental, tanto para os individuos quanto para
o0 Estado. O sentimento de medo, quando a angustia encontrou seu alvo, é paradoxalmente uma
espécie de alivio. Ao conseguir identificar algo ou alguém que seria o culpado pelas
dificuldades da vida cotidiana, os individuos se unem e, na massa, se sentem seguros, fortes o
suficiente para lutar contra seus inimigos, fortes o suficiente para se tornarem grandes. Mas o
medo também incentiva (principalmente nas classes médias) o desejo por uma ordem eterna,
por autoridades capazes de garantir as estruturas sociais e dar-lhes a seguranca para viverem
sem medo. O fendmeno da massa se apresenta principalmente nesses momentos em que a
fragilidade do Eu de individuos imersos na anglstia em momentos de incerteza € manipulada
por discursos de individuos que se apresentam como autoridades fortes, prometendo paz e
felicidade duradouras ao apontar quais os valores a seguir, e quais 0s inimigos a odiar e
eliminar. Ou seja, o fendmeno da massa que surgiu no seculo XX, notavelmente né periodo
entre guerras na Alemanha ¢ na Italia repousa “[S]obre essas bases — cimentada pela ansia e
frustracOes, medos e ressentimentos — a crise moderna gera finalmente uma forte demanda de

culpados e inimigos: estrangeiros ou infiéis, perigosos e maus, desviantes e conspiradores, aos
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quais atribui a responsabilidade da propria desventura e sobre os quais pode descarregar o
proprio rancor” (BURGIO, 2010, p.22).

Esse fenbmeno tornou-se uma preocupacdo ndo somente de cientistas sociais e também da
psicologia, area do conhecimento humano que proporcionou algumas importantes
contribuicbes para o tema. Um importante trabalho a respeito é Psicologia das massas (1895),
escrito pelo ensaista Gustav Le Bon. Segundo o autor, a sociedade europeia estava em profunda
transformacéo, e sua intencédo era a de compreender as razdes pelas quais esse processo ocorria,
e quais as suas possiveis consequéncias — algumas das quais ja se anunciavam, como a formacéo
da massa. Para ele, a massa é uma formag&o demografica e social, mas também psicoldgica; na
multiddo o individuo adquire caracteristicas diferentes daquelas que ele possui quando néo faz
parte de tal agrupamento, e a massa, ela mesma, se distingue de outros agrupamentos sociais.
Nas palavras do autor:

O que ha de mais impressionante numa multiddo é o seguinte: quaisquer que sejam 0s
individuos que a comp&em, sejam quais forem as semelhancas ou diferengas no seu
género de vida, nas suas ocupagdes, no seu carater ou na sua inteligéncia, o simples
fato de constituirem uma multiddo concede-lhes uma alma coletiva. Esta alma fa-los
sentir, pensar e agir de uma maneira diferente do modo como sentiriam, pensariam e
agiriam cada um isoladamente. Certas ideias, certos sentimentos sé surgem e se
transformam em atos nos individuos em multiddo. A multidao psicol6gica é um ser
provisorio, composto de elementos heterogéneos que, por momentos, se uniram, tal

como as células que se unem num corpo novo formam um ser que manifesta caracteres
bem diferentes daqueles que cada uma das células possui (LE BON, 1980, p. 12).

De modo geral, o individuo sente a necessidade de fazer parte da massa por ja estar com a
sua estrutura psiquica debilitada, como diz Horkheimer, um “ego encolhido” e por sentir-se
extremamente inseguro e angustiado. A sua introducdo na massa se apresenta como uma forma
de se fortalecer, nesse processo, o fundamento inconsciente passa a ser mais sensivel, o que ira
refletir na propria caracteristica da massa (na alma da massa). Ndo iremos nos deter nas
caracteristicas que adquirem os individuos quando se encontram na massa, N0sso objetivo aqui
é apresentar o que significa dizer que a massa tem uma “alma”. Para tanto nés nos utilizamos
da leitura que Sigmund Freud fez da obra de Le Bon, em seu texto Psicologia das massas e
analise do eu (1921). Para Freud, as caracteristicas novas que o individuo adquire na massa sao
Justamente as manifestagdes desse inconsciente a flor da pele “no qual se acha contido, em
predisposicao, tudo de mau da alma humana” (FREUD, 2011, p. 21). Por esse declinio da razao,
o individuo, na massa, tende a agir de forma desmedida e até barbara se assim for direcionado
pois, por ser guiada pelo inconsciente, a massa perde o senso de responsabilidade em relacéo
aos seus atos (FREUD, 2011, p. 24).
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Nesse sentido, a alma das massas, para Freud, é compardvel a dos povos em estagios
primitivos. O estagio primitivo, para Freud, é comparavel ao das criangas pequenas e ao de
alguns tipos de neurdticos, que ndo conseguem sublimar as palavras e as imagens, tomando-as
como reais, como fenbmenos reais ou forgcas de comando. Os povos primitivos sdo facilmente
guiados, portanto, por estimulos desse tipo, nesse sentido, a massa também o &, e por isso
“[QJuem quiser influir sobre ela, ndo necessita medir logicamente os argumentos. Deve pintar
com as imagens mais fortes, exagerar sempre e repetir a mesma coisa” (FREUD, 2011, p. 27).

Os povos primitivos, assim como a massa, tem uma grande tendéncia a criar fortes vinculos
afetivos (com base na forga da pulsdo erética). No individuo culturalmente cultivado, a libido
é —e assim deve ser — controlada para que essas forgas sejam utilizadas em atividades produtivas
e necessarias a existéncia da sociedade, mas esse € um processo que exige do individuo um
controle racional que, ha massa — assim como na situacao primitiva — ele ndo possui estimulos
para adquirir, por essa raz&o, o individuo na massa sente a necessidade de “estar de acordo”,
consequentemente, 0 movimento que segue a isso € o da necessidade de identificagdo com o
lider, que representa o eu no Eu ideal individual.

Na horda primitiva, esse posto era ocupado pelo “pai primordial”, esta figura serve como
referéncia para o comportamento individual e era vista tanto como autoridade quanto como um
ser amado. Na massa, essa figura seré representada pelo lider carismatico. O poder do lider
carismatico, por sua vez, ndo poderia ter sido de tal magnitude sendo estivessem disponiveis
meios técnicos para propagar a sua imagem e sua mensagem, a técnica sera, no século XX,
como que uma forca divina para o poder politico. A Primeira Guerra Mundial foi o ponto de
inflexdo, 0 momento no qual a importancia dos meios técnicos para engendrar 0 apoio macico
da populacdo a guerra tomou forma, naquele momento, o poder se dividia (ou, talvez até se
multiplicava) entre os escritorios militares e 0s escritorios de propaganda; a logistica das armas
era tdo importante quanto a logistica das palavras, imagens e sons (como comentamos
anteriormente nesse texto, o papel da imprensa e da propaganda na Primeira Guerra Mundial
foi essencial) (VIRILIO, 2005, p. 136).

Todavia, foi no periodo de recesso da grande guerra civil europeia que esses meios técnicos
de comunicagéo, informacéo, transporte e entretenimento de massa foram exponencialmente
aprimorados, fazendo com que as imagens e sons adquirissem cada vez mais importancia na
vida cotidiana dos individuos e, consequentemente, importancia para o poder. “A propaganda
¢ a minha melhor arma!”, disse Mussolini (VIRILIO, 2005, p. 136).

Anos mais tarde, na ocasido do julgamento de Nuremberg, Albert Spleer, ex-Ministro do

Armamento do Terceiro Reich, declarou:
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A ditadura de Hitler foi a primeira ditadura de um Estado industrial, uma ditadura que,
para dominar seu préprio povo, serviu-se com perfeicao de todos os meios técnicos...
dito isto, ndo se pode responsabilizar unicamente a personalidade de Hitler pelos
acontecimentos criminosos desses Ultimos anos. A desmedida de seus crimes poderia
também se explicar pelo fato de que, para cometé-los, Hitler foi o primeiro a saber
servir-se dos meios oferecidos pela técnica (SPLEER apud VIRILIO, 2005, p. 137,
italico do autor).

Spleer evidentemente se referiu aos meios técnicos que permitiram o desenvolvimento de
um aparato e organizagdo militares nunca antes vistos, mas também assinalou para o uso
intensivo dos meios de comunicacdo em massa, da fotografia, da propaganda e do
entretenimento para projetar a imagem do poder alemdo e a ideologia nazista de modo a
estabelecer o consenso. Agindo como um verdadeiro diretor de cinema, Hitler fez uso
sistematico do potencial técnico para a criacdo, manipulacéo e difusdo de imagens.

No decorrer do século XX, a politica e os lideres irdo sofrer muitas novas demandas surgidas
com o aumento da cidadania, dos niveis de educacao e pelo préprio desenvolvimento da ciéncia
e da tecnologia que permitirdo aos individuos terem acesso a informacdes e formarem opinibes
por outras fontes que nédo as oficiais, isso significa também que, com o desenvolvimento da
tecnologia e dos meios de comunicacgdo, a imagem e a forma de narrar os acontecimentos se

tornaram importantes mecanismos de poder (VIRILIO, 2005, p. 136-137).
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IMAGENS

A propaganda de guerra se tornou essencial no século XX. Cartazes e posteres foram expostos nas cidades tanto
para incentivar o alistamento militar quanto para estimular o apoio dos cidad&os ao esforco de guerra, no segundo
caso, a demonizacdo dos inimigos assim como a sua animalizagdo foram recursos muito utilizados, promovendo
o medo em relagdo ao “outro”.

Ao lado, cartaz aleméo
da | Guerra Mundial,
com 0S dizeres:
Trabalhando para a
vitéria, Com a vitoria
obtemos a paz). A foto
expde 0 compromisso
profundo dos individuos
e cidaddos com a guerra.

Strieden!

Figura 2. Cartaz de propaganda de guerra alemao (I Guerra Mundial). Cooperagdo
entre cidaddos e soldados.
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As figuras 3, e 4, sdo cartazes de propaganda dos EUA durante a | Guerra Mundial

FOR U S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

Figura 3 -O famoso Tio Sam, criado por James Flagg, 1917. WAKE u P AM E RI CA '
: ] @

A Direita, cartaz americano em que esta escrito:
“Acorde América, A civilizacdo chama todo homem,
mulher e crianga!”. A propaganda enuncia a ideia de que
caso nao houvesse total comprometimento, povos
bestiais assumiriam o controle do mundo e destruiriam
toda a cultura e modo de vida conhecidos, uma aluséo
racista aos inimigos dos EUA e aliados.

‘ »‘ W LA e
CIVILIZATION CALLS
EVERY MAN WOMAN = CHILD !

MAYORS COMMITTEE 50 EAST &

= e e e ree et

Figura 4. Cartaz de propaganda de guerra americano (I Guerra
Mundial). Alistamento.
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A demonizacéo do inimigo tornou-se uma estratégia importante para a propaganda de guerra, as figuras 5,6 e 7 a
seguir também sdo cartazes da | Guerra Mundial.

{' TR,,;“_\ B e

o ‘BRITISH EMPIRE UINION
1168 A GERBIAN —ALYAYS
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7
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QAN TO 1916 .

SR e e N — — ”
RIEMBEMBER, |~ ———
jﬁ EverygGerman employed means a British Worker idle. i
(1 Every German article sold means a British article unsold. ity
@ifsmnsn EMPIRE UNION : 346 STRAND, LONDON, W.C.2 i

R s ot s i R B A
Figura 5. Cartaz de propaganda de guerra britanico (I Guerra Mundial).
Desumanizacao.

Figura 5, acima, cartaz britanico. “Uma vez um alemdo, sempre um aleméo!” e abaixo: “Lembre-se: cada alemédo
empregado significa um trabalhador britanico ocioso. Cada artigo aleméao vendido significa uma artigo britanico
ndo vendido.” Neste estética da guerra, é possivel observar que o inimigo pode se manifestar de diversas formas
agindo sempre de modo bestial, sadico e mortal. Representa, portanto, o ser outro do homem civilizado, o ser ndo
humano, capaz de efetuar atrocidades tanto na guerra, quanto na paz, quando passa a usar a roupa civil, trocando
a tocha e a faca pelo chapéu e mala.
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A esquerda, cartaz americano fazendo
referéncia ao inimigo. O alemdo é
desumanizado e representado como
um animal barbaro e feroz que destroi
a civilizagdo, deixando-a em ruinas,
sequestra uma jovem americana e
carrega um bastdo manchado de
sangue no qual esta escrito em alemédo
“cultura”, numa referéncia a ideia de
cultura alemd como sendo bérbara e
violenta. Os dizeres “Destrua essa fera
enlouquecida. Aliste-se no exército
dos Estados Unidos” e, em letras
menores, “Se esta guerra a luta ndo
terminar na Europa, ela continuara no
solo dos Estados Unidos” expressam a
forca da ideologia que passou a
utilizar a manipulacéo das emocdes e
dos sentimentos profundos dos
individuos através das palavras e das
imagens.

Figura 6. Cartaz
Mundial). Desumanizagdo.

A direita. Cartaz britanico da Cruz Vermelha que
demoniza a imagem dos alemé&es. Voltado especialmente
para as mulheres, o cartaz mostra a enfermeira alemd como

sendo cruel e sadica. Esta escrito: “Ferido e aprisionado, wou N D ED AND A p RISONER

nosso soldado clama por agua. A ‘irma’ alema despeja [a

agua] em sua frente. Ndo ha uma mulher no Reino Unido OUR SOLDIER CRIES FOR WATER.

Cveceri s mrerroRemotniteaiess - THE GERMAN "SISTER”

POURS ITON THE GROUND BEFORE HIS EYES.

THERE IS NO WOMAN IN BRITAIN
WHO WOULD DO IT.

THERE 1S NO WOMAN IN BRITAIN
WHO WILL FORGET IT.

Figura 7. Cartaz britanico de propaganda de guerra (I Guerra
Mundial). Desumanizagao.
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2. Logistica da percepc¢ao*: tecnologia de guerra e tecnologia cinematogréafica

A arte da guerra e a arte cinematografica caminham lado a lado. O Estado militar-industrial
do final do século XIX estimulou a ciéncia e a técnica para o desenvolvimento de meios que
permitissem com que os recursos militares fossem aprimorados. Na medida em que a ciéncia e
a técnica permitiram com que novas armas pudessem ser desenvolvidas, também estimularam
a criacdo de técnicas que acabaram sendo utilizadas na inddstria de bens, servigos e
entretenimento; um processo que ndo cessou no século XX e XXI. As necessidades militares
irdo estimular o Estado a investir na ciéncia e na inddstria com base nesses objetivos de defesa
e seguranca; e o Estado também se manteria atento as novidades cientificas e técnicas que
surgiam fora dos complexos militares industriais.

O século XIX foi rico em inovacOes e experimentacdes técnicas e cientificas, dentre as
inovacOes que agitaram a Europa uma das mais importantes foi, sem duvida, a fotografia.
Sempre foi um desejo humano captar o visivel e preservar as proprias impressdes da realidade.
Desde os tempos primitivos os seres-humanos tentaram fazé-lo, como é evidente pelas pinturas
rupestres; mas o objetivo primitivo da criacdo de imagens era tentar reproduzir os fenémenos
da realidade considerada terrivel e insegura para reduzir o pavor que ela causava, dando-lhe
uma dimenséo apreensivel.® Com a fotografia, a imagem é que tendera a se tornar, ela mesma,
“magica”. De certo modo, o desenvolvimento da arte fotografica foi um ponto de inflexdo na
relacdo dos seres-humanos com a representacdo do mundo, com a imagem; se nos tempos
primitivos as imagens eram a tentativa de dar um sentido e compreender a realidade considerada
“magica” e terrivel, com a fotografia — e as tecnologias que a seguem — “a imagem se prepara
para triunfar sobre o objeto, e o tempo sobre o espago” (VIRILIO, 2005, p. 15).

A profusdo das imagens afetara a vida social ao conceder a préprias imagens um poder
magico, superior ao objeto real, superior, inclusive, ao fato capturado. Mas para a arte da guerra
a fotografia significaria a possibilidade de vigiar, conhecer e prever. O poder de observagéo se
tornaria, na guerra, tdo importante quanto o poder de fogo. Ao final do século XIX, os altos
comandos militares de alguns paises europeus e dos Estados Unidos comegaram a investir no

desenvolvimento de aparatos que melhorassem a capacidade fotografica de modo que fosse

* Paul Virilio.

® “Um dos meios mais elementares contra o pavor é volta-lo para o exterior, para a representacio de um objeto
gue o encarna”. Nos tempos primitivos, esse objeto poderia ser tanto o sacrificio quanto a imagem desenhada,
pois tentar repetir um fendmeno assustador € o instinto humano para lidar com as suas percepcfes, para
“assimilar o pavor” e, por isso, ¢ a atividade essencial para a criacdo da cultura. Pelo fascinio que ela mesma
causava e pela forma como foi explorada pela publicidade e outros setores, a fotografia — e futuramente o cinema
e outras midias — ndo seria um novo mecanismo para controlar as sensacfes, ao contrario, ela sera usada para
estimular a liberacdo das pulsdes e desejos primitivos, anteriores a cultura (TURCKE, p. 121-173).
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possivel fotografar & distancia, identificar com mais precisdo os elementos da fotografia,
realizar comparagdes de terreno entre outros objetivos necessarios a elaboragdo das taticas
bélicas.

Mas as imagens adquiririam outra funcdo além daquelas destinadas aos fins bélicos
tradicionais, pois ndo levou muito tempo para que o Estado compreendesse que, para promover
a guerra de grande magnitude que ele era materialmente capaz, era preciso primeiro estimula-

la no imaginario coletivo. Nesse sentido, afirmou Gustav Le Bon:

A guerra ndo atinge somente a vida material dos povos, mas também seus
pensamentos... e aqui voltamos a esta noc¢do fundamental: ndo € o racional que conduz
o mundo, mas as forgas de origem afetiva, mistica e coletiva [...] as forcas imateriais
sdo as verdadeiras condutoras dos combates (LE BON apud VIRILIO, 2005, p. 67).

A técnica fotografica se desenvolveu com vigor na Franca ao final do século XIX. Em 1874,
o0 astronomo francés Pierre Jules-César-Janssen criou o fuzil fotogréfico, inspirado na inovacao
armamentista que representou a metralhadora de tambor criada alguns anos antes. Janssen foi
capaz de fotografar em varios frames seguidos o0 movimento de Vénus entre o sol e a Terra —
um raro fendmeno astronémico. Janssen fotografou esse fendbmeno em 48 imagens a cada 72
segundos. No entanto, o revélver fotogréfico era limitado para capturar movimentos mais
velozes, como o galope de um cavalo e 0 voo de um passaro (MANNONI, 2003, p. 299-303).

Alguns anos depois, o fisiologista e inventor, Etiénne Jules-Marey aprimorou a invenc¢édo de
Janssen e criou o fuzil cronofotografico. Nesse aparelho, “[QJuando se pressiona o gatilho, a
engrenagem comeca a girar, acionando um eixo central que 12 rotacGes por segundo e
movimenta todas as demais partes [...]. a série de imagens obtidas podia entdo ser passada num
zootdpio ou fenaquisticopio para sintetizar o movimento” (MANNONI, 2003, p. 330). Com
esse aparelho, Marey captou o voo do pelicano e o galope do cavalo, comprovando que em
determinada velocidade, todas as quatro patas do animal se elevam sobre o chdo. Mas Marey
ndo se limitou a estudar a técnica fotografica, um de seus interesses foi compreender os efeitos
do movimento na percepcdo humana, em seus experimentos, Marey percebeu que determinadas
misturas de formas e cores, e 0 excesso de dados sensoriais provoca um estimulo que diminui
a capacidade de percepgdo consciente do espectador, conduzindo-o, se ndo a hipnose, a um
estado analogo. O Estado militar-industrial do final do século XIX, atento como estava as
inovacOes e descobertas em diversas areas, langariam méo nao s6 dessas inovaces em suas
missGes militares como também incentivariam o potencial psicolégico das imagens (VIRILIO,
2005, p. 30-32).
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Por outro lado, a arte fotogréafica e os brinquedos Opticos se tornavam bastante populares em
feiras e circos, entre artistas e profissionais do entretenimento. O setor do entretenimento, em
especial, se desenvolvia rapidamente na medida em que as cidades cresciam ao receberem
massas de pessoas que eram entdo obrigadas a sair do campo para trabalhar nas fabricas das
cidades. Nesse processo, as inovagdes técnicas passaram a assumir o papel de objetos de culto
para uma multiddo que ansiava por distragéo e sonhos.

Os irmdos Lumiére conseguiram patentear uma nova tecnologia para colocar a imagem em
movimento, o cinematografo. Patenteado em 1882 e novamente em 1895, o cinematografo
tornou-se rapidamente popular em Paris e logo os irméos foram convidados para exibir seus
pequenos filmes em outros paises europeus. Ansiosos por explorar a nova invengao, muitos
artistas comecaram a fazer uso do cinematografo, um dos mais populares no inicio do século
XX foi o francés Georges Meliére, que realizava filmes de ficcdo com diversos efeitos visuais
inovadores para a epoca. Na medida em que outros artistas vindos da pintura e da literatura se
envolveram com o cinema, os filmes narrativos realistas comegaram a tomar forma.

Os primeiros filmes narrativos possuiam ainda uma relagdo muito forte com o tempo da
literatura romantica burguesa, e principalmente com o teatro, nesse sentido, tais filmes eram
rodados quase que totalmente em planos sequéncia, para dar ao tempo filmico uma relagdo com
o0 tempo teatral, abrandar os efeitos da descontinuidade filmica que os diversos cortes de cena
poderiam evidenciar, e assim dar a maxima impressao de realidade, desse modo, os realizadores
evitavam confundir os espectadores que ainda ndo estavam acostumados a arte
cinematografica.’

Mas foi na Itdlia, o pais dos futuristas, que 0s recursos da cadmera comecaram a Ser
explorados sistematicamente. O futurismo foi um movimento de vanguarda italiano que se
opunha a “organiza¢do do pensamento de acordo com a linearidade euclidiana” e clamava a

pretensdo de “uma equivaléncia entre a visdo humana e a propulsdo energética” (VIRILIO,

7 Carl Dreyer, anos mais tarde, ird se utilizar dessa mesma ideia ao rodar o belissimo filme La Passion de Jeanne
d’Arc, langado em 1927. O realizador dinamarqués se preocupou em desenvolver o filme em tempo real com
base nos acontecimentos do julgamento da heroina francesa. Mas Dreyer inovou ao se utilizar do recurso do
close up como poucos haviam feito até entdo. Refletindo sobre os recursos da cAmera compreendemos ainda
melhor a afirmacg8o de Walter Benjamin quando ele compara o cinegrafista ao cirurgido em oposi¢do ao mago e
ao pintor. Nas palavras de Benjamin: “O mago e o cirurgido comportam-Se Como 0 pintor e o operador de cAmara.
O pintor, no seu trabalho, observa uma distancia natural relativamente a realidade, o operador de camara, pelo
contrario, intervém profundamente na textura da realidade. Ha4 uma enorme diferenca entre as imagens que
obtém. A do pintor é total, enquanto a do operador de camara consiste em fragmentos maltiplos, reunidos devido
a uma lei nova. Assim, para o homem contemporéneo, a representacédo cinematografica da realidade é a de
maior significado porque o aspecto da realidade isento de equipamento, que a obra de arte lhe d& o direito de
exigir, é garantido, exatamente através de uma intervencdo mais intensiva com aquele equipamento”
(BENJAMIN, 2013, p. 81, italico do autor).
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2005, p. 41). Liderado por Filippo Tommaso Marinetti, o futurismo foi um movimento artistico
e cultural que exaltava o desenvolvimento das ciéncias e da técnica e propunha a exploragdo da
tecnologia a0 méaximo, tanto na arte quanto nas varias esferas da vida humana.® Inspirando-se
nessas ideias ainda em processo de sistematizacdo pelo movimento futurista e motivado por
grande curiosidade artistica, o realizador italiano Giovanni Pastrone rodou o filme Cabiria, em
1912, tendo sido langado em 1914. Em Cabiria, Pastrone “negligenciou o carater narrativo
[linear] do roteiro em beneficio do efeito técnico [...] obcecado pela terceira dimensao, Pastrone
conseguiu criar a ilusdo de profundidade, separando os planos visuais por constantes
movimentos de camera” (VIRILIO, 2005, p. 41-42).

A todas essas novas técnicas e ao fascinio crescente que o cinema gerava nas sociedades
industriais, o Estado se manteve atento. No periodo anterior a Primeira Guerra Mundial, o
cinema ainda ndo era uma inddstria bem estabelecida tanto nos Estados Unidos quanto nos
paises Europeus, apesar de a Franca estar bem posicionada na producdo filmica do periodo.
Mas durante o grande conflito, as tecnologias fotograficas foram muito utilizadas pelos
exeércitos em suas missdes, estimulando o avango técnico desses meios, além de iniciar varios
homens no mundo da fotografia e do cinema. Durante o conflito, os Estados enviaram
operadores de camera a até diretores para 0os campos de batalha para capturarem as imagens
que depois seriam projetadas para a populacao civil, avida por noticias sobre a guerra, de modo
a contribuir promover a mobilizago nacional. As dificeis condi¢des nas quais se encontravam
esses profissionais os forcaram a desenvolver novas técnicas de filmagem que acabaram por se
mostrar importantes para o cinema de modo geral. “Os cineastas que sobreviveram [a Primeira
Guerra Mundial] [...] evoluiram para a producdo de cinejornais, filmes de propaganda e, mais
tarde, para ‘filmes de arte’” (VIRILIO, 2005, p. 49).

No plano cultural, a cdmera era considerada como mecanismo de libertacdo que a técnica
produziu. A camera passou a ser considerada como uma ferramenta para que ampliar a
capacidade humana de ver e de possuir 0 mundo. Nesse processo, tanto a imagem quanto o
movimento e a velocidade adquiriram nova importancia no imaginario social. Os individuos
tornaram-se ansiosos por esses novos estimulos visuais; o charme de Fred Astaire,
movimentando-se com agilidade e tornando gestos ordinarios em movimentos artisticos esta
profundamente relacionado com essa nova valorizagdo da imagem em movimento na cultura.

Do mesmo modo, o desejo erotico também serd estimulado de novos modos pelas capacidades

8 As propostas do movimento futurista serviram muito bem a ideologia fascista na Italia.
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da cAmera de redimensionar os corpos, fornecendo a percep¢do mais do que seria possivel a
olho nu.

Terminada a Primeira Guerra Mundial, o mundo havia se transformado profundamente; os
antigos valores e certezas, as formas de sociabilidade, a vida cultural, tudo isso havia sido
abalado. Mas as imagens haviam ganho enorme prestigio, em diversos aspectos. No caso do
Estado, as instituicdes e os lideres reconheceram que as melhores armas ndo sdo apenas as de
destruicdo, que também sdo instrumentos de guerra 0s mecanismos da percep¢do, que
estimulam sensacOes e desejos e que direcionam 0s comportamentos. A guerra se tornaria, a
partir de entdo, um elemento fundamental da sociedade do espetaculo.

Desse modo, a partir do momento em que ficou evidente que a guerra também € a luta pela
percepcao da realidade o cinema entrou efetivamente para a categoria de arma de guerra. Nesse
sentido, nem € preciso que um filme de guerra tenha de fato que seguir uma narrativa e
apresentar imagens diretamente relacionadas com conflitos armados, basta que esses filmes
insinuem e reafirmem continuamente a percepcéo que o poder tem da realidade para torna-la
hegeménica: quem sdo o0s inimigos, quais sdo os valores corretos, quais as aspiracbes e 0S
planos de vida sdo aceitaveis e quais sdo aqueles condenaveis, bem como, o poder ideoldgico
da juncdo entre a palavra com a imagem expressara como se deve enfrentar as adversidades da
vida (VIRILIO, 2005, p. 15-28).

Assim, nas primeiras décadas do século XX o cinema tornou-se assunto politico e econémico
de elevada importancia. Foi sob olhares atentos de agentes do poder politico que floresceram o
cinema alemdo nazista, italiano fascista e o estadunidense industrial do pds-Primeira Guerra.
Na Italia, Mussolini criou institutos de formacéo de cineastas, o codigo de censura e, em 1937,
o grande complexo de estidios chamado Cinecitta (que no p6s Segunda Guerra sera utilizado
para as realizacbes dos cineastas formados pelos mesmos institutos de cinema, e que
inaugurardo o movimento Neorrealista, base das novas ondas cinematograficas das quais a
Nouvelle Vague francesa foi o expoente). Na Alemanha, Hitler promoveu Joseph Goebbels a
Ministro da Propaganda e nesse cargo Goebbels tinha, entre outras tarefas, a funcdo de
promover a producdo de filmes de propaganda nazista. Os filmes de propaganda nazista, por
sua vez, ndo se reduziam a propaganda declarada, eles eram plurais no sentido de irem do
documentario enaltecendo a Alemanha e a alegria de pertencer a um povo forte, saudavel, belo
e culto (Triumph des Willens, Leni Riefenstahl, 1935) até documentéarios e filmes narrativos
gue exploravam a tematica do judeu como um tipo de ser humano trapaceiro, parasita, mau e
corrupto (Der Ewige Jude, Fritz Hippler, 1940; Jud SR, Veit Harlan, 1940).
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Nos Estados Unidos, por seu turno, o cinema se desenvolveu com apoio do capital financeiro
e das industrias de tecnologia (muitas delas envolvidas com a industria bélica), mas sob a estrita
vigilancia do governo — que também interviu com o cddigo de censura, 0 chamado codigo Hays.
Apesar das diferencas, em todos esses paises a producdo cinematografica era mais ou menos
regulada por principios parecidos, com base nos moldes da producéo industrial; ainda assim, o
sistema americano é o mais produtivo e influente, e servird como inspiracdo para muitos paises,
mesmo durante a Segunda Guerra, entre aqueles que tentavam negar o poder e a ideologia

americana.
3. O studio system

Produto da industria, 0 cinema € uma arte-mercadoria cujo potencial psicolégico e emocional
foi reconhecido logo de saida. Ndo é de se surpreender que, além do Estado, o sistema
econdmico tenha se interessado pelo cinema. Consequentemente, os produtores, inicialmente
independentes, como Charles Pathé e Léo Gauman, que agregavam as fungdes de inventores,
operadores, comerciantes e produtores de filmes e maquinas de projecdo, tenham perdido
espaco para os grandes estudios que foram se constituindo.

Nos Estados Unidos, antes da Primeira Guerra Mundial, a tentativa dos primeiros estudios
de lucrar o maximo possivel levou a uma guerra das patentes entre a técnica dos irmaos
Lumiére, para quem o0s estudios precisavam pagar royalties, e a técnica analoga criada por
Thomas Edison. Tendo adquirido os direitos de utilizar a técnica de Edison nos EUA, os
estidios americanos puderam aumentar a sua producgdo a custos mais baratos (LIPOVETSKY;
SERRQY, 2015, p. 194-195).

Ainda assim, nos primeiros anos, 0 cinema era um meio de entretenimento marginal; tanto
nos EUA quanto na Europa eram a musica e o teatro que resguardavam o posto de arte, fontes
de relacOes vivas, e 0 cinema se restringia aos populares e aos imigrantes. ApGs a guerra 0s
Estados Unidos receberam um contingente de imigrantes consideravel e a populacéo proletéria
disparou. Fugindo dos horrores e da destruicdo da guerra, essas pessoas estavam dispostas a
trabalhar nas fabricas americanas, e o faziam por baixos salarios, em jornadas longas e viviam
em setores com pouca ou nenhuma infraestrutura basica nem acesso a lazer, desse modo, é
compreensivel que muitos imigrantes e seus filhos tenham se dedicado a arte cinematogréfica.
O cinema era a arte dos marginalizados, daqueles que ndo possuiam acesso a outras expressoes
culturais e ao lazer, por isso, no inicio, as mulheres, proletarios e imigrantes — principalmente

0s judeus — se envolveram profundamente com essa atividade.
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Nos anos de 1920 os grandes estidios eram os administrados por imigrantes ou filhos de
imigrantes que compreendiam a importancia do cinema para um conjunto de pessoas que,
“[R]Jeduzido a miseraveis condigdes de vida e trabalhos instaveis [...] encontrava no cinema
mudo o sucedaneo etéreo de alguns de seus sonhos esquecidos” (GEADA, 1976, p. 16). Desse
modo, o cinema americano do inicio do seculo se prestava, mesmo que indiretamente, a fungdes
politicas, pois “o cinema vai satisfazer o desejo dos imigrantes [e autdctones marginalizados]
por uma patria estavel [...] e se tornara para eles uma nova cidadania” (VIRILIO, 2005, p. 83).

E importante lembrarmos que a sensac&o de que o futuro ja ndo é mais seguro e o sentimento
de distanciamento e perda de referenciais que tornavam os individuos tdo frageis necessitados
por novas vozes e cultos ndo eram problemas sociais novos, eram sintomas sociais que vinham
se manifestando desde o final do século XIX. Com a efetiva separacdo entre Igreja e Estado em
muitos paises europeus e a intensificacdo e aumento da frequéncia das crises politicas, sociais
e econdmicas — que resultariam na Primeira Guerra Mundial — os Estados perceberam que era
preciso desenvolver mecanismos para afirmar-se e promover 0 movimento social em diregéo
ao esforco militar-industrial, “dai a necessidade de criar cultos de substitui¢ao”. O culto ao lider
foi um deles, o culto as imagens do cinema, o outro (VIRILIO, 2005, p. 64).

N&o é de se surpreender que na década de 1920 os cinemas nos Estados Unidos tenham se
mudado das feiras e das exibi¢cdes populares para grandes e luxuosas salas de exibicéo
comparaveis a catedrais. Nessas salas escuras, diferentemente teatro onde cada um pode se
perder em diferentes elementos da peca, estando apenas a tela iluminada, todos veem uma s
imagem, recebem uma mensagem, vivem o mesmo sonho; por isso o cinema era comparavel a
uma atividade religiosa, destinada a reanimar os sentidos, reavivar as mentes e 0s corpos, e
promover uma “formaliza¢do social, obtida pela formalizagdao do caos da visao” (VIRILIO,
2005, p. 84).

Mas o objetivo de agradar o maior nimero de pessoas possivel, de fazer filmes “em que
todos podem encontrar a felicidade da evasdo”, ndo era uma tarefa tdo simples pois muitas
pessoas ainda tinham dificuldade em aceitar o cinema como forma de entretenimento
(LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 200). Nesse sentido, os produtores dos (agora grandes)
estadios se preocuparam em tornar os filmes facilmente apreensiveis, para isso, eles lancaram
mé&o dos géneros inspirados na literatura roméantica. Os produtores perceberam que a tipificacéo
dos filmes em géneros bem definidos permitia com que o publico se sentisse mais satisfeito:
saber do que se tratava cada filme fazia a audiéncia se sentir mais segura pois reafirmava suas

expectativas. Além disso, a tipificagdo reduzia os custos e o tempo de elaboracéo de roteiros e
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da produgdo em termos gerais, aumentando os lucros. A Hollywood dos anos 1920 era uma

verdadeira cidade industrial;

O tempo de escrita dos filmes, assim como o de sua realizacdo é estabelecido de
antemao. Os autores permanecem andnimos; a escrita do filme se efetua no ambito de
uma divisdo de trabalho entre roteiristas, dialoguistas, adaptadores; o filme deve durar
cerca de uma hora e meia, a narrativa deve ser simples e imediatamente compreensivel
por todos, 0s personagens sdo fortemente estereotipados; uma vez terminados, 0s
filmes sdo testados em sessOes de pré-estreia, a fim de avaliar a reacdo do publico e
retrabalhar a montagem (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 202).

Na medida em que se mostrou extremamente lucrativo, Hollywood atraiu o interesse dos
investidores de Wall Street, que viram no cinema a possibilidade de propagar sua ideologia
qguanto de promover os produtos de outras industrias financiadas por eles. O surgimento do
cinema sonoro levou os estudios a necessitarem de mais capital para investir na reorganizacao
produtiva, o que tornou Hollywood quase que totalmente dependente de Wall Street.

Com tantos investimentos, o cinema hollywoodiano tornou-se uma das maiores industrias
dos Estados Unidos e uma das maiores do mundo, isso fez com que 0s executivos do cinema
adquirissem grande prestigio politico, e, por meio do lobby, incentivaram a criacdo de uma
instituicdo que ajudasse os estidios a exportarem seus filmes, uma dessas instituicbes foi a
Foreign Film Service, criada em 1918, a ocasido de sua fundacdo contou com a presenca do
entdo presidente dos EUA, Woodrow Wilson, que em seu discurso na ocasido afirmou: “O
cinema alcangou a categoria de mais alto meio de disseminacdo da inteligéncia publica e, por
falar uma linguagem universal, se presta significativamente para a apresentacdo dos planos e
propositos de nosso pais” (WILSON apud EPSTEIN, 2008, p. 93). E em 1922, os proprios
estadios, liderados pelo ex-Congressista William Hays — 0 mesmo que criou o codigo Hays, de
censura aos filmes — criaram a Motion Picture Association of America (MPAA). O objetivo da
MPAA era o de fortalecer as relagbes com o governo americano, especialmente o Executivo,
conseguir recursos e estimulos para a exportacao e distribuicdo, controlar a concorréncia entre
os estudios, favorecer os projetos em comum e determinar as agendas de langcamentos dos
grandes filmes®

Contando com o dinheiro de Wall Street e sendo beneficiada com os acordos de Paris de
1930, que permitiram uma agenda de colaboracdo entre as empresas de tecnologia dos EUA e
da Alemanha, o cinema americano foi o primeiro a dispor da tecnologia para realizar o cinema

falado, mas o som foi apenas uma das inovagées as quais 0s EUA tiveram acesso privilegiado;

® A MPAA existe até hoje, e possui escritdrios em diversos paises. Uma de suas principais funcdes atuais € regular
as agendas de exibicdo e evitar a pirataria. Fora dos Estados Unidos, a MPAA suprime o ultimo “A”, sendo
chamada apenas de Motion Picture Association.
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[T]ambém no que se refere ao registro das imagens, sdo introduzidas alteracdes
importantes que vao determinar a estética e o funcionamento ideoldgico do cinema
industrial narrativo. A substituicdo da pelicula [...] as emulsGes mais sensiveis, 0
aperfeicoamento dos angulos abertos e os novos métodos de iluminagdo [...] vém dar
ao cinema outra imagem de marca (GEADA, 1976, p. 27)

Sua preocupagdo com a montagem e com o roteiro de modo a tornar o filme instigante e
facilmente apreensivel, sob uma pretensa concepcéo de realismo com base na fotografia aliados
aos recursos tecnologicos aos quais Hollywood teve acesso privilegiado foram fatores que
tornaram o cinema americano incomparavel, esse cinema determinara a partir da década de
1920 o critério de qualidade estética e narrativa para cinema mundial e o fard quase sem
nenhuma concorréncia.

Evidentemente que essa representacao fotogréafica, objetiva e realista, € sempre o0 a realidade
a partir de uma determinada perspectiva daquilo que consideramos real e também carrega uma
ideologia. No caso do cinema americano, a busca por um padrdo técnico de qualidade que se
imp0s sobre a experimentacdo e a inspiracao artistica repousava no objetivo de apresentar 0s
valores e o estilo de vida americano da forma mais real, vivida e atraente possivel. Ndo € por
acaso que os filmes dos anos de 1950 se utilizavam das cores e formas com tanto cuidado, nesse
sentido o género musical, com seus numeros de danca e canto e imagens quase caleidoscépicas
e instigam as sensacdes se tornaram as producdes mais populares com o advento do cinema
sonoro, e mais populares ainda no cinema em cores, atraves dessas imagens, as mensagens eram
também transmitidas e apreendidas quase que inconscientemente pelo espectador que se
surpreendia na poltrona, fascinado.

Mas ndo foi somente de inovagdes técnicas e recursos financeiros que o cinema americano
se alimentou, um dos principais elementos que tornaram o cinema hollywoodiano tdo poderoso
foi a sua capacidade de jogar com as sensacdes, 0s desejos e as pulsdes por meio da criacdo de

estrelas.
4, O star system

Inicialmente, os atores e atrizes eram mantidos em anonimato porque os produtores temiam
que ao adquirirem visibilidade eles comecariam a exigir salarios mais altos. No entanto, quando
mesmo com todo o cuidado para ndo promover nenhum artista em especial alguns deles se
tornavam especialmente queridos pelo pablico, os produtores perceberam que a celebridade dos
atores era um elemento importante para a popularidade dos filmes.

Desse modo, criar celebridades se tornou uma atividade tdo essencial para os estudios quanto

a producdo do filme em si, de tal maneira que o fundador da Paramount, Adolph Zukor chegou
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a declarar: “[C]onstruimos a industria do cinema com base no star system” (ZUKOR apud
LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 204). Os estudios passaram a investir na estrela
sistematicamente; concediam-lhe aulas de canto, interpretacdo e danca, toda uma equipe de
estética ficava a sua disposic¢éo, seu penteado, maquiagem, vestuario e até mesmo as poses para
as fotos eram estudadas e, se 0 seu nome néo era considerado atraente, criavam outro.

Para além da imagem fisica, era fundamental criar em torno da estrela uma aura espetacular
e especial. As estrelas eram muitas vezes obrigadas por contrato a expor suas vidas privadas
em revistas e jornais e outras vezes 0s proprios estudios publicavam detalhes ficticios da vida
da estrela, inventavam romances, separagdes e todo tipo de escandalo. “E entio que se
estabelece uma estratégia de comunicagao sustentada por uma imprensa especializada em plena
expansao” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 205).

Assim como a producdo dos filmes (studio system) a producdo de estrelas (star system),
possuia um cardter industrial. A estrela, se ndo € um produto em si, serve para dar publicidade
ndo s6 aos filmes como a diversos outros produtos. O objetivo de sua existéncia é fazer o
publico sonhar mesmo fora da sala de cinema, ampliando o poder do espetaculo capitalista.
(GEADA, 1976, p. 17-20). Mas a estrela, assim como o filme, também deve se submeter a um
sistema que exige caracteristicas especificas que sejam facilmente identificaveis pelo publico,
ela deve ser um modelo, um arquétipo, mais do que um individuo, o que facilita também a sua
substituicdo por outra, evitando o vazio que o declinio de uma estrela causaria.

Triunfa assim a figura da vamp com Mae West, da jovem ingénua com Mary Pickford,
do aventureiro com Douglas Fairbanks, do latin lover com Rodolpho Valentino, da
melindrosa com Louise Brooks [da loura fatal com Jean Harlow] [...]. E, nos anos
1950, esse processo de reproducdo das estrelas se realiza em numerosos exemplares.
Assim, Marilyn Monroe deu origem a toda essa séria de cdpias, [por exemplo] Diana

Dors, Shree North, Anita Ekberg, Jayne Mansfield (LIPOVETSKY; SERROY, 2015,
p. 205).

Se a censura americana nao permitia com que a imagem do corpo fosse explorada nos filmes,
0 mesmo ndo necessariamente acontecia na publicidade. Por isso, 0s corpos das estrelas foram
também utilizados sistematicamente para fins comerciais, assim como para fins politico-
militares. O Estado militar-industrial, tanto nos EUA quanto na Europa, soube tirar proveito da
mitificacdo, do fascinio e do desejo que as estrelas fabricadas causavam. Considerando que a
preparacdo militar exige a subverséo dos usos das pulsdes humanas, dentre elas, a pulsdo de
morte e a libido, o Estado se utilizou das figuras das estrelas para este fim.

Era de se esperar que os soldados isolados acabariam por entrar em estado melancolico,
desse modo, as sex-symbols derivadas da industria cinematografica foram utilizadas para

abrandar o estado de soliddo e desespero, e dar aos soldados uma valvula de escape mental para
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que eles pudessem continuar a realizar as suas tarefas e seus treinamentos — algo ndo muito
diferente do que era esperado dos proletarios e proletarias nas fabricas, para quem o cinema e
as estrelas tinham a mesma funcao social.

De fato, as circunstancias adversas das vidas dos soldados em treinamento e em batalha
tornavam necessarias que eles estivessem em contato com a uma realidade além daquela na
qual estavam inseridos, era necessario aproxima-los ndo so de elementos familiares dos quais
estavam afastados, mas dos estimulos vitais, como a libido. N&o é surpreendente, portanto que
tenham sido desenhadas pin-ups em avifes militares, que nas fotografias que recebiam as
formas das estrelas estivessem redimensionadas e que, em diversas ocasides, elas fossem
convidadas a visitar os campos de treinamento (VIRILIO, 2005, p. 53-60).

Tanto o Studio system quanto o Star system, foram sofrendo alteracdes até ndo serem mais
necessarios para os estudios. Principalmente a partir da década de 1960, quando além de ver o
publico de cinema diminuir em razéo da televisdo, o cinema Hollywoodiano sofreu influéncias
de ondas cinematogréficas internacionais e dos prdprios gostos dos espectadores que levaram
os estudios e os produtores de modo geral a pensar em novas tematicas e novas formas de fazer
filmes. Mesmo assim, as estrelas de cinema e a organizacao dos tipos de filme e das datas de
langamento nacionais e internacionais continuam sendo importantes e obedecendo a critérios
determinados por agéncias de publicidade ¢ de consumo que se tornaram “parceiras” da
indUstria cinematogréafica principalmente na medida em que os estudios foram sendo adquiridos

por grandes conglomerados de empresas.
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IMAGENS

Figura 8. Adolph Hitler e Leni Riefenstahl durante a produgdo de O Triunfo da Vontade.
1935.

Figura 9. Leni Riefenstahl, 1935.

Na figura 08, da esquerda para a direita: Viktor Lutzer (0 entdo comandante da SA), Adolph Hitler e Leni
Riefenstahl durante a producdo de Triumph des Willens. Na figura 09, Riefenstahl com dois rapazes durante as
filmagens. Percebamos a tranquilidade e a alegria dos rapazes em participar do filme. As criancas e o0s jovens
eram muito importantes para o Partido e para a ideologia nazista, consequentemente, retrata-los e captar sua
satisfacdo e entusiasmo foi um dos objetivos do filme.



Figura 11. Cena de O Triunfo da Vontade, 1935.
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Figura 13. Cena de O Triunfo da Vontade, 1935.

As figuras 10 a 13 séo cenas aleatorias do filme Triumph des Willens. Leni Riefenstahl foi além de apresentar a
grandeza e a extrema organizagdo do movimento nazista, ela captou a alegria das pessoas em fazer parte do
encontro do Partido Nacional Socialista e isso concede ao filme uma capacidade particular de gerar empatia com
a mensagem veiculada.
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LI YRIT HAL AN

Figura 14. Péster do filme O Judeu Siss, 1940.

Na figura 14 temos o poster oficial do filme Jud SuR. O filme se apresenta como uma biografia de Joseph SifR
Oppenheimer (1698--1738), conselheiro de origem judia de Carlos Alejandro, décimo primeiro duque de
Wirttemberg. Apesar de ser baseado em algumas obras e novelas a respeito de Oppenheimer, o filme ndo apresenta
0 personagem de acordo com sua biografia, ao contréario, se dedica a retratar tanto Oppenheimer como todos os
outros judeus como individuos trapaceiros e maliciosos. Percebamos como o pdster retrata Oppenheimer, um olhar
maligno, quase comparavel as feicdes demoniacas, a cor verde que tem intima relacdo com a concepcdo de inveja
e 0s olhos amarelos, que remetem a ideia de uma personalidade téxica e ma.
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EIN DOKUMENTARFIIM UBER D,
WEITJUD[;MUM

itz /JVI\{\/{‘{ s/

Figura 15. P6ster do documentdrio O Eterno Judeu, 1940.

Na figura 15, o poster oficial do filme Der Ewige Jude, percebamos como as fei¢bes, o olhar e o angulo em que
se retrata o rosto na imagem é semelhante ao modo como foi feito no poster de Jud SuR, ou seja, associando com
o mal e o terror. A demonizagdo do inimigo € um processo importante para promover a sua desumanizacao e,
posteriormente, facilitar a propagacdo das justificativas para a segregacdo e para a eliminagdo de um grupo
especifico de pessoas. Esses filmes tinham, portanto, muito mais do que o objetivo de propagar a ideologia nazista,
tinham também o objetivo de desumanizar o povo judeu.
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A esquerda, cartaz americano da Segunda
Guerra Mundial. Note que o trabalhador da
fabrica e o soldado estdo em posicBes
semelhantes. O objetivo de cartazes como esse
era estimular o trabalho dos civis nas fabricas
para fornecer aos sodados os mantimentos e
armas que precisavam.“Rivets e baionetas os
trazem para casa!”

Figura 16. Cartaz americano de propaganda de guerra (Il Guerra
Mundial)

A direita, cartaz de propaganda de guerra da Italia
fascista. Com os dizeres: “Defenda-a! Essa poderia
ser sua mae, sua esposa, sua sobrinha, sua filha.”

Figura 17. Cartaz italiano de propaganda de guerra (Il Guerra
Mundial).
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A esquerda, cartaz de propaganda de
guerra americano no qual o soldado
chinés é retratado de forma bestial, com
feicGes deformadas, sorrindo enquanto
sequestra uma mulher. “Este é o
inimigo”.

Figura 18. Cartaz americano de propaganda de guerra (Il Guerra Mundial).E
Desumanizagao.

tughly resolve that these dead
‘wot have died in vain . ..

A direita, cartaz de propaganda de guerra
americano. Antes de 7 de dezembro de
1941, a populagdo americana ainda nédo
estava decidida se era realmente
necessario participar da guerra. O ataque
a Pearl Harbor mudou esse quadro, a
propaganda de guerra se utilizou desse
ataque para impulsionar o alistamento e o
esforco de guerra por meio do estimulo ao
sentimento de vinganca.

Figura 19. Cartaz americano de propaganda de guerra (Il Guerra Mundial).
Pearl Harbor.
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A burguesia criou um mundo a sua imagem, mas criou também
uma imagem para o seu mundo. Criou a imagem desse mundo a
que chama reflexo do real. A fotografia nao € o reflexo do real,
mas sim o real dessa reflexdo

Jean-Luc Godard

S. O poder do cinema: “a rua como prolongamento do filme”*

O desenvolvimento da ciéncia moderna tem uma intima relacdo com a invengdo dos
aparelhos oticos que permitiram ao homem do final da Idade Média compreender que sua
posi¢do no universo ndo é necessariamente a central, e, potencialmente, nem mesmo a Unica.
Ao mesmo tempo e paradoxalmente, o uso desses aparelhos estimulou o desenvolvimento de
um novo modo de representacao da realidade na arte e na ciéncia, pois concedeu ao ser humano
0 lugar central e privilegiado da construgdo do sentido da realidade ao invés de manté-la sob
secretos designios divinos que ndo seriam do nosso entendimento e que ndo poderiamos sequer
almejar compreender.

A forma como a realidade seria construida e representada tanto na ciéncia quanto na arte a
partir de entdo se pautaria na relacdo entre a capacidade do individuo de observar e de construir
um sentido para a realidade observada, principalmente por meio dessas novas técnicas
consideradas absolutamente neutras em relacdo as intencBes dos que delas se utilizassem.
Consequentemente, na modernidade, as tecnologias oOticas introduzidas nos meios de
comunicacgéo e entretenimento permitiram com que fossem propagadas ideias e ideologias que
conseguiram adquirir grande potencial de representacdo e materializacdo na imaginacdo dos
individuos e influenciaram a sua capacidade de percepcéo e julgamento da realidade e das
ideias.

Os interesses da industria cinematografica e do Estado militar-industrial do século XX irdo
convergir em diversos aspectos, nesse sentido, o cinema e o0s diversos elementos que o
compdem e acompanham, serdo importantes mecanismos para estabelecer o poder econdmico
e politico. O cinema sera um dos meios pelos quais o Estado nacdo e as forcas sociais que 0
compdem irdo direcionar as agdes dos individuos, ao transmitir conjuntos de valores, habitos
e comportamentos, de modo a constituir a identidade e a subjetividade dos cidad&os,
consumidores e soldados. Para que esse processo ocorra, a indudstria cultural, notadamente o
cinema, serd enriquecida com técnicas muito bem elaboradas para atingir o funcionamento
psiquico do espectador; ai reside grande parte do poder do cinema e sua instrumentalizacdo

pelas forgas sociais e politicas na sociedade moderna (GEADA, 1985).

* Adorno e Horkheimer
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Na década de 1940, Theodor Adorno e Max Horkheimer foram enfaticos em suas criticas a
indUstria cultural que se consolidava, alertando sobre os efeitos prejudiciais a sociedade e aos
individuos que a transformacéo do lazer em entretenimento e da cultura em diversos produtos
estandardizados, planificados e, portanto, desprovidos autonomia artistica, geravam. Em seu
famoso texto A industria cultural: o esclarecimento como mistificagdo das massas, os autores
apresentaram argumentos demonstrando que a racionalidade técnica que marca a sociedade
moderna industrial tende a harmonizar e a homogeneizar a palavra, a madsica e a imagem para
validar os interesses das forcas sociais que possuem o controle dessas técnicas; ao enaltecer o
potencial técnico, essas forcas adquirem mais poder, e menos resisténcia, para manipular e
administrar a vida subjetiva e social dos cidadaos (consumidores).

N&o iremos aqui realizar uma apresentacdo sistematica da critica que Adorno e Horkheimer
fizeram sobre a industria cultural, pois é algo que ja foi realizado com muita propriedade
diversas vezes, mas gostariamos apenas de salientar que nds nos pautamos nessa perspectiva
para pensar a técnica e o poder do cinema, considerando que a industria cinematografica foi, e
ainda €, a matriz para a producéo de diversos outros produtos culturais. Adorno e Horkheimer
se preocuparam em demonstrar como a industria cultural empreende o processo de expropriacdo
do esquematismo — aquele mecanismo que, segundo Kant, deve funcionar na alma — para os
autores, a industria cultural tem a capacidade de reduzir a capacidade de perceber e criticar a
realidade do modo mais autdbnomo possivel — muito embora a ideia de total autonomia do
pensamento seja, de fato, impossivel. Para os autores, “[O] esquematismo de procedimento
mostra-se no fato de que os produtos mecanicamente diferenciados acabam por se revelar
sempre como a mesma coisa”. Esse processo de harmonizacao que integra todos os produtos,
dos bens de consumo ao lazer, é a consolidacéo da técnica e “o triunfo do capital investido”
(ADORNO; HORKHEMIER, 1985, p. 102). Por esse motivo, Adorno e Horkheimer
posicionam os produtos da industria cultural como ndo apenas meros produtos para gerar lucro
a industria, mas também como elementos de um sistema que busca integrar a todos e silenciar
as criticas e as resisténcias a sua expansao por meio da introjecdo, no espirito individual, de
valores e ideologia que regem a prépria industria e que estdo em sintonia com o poder politico.
Nesse sentido, o sistema ao qual se referem, é tanto técnico-industrial, quanto politico,
valorativo e discursivo.

Ou seja, 0 processo que permite com que a ideologia de um grupo e sua visdo de mundo
possa ser difundida socialmente e assimilada individualmente como verdadeira, gerando assim
comportamentos consonantes com os interesses do poder, envolve a utilizacdo de um conjunto

de técnicas especificas; o poder da técnica € justamente o de desenvolver esses mecanismos, do
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qual a industria cultural € um deles, que fagam com que o individuo ndo perceba que esta sendo
direcionado, que fagam com que ele sinta que seu comportamento € o resultado de uma escolha
individual, resultante de seu proprio modo de perceber 0 mundo, para isso, esses mecanismos
tem o poder de empreender “a atrofia da imaginagao”, pois eles sdo elaborados “de tal forma
que sua apreensdo adequada exige, é verdade, presteza, dom de observacdo, conhecimentos
especificos, mas também de tal sorte que proibem a atividade intelectual do espectador”
(ADORNO; HORKHEMIER, 1985, p. 104).

O cinema, carro-chefe da industria cultural no século XX, que ja foi por tantas vezes
chamado de fabrica de sonhos, foi especialmente utilizado para manufaturar o consentimento
em torno de uma ideologia; o extremo poder do cinema, por sua vez, envolve ndo apenas o
fascinio com a nova arte, mas o uso cuidadoso de determinadas técnicas. Ao “proibir a atividade
intelectual” do espectador, o cinema estimula os mecanismos humanos de base: os desejos (que
se relacionam com o sonho), e a projecdo-identificacdo (relativos a afetividade). E o que
podemos observar na reflexdo de Morin:

“Em outras palavras, a cultura de massa se adapta aos ja adaptados, e adapta os

adaptaveis, isto é, integra a vida social onde os desenvolvimentos econdémicos e
sociais ja Ihe fornecem seus rumos [...]” (MORIN, 1997, p. 171).

Segundo Edgar Morin, em seu estudo que ele mesmo define como antropolégico do
cinema, deixa bem explicito o quanto o poder do cinema esta assentado na sua capacidade de
fazer o espectador se identificar com o que assiste na tela porque a imagem cinematografica,
por possuir um conjunto de indices de realidade muito maior que a fotografia e a pintura ou
mesmo o teatro, se assemelha ao processo de sonhar, ou seja, ao processo de vivenciar desejos
reprimidos. Ao substituir 0s nossos proprios sonhos, o cinema elabora nossos proprios desejos
e percepcdes de mundo, ajuda a determinar comportamentos e a vida social como um todo é

afetada por ele (Le cinema ou I’ Homme imaginaire, 1956).
5.1. A projecdo-identificacio do espectador de cinema

Consta nas diversas cronicas da histéria do cinema que os espectadores dos primeiros filmes,
ainda no final do século XIX, geralmente saiam das salas de exibicdo extremamente
impressionados. As mais notaveis historias se referem a exibicdo realizada pelos irméos
Lumiére, em 1895, no Café Paris; o curto filme retratava um comboio chegando a estacgdo, a
camera, posicionada na linha dos trilhos, captou a imagem do trem até preencher toda a tela, a

ponto de dar a impressao aos espectadores que o comboio saltaria da tela; a plateia, apesar de
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absolutamente consciente de que nada do que estavam vendo era de fato materialmente real,
n&o deixou de se assustar profundamente com o que viu (GEADA, 1985, p. 45-46).

Muitos tedricos do cinema se dedicaram a compreender 0 motivo desses comportamentos, 0
caminho trilhado para tal investigacao, no campo da arte cinematografica, foi o de “desmontar”
o filme para identificar os seus elementos de deduzir o seu potencial a partir das caracteristicas
de cada uma das partes que, unidas, ddo corpo ao filme e a impresséo de realidade; o elemento
primeiro a ser analisado foi, evidentemente, a fotografia, ja que o cinema é constituido
primeiramente por fotografias em sequéncia. A fotografia foi celebrada no século XIX como a
mais elevada forma de captar o real, no entanto, a fotografia perde, em relacdo ao cinema, em
termos de criacdo de impressao de realidade.

Segundo Roland Barthes, isso se deve ao fato de que a fotografia instiga uma relacao
diferenciada com o tempo; quando observamos uma fotografia, apreendemos nao um ser-aqui,
mas um ter-sido-aqui, n6s podemos contemplar uma fotografia, reconhecendo o seu aspecto
real, mas a nossa capacidade de nos projetarmos na imagem € bastante fraco, afinal, sabemos
que estamos observando algo que esta no passado, de modo que “[O] isto-foi supera o sou-eu”,
nesse sentido, o poder de identificacdo com a fotografia é reduzido (BARTHES apud METZ,
2007, p. 19, itélicos do autor).

O cinema, por sua vez, tem um maior potencial de promocao dos processos de projecéo e
identificacdo. Tal poder se deve em primeiro lugar pelo fato de que o movimento tem um
importante efeito psicolégico. E uma lei geral da psicologia a nogdo de que o movimento é
sempre percebido como real, mesmo que conscientemente nos saibamos que se trata de um
filme; desde que percebido, por qualquer meio, os individuos inconscientemente sentem que 0
que se move em sua frente é algo real. Mesmo assim, pode-se argumentar sobre se o carater
temporal se estabelece para o filme da mesma forma que para a fotografia, ou seja, se o filme
perderia poder de estimular a projecdo-identificacdo por ter sido filmado no passado; no
entanto, segundo Metz, o espectador psicologicamente percebe 0 movimento sempre como algo
que se realiza no momento em que se move, assim, “o espectador ndo apreende um ter-sido-
aqui mas um ser-aqui-vivo” (METZ, 2007, p. 19).

Poderiamos, também, nos indagar a respeito do teatro, ou seja, se 0 poder do cinema seria
equivalente ao da arte teatral ja que ambos correspondem a uma arte que lida com o movimento.
No entanto, sabemos que o cinema ainda tem um poder de promover a projecado muito maior
do que o teatro. Isso ocorre porgue o teatro toma lugar na esfera da vida material de uma forma
muito evidente: “h4 os intervalos, o ritual social, o espaco real do palco, a presenca real do ator;

0 peso disso tudo é demais para que a ficcdo desenvolvida pela peca seja percebida como real



66

[...]”, de modo que a ilusdo teatral ndo se aproxima do sonho da forma como o cinema € capaz
de fazer (METZ, 2007, p. 23-24).

Nesse sentido é que o cinema se assemelha ao universo do sonho, ele corresponde a esse
espago “vazio no qual o sonho imerge facilmente” (GRASSET apud METZ, 2007, p. 23); o
cinema ndo exige um exercicio consciente como o teatro, muito ao contrério, ele transfere sem
muito esforco o espectador para outra realidade de um modo analogo ao modo como o individuo
“entra” no sonho (METZ, 2007, p. 24-25).

Soubemos com Freud que o sonho é o universo por exceléncia do desejo; é no sonho que,
entre outras coisas, 0 desejo reprimido ou mesmo ndo conhecido pelo consciente se realiza,
emerge. O sonho, portanto, é fundamental para a realizacdo cultural e para o espirito humano.
Criar mecanismos para fazer o individuo imergir num sonho “acordado”, ou seja, manipular o
universo do sonho, é um grande feito humano, ao mesmo tempo é um poderoso mecanismo de
poder: determinar os sonhos significa controlar o espirito, torna-lo suave e assim é gerado o
conformismo com uma realidade muitas vezes injusta e violenta. A onipresenca das imagens
no seculo XX e XXI, imagens construidas em termos cinematograficos, é a prova de que o
poder soube a importancia de se utilizar muito bem dos mecanismos de aplainamento do espirito
humano (CRARY, 2014, p. 64-65).

Todavia, é importante ressaltarmos que, a principio, ndo ha qualquer correspondéncia direta
entre as séries de fotografias em movimento e uma coeréncia que lhes dé a impressdo de
realidade. O que ird promover a impressdo de realidade serd a relacdo da fotografia em
movimento com duas opera¢cdes: 0 movimento de cdmera e a montagem; a primeira operacao
se refere a escolha de como os registros serdo feitos e a segunda, a escolha do modo como os
registros serdo combinados (XAVIER, 2008, p. 19).

O bom uso dessas operagdes faz com que a imagem da tela ganhe vida, com que o que se
observa nela é uma imagem que nao se esgota em si mesma, ou seja, aquilo que se realiza no
retdngulo da tela continua guardando uma relagéo virtual de continuidade com aquilo que a
camera nao captou (por exemplo: o close-up de um rosto guarda relagdo com a presenca de um
corpo), ao contrario da pintura, que é um recorte do visivel — quando assim se propde a ser — e
polariza a realidade em si mesma; o cinema, por seu turno, tende a prolongar a realidade, nesse
sentido André Bazin fez sua célebre afirmacao: “a moldura € centripeta, a tela ¢ centrifuga”
(BAZIN, 1991, p. 173).

O movimento de camera confere expressividade a imagem, algo que seria dificil no teatro,
por exemplo. A metafora de que a cdmera funciona como o olho do espectador se apoia

justamente nessa técnica, “pois sao as mudancgas de dire¢do, os avangos € recuos que permitem
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associagOes entre o comportamento do aparelho [cdmera] e os diferentes movimentos de um
olhar intencionado” (XAVIER, 2008, p. 22). O movimento de camera, tornando o aparelho
uma espécie de olho subjetivo, € um processo técnico que confere ao cinema um grande poder,
ele permite om que o espectador assuma o ponto de vista de uma personagem, o que é chamado
de “camera subjetiva”; ¢ interessante o fato de que na maioria das vezes em que a camera
subjetiva é utilizada, o espectador ndo tem consciéncia de que esta observando como se fosse a
personagem, esse fato permanece fora de sua consciéncia, isso faz com que o espectador se se
afeicoe com a personagem sem nem mesmo tentar, 0 que torna o processo de projegéo-
identificagdo do cinema extremamente eficiente, porque partilhar a perspectiva implica em um
salto para a partilha de um estado psicolégico (XAVIER, 2008, p. 35).

No inicio do cinema o movimento de camera era pouco utilizado, ele foi se inserindo na
medida em que as narrativas foram se tornando mais complexas e tornavam necessarias que
alguns elementos da tela tivessem mais destaque, de fato, foram as experimentagdes com o0s
movimentos de camera que ajudaram a libertar a linguagem cinematogréafica da linguagem
teatral. O outro processo do qual ainda apenas mencionamos, também ajudou o cinema a
desenvolver sua linguagem e conferiu a ele grande parte de seu poder, referimo-nos a montagem
cinematogréfica; a técnica de montagem mais utilizada no cinema industrial da qual falaremos
a seguir é a chamada decoupagem cléssica.

Tradicionalmente, costumou-se considerar que um filme é constituido por sequéncias e cada
sequéncia, por sua vez, € constituida por planos. A partir do momento em que 0s cineastas
comecaram a experimentar as técnicas de montagem, foi possivel explorar melhor as narrativas
e técnicas para e conferir ao cinema mais realismo e poder de ilusionismo. Dentre essas
técnicas, destacamos a possibilidade de realizar um corte dentro de uma mesma cena sem
prejudicar a dimensdo temporal da cena, e assim conceder a algum objeto, personagem ou
paisagem outro angulo, outro ponto de vista, que ndo o do observador onisciente do teatro.
Além do corte em cena foi possivel também realizar a chamada montagem paralela, um recurso
especialmente comum nas sequéncias de perseguicdo (XAVIER, 2008, p. 30).

Para o cinema industrial capitalista, sempre foi essencial que os filmes produzidos fossem
de facil assimilagdo (por razGes econémicas, especialmente) e que seguissem as convencoes
burguesas de um pretenso realismo da sequéncia de imagens (por razdes ideologicas). Nesse
sentido, como vimos, 0s estudios se inspiraram na divisdo do romance em géneros, no que se
refere & montagem, a preocupacéo se direcionou no sentido de criar sequencias coerentes e nas
quais as descontinuidades e os cortes fossem abrandados, ou dissolvidos, ao maximo. O

processo de tornar invisivel a manipulacdo das imagens — ao mesmo tempo em que tal
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manipulacdo é realizada a0 maximo — ¢ o que resulta na chamada “transparéncia filmica”.
Seguindo essas orientagdes estéticas e ideologicas, “a decoupagem serd feita de modo que [se
produz...] a impressdo de que a acdo desenvolveu-se por si mesma, e que o trabalho da camera
foi apenas o de ‘capta-la’” (XAVIER, 2008, p. 33).

A impressdo de realidade “naturalista” do cinema industrial, portanto, ¢ o resultado de um
intenso e cuidadoso trabalho de manipulacdo, realizado com o objetivo de estimular ao maximo
a atencdo inconsciente, “obedecendo a uma cadeira de motivagdes psicoldgicas” (XAVIER,
2008, p. 33). Essa forma de interacdo com o universo ficcional do filme, a percepcao de que ele
de fato captou uma realidade dada, estimula uma profunda participacdo afetiva e a projecgéo e
identificacdo do espectador, seja com o filme, seja com as personagens, uma identificacao tdo
forte que permanece ap0s terminada a secdo, influenciando a relacdo do individuo com a
realidade e com seus proprios sonhos (XAVIER, 2008, p. 33-35).1°

E em boa parte gragas a transparéncia filmica resultante de todos esses processos técnicos
que apresentamos aqui de modo breve e muitos outros que ndo teremos a oportunidade de nos
aprofundarmos aqui que, como disseram Adorno ¢ Horkheimer, “o espectador percebe a rua
como um prolongamento do filme” que acabou de assistir, e que este mesmo espectador ira de
certo modo reproduzir o filme na sua vida cotidiana. Por meio dessas técnicas, o filme se
apresenta como real a ponto de ser “naturalizado”, tornando o cinema tao capaz de fazer com
que o individuo obtenha “a ilusdo de que o mundo exterior € um prolongamento sem ruptura
do mundo que se descobre no filme” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 104).

Por ter tido acesso privilegiado aos recursos econémicos e tecnoldgicos, a industria
cinematogréfica americana foi especialmente bem-sucedida em dar aos seus filmes um caréater
naturalista; essa industria elaborou com primor um mundo no cinema, e foi capaz de estender
esse mundo para a realidade. A retorica de que o cinema deve seguir 0s critérios naturalistas
ajudou a industria a transmitir valores e ideologias muito especificas em, no entanto, impo-las
a forga, uma vez que tal estética se tornou a mais apreciada em todo o mundo. Nesse sentido, a
0 poder do cinema narrativo € tanto a sua reproducéo, os clichés e o aspecto industrial quanto
o uso de um “método que torna palpavel uma visdo de mundo e, desse modo, sanciona a

mentira” (XAVIER, 2008, p. 43). O cinema faz parte de um sistema que segue esse método, e

10 Em adigdo ao movimento de cAmera e & montagem, também precisamos mencionar o importante papel exercido
pela trilha sonora e os efeitos sonoros na obtencdo do efeito de realidade (paradoxalmente, fortalecedor do
ilusionismo) e, consequentemente, na mobilizacdo das emocdes do espectador, que instiga ainda mais 0s
processos psicoldgicos dos quais estamos falando (XAVIER, 2008, p. 35)
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que se ampliou no século XX e XXI, com a publicidade, a critica, a televisdo, a internet e 0s
jogos eletronicos. Desse modo, ndo importa onde esteja;
Com sede na Califérnia, em Cinecitta ou em Sao Bernardo, tal modelo representa uma
convergéncia radical entre a construcdo de um discurso que se quer transparente
(efeito de janela-influéncia narrativa); e a modelagem precisa de uma dupla mascara:
para propor uma ideologia como verdade, tal mascara insinua-se na superficie da tela
(produzindo os efeitos ilusionistas), e insinua-se na profundidade e na duracéo

produzidas por esses efeitos (produzindo as convengdes do universo imaginario no
qual o espectador mergulha) (XAVIER, 2008, p. 46).

Quando Siegfried Kracauer, com muita sensibilidade, trata dos efeitos que o filme tem nas
suas ficticias pequenas balconistas que vao ao cinema e que apos assistirem a filmes de diversos
géneros passam a ‘“sonhar com os olhos abertos” e a esperar que o que ocorreu com as
personagens na tela com as quais elas se identificaram possa de fato acontecer de modo analogo
em suas vidas, ele esta se referindo justamente a esse poder do cinema de influenciar a formacao
dos desejos e interferir na percepcao da realidade. Kracauer afirma que esse efeito é o que faz
com que os filmes ajudem a fortalecer determinada ideologia ou conjunto de valores, por mais
surreal que o filme seja. Por essas razbes, Kracauer afirmou que para compreendermos a
sociedade, ¢ tdo importante “ouvir aquilo que revelam o0s produtos da grande inddstria
cinematografica” (KRACAUER, 2009, p. 315).

Ao mesmo tempo, enxergamos o filme como uma obra de arte e, portanto, assim como a
obra de arte, o filme é uma interpretacdo que a sociedade faz de si, tendéncias e sensibilidades
coletivas sobre o seu tempo, representaces do que se imagina ser possivel ocorrer ou do que
esta de fato ocorrendo, e ndo necessariamente um retrato de como as coisas sdo. Por isso
afirmamos que mesmo que tivéssemos escolhido apenas filmes com tematicas puramente
ficcionais, sem serem baseados em fatos reais, mas cujos enredos envolvessem mesmo que
tangencialmente do tema das guerras contemporaneas, ainda assim nesta analise estariamos em
consonancia com nossos objetivos nesse trabalho.

A analise filmica se apresenta como uma das formas de compreender o espirito do tempo,
ainda que nédo os filmes analisados ndo necessariamente possuam enredos que envolvam
declaradamente os problemas especificos do momento histérico em que foram feitos.
Principalmente quando tratamos de filmes produzidos para o grande publico ao nivel
internacional como os feature films de Hollywood. A distribuicdo global e em diversas
plataformas desses filmes promove o compartilhamento de conjuntos de referéncias,
percepcOes e valores de modo a instaurar um quadro comum de imaginario entre diversos

individuos e entre diversas sociedades.
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Em resumo, seja pela anélise das técnicas utilizadas, seja pela observagdo do uso das imagens
e da construgdo dos enredos, os filmes nos oferecem uma janela para identificarmos os
interesses, 0s sonhos, os valores e o imaginario que sdo caracteristicos de uma determinada
sociedade em um determinado momento. Nesse sentido Marc Ferro afirmou “o filme, imagem
ou ndo da realidade, documento ou ficg¢do, intriga auténtica ou pura inven¢ao, ¢ Historia”
(FERRO, 1992).
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IMAGENS

Na figura 20, a estrela Jean Harlow, recompensando com um beijo o soldado que retorna, no filme Hells Angels,
de Howard Huges, 1930. Na figura 21, Jean Harlow, fotografada por George Hurrell, 1932.

Figura 20. Cena do filme Anjos do Inferno, 1930.

Figura 21. Jean Harlow.
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Norma Jean, trabalhava na Radioplane
Company, uma fabrica de produtos bélicos,
quando foi vista pelo fotografo David Conover
que havia ido até o local para realizar uma
reportagem sobre a empresa. A figura 34 é uma
de suas primeiras fotos como modelo, tirada
em 1944, podemos ver que Jean esta usando o
seu uniforme de trabalho.

r |

Figura 22. Norma Jean na Radioplane Company.

Utilizando-se do nome artistico Marilyn Monroe, Jean é
convidada para ir & Coréia e visitar 0s soldados americanos em
1954. Na figura 35, Monroe usa 0 uniforme do exército
americano na referida viagem.

Figura 23. Marilyn Monroe, Coréia, 1954.
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Marilyn Monroe (Norma Jean) cantando para os soldados americanos que estavam servindo na Coréia, 1954.

Figura 24. Mariln Mnroe, Coréia, 1954.

Figura 25. Marilyn Monroe, Coréia, 1954.
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Durante a Segunda Guerra Mundial
(1939-1945), o governo dos Estados
Unidos permitia, de forma extraoficial,
desenhos das pin-ups nos avides da
forca aérea. Essas pinturas ficaram
conhecidas como nose art, porque eram
feitas no “nariz” dos avides. Em todas
as 3 figuras dessa pagina, nose arts
diversos com imagens de pin ups.




Figura 29. Rita Hayworth.
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A esquerda, Rita Hayworth em uma campanha
promovida pelo exército estadunidense para
arrecadar roupas para 0s cidaddos da
lugoslavia durante a Segunda Guerra
Mundial.

As estrelas de cinema eram convidadas a posar para
fotos especificas para serem enviadas aos soldados
em guerra, abaixo, algumas fotografias de atrizes
famosas da década de 1940, publicadas na revista
YANK, revista oficial do exército americano
destinada aos soldados. A esquerda, Gene Tierney,
famosa por seus papéis nos filmes noir da década de
1940
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5.2. Ocinema e o poder: o cinema Hollywood

O cinema surgiu em um momento histérico marcado pela intensificacdo das tensdes,
ansiedades e incertezas resultantes das diversas transformacbes sociais causadas pelo
desenvolvimento industrial, éxodo rural, aumento da densidade demogréfica e acirramento dos
conflitos diplomaticos entre as poténcias coloniais europeias, conflitos que logo dariam origem
a Primeira Guerra Mundial.

Nesse cenério, havia uma desconfianca geral em relacdo as historias e narrativas porque elas
se perdiam e se confundiam no processo de deslocamentos individuais e coletivos; desse modo,
perdiam-se também os designios e as orientacdes para a existéncia (RANCIERE, 2012, p. 13-
14). O cinema, nesse contexto, se desenvolveu reclamando para si a concepcao de ser uma arte
da verdade.

No entanto, esse conceito de verdade ndo possuia uma definicdo univoca: para uns, o cinema
era a verdade pela sua capacidade de representacdo das imagens em movimento em profunda
semelhanca com o real, das inscri¢cBes da luz nos corpos e objetos marcadas na pelicula; para
outros, era a verdade no sentido que o diretor francés Jean Epstein declarou: como a
possibilidade mais sofisticada de tradugdo do pensamento e das ideias em estimulos visuais
que, por sua vez, colaborariam para o despertar das consciéncias, a mesma ideia esta explicita
na teoria do cinema de Eisenstein. Todavia, ndo tardou para que essa nova linguagem fosse
convocada para, em conjunto com a arte narrativa burguesa, servir as funcdes opostas da
libertacdo do pensamento e refinamento da sensibilidade artistica.

Quando foi solicitado que os cineastas soviéticos produzissem imagens positivas do
novo homem, quando o cinema alemao passou a servir a propaganda nazista, quando
Hollywood formatava suas producdes e se aliou aos escritdrios de propaganda e aos
setores militares [...] a promessa virou do avesso. O cinema, que deveria ser a arte da
ndo representacéo, tomou o rumo contrario: restaurava o encadeamento das ac¢des, 0s

esquemas psiquicos e expressivos que as outras artes vinham tentando quebrar
(RANCIERE, 2016, p. 19).

Todavia, apesar de todas as criticas que podem e devem ser feitas, é inegavel que o cinema
acabou por se tornar um dos elementos mais importantes do século XX; para além de uma
linguagem artistica, o cinema € a base de boa parte da industria cultural. Tornou-se uma
industria lucrativa e mostrou-se um excelente dispositivo de controle politico, social e
cientifico. De modo geral, todos os aspectos da vida humana foram influenciados pelas
tecnologias de base foto-cinematografica. Mais do que uma forma de arte e de lazer, o cinema

tornou-se também uma forca de coesdo social, porque ajudou a estabelecer a memoria coletiva
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em muitos momentos no século XX, além disso, 0 cinema tornou-se “um conceito filosofico,
uma teoria do proprio movimento das coisas e do pensamento” (RANCIERE, 2016, p. 14-15).

Paul Virilio € um dos fildésofos que se dedicou ao estudo do cinema como conceito filosofico,
de acordo com o autor, o cinematogréafico acabou por se tornar um dos modos de sentir o mundo,
a ponto de as imagens se tornarem tdo importantes ou mais do que 0s corpos e objetos que ela
retrata. Associado a um mundo de constante aceleracdo temporal e de intensa mobilidade, a
importancia excessiva da representacdo se sobrepde a existéncia, aos fatos e as reflexdes e
discussoes coletivas. O cinematografico constituiu-se, na sociedade capitalista, em uma estética
cinematogréfica, que por sua vez é qualificada pelo autor como uma estética da desaparicao:
desaparicdo dos corpos e também dos sentidos e valores em favor da aceleragdo e da
representacdo. A vida, segundo Virilio, se pauta cada vez mais por um senso cinematografico
na medida em que se desenvolvem e se propagam essas tecnologias (VIRILIO, 2012).

No que se refere a relagdo entre as instituicGes politicas e a sociedade no Estado-nacéo
militar-industrial, o senso cinematografico foi intensificado pela continua utilizagcdo dos
recursos cinematograficos para dar sentido as decis@es politicas, formular o consentimento das
massas e recria-lo continuamente. Formular o consentimento em torno de politicas de governo
e Estado se tornou uma das func¢fes mais importantes e dificeis dos Estados-nacdo no século
XX, considerando que muitos dos interesses das classes dominantes séo de fato opostos aos
interesses gerais, especialmente no que concerne as guerras, por sua vez maiores e mais mortais.

Podemos, assim, compreender melhor porgque a Primeira Guerra Mundial foi o periodo no
qgual comecou a ser efetivamente sistematizado o relacionamento entre forcas militares,
propaganda e industria cultural, relacionamento que hoje € simbiotico. A partir daquele periodo,
0 cinema estabeleceu uma relacdo com a préatica da guerra que transcende 0s préprios periodos
de guerra. A industria cultural se desenvolveu com os grandes conflitos do século XX, e
aprendeu com eles que a violéncia se traduz muito facilmente para os diversos idiomas e
culturas, tornando-se caracteristica do cinema mainstream, que pensa em termos globais.
Portanto, desde o inicio, a industria cultural convida os individuos conviverem com a violéncia
e a guerra, bem como, a aprecia-las como inevitaveis e redentoras. Por mais distantes que essas
representacfes possam estar da realidade material da guerra, os individuos, ao assisti-la e se
identificarem com os herdis, compram 0s inumeros produtos manufaturados (brinquedos,
vestimentas, trilhas sonoras, cartazes, fotos, etc.) incorporam a linguagem militar e acabam
recriando e reforcando na sua subjetividade o gosto pela violéncia e reafirmam o consenso em
relacdo a forma militarista de relacionamento com os “outros”, esses “outros” que vivem em

diversos povos e Estados.
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O consumo da guerra ndo se encerra no momento em que termina a proje¢éo do filme, com
0 desenvolvimento dos produtos culturais e de entretenimento, esse consumo da violéncia
continua quando o videogame é ligado, continua nos noticiarios televisionados, impressos e
digitalizados, nos discursos politicos (especialmente quando esses politicos se utilizam do
jargdo militar em diversas questdes ndo diretamente associadas a guerra, como a satde publica),
e até na programacé&o diaria que convida os espectadores a agir como delatores e investigadores
aliados das forgas policiais e militares do Estado. Assim, o sistema militar-industrial do Estado
invoca continuamente pela midia o desejo por mais desses produtos, reforcando e propagando
a violéncia, tornando palatavel a guerra passada, presente e futura. Nesse sentido, a industria
cultural, a midia e o Estado conformam no inicio do século XX um complexo militar-industrial-
midiatico que ajuda a promover uma visdo militarista de mundo e sociedade (ANDERSEN;
MIRRLESS, 2014, p. 01-02).

Percebemos essa relagdo entre Estado, midia e militarismo nos EUA a partir da Primeira
Guerra Mundial. Esse pais desenvolveu uma sistematica relacdo entre midia, propaganda e
Forcas Armadas ao longo do século XX em razdo dos seus interesses econdmicos e
geopoliticos. 1sso ocorreu em grande medida, para além do evidente potencial industrial e
tecnoldgico, por conta das proprias incongruéncias entre interesses populares e interesses das
elites. A populacdo americana é particularmente orgulhosa de seu potencial militar e o0 associa
ao sentimento de orgulho nacional como um simbolo de forca da nacdo e capacidade de
realizacdo individual. No entanto, também ¢é verdade que a populacdo americana €
tradicionalmente voltada ao isolacionismo e, portanto, tem pouco interesse em investir recursos
em conflitos que nédo lhes dizem respeito imediato (MARTIN; STEUTER, 2010, p. 45).

No ano de 1916, Woodrow Wilson foi eleito presidente dos Estados Unidos, naquele
momento a Primeira Guerra Mundial ja estava em curso e 0s membros do governo estavam
interessados em entrar no conflito tanto por razbes politicas quanto econdmicas, mas a
populagéo, ndo. Wilson entdo convocou diversos profissionais do setor de entretenimento, das
Relagbes Publicas, cientistas sociais, psicélogos, militares, politicos e outros intelectuais para
formar a Comisséo Creel. Por meio dos direcionamentos desenvolvidos nessa comissao, foram
elaborados discursos, filmes, documentarios e reportagens para estimular a populacéo a se
mobilizar para a guerra. Em seis meses, Wilson foi capaz de transformar uma populacao
indiferente e autocentrada em uma nagao ‘“histérica e belicosa que queria destruir tudo o que
fosse alemao [...] e salvar o mundo” (CHOMSKY, 2013, p. 11-12).

Ap0s a Primeira Guerra Mundial, a Comissao Creel ajudou a criar o “Panico Vermelho” ao

inflamar a nacéo contra um novo terrivel inimigo: o comunista. Essa construcéo do inimigo foi
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essencial para conter os movimentos trabalhistas, limitar o poder dos sindicatos, eliminar as
vozes dissonantes em relagdo ao governo dos jornais e radio e deslegitimar movimentos pelos
direitos civis. Evidentemente, nada disso poderia ter sido feito sem o apoio financeiro e técnico
da elite econdmica que so tinha a ganhar com essas medidas.

A ideia que esté por tras do uso sistemético da propaganda como arma politica é a de que a
democracia é perigosa para a manutencdo do Estado, uma concepgdo que sera novamente
colocada em pauta nos anos 1970, quando a Comissao Trilateral em seu relatorio afirmou que
o0 Ocidente estaria em crise por sofrer de um excesso de democracia, isso estaria estimulando
0s questionamentos as autoridades politicas e impedindo que medidas essenciais ao
desenvolvimento econdmico fossem tomadas. Essa concepcdo se encontra no nucleo do
complexo militar-industrial-midiatico dos Estados democraticos. E a concepcdo de que a
populacéo é incapaz de reconhecer o que € melhor para si e para o Estado que estimula a préatica
do uso da propaganda. Para muitos pensadores, ndo necessariamente apenas os liberais, a
propaganda! ajuda a direcionar a populagio para o caminho certo, aquele definido pelas classes
especializadas, por isso ela ajudaria a melhorar a democracia. As experiéncias bem-sucedidas
da Comissdo Creel foram aprendidas pelos dirigentes totalitaristas e foram aprimoradas por eles
(CHOMSKY, 2013, p. 13-15).

Duas décadas ap6s a Primeira Guerra Mundial, o ministro da Propaganda do Ill Reich,
Joseph Goebbles, afirmou: “[S]e vocé disser uma mentira e repeti-la 0 suficiente, as pessoas
eventualmente acreditardo nela [...]. Nesse sentido, é vital para o Estado Utilizar-se de todos os
seus mecanismos para reprimir a dissidéncia, pois a verdade ¢ inimiga do Estado” (GOEBBLES
apud MARTIN; STEUTER, 2010, p. 48, traducéo nossa). Desse modo, com as experiéncias do
uso dos produtos culturais para manufaturar o consentimento e promover a mobilizagdo popular
durante a Primeira e a Segunda Guerra Mundial, o cinema ascendeu em importancia para 0s
Estados e forcas sociais diversas interessadas em conguistar o poder. A articulacdo entre a
cultura popular com a inddstria cultural associada aos interesses do Estado-militar industrial
adquiriu, portanto, muita sofisticacéo.

Por exemplo, sabemos que nos Estados Unidos o sentimento popular de orgulho pelas
conquistas militares é uma forte caracteristica social. Desde a Guerra da Independéncia (1775-
1783), o Estado americano se engajou em varios conflitos por territorio e assim alimentou

historias de herois americanos da conquista do Oeste que se orgulhavam de lutar pela grandeza

11 Propaganda é um conjunto de métodos empregados por um grupo organizado para gerar participacao ativa ou
passiva em seus projetos ao tornar uma massa de individuos unificada psicologicamente em favor dos interesses
daquele grupo (MARTIN; STEUTER, 2010, p. 47).
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de seu pais. O herd6i militar cuja caracteristica ¢ a completa abnegacédo pessoal em prol do seu
dever tornou-se simbolo da cultura popular americana, naturalmente os filmes foram
influenciados por essa figura e essas historias, caracterizando o género filmico Western, que
por muitos anos foi um dos mais populares géneros de filmes nos Estados Unidos, influenciando
também diretores de outros paises.? Compreendendo a importancia dessa figura na cultura, ela
foi facilmente incorporada pela propaganda politica por meio da inddstria cultural.

Mas a relacdo entre industria cultural e politica nos EUA ndo tomou o carater de uma
imposicdo da politica sobre a industria. Ao contrario, na medida em que a industria cultural
passou a ser importante meio de propaganda, 0s proprios produtores perceberam que se associar
ao complexo militar-industrial era algo favoravel, pois os setores militares colaboravam com
as producdes de Hollywood tanto quanto Hollywood colaborava para o enaltecimento desses
setores. Nesse sentido, afirmam Martin e Steuter: “[E] a partir da cultura pop dos EUA que a
guerra é possibilitada e até desejada [...]. E pela cultura pop [a cultura industrial] que as normas
sociais e as identidades sdo constituidas e valorizadas; € onde a cultura é envolvida pelas
estruturas de autoridade e controle” (MARTIN; STEUTER, 2010, p. 05).

No século XX, a producdo cinematografica dos EUA contou com extensivo apoio dos
setores militares-industriais do pais — de modo geral, toda a indUstria cultural americana, mas o
cinema principalmente. O cinema se tornou tdo importante para 0 governo americano que, no
periodo pds-Segunda Guerra, um dos requisitos para que 0s paises europeus recebessem 0 apoio
financeiro oferecido pelos EUA no chamado Plano Marshall era a redugdo ou mesmo o fim das
cotas de tela para filmes nacionais, a ideia por tras disso era a de que a ajuda financeira era
apenas uma parte do esforgo para evitar a expansao das ideias socialistas na Europa, nesse
sentido, os filmes se destinavam a guerra cultural contraa URSS, a protecao do espirito europeu
contra essa ameaca (GEADA, 1977, p. 30-31).13 Na secéo anterior ja assinalamos que o musical
foi um género marcante desse periodo, importante para a propaganda do american way of life,
assim como o Western e o filme de guerra, especialmente os que buscavam reconstituir a agdo
americana na Segunda Guerra Mundial. Os filmes americanos ganhavam o puablico europeu e

latino-americano também pela qualidade técnica que estava bem a frente do potencial dos

12 Na Italia dos anos 1960, o western tornou-se muito popular, e adquiriu até um rétulo: Spaghetti Western (faroeste
espaguete). Alguns filmes populares desse sub-género sdo os de Sergio Leone, dentre eles, podemos citar: Por
um punhado de délares (1964), Por uns délares a mais (1965), Quando explode a vinganca (1966) e Era uma vez
no Oeste (1969)

13 E na éarea de influéncia dos EUA, o continente americano, os filmes hollywoodianos contavam com apoio
financeiro do governo para serem distribuidos e exibidos em grande escala, tornando os pre¢os dos ingressos
para os filmes americanos mais baratos.
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produtores dessas regifes que sofriam com a falta de recursos técnicos e financeiros para
realizarem as suas producdes.

Nos EUA, o cinema foi tdo importante para a sociedade americana no século XX, que foi
instaurada uma espécie de censura ndo oficial em relacdo ao conteddo dos filmes. Na década
de 1950, motivados pela preocupagdo de que o cinema poderia estar a mercé da propaganda
comunista por algumas macas podres da indudstria, 0 governo americano promoveu uma caga
as bruxas comunista na industria cinematografica americana; estimulada pelo senador de
Winsconsin, Joseph McCarthy, foram realizadas diversas investigacbes a acusacdes de
antiamericanismo e compldé comunista. Essas acusacGes eram realizadas pelo Comité de
Atividades Antiamericanas. Um dos desafios do Comité foi o de definir o que seriam as
caracteristicas de filmes comunistas, isso foi feito, ainda de que forma insatisfatéria, segundo o
Comité, filmes antiamericanos seriam aqueles que “apresentassem uma pessoa rica como sendo
sempre malfeitora, criticassem o0s membros do Congresso e mostrassem soldados
desmobilizados e desiludidos com sua experiéncia militar” (GUBER apud GEADA, 1977, p.
36).

No inicio, os proprios produtores se mostraram avessos a colaborar com o MacCartismo,
eles temiam que essas agOes levassem a criacdo de uma censura oficial, o que poderia
comprometer as producgdes e os lucros, no entanto, a Associacdo dos Produtores cedeu e
concordou em colaborar com as investigacoes, e em um comunicado oficial a Associacéo de
Produtores assim afirmou:

[Clonvidamos todos os sindicatos profissionais de Hollywood a colaborar conosco na
eliminacdo das pessoas subversivas, na protecdo dos inocentes, na salvaguarda da

liberdade de palavra e na liberdade cinematografica ameacadas (Associacdo de
Produtores apud GEADA, 1977, p. 37)

As atividades do Comité de investigacdo de atividades antiamericanas na industria
cinematogréfica se apoiavam na consciéncia de que a fabrica de sonhos que é o cinema é
também uma fébrica de memdrias e imaginarios, dois elementos fundamentais para a
formulacdo do consentimento, e que a batalha dos espiritos nunca é completa, sequer definitiva,
ela é permanente, por isso € de interesse do Estado proteger a populacéo de imagens e narrativas
consideradas subversivas.

Refletindo a expansdo do terror a invasdo comunista e da ideia de que seria necessario
defender o american way of life de todas as formas possiveis, o cinema Hollywoodiano da
década de 1950 ira produzir filmes com narrativas que tratassem de invasfes a espreita e

contaminagdes em massa, nesse sentido, os filmes de ficcdo cientifica, principalmente os de
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narrativa sobre alienigenas, se tornardo mais comuns e populares. Em 1951 é langado The thing
from another world (O monstro do artico, dir. Christian Nyby e Howard Hawks) e The day the
Earth Stood Still (O dia em que a Terra parou, dir. Robert Wise). Outro filme importante do
periodo é War of the Worlds (Guerra dos mundos, dir. Byron Haskin, 1953) (uma versdo mais
recente do filme foi langada em 2005, com 0 mesmo nome, dirigido por Steven Spielberg).
Baseado na novela de Orson Welles, que causou terror em sua versdo para o radio em 1938,
War of the Worlds é um filme que retrata os EUA e outras partes do mundo sendo brutalmente
e sem misericordia atacados por alienigenas.

Em 1956, foi lancado o filme Invasion of the body snatchers, (Vampiros de almas, dir. Don
Siegel), o filme é uma adaptacdo da novela Body Snatchers, publicada um ano antes e escrita
por Jack Finney. O filme mostra corpos sendo tomados, as pessoas rapidamente perdem a
individualidade e se tornam seres sem vontade prépria, a sociedade se torna entdo apatica e
incapaz de lutar contra os invasores permanentemente, uma referéncia a concepcdo do que
aconteceria com a sociedade americana caso 0 comunismo se infiltrasse. A verséo de 1956
ainda possui uma perspectiva mais otimista do que a versao de 1978 (Os invasores de corpos,
dir. Philip Kaufman), a versdo mais recente do filme foi lancada em 2007 com o titulo The
invasion (Invasores, dir. Oliver Hirschbiegel, James McTeigue).

A partir da década de 1960 surgiram na Europa e depois na América Latina 0s movimentos
cinematogréaficos que levantaram criticas ao padrdo Hollywood. Essas criticas deram forca para
as novas ondas cinematograficas, das quais a Nouvelle Vague francesa € notavel na sua forma
de tentar quebrar o efeito de real que as producdes cinematograficas promovem.* Nessas novas
ondas, buscava-se expandir os limites da linguagem cinematografica, de modo a ir além do uso
de elementos considerados cinematicos para ampliar os limites impostos ao cinema.

Em consonancia com esses movimentos cinematograficos, no inicio da década de 1970 nos
EUA, alguns produtores e diretores realizaram filmes que se alinhavam a um discurso mais
critico e com aspectos da contracultura, gerando um movimento cinematografico que pode ser
denominado como New American cinema (NAC). O NCA produziu forte impacto na
cinematogréafica americana que se iniciou ao final dos anos 1960; influenciados pelas ondas
cinematogréaficas europeias e latino-americanas, esses produtores e estadios realizaram filmes
em que tentaram trabalhar novas tematicas e novas formas de expresséo cinematogréafica, assim

como questionar os valores tradicionais da sociedade americana, sua hipocrisia, as formas de

4Importante destacar que todas as novas ondas cinematograficas foram em certa medida influenciadas pelo
Neorrealismo italiano, movimento cinematogréafico do pés-Segunda Guerra Mundial.


https://www.google.com.br/search?q=Oliver+Hirschbiegel&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MDLLyDDIVeIEsU0LCrLMtcSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RABOst3UxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwimjJuTtJ_SAhWFFpAKHWoJB1kQmxMItQEoATAX
https://www.google.com.br/search?q=James+McTeigue&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3MDLLyDDIVeIEsU0qck1LtMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAG_XhuUxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwimjJuTtJ_SAhWFFpAKHWoJB1kQmxMItgEoAjAX
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lidar com a criminalidade e a violéncia, as pressdes impostas aos jovens, assim como a politica
externa estadunidense.

Podemos identificar esse aspecto critico em varios filmes, mas escolhemos aqui mencionar
uma cena iconica de Easy Rider (Sem destino, dir. Dennis Hopper, 1969), um dos mais
relevantes do movimento: a cena na qual o personagem interpretado por Jack Nicholson, o
advogado George Hanson, fala sobre o medo da liberdade em uma sociedade que se orgulha de
valoriza-la acima de tudo, uma critica a sociedade americana.

Reproduzimos abaixo o diadlogo dessa cena:

“George Hanson: Sabe, esse costumava ser um grande pais. Eu ndo entendo o que aconteceu.
Billy: Cara, todo mundo ficou covarde, € isso 0 que aconteceu. Quer dizer, a gente nem pode
mais entrar num motel de segunda classe, um motel de secunda classe, entende? Eles acham
gue nds vamos cortar a garganta deles ou algo assim. Eles estdo assustados, cara.

George Hanson: Eles ndo estdo com medo de vocés, eles ttm medo do que vocés representam
para eles.

Billy: Cara. Tudo o que nds representamos para eles é alguém que precisa de um corte de cabelo.
George Hanson: Oh, ndo! O que vocés representam ¢ a liberdade.

Billy: E o que tem de errado com a liberdade? Liberdade é tudo.

George Hanson: Oh, sim, esté certo. Liberdade é tudo, certo. Mas falar sobre liberdade e ser
livre sdo duas coisas diferentes. Quero dizer, € muito dificil ser livre quando vocé é comprado
e vendido no mercado. Claro, nunca diga a ninguém que ele ndo é livre porque ele vai ficar
muito ocupado tentando te matar e te espancar para provar para vocé que ele é. E sim, eles vao
falar e falar e falar para vocé sobre liberdade individual. Mas se eles virem um individuo livre
eles véo ficar morrendo de medo.

Billy: Bom, isso ndo os faz correrem assustados...

George Hanson: Nio, isso os torna perigosos.”®

15 «“George Hanson: You know, this used to be a hella good of a country. | can't understand what's gone wrong
with it.
Billy: Man, everybody got chicken, that's what happened. Hey, we can't even get into like, a second-rate hotel, |
mean, a second-rate motel, you dig? They think we're gonna cut their throat or somethin'. They're scared, man.
George Hanson: They're not scared of you. They're scared of what you represent to 'em.
Billy: Hey, man. All we represent to them, man, is somebody who needs a haircut.
George Hanson: Oh, no. What you represent to them is freedom.
Billy: What the hell is wrong with freedom? That's what it's all about.
George Hanson: Oh, yeah, that's right. That's what's it's all about, all right. But talkin' about it and bein' it, that's
two different things. | mean, it's real hard to be free when you are bought and sold in the marketplace. Of course,
don't ever tell anybody that they're not free, ‘cause then they're gonna get real busy killin' and maimin' to prove
to you that they are. Oh, yeah, they're gonna talk to you, and talk to you, and talk to you about individual freedom.
But they see a free individual, it's gonna scare ‘em.
Billy: Well, it don't make 'em runnin' scared.
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O New American cinema também foi influenciado pelo existencialismo. Os personagens
estdo perdidos em uma realidade que ndo lhes da mais certezas e segurancas, especialmente por
conta da sua decepg¢édo com as decisdes politicas de seu pais e as consequéncias de tais decisdes
nas vidas dos individuos os faz questionar as autoridades e os leva a pensar o que ¢ a liberdade
e a responsabilidade num mundo repleto de incertezas e de absurdos. Em resumo, o New
American cinema promoveu a critica & ideologia do consumo e ao proprio sonho americano.

Por outro lado, os estudios hollywoodianos comecaram a investir na producéo de um tipo de
filme que recebeu a alcunha de filmes-catastrofe, ou cinema-catastrofe. Esses filmes surgidos
na decada de 1970 foram bem-sucedidos em termos de bilheteria e influenciaram outros
géneros, como a ficgdo cientifica e os filmes de acdo. Tais filmes, por seu turno, refletiam a
percepcao da prépria sociedade e do governo americano em relacdo ao aumento das ameacas
ao poder dos EUA e ao modo de vida americano ainda que no periodo de Deténte.'®. Tal
sensacdo intensificada de medo se devia em boa parte aos movimentos de contracultura na
Europa, a forma como a contracultura foi midiatizada na América, aos resultados desastrosos
da Guerra do Vietna, ao ainda presente medo de uma possivel invasdo comunista e a recessao
econdmica internacional (pds-fim de Bretton Woods e pds-Crise do petroleo de 1973) que levou
a crise do Estado de bem-estar social na Europa e do Estado caritativo nos EUA, o que
aumentou a quantidade de incertezas individuais, desemprego, pobreza e criminalidade, além
dos problemas com o trafico de drogas em diversas regides dos EUA.

As narrativas desses filmes envolvem os acidentes nucleares, 0s desastres naturais e 0s riscos
inauditos presentes em ambientes nos quais seria esperado 0 maximo de seguranga, COmo 0S
prédios, os avides e 0s estadios e centros comerciais; nesse sentido, destacamos que um dos
primeiros filmes-catastrofe dos anos 1970 é Airport (Aeroporto, dir. George Seaton, 1970) e
um expoente do género é o filme Towering inferno (Inferno na Torre, dir. Jon Guillermin,
1974). De modo geral, os filmes-catastrofe da década de 1970 reforcam a percepcao da urgéncia
na necessidade de criar mecanismos de salvaguarda para garantir a seguranca e a ordem e a
importancia de se criar politicas de seguranca publica do tipo “tolerancia zero”, pois 0 modo de
vida e a ordem da sociedade estariam em constante ameaca advindas de agentes cada vez mais
diversos.’

E interessante observar que houve um retorno na producéo de filmes catastrofe nos anos

1990 e nos anos 2000, periodos nos quais as crises econémicas se tornaram mais frequentes e

George Hanson: No, it makes 'em dangerous.”
%Deténte: o afrouxamento das tensdes entre URSS e os Estados Unidos na década de 1970.
17 Os filmes catéastrofe muito influenciados pelos filmes de ficgdo cientifica da década de 1950.
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os conflitos armados passaram a ter um impacto global principalmente por causa do
desenvolvimento e da popularizacdo da internet e de outros meios de comunicagéo, afetando a

percepcao dos individuos em relacéo aos riscos aos quais estdo expostos.

Produgdo de filmes-catasfrofe por décadas em Hollywood

(1970-2013)
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Tabela 1. Fonte - IMBD

A recessdo econdmica, os escandalos politicos - como o de Watergate que levou Nixon a
renunciar ao cargo de presidente — e o trauma em relagdo ao fracasso da Guerra do Vietna (a
Sindrome do Vietnd) — além dos problemas com os veteranos da guerra, que foram
marginalizados por alguns setores da populacdo pois eram vistos como 0s responsaveis pelo
resultado desastroso do conflito e por isso além das dificuldades de se recuperar fisica e
mentalmente ainda tiveram grande dificuldade de se reestabelecerem na vida civil — fizeram
com que ao final da década de 1970 a sociedade americana experimentasse uma profunda
sensacao de incerteza e inseguranca em relagdo aos rumos que 0 pais seguia.

Nesse periodo, cresceu a insatisfagdo com o presidente Carter e em 1978, o Partido
Republicano e setores mais conservadores do Partido Democrata conseguiram a maioria das
cadeiras do Congresso, isso significava que o discurso conservador havia ganho for¢ca. Como
apresentamos na | parte desse trabalho, o discurso conservador da década de 1970 culpava a
contracultura, o pacifismo, 0s movimentos sociais que questionavam as autoridades (nesse
sentido, havia uma critica forte especialmente ao feminismo, por ser um movimento
questionador da autoridade paterna e masculina), além de outros fatores como o “excesso de
democracia” (termo utilizado do relatério da Trilateral Comission, apresentado na I Parte desse

trabalho) pela crise moral, econdmica e politica dos EUA.
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Segundo a “Nova direita” americana, seria preciso retomar os valores mais tradicionais, a
autoridade, o militarismo e o orgulho nacional para que os EUA retomassem sua lideranga. Em
1981 esse discurso se torna agenda de governo quando o candidato republicano Ronald Reagan,
se torna presidente. Entre 1981 e 1989, Reagan ocupou 0 cargo e promoveu um aumento nos
gastos militares, consequentemente o retorno da corrida armamentista e o recrudescimento das
relagbes com a URSS, além disso, exaltou nos EUA o neoliberalismo que possuia em Margareth
Thatcher, no Reino Unido, uma representante importante.

Em consonancia com a sociedade e o discurso politico do periodo, o cinema americano se
alinhou com o discurso conservador e neoliberal, complementando-0. ndo houve no periodo,
como nos anos 1970, um movimento filmico de contraposicdo a esse discurso que tenha obtido
destagque. Segundo Douglas Kellner, um dos maiores representantes desse neoconservadorismo
no cinema € a trilogia Rambo: temos Rambo: First Blood (Rambo: Programado para matar, dir.
Ted Kotcheff, 1982), Rambo: First Blood part Il (Rambo I, dir. George P. Cosmatos, 1985) e
Rambo 11 (dir. Peter McDonald, 1988)!8. Rambo foi uma das franquias cinematograficas de
maior bilheteria da década de 1980, e tornou-se um dos icones do cinema americano, além
disso, a trilogia ajudou a consolidar o género de acao que segundo Forsyth, acabou se tornando
um meta-género, ou meta-categoria por influenciar todos os outros género. Nesses filmes, o
herdi representa o ideal hipermasculino, o individualismo, o militarismo e a disposi¢do para
lutar pelo que considera certo, independente de quantas pessoas devem morrer. Os filmes da
trilogia Rambo também procuram reconstruir a imagem do veterano da Guerra do Vietna.

Com o fim da Guerra Fria, o cenério internacional sofreu grandes mudancas, a decadéncia
da URSS né&o tornou o0 mundo mais pacifico, ao invés disso diversos conflitos menores porém
de grande impacto comecaram a acontecer, afetando a estabilidade do cenério internacional.
Tornando-se Unica superpoténcia e reconhecendo a quantidade de desafios para manter a sua
hegemonia e o seu status, os Estados Unidos irdo desenvolver na década de 1990 diversos
projetos para reavaliar as regras de direito internacional principalmente no que se refere a
conducéo dos conflitos armados.

Na década de 1990, os filmes catastrofe voltam a adquirir destaque, porém dessa vez as suas
narrativas envolvem os ataques inauditos ao invés dos acidentes e ataques em espacos
determinados: como 0 avido, os predios, 0s estadios e arenas. Sao filmes de guerra inaudita ou
ndo-convencional que ganham destaque nesse género, como Independence day (dir. Roland

Emmerich, 1996), Mars attack (Marte ataca, Dir. Tim Burton, 1996), Deep impact (Impacto

18 Também podemos citar como filmes importante representantes desse discurso: Top Gun (Ases indomaveis, dir.
Tony Scott, 1986) e Iron Eagle (Aguia de aco, dir. Sidney J. Furie, 1986).
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profundo, Dir. Mimi Leder, 1998) e Armageddon (Armagedon, dir. Michael Bay, 1998). Assim
como filmes que fortalecem e enobrecem a imagem do exercito americano e de seus feitos,
ajudando a superar a Sindrome do Vietnam, como o filme Saving Private Ryan (O Regate do
Soldado Ryan, Steven Spielberg, 1998).
Varios estudiosos sustentaram esse argumento [de que o filme ajudou os americanos
a vencerem o trauma do Vietnam], enfatizando o desejo de Spielberg em O Resgate
do Soldado Ryan de dar um fim a crise pos-Vietnd de identidade nacional, trazendo
os americanos para ‘“casa”, uma na¢do mitica, onde os individuos s3o bons,
republicanos, os sentimentos patriéticos afloram e as energias politicas nacionais sdo
direcionadas para causas importantes. O poder terapéutico do filme, segundo esta
visdo, advém da habilidade de Spielberg de unir suas sensibilidades em relacdo ao

Vietnd — expressas no realismo corajoso das sequéncias de batalhas — com sua fé na
virtude americana (GERSTLE, 2008, p. 49).

Apdbs os ataques de 11 de setembro, o tema do terrorismo adquire destagque em todos 0s
veiculos de comunicacgdo, o na industria cultural ndo é diferente. Acreditamos que a forma como
os filmes irdo retratar a sociedade e principalmente as guerras nas quais os EUA se envolverdo
a partir do final do século XX, reflete tanto quanto impacta o conjunto de preocupacdes,
referéncias e consensos da sociedade americana. A proxima secdo serd dedicada a andlise de
alguns filmes que procuram reconstituir fatos reais da guerra ao terror em diferentes fases, assim
como um filme de ficcdo pré-11 de setembro, mas que estd relacionado com o tema do

terrorismo.
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IMAGENS

As ondas cinematograficas que surgiram na Europa e na América Latina e 0 momento de crise politica e econémica
na qual entrava 0s EUA promoveram novas produgdes, novas “ondas” cinematograficas em Hollywood, o New
American cinema e o cinema-catastrofe. A figura 31 é uma cena do filme Easy Rider, produzido por Peter Fonda
e com dire¢do de Dennis Hopper, 1969, é uma producdo independente que se tornou um sucesso de publico e de
critica nos EUA.

Figura 31. Cena de Sem Destino, 1969.

O filme possui sequéncias com aspecto documental em alguns momentos o que concede ao espectador uma
sensacdo de veracidade. Além disso, o filme possui sequencias com cenas psicodélicas e cortes inesperados,
inspirados no cinema experimental, influéncias das novas ondas cinematogréficas dos anos 1960, e refletem a
tendéncia anti-ilusionista desses filmes, ou seja: demonstrar o falseamento do naturalismo do cinema classico sem
abrir mdo totalmente da forga do realismo.
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Os personagens principais desses filmes sdo geralmente jovens que se sentem deslocados na sociedade, em sua
prépria familia, ou inseguros em uma sociedade que sustenta e exige o0 sucesso profissional e pessoal, ainda que
tais demandas ndo sejam mais possiveis de serem realizadas e em um momento no qual o amor a patria implicava
em fazer parte de uma guerra desastrosa e violenta e 0 sucesso nao era mais totalmente garantido pelo trabalho. A
Sindrome do Vietnd que se fez presente especialmente entre os jovens, as incertezas em relacdo ao futuro e a
revolta em raz&o da hipocrisia dos valores sociedade americana séo elementos importantes nesses filmes.

Figura 33. Cena de A Primeira noite de um Homem, 1967.

Cenas do filme The graduate, dirigido por Mike Nichols (A primeira noite de um homem, 1967). Em todas, vemos
0 personagem Benjamin, interpretado por Dustin Hoffman, um personagem apatico e inseguro. Em uma cena,
Benjamin diz: “It’s like I was playing some kind of game, but the rules don’t make any sense to me. They re being
made up by all the wrong people. | mean no one makes them up. They seem to make themselves up”



90

Na figura 34, cena em que Francis Ford Coppola ao lado de Vittorio Storaro, o diretor de cinematografia, e de um
operador de som, diz ao personagem interpretado por Michael Sheen, o capitdo Willard,: “Go on, keep going. It’s
for television. Act like you are fighting, don’t look at the camera!”. Nessa cena, Coppola faz uma parddia com as
transmissOes televisivas da Guerra do Vietna e alerta para o fato de que a guerra televisionada é sempre uma
manipulagdo do discurso, vemos apenas uma perspectiva da guerra. A guerra do Vietnd, ou qualquer outra guerra,
a partir do momento em que se torna televisionada, se torna um produto a ser consumido através da inddstria da
comunicagdo e do entretenimento, e € desse modo que ela entra no imaginério coletivo: como um espetaculo.

Figura 34. Cena de Apocalypse now

Figura 35. Cena de Apocalypse Now
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Figura 36. Spielberg, homenageado pelo D. of Defense.

Acima. Steven Spielberg (a esquerda) recebendo o prémio Medal for Distinguished Public Service do
Departamento de Defesa americano pelo Secretario William Cohen (a direita), em uma cerimdnia realizada no
Pentagono, 1999 pelo seu filme Saving private Ryan (O resgate do soldado Ryan, Steven Spielberg, 1998).
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Guerra Global: percursos filmicos
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1. A progressdo retorica e temporal da guerra global

Embora seja mais evidente a partir dos ataques terroristas ao World Trade Center, em New
York, em 11 de setembro de 2001, esse ndo foi o evento que deu origem a guerra global. A
guerra global € um processo que veio se desenvolvendo desde o fim dos anos de 1980, quando
a URSS estava em vias de se desfazer. Por “guerra global” entendemos a ampliacao do escopo
das guerras assim como a inser¢do de novas tecnologias que permitem matar a distancia e a
invasdo a territdrios sem guerra declarada para realizar a caga e a captura ou assassinado de
individuos considerados como ameagas, a insercdo de agentes civis em taticas de guerra (como
a insercao das forcas da C.1A. nas guerras do Afeganistao e Iraque) assim como as criac@es de
novas justificativas para a declaracdo de guerras. Podemos identificar esse desenvolvimento a
partir de quatro eventos bélicos, a cada uma dessas guerras correspondem estratégias e
justificativas que foram se combinando e dando forma a guerra global liderada pelos EUA e
aliados (ZOLO, 2011, p. 68-69).

1.1 As novas ameacas

A Guerra do Golfo, de 1991, representa um marco no processo de transformacdo tatica e
estratégica da guerra pés-Guerra Fria. Apesar de ter sido uma guerra declarada seguindo 0s
critérios formais, ela foi muito peculiar quanto as taticas. Nesta guerra foram mobilizadas as
forcas de milhares de soldados das forcas armadas americanas, mas as suas agdes pouco se
referiam a invasdo em solo, as taticas utilizadas foram praticamente aéreas, “durante a guerra
ocorreram mais de 100.000 bombardeios — e se langaram sobre o territdrio iraquiano mais de
80.000 toneladas de bombas, sem contar os misseis langados da terra, céu e mar” (ZOLO, 2011,
p. 25-26, traducéo nossa). Foram utilizados mais explosivos nessa guerra, em 42 dias, do que
em todos os anos da Segunda Guerra Mundial, o que simplesmente destruiu diversas cidades
iraquianas; o numero de mortos americanos é sabido com exatidao, foram 148, contudo, ndo ha
nameros definidos em relacdo ao lado iraguiano, mas se sabe que a populacdo civil foi
extremamente atingida.®

A Guerra do Golfo, em razao das novas taticas e das tecnologias empregadas, foi uma guerra

considerada rapida, precisa, limpa, em uma palavra “cirurgica”. Levando em considerac¢do que

1 O diretor Werner Herzog, em seu o documentario Lessons of Darkness (1992), a respeito das consequéncias da
Guerra do Golfo, abre o filme com a seguinte frase: “Em algum planeta de nosso sistema solar”; e por todo o
documentario, a narragdo se da como se estivesse sendo feita por algum visitante ao nosso planeta. O diretor quis
sugerir que os efeitos da guerra foram tdo devastadores que ela parece ter ocorrido em algum outro planeta que
ndo a Terra.
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os erros da Guerra do Vietnam ainda estavam muito presentes na memoria das agdes militares
americanas, o Departamento de defesa desenvolveu direcionamentos com base nas premissas
da Revolution in Military Affairs, em documentos como os estudos publicados nos Quadrennial
Defense Review Report. Tornou-se parte do direcionamento para as guerras a partir da década
de 1990, a precisdo e a protecdo a vida do soldado e isso implicou na utilizacdo cada vez maior
de estratégias de listas de assassinatos, ataques a distancia por meio de drones, no uso extensivo
de agentes secretos e de operacdes legalmente irregulares de acordo com o direito internacional
publico para realizar missdes em locais onde sequer existe guerra declarada e no uso de forcas
especiais mercendrias, tornando a guerra um negdcio cada vez mais lucrativo (NASSER,;
PAOLIELLO, 2015); (ZOLO, 2011, p. 72).

Em 26 de fevereiro de 1993, um caminhdo contendo diversos explosivos foi detonado no
estacionamento da torre norte do complexo World Trade Center (WTC), em New York,
deixando ao menos 6 pessoas mortas e varias feridas. O ataque foi panejado e executado por
uma ceélula terrorista fundamentalista islamica. Em 25 de junho de 1996, outro caminh&o
contendo explosivos foi detonado em uma base militar americana na cidade de Khobar, Arabia
Saudita, um prédio foi destruido e 19 oficiais americanos morreram (este se tornou o pior ataque
a uma base militar americana no exterior desde o atentado a uma base da marina no Libano, em
1983). Na ocasido do ataque a base em Khobar, o entdo presidente dos EUA, William (Bill)
Clinton declarou:

A exploséo parece ter sido o trabalho de terroristas, e se esse for o caso, como todos
0s americanos, eu estou ultrajado. Os covardes que cometeram esse ato assassino nao

sairdo impunes [...]. Permitam-me dizer novamente: a América cuida dos seus. Os que
fizeram isso ndo sairdo impunes! (William J. Clinton, 25 junho, 1996, traducdo nossa)

E poucos dias depois, em um discurso proferido para veteranos de guerra em New Orleans,
Clinton afirmou: “Como americanos, n6s podemos e devemos nos unir para derrotar terrorismo
onde quer que aconteca e quem seja que o pratique” (William J. Clinton, 28 de junho, 1996,
traducéo nossa).

Esses ataques terroristas eram novos problemas para os EUA, especialmente os ataques em
territorio nacional, e refletem um importante revés da situacdo politica dos EUA po6s-Guerra
Fria: por um lado, este pais se tornou a Unica superpoténcia,? no campo militar e econémico e
com grande influéncia cultural e também politica nas diversas organizacfes internacionais que

ajudam a regular as relagbes internacionais, os EUA se empenharam em exercer uma

2 Importante destacarmos que o fato de os EUA se tornarem uma superpoténcia Unica ndo qualifica o cendrio
internacional p6s-Guerra Fria como unipolar, na verdade, falamos em um cenério internacional pés-Guerra Fria
como multipolar no qual ha uma Unica superpoténcia.
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hegemonia por meio dessas organizacdes. Por outro lado, a preponderancia internacional do
pais ndo evitou que se formassem oposi¢des a sua lideranca e contestacdes as suas acoes, de tal
modo que os EUA passaram a enfrentar ameacas e ataques de inimigos diversos, nao
necessariamente estatais, que adquirem poder por meio de atividades internacionais ilegais
como o trafico de drogas e armas e expdem sua resisténcia por meio de ataques terroristas. O
terrorismo adquire forga como expressao de oposicao e resisténcia porque € uma tatica que nao
exige luta direta com as forcas militares — pois esses grupos ndo teriam a capacidade para
enfrenta-las — e se tornaram cada vez mais possiveis pelas oportunidades de arrecadar dinheiro
e recrutar pessoas por meio dos fluxos de comercio internacional e das tecnologias da
informagao e comunicacao.

Em outras palavras, os EUA, apesar de extremamente poderosos, ndo estavam preparados
para lidar com essas ameacas que vinham principalmente do Oriente Médio e norte da Africa,
de grupos fundamentalistas islamicos e onde muitos grupos eram contra a lideranga e presenca
militar americana, essas oposicdes cresceram principalmente a partir da Guerra do Golfo. Até
0s anos 1990, o terrorismo em territdério americano era algo que fazia parte do imaginario
porque havia sido explorado em filmes, principalmente os da década de 1970, e na maioria
desses filmes os ataques terroristas estavam vinculados aos motivos da Guerra Fria. No entanto,
com os ataques ao World Trade Center, em 1993, essas ameacas adquiriram materialidade. No
caso desses ataques, no entanto, as motivagdes eram menos claras e faceis de compreender (para
a sociedade americana).

Em resumo, a partir da década de 1990, a ameaca comunista deu lugar para um conjunto
difuso de ameacas que se revelavam por meio de préticas terroristas e vinham acompanhadas
de discursos antiamericanos e muitas vezes fundamentalistas islamicos. Na medida em que a
midia e os intelectuais comecaram a explorar e procurar entender essas novas ameacas, as
razdes pelas quais elas existiam e a sociedade americana consumia avidamente essas
informacGes para tentar compreender e lidar com essas novas ansiedades,* a industria cultural
americana, especialmente o cinema, retomou o mote do terrorismo em muitos filmes dos
géneros acdo, investigacdo e guerra.

Nesse momento, as motivacles e as caracteristicas associadas aos terroristas expressas nos

filmes catastrofe da década de 1970 d&o lugar a outras; se nesses filmes o terrorismo tinha

3 Existem grupos fundamentalistas cristdos que realizavam ataques contra comunidades negras, faziam execuc@es
publicas e outros atos que podemos considerar como terroristas. No entanto, para nossos fins, estamos nos
referindo a ataques terroristas realizados por grupos ndo americanos.

4 Intelectuais nos EUA comecaram a trabalhar a ideia de luta entre civilizacdes, destacamos Samuel P. Huntington
e sua obra “O choque de civilizagdes”, publicado em 1996.
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motivacdes associadas a0 comunismo e o terrorista era do tipo “lunatico e psicotico, com pouco
conhecimento [e objetivo] politico” (RIEGLER, 2010), nos filmes de enredo sobre terrorismo
da década de 1990, o terrorismo se justifica pelo 6dio a lideranca americana — e, evidentemente,
aos valores americanos — e o terrorista radical islamico se torna a figura central (RIEGLER,
2010). Desse modo, a sociedade americana, que h4 décadas vinha sendo apresentada a imagem
dos arabes e dos islamicos como sendo violentos e barbaros, tinha agora exemplos concretos
para associar a esse esteredtipo (SHAHEEN, 2003, p. 172).

1.1.1. N.Y Sitiada (The Siege)

Filmes de muito sucesso do inicio dos anos 1990, como Die Hard (Duro de Matar, John
McTiernan, 1988) e Die Hard — with a vengeance (Duro de Matar Il — a vinganca, John
McTiernan, 1995), haviam se utilizado do terrorismo como mote de seus enredos, no entanto,
nesses dois filmes, por exemplo, o terrorismo era na verdade uma forma de esconder o
verdadeiro objetivo desses grupos: roubar grandes quantias de dinheiro, e ndo haviam
motivacdes antiamericanas especificamente. Foram filmes como True Lies (James Cameron,
1994), Executive Decision (Momento Critico, Stuart Baird, 1996) e Air Force One (Forca aérea
um, Wolfgan Petersen, 1997) que se utilizaram do tema do terrorismo radical como parte do
enredo e ajudaram a determinar a natureza dos filmes de acdo da década de 1990 (DODDS,
2008, p.229).

Mas dos filmes sobre terrorismo da década de 1990, um é especialmente relevante pela sua
forma de retratar o terrorismo fundamentalista islamico e as possibilidades de lidar com essa
ameaca. The Siege (Nova York sitiada, Edward Zwick, 1998), em tradugdo livre o titulo seria
“O cerco”, ¢ um filme do género acao-policial. O filme foi pouco expressivo nas bilheterias e
ndo obteve boas criticas especializadas, além disso, ele foi lancado em meio a protestos das
comunidades arabe-americanas que consideravam o filme ofensivo. No entanto, apds os ataques
as duas torres do WTC em 11 de setembro de 2001, o filme se tornou um dos mais procurados
nas locadoras americanas e chegou a ser o terceiro DVD mais vendido nos EUA (RAMJI, 2016,
p. 05); (NEVES; MACHADO, 2015, p. 80).

O filme comeca com imagens reais do prédio da base americana em Kohbar, na Arabia
Saudita, em 1993. Utilizando-se dessas imagens reais, 0 objetivo é atribuir um nivel de
plausibilidade, ao mesmo tempo em que expde uma ansiedade da sociedade e da politica
americana nagquele momento: a incipiente, porém crescente, incerteza em relacdo ao risco do
terrorismo. Entre as varias vozes em off de telejornais narrando o ataque, uma delas afirma que

0 atentado parece ter sido ordenado por um xeique chamado Ahmed bin Talal. Esse
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personagem, no entanto, € ficticio, os verdadeiros culpados pelo atentado foram encontrados 20
anos depois.

Em seguida, séo intercaladas imagens de um carro em que o xeique esta viajando pelas dunas
de um deserto com as do entdo presidente Clinton em seu discurso apos o ataque, condenando
o terrorismo. Entdo, como se estivéssemos olhando imagens de um satélite, percebemos que o
carro esta sendo interceptado por satélites e uma voz informa os segundos que faltam para o
carro chegar a “area marcada”. O motorista do carro ¢ entdo obrigado a parar porque um pastor
estd blogueando a passagem com seus animais, quando ele faz sinal de que ira mover os
animais, outro homem escondido lhe entrega uma arma e eles atiram no motorista e capturam
0 Xeique que por sua vez recebe a visita de um general americano, que néo lhe dirige a palavra,
apenas o0 observa enquanto ele faz suas ora¢fes. Ao som de um canto entoado em arabe, saimos
da cela em que esta o xeigue e o filme nos transporta para a cidade de Nova York, o canto se
torna cada vez mais parecido com um grito. Esse uso do som: de um canto que se transforma
em um grito sobre a cidade € um recurso que insinua que Nova York estd a mercé desse perigo,
ou seja, sob ameaca de inimigos vindos do mundo arabe.

Na cena seguinte, uma bomba explode em um 6nibus, no entanto, era uma bomba de tinta
azul e ninguém saiu ferido. Mas os agentes do Federal Bureau of Intelligence (FBI) séo
designados para investigar o caso, eles ja consideram a possibilidade de ter sido um ataque
terroristas, mas ndo tém certeza de que é de fato o trabalho de um grupo fundamentalista
islamico ou se foi uma brincadeira de mal gosto, e enquanto o agente Antony Hubbard (Denzel
Washington) delega as tarefas aos seus subordinados, eles recebem um fax anénimo com os
dizeres: libertem-no. O agente Hubbard percebe que o caso pode ter implicacdes politicas
quando uma agente da C.I.A, Elise Kraft/Sharon Bridger (Annette Benning),® tenta se envolver
no caso. A competicdo entre as agéncias de inteligéncia é um tropo comum nesses filmes de
acao e investigacao e geralmente a C.1.A € mal representada, principalmente nos filmes pré-11
de setembro (falaremos sobre a relagéo entre a C.1.A e o cinema Hollywoodiano mais adiante).

Durante as buscas pelos suspeitos acusados de sequestrar esse Onibus, outro 6nibus é
sequestrado e os agentes Hubbard e seu colega Frank Haddad (Tony Shaloub), um libanés que
ha 20 anos mora nos EUA e trabalha no FBI a 10 anos, vao até o local. Eles estdo com a agente
Kraft que ao ver as cameras e os helicopteros das redes de T.V. se mostra extremamente
assustada e pede para que atirem no sequestrador, ela diz que ele esté justamente procurando a

atencdo da midia.

5 Elise Kraft é o codinome da personagem interpretada por Benning, para fins de clareza, utilizaremos o nome
Bridger para nos referirmos a personagem.
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Quando Bridger diz isso, ela esta expressando uma compreensao a respeito do terrorismo
que Hubbard e Haddad ndo possuiam e que € verdadeira: o terrorismo precisa da midia porque
boa parte de seu poder esta na publicidade das acdes. Na medida em que se desenvolveram os
meios de comunicacéo e informacao e que as redes de midia ocidental se expandiram ao final
da Guerra Fria, a estratégia dos grupos terroristas passou se utilizar dessas redes porque elas
ajudam a realizar trés objetivos principais: 1° - propagar o medo, gracas aos fluxos
internacionais de midia, pessoas em qualquer lugar do mundo podem se sentir ameacadas
depois de saberem gque um ataque aconteceu ainda que tenha sido em um pais distante. 2° -
considerando que a organizacdo dos grupos terroristas € pulverizada em células que ndo se
conhecem, uma das formas de “comunicacdo” entre essas células é pela midia, ou seja, a noticia
de um ataque € o sinal para “acordar” outra célula. 3° - a notoriedade dos ataques ajuda a atrair
0 apoio financeiro e a recrutar mais pessoas para 0s grupos terroristas (ONUF, 2009, p. 53-60).

Mas eles preferem seguir com a estratégia de negociar e Hubbard comeca a falar com o
sequestrador por radio enquanto Haddad traduz o que Hubbard diz do inglés para o arabe. No
inicio, o sequestrador colabora e permite com que as criancas saiam do 6nibus a pedido de
Hubbard, mas quando ele pede para que 0s mais idosos sejam permitidos sair do 6nibus, assim
que as portas se abrem, o sequestrador aciona uma bomba e explode o dnibus, matando dezenas
de pessoas. Em menos de 48 horas, o FBI consegue encontrar os acusados por realizarem esse
ataque, mas isso ndo impede com que outras células que foram “acordadas™ por essa primeira
ajam.

A partir de entdo, Nova York se torna o palco de uma série de ataques que nao tem critério:
uma sala de aula inteira de uma escola de ensino fundamental é feita refém (neste caso, Hubbard
é capaz de impedir a tragédia maior ao entrar na sala e matar o sequestrador). Mas isso ndo
impede que outro ataque ocorra com sucesso em um teatro onde figuras importantes da cena
cultural da cidade estavam, resultando em diversas vitimas fatais. H4 nessa sequéncia em que
Hubbard, Haddad e Bridger vao ao teatro apds o ataque um elemento interessante: em meio as
vitimas, o agente Hubbard v& uma bela mulher, elegantemente vestida, descende as escadas
com muita dificuldade e, em camera lenta, quando um bombeiro vem ajuda-la, ela desmaia e
se vira, ela perdeu um dos bragos e estava sangrando muito. O uso da imagem do inimigo
capturando e maltratando as mulheres de uma determinada nacdo nos remete aos recursos da
propaganda de guerra do inicio do século XX.

A populag¢do comega a evitar sair as ruas, os pais tiram seus filhos da escola e qualquer som
que se assemelhe a uma bomba leva as pessoas ao chdo, com medo. Apesar dos esforgos do

FBI e da policia de Nova York eles ndo sdo capazes de encontrar 0S responsaveis por esses
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ataques e perdem credibilidade. Parte da populacdo da cidade pede que o exército seja chamado
e essa questdo € levada a Washington, onde em uma reunido com senadores, militares e 0
conselheiro do presidente as opcGes disponiveis sdo analisadas, uma delas é a de proclamar a
Lei marcial. Apos a autorizacdo, o General Devereaux (Bruce Willis), comanda a acdo do
exército em Nova York e afirma que o fato de o inimigo ndo ser militar significa apenas que
essa € uma nova forma de guerra. O exeército entdo comeca a ocupar a cidade, principalmente o
Brooklin, regido onde a comunidade arabe-americana esta concentrada e também improvisa
campos de detencdo em estadios onde homens de ascendéncia arabe entre 14 e 50 anos que nédo
colaborarem de algum modo séo detidos. Anthony Hubbard, no entanto, é contra essa escolha
estratégica, ele acredita que a investigacdo e o trabalho de inteligéncia seriam mais eficientes
para lidar com as células terroristas do que o0 exército.

Hubbard € a figura heroica e patridtica do filme, que tenta ao maximo defender a
Constituicdo e os direitos civis. Hubbard fica horrorizado quando vé o campo improvisado de
detencdo e todas as outras a¢des do exército que ele considera violentas e injustas. Sua posicao
contra as taticas violentas do exército se torna incisiva quando a agente da C.I.A, Sharon
Bridger discute com o General Devereaux sobre quais técnicas de tortura seriam mais eficientes
para fazer falar um prisioneiro que eles acreditam saber onde estdo os integrantes de outra célula

terrorista.

Hubbard: “vocés estao loucos?”

General: “chegou o momento em que um homem deve sofrer para que centenas de vidas possam
ser salvas.”

Hubbard: “um homem? E por que ndo duas? Por que ndo seis? E que tal execugdes publicas?”
General: “sinta-se livre para sair quando quiser, agente Hubbard.”

Hubbard: “General, vocé€ perdeu homens, eu perdi homens, mas vocé... vocé ndo pode fazer
isso! E se eles nem quiserem o xeique, vocé ja pensou nisso? E se o que eles realmente querem
€ que nos prendamos nossas criangas em estadios como nés estamos fazendo? E colocar
soldados nas ruas e que os americanos fiquem olhando sobre os seus ombros? Torcer a lei,
rasgar a Constituicdo? Porque se nos o torturarmos, General, nds fazemos isso e tudo aquilo
pelo qual nds lutamos e sangramos e morremos estara acabado. E eles terdo vencido. Eles ja

venceram!”®

® Hubbard: Are you people insane? What are you talkin' about?
General Devereaux: The time has come for one man to suffer in order to save hundreds of lives.
Hubbard: One Man? What about two, huh? What about six? How about public executions?
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Mas apesar dos apelos de Hubbard o prisioneiro é torturado. No processo, o General
Devereaux confirma que ele ndo sabia de nenhuma informagé&o. Mais adiante, Bridger descobre
gue um de seus informantes € um dos terroristas. O rapaz chamado Samir havia sido treinado
juntamente com diversos outros no Iraque pela préopria Bridger quando ela trabalhou em uma
missdo com o objetivo de formar milicias para derrubar Saddam Hussein, o xeique também era
um aliado na época e exercia forte influéncia sobre os rapazes. Mas a misséo foi abortada e ela
saiu do lraque, a partir de entdo, sem a protecdo americana, muitos deles comecaram a ser
assassinados a mande de Hussein. Para protege-los, ela conseguiu levar alguns deles para os
EUA. No entanto, quando o xeique bil Talal foi sequestrado pelas for¢as americanas, esses
rapazes, que ja estavam ressentidos pela forma como foram tratados pela C.1.A (e, no limite,
pelos EUA), se organizaram em células e iniciaram os ataques.

Essa foi a tentativa no filme de destacar o papel importante dos EUA na criacdo de suas
préprias novas ameacas; de fato, durante as décadas de 1970 e 1980, principalmente por causa
da invasdo da Russia ao Afeganistdo (1979), muitas milicias foram criadas com o apoio do
Departamento de Defesa e da C.ILA, anos depois algumas milicias se fortaleceram e se
reorganizaram como grupos terroristas, uma delas é a prépria Al-Qaeda, que viria a atacar 0s
EUA alguns anos depois.

No desencadeamento do enredo, héa duas construcdes importantes: a primeira, em relacéo a
imagem da C.I.A e a segunda em relacdo a figura de Samir.

1°-a C.I1.A tem em geral uma representacdo pouco lisonjeira no cinema hollywoodiano, em
parte porque a propria agéncia tem um historico repleto de acGes fracassadas que beiram ao
codmico, como as diversas tentativas de assassinar Fidel Castro, por exemplo, e mesmo ac¢oes
contraproducentes, como a operacao Ird-Contras. Além disso, ao contrario do Departamento de
Defesa e do Pentagono, a C.1.A tem pouco a oferecer em termos de equipamentos, espacos e
outros elementos as producbes hollywoodianas (BIRKHOLD, 2014, p. 26-27); (MARTIN,
STEUTER, 2010, p. 106-107, kindle edition).

2° - no que se refere ao personagem Samir, este € um personagem que a principio era um
aliado e mais do que isso, pela sua historia de vida ele também se posicionava contra a estratégia

do terrorismo. No entanto, ao final ele revela sua verdadeira identidade: ele nunca foi um aliado

General William Devereaux: Feel free to leave whenever you like, Agent Hubbard.

Hubbard: Come on General, you've lost men, I've lost men, but you - you, you *can't* do this! What, what if they
don't even want the sheik, have you considered that? What if what they really want is for us to herd our children
into stadiums like we're doing? And put soldiers on the street and have Americans looking over their shoulders?
Bend the law, shred the Constitution just a little bit? Because if we torture him, General, we do that and everything
we have fought, and bled, and died for is over. And they've won. They've already won!
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e sempre esteve envolvido com o terrorismo. Essa reviravolta (que o filme n&o conseguiu tornar
muito surpreendente), reforca a ideia de que o &rabe é um individuo traigoeiro e vingativo.

A imagem do inimigo como um individuo traigoeiro € um tropo comum, mas o € ainda mais
no caso dos arabes no cinema hollywoodiano, como averiguou Jack Shaheen (2003). Tomemos
como exemplo um filme de grande repercussdo: Alladin (Ron Clements, John Musker, 1992),
esse filme obteve a maior bilheteria do cinema no ano de 1992 e arrecadou muitos milhdes de
ddlares com as vendas de fitas cassete e produtos diversos, mas recicla diversos esteredtipos
ofensivos em relacdo ao povo arabe, a propria mausica de abertura € um exemplo importante:
“Oh I come from a land, from a far away place, where the caravan camels roam; where they cut
off your ear if they don’t like your face, it’s barbaric, but hey, it’s home!”’

Segundo Saheen, em filmes como Alladin e muitos outros que atingem diversos publicos, a
imagem de um povo ¢ vilificada. Em Nova York sitiada, ha a tentativa de ndo desumanizar
todos os arabes, o filme se apoia principalmente no personagem Frank Haddad para tal —embora
também exista uma cena em que um representante da Liga arabe anti-difamacéo afirma que néo
importam as injusticas que o povo arabe sofra, eles estdo dispostos a fazer de tudo para
colaborar com o FBI. Mas é importante levarmos em consideracdo que Haddad tornou-se um
cidaddo americano e seu modo de vida € extremamente americanizado, o que da a impressao
de que a prerrogativa para ndo ser mais visto como ameaca seja a inser¢do quase que total no
modo de vida americano.

Ao final do filme, o agente Hubbard, com o apoio de Haddad, consegue encontrar e matar
Samir — que seria o ultimo terrorista — em uma acdo que também leva a morte a agente Bridger.
O General Deveraux € preso e nas ruas, pessoas de diversas etnias e credos comemoram o fim
da lei marcial. De modo geral, “Nova York sitiada” apresenta duas possibilidades de lidar com
0s novos inimigos que 0s EUA estavam enfrentando: a investigacdo, diplomacia e a inteligéncia
por um lado, e o uso da forca militar, a suspenséo de direitos e 0 uso da tortura, por outro.

Em 1998, quando o filme foi lancado, o Unico ataque terrorista cometido em solo americano
por um grupo ou célula fundamentalista islamica havia sido o ataque a torre norte do WTC em
1993, esse ataque, apesar de ter resultado em vitimas fatais e varios feridos, foi um fracasso,
pois 0 objetivo era fazer tomar a torre norte na torre sul, o que evidentemente nao ocorreu. Mas

0 medo do fundamentalismo islamico se instalou na sociedade americana principalmente em

" Uma tradugio literal seria: “Oh eu venho de uma terra, de um local bem distante onde as caravanas de camelos
passam. Onde eles cortam sua orelha se eles ndo gostam da sua cara, € barbaro, mas ¢ lar!” A versdo em portugués
brasileiro é a seguinte: “Venho de um lugar onde sempre se vé uma caravana passar. E uma imensido, um calor
e exaustdo. Como ¢ barbaro o nosso lar”.
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funcdo das noticias que eram veiculadas a respeito dos ataques em outros paises, como em
Israel. O medo chegou a tal ponto que, em 1995, quando uma bomba foi detonada em um prédio
em Oklahoma City, as primeiras suspeitas recairam no fundamentalismo islamico, no entanto,
descobriu-se que o ataque foi realizado por um jovem americano chamado Timothy McVeigh,
veterano da guerra do Golfo, e que ndo possuia nenhuma relagdo com o islamismo, suas
motivacdes foram pessoais.

Até que em 2001, terriveis ataques terroristas em solo americano abalaram a sociedade
internacional e principalmente os EUA. A sociedade americana passou sentiu-se desamparada
e a confianga nas agéncias de inteligéncia interna, como o FBI, foi muito abalada. Em nome da
seguranca, foram entdo promulgadas leis como o Patriotic Act e a nivel internacional, muitas
das recomendacdes para a pratica da guerra foram violadas. Os EUA passaram a agir de forma
unilateral e pouco estratégica em sua luta contra o terrorismo. Se nos permitirmos uma
comparac¢do, a “Guerra ao Terror” se pautou muito mais nas concepgdes representadas pelo
General Devereaux no filme Nova York Sitiada do que naquelas associadas ao personagem
Anthony Hubbard.



IMAGENS
(Nova York Sitiada)

Figura 37. N.Y. Sitiada, Teatro.

Figura 38. N.Y. Sitiada, Teatro.

Figura 39. N.Y. Sitiada, Teatro.
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Figura 40. N.Y. Sitiada, Teatro.

Figura 41. N.Y. Sitiada, Teatro.

Figuras 37 a 41 - teatro em Nova York é alvo de ataques terroristas, Hubbard observa uma das vitimas.
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Figura 42. N.Y. Sitiada, Lei Marcial.

Figura 43. N.Y. Sitiada, Lei Marcial.
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Figura 44. N.Y. Sitiada, Tortura.

Figura 45. N.Y. Sitiada, Tortura.
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1.2.  Asintervengdes humanitérias

A criagdo do conceito de “Intervencdo humanitaria” ¢ um importante aspecto da expansao
do escopo da guerra a partir dos anos 1990, portanto, daquilo que ndés consideramos como
guerra global. A década de 1990 é marcada pelo reavivamento de conflitos que se supunham
superados, os conflitos intra-estatais de carater étnico, religioso e nacionalista. Além disso,
esses novos conflitos apresentam caracteristicas que os tornam dificeis de resolver, como:
partes pouco definidas em disputa, uso de métodos partisans, pouco ou nenhum respeito por
regras de acdo em conflito ocasionando vitimas civis e dificultando a assisténcia humanitéria.

O fato de esses conflitos se tornarem cada vez mais presentes na midia, especialmente pela
cobertura televisiva influenciou a opinido puablica internacional e colocou o desafio para a
Sociedade Internacional de resolvé-los, no entanto, a Carta das Nagdes Unidas ndo possui
indicativos especificos sobre como lidar com tais conflitos que em esséncia ndao correspondem
ao modelo de guerra tradicional, que por sua vez é o modelo que norteou a elaboracdo do
documento.

Contudo, a Carta da ONU possui sim dois capitulos com artigos que versam sobre a
resolucéo de conflitos que forem considerados, depois de deliberagdes no &mbito das Nacdes
Unidas, especialmente do Conselho de Seguranca, como ameacas a paz e a Seguranga
internacional. O capitulo VI corresponde aos meios ndo armados de resolucdo de conflitos, as
soluc@es pacificas de controvérsias, o capitulo VII versa sobre as situacbes em que poderia ser
empregado o uso de efetivos militares depois que todos os meios pacificos para a resolucao da
situacdo tiverem sido empregados. A essas operacdes com efetivo militar denomina-se
“operacgdes de paz” ou mesmo “missdes de paz”. Nao hd nenhuma resolugao especifica que
disponha os termos e as regras para essas missdes. Entre 1945 até 1989, foram apenas 13
situacGes em que a ONU determinou a necessidade de operacOes de paz, ainda que nem todas
tenham tido sucesso completo, elas eram feitas com o referido respeito pela diplomacia e com
0 acordo das partes envolvidas que nos casos eram 0s proprios Estados-nacgéo.

Tendo em vista 0 novo cenario internacional pés-Guerra Fria em 1992, com o objetivo de
tornar mais claras as situacdes e as formas dessas operacgdes de paz, a ONU publicou em 1992
a sua Agenda para a paz, e em 1995 foi publicado um suplemento da agenda. Nesses
documentos foi feita a tentativa de se definir alguns tipos de missdes de paz, sdo elas:

a) Diplomacia preventiva (preemptive diplomacy): seguindo o capitulo VI da Carta da

ONU, promover o contato entre partes que tem a possibilidade de entrar em conflitos;
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b) Promocdo da paz (peacemaking): seguindo o capitulo VI da Carta da ONU, a promocao
da diplomacia e da assisténcia humanitaria apds o inicio dos conflitos;

¢) Manutencdo da paz (peacekeeping): acdes previstas tanto no artigo VI quanto no artigo
VII s6 que empregadas ao mesmo tempo. Visando resolver o conflito e com a anuéncia
das partes, um efetivo militar pode ser levado ao local para monitorar o conflito, proteger
as acOes de assisténcia humanitaria e incentivar o acordo de paz;

d) Consolidacdo da paz (peace-building): ap6s firmada a paz, agdes para reestabelecer a
infraestrutura e fortalecer a reconciliacéo;

e) Imposicéao de paz (peace-enforcement): com base em uma interpretacdo nova do capitulo
VI da Carta das Nagdes Unidas, o Peace-enforcement se refere a operagdes militares que
ndo precisam ter sido aceitas pelas partes em conflito para a imposicdo ou restauracdo
da paz e podem ser feitas sempre que o Conselho de Seguranca achar necessario intervir
em algum conflito ao considera-lo uma ameaga a paz e a seguranca internacional, ou em
casos de atos de agressdo. Aqui entram as chamadas intervengdes humanitarias que
passaram a existir a partir da década de 1990.

Entre 1989 e 1990, foram ao todo 40 missdes de paz que a ONU realizou sendo que muitas
delas do tipo Peace-enforcement, e a maioria dessas missdes fracassou e ajudaram a exaurir
muitos dos recursos da organizacdo. O que incentivou, por sua vez, a quantidade de missdes de
paz quase triplicar em dez anos comparado com 0s 40 anos anteriores foi a inser¢do do tema
dos direitos humanos na agenda da ONU e, além desse, também o tema da expansdo da
democracia e, no ambito de outras organizacGes internacionais, o do livre mercado e do
empreendedorismo, todas essas questdes foram inseridas no contexto dessas organizacoes
internacionais com a influéncia dos EUA, que nessa época tentava consolidar sua hegemonia e
lideranca recém-adquirida por meio das redes formadas pelas organizacdes internacionais e
organizagbes militares internacionais, como a OTAN. Assim surgiram as chamadas
intervengdes humanitérias, sdo os Peace-enforcement que se pautam na ideia de que violagdes
aos direitos humanos constituem ameacas a paz e a seguranca internacional.

Um grande problema é que o os direitos humanos, ou melhor dizendo, que a violacdo dos
direitos humanos seria uma ameaca a paz e a seguranga internacional e que por isso seria
necessario agir por meios militares ndo é um consenso nem entre 0s juristas e nem entre o0s
Estados, por essa razdo, os mandatos de Peace-enforcement que foram realizados na década de
1990 feriram muito a legitimidade da ONU. Assim, a ONU, cujo papel original seria o de
mediador dos conflitos, fornecendo amparo — técnico, humanitario e politico — para ambas as

partes durante o conflito, de tal forma que se pudesse evitar maiores catastrofes, até que as
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partes beligerantes acordassem a paz, “nas operagdes mais recentes, [ao contrario] estendeu-se
a ag¢do impositiva”. E, por essa razdo, ocorreram mais insucessos do que sucessos nas novas
missOes de paz “diante da falta de consentimento das partes em aceitar a mediagdo da ONU”
(SAINT-PIERRE, 2010, p. 40, grifo nosso).

Em segundo lugar, muitas vezes as operacdes de Peace-enforcement ndo sdo seguimentos
de tentativas diplomaticas de solugédo de controvérsias, o que fere a Carta da ONU e a Sociedade
Internacional como um todo. Por fim, na medida em que essas questfes se tornaram mais
presentes no ambito da ONU, os paises que julgavam necessario manter tais missdes e que
possuem forca para tal, continuaram a fazé-lo mesmo sem o aval do Conselho de Seguranca (o
caso da Il Guerra do Iraque). Nesse sentido, muitos se perguntam, seria valido violar tantos
principios internacionais e causar a deslegitimacdo de organizacGes internacionais e da
diplomacia para defender os Direitos Humanos? No caso dos que acreditam que sim, as
intervengdes humanitarias sdo necessarias porque a violacdo dos direitos humanos pode se
expandir e num cenario pos-Guerra Fria é dificil seguir os principios que pautaram as relacdes
internacionais desde o século XVII, principios como a soberania e o direito de ndo ingeréncia
(BIGATAO, 2013).

Nesse trabalho ndo iremos nos deter nessa discussé@o, apenas nos pautamos no fato de que as
intervengdes humanitarias sdo muitas vezes realizadas de forma apressada e prejudicam a
legitimidade da ONU, o que de fato compromete a paz e a seguranca internacional. Se a Guerra
dos Balcas ¢ um dos mais famosos exemplos do uso da retdrica humanitaria para se realizar
uma intervencdo militar, uma das primeiras experiéncias nesse sentido foram as operacdes

conduzidas pelos EUA com o suporte das Nac6es Unidas na Somalia.
1.2.1. Falcédo Negro em Perigo (Black Hawk Down)

Entre 1969 e 1991 a Somélia esteve sob uma ditadura, o chefe de Estado era o militar
Mohammed Siad Barre e, como todos os paises durante o periodo da Guerra Fria, especialmente
o0s paises do Terceiro Mundo, a Somalia foi muito influenciada pela disputa entre as duas
superpoténcias. No caso, a ditadura de Barre se beneficiou muito do apoio militar e financeiro
concedidos pela URSS, por meio desses recursos Barre foi capaz ndo apenas de controlar as
disputas internas por poder entre os diversos cldas como também de desenvolver a agricultura e
a infraestrutura do pais.

Contudo, ao final dos anos 1970 a URSS comecgou a retrair-se assim como 0 suporte
financeiro concedido a alguns paises alinhados, isso gerou problemas para Barre, que aos

poucos se tornou incapaz de controlar os grupos e as diversas milicias que disputavam o
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comando do pais até que, em 1991, Barre foi deposto, dando inicio a uma guerra civil que levou
a Somalia ao caos. Alguns territorios comecaram a ser governados por grupos (clds) como se
fossem paises independentes (o caso da “Somalilandia” ¢ marcante) e tais regioes chegaram a
ter certa estabilidade, no entanto, na regido centro-sul o conflito tornava-se cada vez mais
intenso: o triangulo formado entre as cidades de Mogadiscio, Kismayu e a capital Belet Weyn,
que era uma regido de intensa producdo agricola e de maior densidade demogréfica, estava em
crise, 0 que prejudicava todo o pais.

Naquele momento, a Sociedade Internacional e principalmente os Estados Unidos, estavam
mais preocupados com a situacdo na lugoslavia, pouco era mencionado sobre a Somalia. Até
que ao final de janeiro de 1992 o entdo chefe da U.S. Agency for International Development’s
office of Foreign Disaster Assistance, Andrew Natsios, fez um pronunciamento no Congresso
americano e considerou o caso da Somalia como “a maior emergéncia humanitaria do mundo”
naquele periodo (LOFLAND, 1992, p. 54), cabe destacar que a midia teve um papel importante
em tornar o conflito uma questdo a ser discutida pois influenciou setores da sociedade civil dos
EUA e de outros paises que pressionaram o0s seus governos a tomar alguma atitude.

Em abril de 1992, o Conselho de Seguranca deliberou e criou a resolugdo n® 751 que
determinava a formacdo de uma operacao diplomaética e o envio de equipes de observacédo: a
operacdo UNISOM (Missdo das NacBes Unidas para a Somalia). Como a situacdo continuava
alarmante, em 1993 foi lancada uma nova resolucéo, n° 794, que versava sobre a necessidade
de operacbes militares na regido. Essa missdo de paz com efetivos militares foi liderada pelos
EUA (os EUA ndo aceitam participar de missdes de paz que ndo tenha a lideranca deles
proprios). E importante destacar que o entfo presidente dos EUA, George Bush, aceitou a
missdo para realizar um objetivo bem pontual: facilitar as operacGes de assisténcia humanitéria
gue vinham sendo prejudicadas, nunca houve interesse em manter os efetivos para
posteriormente estabelecer o peacebuilding.

O ineditismo dessa operacdo de paz esta no fato de ter sido essa a primeira vez em que 0
Conselho de Seguranga autorizou uma intervengdo com base em motivagfes humanitarias
pautando-se no Capitulo VII da Carta da ONU. Nem mesmo a resolucdo n® 688, que versava
sobre a crise humanitéria do sul do Iraque, de 1991, autorizou uma intervencdo com base no
Capitulo VII para resolver a questdo. No caso da resolugdo n® 794, a intervencdo partiu da

interpretacéo inédita de que a violag&o aos direitos humanos que vinham ocorrendo na regido
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seriam ameagas a seguranca internacional como um todo.® De fato, a quantidade de refugiados
em outros paises poderia intensificar conflitos e ameacar a seguranca na regido, contudo,
também ¢ verdade que ndo houve nenhuma queixa formal dos paises ao redor em relacéo aos
refugiados ou qualquer outro tipo que desse respaldo a intervencdo armada com base no
Capitulo VII da Carta da ONU.

Desse modo, em marco de 1993 se iniciou a segunda fase da UNISOM, a UNISOM Il, sendo
que as tropas americanas ja estavam na Somalia ha pelo menos trés meses para tentar resolver
uma disputa de poder especifica: a milicia chefiada por Ali Mahdi estava em conflito direto
com a de Mohammed Farrah Aideed, e na medida em que os EUA tentavam capturar ambos as
suas agOes cada vez mais violentas fizeram com que a populacéo civil deixasse de apoiar tanto
as tropas americanas quanto os capacetes azuis. Como retaliacdo a um ataque com vistas a
capturar Aideed, uma bomba foi colocada proxima a uma base americana matando 4 soldados.
Naquele momento, os EUA j& haviam retirado boa parte de seu efetivo da Somalia, mas esse
atentado forcou o presidente Bill Clinton a agir, e ele ordenou uma missdo para capturar Aideed
e seus principais colaboradores. Essa missdo foi retratada no filme Black Hawk Down (Falcéo
Negro em perigo, dir. Ridley Scott, 2001).

Falcdo negro em perigo é um filme estadunidense diretamente baseado no livro ndo-ficgdo
do jornalista Mark Bowden chamado Black hawk down: a story of modern war. O livro lancado
em 1999 é uma compilacdo dos artigos escritos por Bowden para o jornal em que trabalhava, o
The Philadelphia Inquirer, tais artigos foram o resultado de diversas pesquisas sobre a operacédo
Restore Hope e de entrevistas com os militares envolvidos na misséo.

As filmagens comegaram em margo de 2001, finalizadas em junho do mesmo ano e foram
realizadas no Marrocos. A producdo do filme contou com o extensivo apoio do Pentagono que
concedeu equipamentos diversos, helicopteros — inclusive os helicdpteros black hawks —,
permitiu que alguns atores treinassem por uma semana com os Rangers® em Fort Bragg (uma
das maiores bases militares do mundo localizada na Califérnia), além de permitir que
verdadeiros soldados fossem figurantes. Para o Pentagono, era muito importante que o filme
que retratava uma missao considerada fracassada ndo fosse a0 mesmo tempo um filme que
denegrisse a imagem do corpo militar americano, nesse sentido, o Pentdgono inclusive tomou

0 cuidado para que fosse alterado o nome de um dos personagens: o sargento Grimes,

8 Resolugéo n® 794, de 03 de dezembro 1992 — “a magnitude da tragédia humana causada pelo conflito na Somalia,
profundamente exacerbado pelos obstaculos sendo criados a distribuicdo de assisténcia humanitaria constitui
uma ameaca a paz e a seguranga internacional” (ONU).

® Ranger é um termo usado para se referir aos membros de elite da infantaria do exército norte-americano.



112

interpretado por Ewan McGregor. Grimes € um personagem baseado em John Strebbins,
sargento condecorado por sua agdo em Mogadiscio mas que anos depois foi condenado por
abuso sexual.

Percebemos aqui a relacdo importante que existe entre Hollywood e o complexo militar
americano, parte do complexo militar-industrial-midiatico existente nos EUA. Embora essa
relacdo ndo configure uma espécie de censura e controle, o complexo de fato influencia nas
possibilidades de determinadas produgdes obterem mais recursos, se tornarem maiores e
resultarem em grandes box-offices em detrimento de outras, desde que estejam alinhadas com
0 Pentagono.® O préprio diretor Ridley Scott teve uma experiéncia diferente com o Pentagono
quando este retirou o seu suporte institucional para a producdo do filme G.I. Jane (Até o limite
da honra, 1997), pela forma como o filme retratava o tratamento as mulheres pelo exército
americano (MARTIN, STEUTER, 2000, p. 106-107).

O filme foi langado em poucos cinemas nos EUA na data de 28 de dezembro, trés meses
apos os ataques de 11 de setembro de 2001 ao World Trade Center e ao Pentagono. Ou seja, 0
lancamento se deu em um momento importante, no qual os EUA estavam iniciando sua
campanha no Afeganistdo como parte do que o entdo presidente George W. Bush denominou
de “Guerra ao Terror”.*! O filme tem o objetivo de tentar reconstituir uma batalha que para o
povo americano era em parte esquecida, em parte considerada um fracasso. Segundo Nellis, “A
estética realista do filme reflete sua posigao retorica [...]. A suposi¢do ¢ a de que para os homens
em campo, no coracdo do combate e profundo exercicio da coragem, politica é irrelevante, e
esse filme procura retratar apenas essas experiéncias” (NELLIS, 2004, p. 18).

O filme pode ser dividido em trés atos; 1° ato: cobre os eventos que levaram os americanos
a se engajar na UNISOM com a sua operacdo Restore Hope; 2° ato: a captura dos homens
ligados a Aideed, as falhas no retorno e a batalha para sobreviver e, 3° ato: o retorno e as formas
de lidar com o luto, a dor e as falhas da miss@o. O filme se inicia com a seguinte citagdo: “only
the deade have seen the end of the war” (s6 os mortos viram o fim da Guerra). A citagao ¢

atribuida a Platdo, no entanto, na verdade ela é de autoria de um fil6ésofo moderno chamado

10 As interseccBes entre a midia, indUstria cultural e o militarismo sdo intensas e histdricas nos EUA, e pela
influéncia direta entre esses setores na criagdo de produtos que vao desde a propria programagcao televisiva aos
filmes e videogames, alguns analistas utilizam o termo “complexo militar-industrial-midiatico” que nds trazemos
aqui para qualificar essa relacdo que, por sua vez, eles consideram ser muito importante para a manutencéo e
reforgo da cultura militarista nos EUA (MARTIN; STEUTER, 2010, p. 86 [posi¢do 1947, Kindle Edition]).

1 Na verdade, o langamento do filme foi adiantado, “fato que levou & ira de muitos criticos do militarismo,
convencidos de que essa decisdo foi o resultado de uma combinacdo entre propaganda para o Pentdgono com
exploracdo do mercado [...]. Enquanto Black Hawk Down, tem motivos que se entrelagam profundamente com
a re-militarizacdo da politica americana no p6s-11 de setembro, ela também conta uma histéria muito mais
complexa e da relagdo com a moralidade entre os guerreiros presos em meio a violéncia” (DALBY, 2008, p.
446).
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George Santayana, em sua obra Soliloquies in England and later Soliloquies, de 1922. Essa
frase se tornou conhecida entre os soldados americanos desde que o general Douglas McArthur
a proferiu em um discurso aos militares na Academia militar americana em 1962.

De qualquer forma, independente da real fonte da frase, ela € importante porque nos introduz
a ideia de que o filme serd uma critica a violéncia empregada em qualquer guerra e ao fato de
que nenhuma guerra é serd a Gltima, aquela que pora fim aos desentendimentos e fundara a
ordem eterna. Em seguida, somos informados que 0s eventos que ele retrata sdo baseados em
fatos reais.

O filme propriamente comega com cenas de aspecto documental que ajuda a passar a
impressdo de que as imagens foram de fato captadas na ocasido do conflito, e ao som de uma
cancdo entoada em somali, vemos um jovem no deserto preparando um corpo para ser
enterrado. Na cena seguinte é definido o local, letreiros nos informam que estamos na Somalia
em 1992, um comboio da Cruz Vermelha chega a regido desolada e desértica, repleta de corpos
e pessoas Vvisivelmente necessitadas de assisténcia humanitéria. Letreiros intercalados por cenas
ainda de aspecto documental nos explicam a razéo para aquele comboio estar ali: Mohammed
Aideen, um poderoso chefe de milicia, estd promovendo uma guerra civil urbana em
Mogadiscio para afirmar seu poder e sua estratégia € impedir o acesso da populacdo a
assisténcia humanitaria, ou seja, “sua arma mais poderosa ¢ a fome”. A missio UNISOM 1 é
considerada um sucesso de acordo com o filme, segundo os letreiros a missédo ajudou a
reestabelecer a ordem, e apenas quando essas equipes se retiram Aideed volta a agir contra a
populacdo tanto quanto contra os Peacekeepers remanescentes, o que levou os EUA a
responderem com a operacao Restore hope em 1993.

Essa breve apresentacdo do contexto é praticamente o Unico momento em que o espectador
tera a oportunidade de tentar compreender 0s motivos e o carater da missao. Logo em seguida,
temos uma cena aérea da base da Cruz Vermelha sendo sobrevoada por um helicoptero do tipo
black hawk (falcdo negro). Centenas de pessoas estdo ao redor da base para, presume-se,
receberem comida e assisténcia quando s&o surpreendidos e atacados por homens armados em
jipes que comegam a atirar impiedosamente contra eles. Enquanto isso, do alto, os rangers,
assistem a cena. Impelidos a responder, eles requerem autoriza¢do do general para agir, ao que
sdo informados que ndo poderiam, pois aquela é uma jurisdicdo da ONU. Com evidente
decepcéo, eles acatam as ordens do general e enquanto fazem a manobra para retornar, um dos
atiradores simula com a m&o uma arma atirando em direcdo a aeronave.

Em seguida, somos levados para o centro de Mogadiscio, uma regido controlada por Aideed.

Primeiro por uma perspectiva aérea, plano geral, percebemos que se trata de uma cidade ndo
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planejada, com prédios baixos e ruas estreitas. Percebemos que este ¢ de fato o “palco de
guerra” quando “descemos” as ruas e vemos a milicia abrindo caminho entre as ruas, homens
armados circulam, atiram e ha mercadores de armas a céu aberto. Um soldado americano parece
observar determinada movimentacao suspeita, ele vigia homem e informa aos seus superiores
quando ele entra em um veiculo. Logo em seguida, esse homem, um colaborador de Aideed,
mercador de armas chamado Atto, é capturado pelas forcas americanas e levado para uma sala
para ser interrogado, € quando conhecemos uma figura importante nos acontecimentos, o
general Garrison. Enquanto o general tenta convencer Ato a informar sobre a localizacédo de

Aideed, Ato responde:

Atto: “Sr. Garrison, eu acho que vocé€ ndo deveria ter vindo aqui. Isso ¢ uma guerra civil, essa

¢ a nossa guerra, nao sua.”

Antes que Ato possa de fato terminar de falar, o general tira seus 6culos escuros e com uma
expressao séria — diferente daquela com a qual vinha se portando durante a conversa, até entdo

calma e até jocosa — responde:
Garrison: “Mais de 300 mil mortos! Isso ndo é uma guerra civil, Sr. Atto, isso é genocidio!” 12

Esta ai definida em alto e bom tom, caso ainda néo tenha ficado claro no inicio do filme por
meio dos letreiros, o motivo da investida militar na Somalia: mais do que colaborar para que a
assisténcia humanitaria possa atuar na regido e fornecer a protecdo para as forcas de
peacekeeping, eles estdo 1a para impedir que um genocidio continue a ocorrer. Apesar de bem
estabelecido o motivo para a presenca americana na Somalia, a execucdo da acdo ainda é
indefinida.

Ao sair da sala em que interrogava o Sr. Atto, o general Garrison é imediatamente
questionado por outro oficial que representa diretamente os interesses de Washington sobre
quando a acdo para capturar Aideed sera executada, considerando que Washington esperava

resultados ha mais de trés semanas, ao que ele responde:

Garrison: “Isso ndo é como no Iraque. E muito mais complicado que aquilo”®

Nessa breve cena é estabelecida a dificil relag&o entre os militares, que parecem saber por si
mesmos o que € melhor e como fazé-lo em oposi¢do com os policymakers em Washington, que

sdo apresentados como impacientes, incoerentes e instigados por pretensdes irrealistas sobre a

L2Atto: “Mr. Garrison, I think you shouldn’t have come here. This is a civil war, our war, not yours”. Garrison:
“More than 300 thousand death! This isn’t a war, Mr. Atto, this is genocide!”
13 Garrison: “This isn’t Iraq. It’s much more complicated than that.”
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politica externa militar, especialmente ap6s o sucesso da operagdo Desert Storm no Iraque
poucos anos antes. Aqui somos apresentados as dificuldades iniciais dos EUA em lidar com as
propriedades da acdo que estdo tentando realizar: uma intervencdo armada e uma cacada
humana em um ambiente urbano néo pode ser realizada segundo 0s mesmos principios e taticas
de uma guerra aberta e declarada entre Estados. Uma das principais caracteristicas da guerra
global, é justamente o fato de ela ser travada ndo mais apenas entre Estados e muito menos
entre exércitos bem definidos. Durante todo o primeiro ato, que dura cerca de 40 minutos, esta
tensdo entre militares e policymakers é enfatizada e o filme tende sempre em favor da
perspectiva dos militares (KLIEN, 2005, p. 434).

Neste 1° ato, o filme procura construir uma certa reflexdo a respeito da necessidade da
presenga americana na regido, seria essa de fato uma guerra “dos outros” ou ¢ algo que de fato
ameaca a estabilidade da sociedade internacional por violar os valores por ela estabelecidos,
principalmente os de direitos humanos? No contexto pés-Guerra Fria, no qual os EUA estavam
tentando posicionar sua hegemonia e estabelecer uma Nova Ordem Mundial, os valores de
defesa dos Direitos Humanos de fato forneceram o suporte para suas iniciativas politicas e
militares, mas como isso seria interpretado pelos soldados — e pela audiéncia?

O filme nos proporciona um breve momento para pensarmos essas questdes. Quando 0s
soldados estdo interagindo na noite anterior a operacdo e comegam a conversar a respeito dos
somalis e de suas tradicGes, até ridicularizando-as, alguns deles comegcam a provocar um colega,
por ele presumivelmente “amar os somalis”. Este colega ¢ o sargento Eversmann, que tenta

explicar seu posicionamento:

Eversmann: “Vejam, essas pessoas ndo tem trabalhos, ndo tem comida, ndo tem educag¢do nem
futuro. Eu s6 acho que, quero dizer, existem duas opcbes para nos: nds podemos ou ajudar ou

sentar e assistir pela CNN ao pais ser destruido.”
Ao que um soldado mais cético responde:

Kurth: “eu ndo sei vocés, caras, mas eu fui treinado para lutar. Vocé foi treinado para lutar,

sargento?”

Eversmann: “bem, eu acho que fui treinado para fazer a diferenca, Kurth” 14

14 Eversmann: “Look, these people, they have no jobs, no food, no education, no future. I just figure that we have
two things we can do. Help, or we can sit back and watch a country destroy itself on CNN. Right?” Kurth: “I
don’t know about you, guys, but I was trained to fight. Were you trained to fight, sergeant?”” Eversmann: “I think
I was trained to make a difference, Kurth.”
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No filme, Eversmann representa a voz do idealismo, no entanto, é um idealismo subsumido
ao dever, como soldado, Kurth o lembra que independentemente dos motivos, eles foram
treinados para lutar. O contraponto mais consistente ao idealismo bem medido de Eversmann é
representado, contudo, na figura do Sargento da for¢a Delta, Norm “Hoot” Gibson. Em um

didlogo entre os dois antes de sairem em acéo, Gibson diz:

Norm “Hoot” Gibson: “sabe o que eu acho? O que eu acho ndo faz diferenca. Depois que a

primeira bala passa perto da sua cabega, a politica e todo o resto saem pela janela”®®

Um importante elemento do filme que gostariamos de destacar € 0 modo como ele retrard a
convivéncia dos soldados, tanto em a¢do quanto em seus momentos de descanso, eles parecem
se divertir uns com o0s outros, aproveitam a companhia de seus colegas. Alguns se concentram
em jogos de tabuleiro, outros desenham e alguns divertem a si e aos outros fazendo impressoes
comicas de seus superiores. As sequencias que retratam a unido e o companheirismo que 0s
soldados criam entre si ndo servem apenas como “alivio cdmico”, apesar de serem importantes
nesse sentido, especialmente em um filme no qual dos seus 144 minutos de duracdo, cerca de
100 sdo dedicados a retratar uma sangrenta batalha. Essas cenas séo dignas de nota por duas
razBes principais.

Primeiramente, essas sequencias ajudam a audiéncia a assentar empatia com 0s personagens
pois, ao retratarem esses soldados considerados herdis fazendo atividades que n6s podemos
fazer com nossos amigos, € possivel estabelecer uma aproximacao entre personagens e publico.
Em segundo lugar, retratar o exército — a atividade militar de modo geral — como algo que
proporciona momentos divertidos, prazerosos, onde é possivel fazer grandes amizades e, acima
de tudo, € um ambiente fraterno e generoso apesar das rigidas linhas de comando, dos
treinamentos e dos riscos envolvidos. Em Black Hawk Down, com a ajuda de cenas como essas,
percebemos a exaltagdo dos soldados e da instituicdo militar apesar de ser um filme que se
propde a retratar os horrores da guerra.

O dia amanhece, temos entdo uma sequéncia que comeca com um homem em vestes
islamicas brancas, entoando uma cangdo em arabe. No deserto, um homem faz sua prece ao
lado de um fuzil que ele em seguida pendura ao seu lado, presumimos que ele seja um dos
“soldados” de Aideen. Essa sequéncia tem um simbolismo forte, ela associa, ainda que ndo
tenha sido essa a intengdo, a imagem do islamismo com a violéncia e o terror. Como abordamos

anteriormente nessa dissertacdo, a associacdo entre islamismo e violéncia € um elemento

15Gibson: “You know what | think? Don't really matter what | think. Once that first bullet goes past your head,
politics and all that shit just goes right out the window.”
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constante nos filmes de Hollywood, sendo, portanto, um fator que pode influenciar a formagéo
de uma perspectiva negativa dos povos islamicos por parte da audiéncia. Consequentemente,
esses filmes favorecem o apoio popular as acdes militares em regides de maioria islamica por
considerar essas populacdes como ameacas (DODDS, 2008).

Por ser um filme sobre a batalha, em Falcdo negro em perigo a logistica € um elemento
fundamental e a audiéncia precisa saber os detalhes do plano de acdo, nesse sentido, 0s
pormenores da acdo sdo apresentados em uma sequéncia na qual é retratada uma reunido do

general com os sargentos das forcas Delta e Ranger.

General Garrison: “A reuniao no gabinete de Aideed pode ocorrer as 15:00 [...]. Dois homens
do 1° escaldo “podem comparecer: Omar Salad, principal conselheiro de Aideed e Abdi Hassam
Awale, ministro do interior. S0 eles que queremos. Iremos hoje. As 15:45 a forca Delta entraré
no edificio e capturard os suspeitos. Forca Rangers: 4 esquadrdes sob o comando do capitdo
Steele chegardo as 15:46 e formardo um retangulo ao redor do edificio [...]. Forca de remocéo:
a coluna de veiculos do tenente coronel McKnight chegara as 15:47 [...] esperando o sinal.
Quando o Delta autorizar, os homens de McKnight colocardo os prisioneiros nos caminhdes.
Assim que isso ocorrer, 0s esquadrdes Ranger irdo para o edificio, subirdo nos veiculos e todos
percorrerdo 5km de volta a base [...]. Tempo méximo para a missdo: ndo mais que 30

minutos”. 1

Ao final de sua apresentagéo, Garrison acrescenta mais uma observagao importante, segundo
ele, em relacdo aos equipamentos € meios de transporte utilizados, “Washington, em toda a sua
sabedoria”!’ ndo acatou seu pedido por aeronaves AC-130 spectre, que sdo blindadas e mais
rapidas por serem muito “exageradas” para uma missao tao rapida e especifica. A ideia que esse
comentario transmite € a de que o Departamento de Defesa ndo quis investir mais na missdo e

que isso implicava na necessidade de utilizar aeronaves ndo adequadas.

18 General Garrison: “A meeting of Aidid's senior cabinet may take place today at 1500 hours. | say "may" because
we all know by now with the intel we get on the street, nothing is certain. This is actual intel confirmed by three
sources. Two tier-one personalities may be present: Omar Salad, Aidid's top political advisor and Abdi Hassan
Awale, interior minister. These are the guys we're after. Today we go. Same mission template as before. will
infiltrate the target building and seize all suspects within. Security Force Rangers: 4 Ranger chalks, under
command of Capt. Steele will rope in at 15:46 and hold a four-corner perimeter around the target building. No
one gets in or out. Extraction Force: Lt. Colonel McKnight's humvee column will drive in at 15:470on Hawlwadig
Roadm and hold just short of the Olympic Hotel. Wait for the green light. Now once Delta gives the word
McKnight's column will go to the target and load the prisoners onto trucks. Immediately after the prisoners are
loaded the four Ranger chalks will collapse back to the target building load up on Humvees and the entire ground
force will exfil the 3 miles back to base. Mission time: no more than 30 minutes.”

17 Garrison: “Washington, with all it’s wisdom...”
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De acordo Bowden, autor do livro que inspirou o filme, muitos veteranos da batalha de
Mogadiscio acreditam que se a administracdo Clinton tivesse permitido o uso das AC-130
Spectre, muitos dos seus colegas teriam sobrevivido. No entanto, de acordo com a investigacao
que Bowden conduziu, ndo houve um pedido formal de Garrison por essas aeronaves, além
disso, a decisdo do Departamento de Defesa de conceder aos soldados apenas os Black Hawks
e Little Birds se deu por preocupacdes diplomaticas. Considerando que as forcas da ONU ainda
estavam tentando promover negociacdes entre os chefes das varias milicias que lutavam entre
si na Somalia, agir com excesso de forca poderia prejudicar as negociacdes entre os lideres
mediadas pela ONU. Por fim, antes de os soldados finalmente sairem para a acéo, o general 0s
recorda da importancia de seguirem as regras do jogo (rules of engagement), eu seja,
respeitarem as regras de batalha e um apelo, ndo deixar nenhum homem para tras.®

O final do primeiro ato é composto por uma sequéncia de cenas em que, ao som de uma
musica estimulante e profundamente estadunidense: o rock’n roll, sdo retratados por varios
angulos e em plano americano os Black Hawks, Little Birds, jipes, armas e soldados. Sdo
embelezados exaltando também a organizacdo e a superioridade tecnol6gica em comparacao
com as forcas e organizacdo da milicia, que é apresentada na sequencia seguinte. N&o € de se
surpreender que os soldados estejam confiantes e até ansiosos para realizar a captura. Um
importante recurso utilizado pelo diretor foi o de colocar nos capacetes dos soldados etiquetas
com 0s seus homes, segundo Scott, isso foi necessario porque nas cenas de batalha que viriam
em seguida os soldados todos pareciam iguais e seria dificil para a audiéncia diferencia-los. Os
somalis, por sua vez, ndo tem nomes, sdo praticamente “em termos de identidade e humanidade
individual [...] similares a pungente fumagca através da qual os soldados americanos voam [...]”
(NELLIS, 2004, p. 19).

Assim que as forcas americanas saem da base, um jovem que 0s observa a distancia e para
guem os proprios soldados acenam amigavelmente, tira de seu bolso um celular, quem atende
a chamada € uma crianca que, por sua vez, leva o telefone até um dos chefes da milicia. Entre
esses personagens praticamente ndo hé falas, o jovem préximo a base simplesmente posiciona
o telefone em direcdo aos helicopteros e o0 som é o suficiente para que eles possam compreender
o sinal. E interessante observar que sdo poucas as oportunidades em que os inimigos tem alguma
voz e de modo geral também a populagdo somali. Apenas em duas oportunidades o filme Ihes

permite falar e em ambas os personagens afirmam que a guerra civil € um assunto particular e

18 “Leave no man behind”, esse lema que é repetido vérias vezes durante o filme foi incorporado aos cartazes e
pbsteres promocionais.
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até saludam a guerra. Atto, na cena com o general Garrison afirma que o conflito dard inicio a

um mundo novo, e mais a frente no filme o captor de um dos soldados americanos afirma:

Captor somali: “Vocé realmente acredita que se vocés capturarem o general Aideed nds iremos
simplesmente baixar nossas armas e adotar a democracia americana? Que a matanca ira parar?
Nos sabemos isso: sem vitdria ndo pode haver paz. Sempre haveré guerra, entende? Esse é 0

modo como as coisas s3o em nosso mundo”*®

Por um lado, se esse monologo pode ser interpretado como uma critica a operacao Restore
Hope, ou seja, uma tentativa de questionar a racionalidade da miss&o e a propria politica externa
americana, por outro ela também implica a ideia de que aquela populagédo é de algum modo
mais primitiva e barbara, portanto incapaz de compreender o conceito de democracia e adota-
la. Em um contexto geral, a associagdo da violéncia como sendo uma caracteristica intrinseca
aquela populacdo com a falta de caracterizagdo dos personagens “converte os somalis em um
pacote de bestas de pele escura” (MITCHELL, 2001). A associacdo de mulheres, criancas e
jovens (de modo geral, dos civis do lado inimigo) com a acdo violenta e ilegal é também um
recurso desumanizador. Sabemos que de fato had uma grande quantidade de criancas que séo
utilizadas pelas diversas milicias especialmente na Africa e que atuam como se fossem soldados
lado a lado de homens adultos.

No entanto, a0 mesmo tempo, essa associacao € poucas vezes inserida em contexto que ajude
a compreender as razdes pelas quais isso ocorre. No caso de Falcdo Negro em Perigo, sabemos
que o objetivo do filme € tentar reconstituir com o maximo de realismo a batalha de Mogadiscio
e ndo retratar o contexto da guerra civil, mas acreditamos ser importante destacar que esse
recurso faz parte de uma tendéncia de filmes que, intencionalmente ou ndo, desqualificam a
humanidade desses grupos de individuos para distanciar a audiéncia desses personagens e
fortalecer o seu argumento a favor da guerra e-ou da acdo dos soldados americanos, por mais
violentas que sejam.

Um dos exemplos que podemos citar é o filme Rules of engagement (Regras do Jogo,
William Friedkin, 2000), nesse filme, um coronel do exército americano (Samuel L. Jackson),
¢ acusado de autorizar o abrir fogo contra civis no I1émen, resultando na morte de 85 deles e em
varios feridos, inclusive criangas. Quando o seu advogado (Tommy Lee Jones) vai ao local para

realizar uma investigacao, ele vé diversas vitimas, entre elas uma garotinha que perdeu a perna

19 Captor: “Do you really think that if you get General Aideed we will simply put our arms down and adopt
American democracy? That the killing will stop? We know this: without victory there can be no peace. There
will always be killing, you know, this is the way things are in our world.”
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como consequéncia dos ferimentos naquela ocasido. Somos levados a sentir empatia por ela,
toda a cena € construida para isso. No entanto, proximo ao final do filme, o advogado descobre
que quem abriu fogo primeiro foi a propria populacédo, ndo deixando alternativa ao coronel se
nao dar a permissao para os soldados para atirarem (ou seja, o coronel respeitou “as regras do
jogo”) e, numa cena que reconstitui o tiroteio, hd um close um na mesma garotinha, que na
ocasido segurava uma arma e atirava impetuosamente contra os soldados. Qualquer empatia
que poderiamos sentir pela garota e pelos outros feridos que vimos durante o filme é abrandada.
Traida, a audiéncia € levada a acreditar que ndo se pode acreditar em ninguém do lado inimigo,
mesmo nos civis (DODDS, 2008, 227-243).2°

No caso de Falcdo Negro em Perigo, acreditamos que ha uma sequéncia que faz representa
o paralelo com o exemplo de Rules of engagement no 3° ato, falaremos dela mais adiante. O
primeiro ato termina quando os soldados americanos conseguem finalizar a operacédo e colocam
0s prisioneiros nos jipes. No momento da remocdo, um dos Black Hawks é atacado por um
missil de curto alcance e um dos soldados se desequilibra e cai, 0 sargento Eversmann e seus
colegas descem do helicOptero e partem para resgata-lo, no processo, outro Black Hawk que
estava fazendo a cobertura € abatido, e a batalha comeca.

O segundo ato € totalmente dedicado a reconstituir a batalha. Nessa batalha, os soldados
americanos lutam contra uma multiddo armada com pedras, pistolas, armas automaticas,
metralhadoras, lancadores de granadas de missil, e reduz-se a atencdo dada ao potencial
americano para enfatizar a violéncia por parte dos somalis, de todos eles e ndo s6 da milicia
(NELLIS, 2004, p.19). E principalmente nos mais de 60 minutos de duraco do segundo ato
que todos os valores mais elevados da ética militar sdo apresentados: a honra, o
companheirismo, o respeito pela hierarquia, a coragem, a inteligéncia e perspicécia, esses
valores sdo postos a prova diversas vezes nas situacdes em que os soldados se encontram, e ao
mesmo tempo € o respeito a esses valores que 0s ajuda a se manterem Vvivos.

Sao sequéncias com cenas extremamente rapidas, muitos tiros, em varios momentos é dificil
identificar os personagens e é preciso muita atencdo para acompanhar o0 curso dos
acontecimentos, enquanto os soldados lutam para se proteger e sobreviver e precisam esperar
que a fumaca que cobre a area, produzida por pneus e outros produtos queimados, seja dissipada
para facilitar o resgate. Essas cenas foram feitas com a intencdo de retratar a batalha com o
maximo possivel de realismo, mas, ao mesmo tempo, também com o objetivo de impressionar

ao maximo o espectador, como o proprio Ridley Scott declarou: “Se vocé mostra tiros e

20 No ano em que o filme foi langado, o Comité de anti-discriminagdo arabe-americano considerou o filme um dos
mais racistas em relagdo aos arabes ja feitos em Hollywood (WITHAKER, 2000).
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explosdes e armas de super-velocidade por quase duas horas, a audiéncia vai ficar extasiada. A
abordagem badsica ¢ surpreender a audiéncia. Eu fui para esse projeto com isso em mente”
(HART apud KLIEN, 2008, p. 438).

Se essa foi a perspectiva dos produtores e do diretor do filme, por outro lado, o excesso de
pretenso realismo se mostra como sendo um importante “mecanismo de distragdo das
dimensdes politicas e historicas da situagdo” (NELLIS, 2004, p. 17-18), ou seja, do ponto de
vista da audiéncia isso resulta em pouco tempo para se preocupar com 0s outros aspectos do
filme e pouco tempo para qualquer reflexao. Segundo o critico de cinema Stephen Hunter: “¢
tudo muito intenso para que a parte racional do cérebro se acalme; ao invés disso, vocé estd
simplesmente 14, correndo, se esquivando, desejando que vocé tivesse mais municao, sorte ou
coragem, e desejando que a coisa toda acabe. VVocé sai [do cinema] tremendo e sentindo-se
fraco” (HUNTER, 2002)?%. Hunter sublinha um ponto importante: o extenso tempo dedicado
as sequencias de cenas de batalha, intensas e envolventes, ajudam a fortalecer a empatia com
os soldados, o espectador pode se sentir 14. “Claramente, a intengdo ¢ fazer a audiéncia
simpatizar com os sacrificios dos soldados, mas nao refletir criticamente sobre o conflito [...]”
(KLIEN, 2008, p. 438).

Finalmente, ap6s 15 horas em uma batalha urbana na qual todos, exceto o0s seus
companheiros, eram inimigos (declarados ou em potencial), 0 comando do exército americano
e 0s capacetes azuis conseguem estabelecer um perimetro de seguranca e enviar veiculos para
escoltar os soldados até a base da ONU. Quando os veiculos da ONU chegam ao local, os
soldados paquistaneses que foram designados para a regido ndo permitem que os soldados
americanos entre nos tanques, ao invés disso 0s capacetes azuis, de um modo bastante aspero e
até insensivel, mandam os soldados americanos irem no teto (o0 que os tornaria alvos ainda mais
faceis para os inimigos) ao invés disso, os soldados correm ao lado dos tanques, utilizando os
veiculos como cobertura. No trajeto para fora do centro de Mogadiscio, 0 comboio para um
momento para permitir que um senhor possa atravessar, em camera lenta vemos que ele carrega
uma crianga morta, possivel vitima dos acontecimentos do dia e noite anteriores. Esta é uma
cena dedicada a destacar o fato de que a guerra fez vitimas inocentes entre os Somalis, e de
aproximar a audiéncia dessas vitimas.

Na sequéncia seguinte, vemos o0 quanto os soldados em nao atingir civis inocentes e respeitar
as regras de batalha, em uma cena eles ficam preocupados quando uma mulher corre proximo

ao fogo cruzado. Logo em seguida, outra mulher pega o fuzil de um miliciano atingido pelos

21 Stephen Hunter foi o ganhador do prémio Pulitzer na categoria de Critica em 2003.
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americanos e aponta em direcdo aos soldados, de acordo com as regras do jogo, eles sdo
obrigados a responder a altura. Para ficar mais claro, destacamos dois aspectos dessa
composicao de sequéncias: 1° - o modo como o filme sempre procura evidenciar o quanto 0s
soldados americanos se preocupam em ndo atingir os civis em oposi¢do ao modo desordenado
e imprudente da milicia e, 2° - que 0 momento destinado a mostrar essa Ultima cena de ataque
por parte de um civil aos soldados tenha sido logo apos aquela na qual um homem caminha
carregando uma crianca morta. A composicdo dessa sequéncia transmite a mensagem de que
essas vidas ndo merecem todo o cuidado que os soldados tinham com elas pois essas pessoas
ndo seguem os mesmos valores éticos, ndo tem respeito nem sequer pela prépria vida e estdo
dispostas a atacar quem quer que seja.

Em outras palavras, a mensagem que essa composicdo de sequencias deixa € a de que,
guando se trata do inimigo, qualquer um, seja homem, mulher ou crianga, é perpetrador de
violéncia, o que refor¢a a imagem desumanizada dessas pessoas; ainda que em seguida vejamos
criangas sorrindo para os soldados, os saudando afetuosamente, correndo com eles como se
fosse uma brincadeira da qual elas e os sodados estariam participando juntos e uma multiddo
feliz em vé-los chegar a base da ONU. Essa mensagem desumanizadora se fortalece ao final,
quando o filme nos informa que “Mais de 1000 somalis foram mortos, e 19 soldados americanos
perderam suas vidas”. Essa distin¢ao entre “morrer” e “perder a vida” € muito forte e carregada
de relativizacdo. Afirmar que alguém perdeu a vida em oposicao a alguém que morreu transmite
a impressao de que o primeiro tinha mais valor, mais potencial e que sua vida tinha mais sentido,
como se as vitimas somalis estivessem apenas “existindo”, como qualquer outro ser vivo. Esse
aspecto nos leva a reflexdo de Judith Butler a respeito de como o luto seletivo tem implicacGes
politicas, e a midia e a inddstria cultural tem um papel importante na construgdo da percep¢do
de quais vidas merecem o luto e, consequentemente, merecem ser mais protegidas, e quais ndo
merecem 0 mesmo (BUTLER, 2009, p. 45-78).

Quando os soldados finalmente entram na base da ONU, eles s@o imediatamente recebidos
por soldados paquistaneses que Ihes oferecem agua em copos organizados sobre uma travessa
em uma mao e na outra seguram toalhas brancas. Essa cena desqualifica bastante o efetivo
paquistanés, principalmente se considerarmos que anteriormente eles foram retratados como
covardes e insensiveis ao buscarem os soldados americanos, mas, além disso, também
desqualifica a propria ONU. Desde o inicio do filme ela é posicionada como uma instituicdo
incompetente que permitiu com que a situagdo chegasse ao extremo, e muito disso tem a ver
com o fato de que o seu efetivo militar € composto por forcas mal treinadas e incompetentes,

na verdade, sabemos que a ONU ndo possui exército e que ela depende de efetivos emprestados
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de outros paises para as suas missdes. Ao mesmo tempo, tudo isso ajuda a valorizar a imagem
dos soldados americanos e de modo geral a fortalecer a mensagem pro soldado do filme.?
Alguns elementos do 3° ato reforcam a mensagem pré soldado:
1° - quando o soldado mais cético e alheio a questdes politicas e idealismo, Norm “Hoot”
Gibson, decide voltar quase que imediatamente para Mogadiscio para resgatar os soldados que
possam ainda estar 1&. Hoot entdo explica a Eversmann, - e a audiéncia — porque ele vai se

colocar em risco novamente:

Norm “Hoot”: “Quando eu chegar em casa, as pessoas me perguntardo: ‘Hoot, porque vocé fez
isso? Vocé é um viciado em guerra?’ E eu nao direi nada. Por que? Porque eles ndo entenderé&o.
Eles ndo entenderdo porque fazemos isso. Eles ndo entenderdo que isso tem A ver com o

companheiro ao seu lado, isso é tudo.”??

O seu pragmatismo, respeito ao dever e senso de honra e companheirismo superam qualquer
ideal e isso é ética do soldado em seu ponto maximo. Esse pragmatismo o torna corajoso o
suficiente para enfrentar Mogadiscio novamente e sozinho.

2° - 0 mondlogo do Sargento Eversmann direcionado ao corpo de um soldado morto. Nesse
monologo, Eversmann se mostra bem menos idealista, e ele reconhece que ser herdi é uma

questdo de dever:

Eversmann: “[...]. Eu acho que tudo mudou. Eu sei que eu mudei. Sabe, um amigo meu me
perguntou antes de eu chegar aqui... ‘por que vocés vao lutar a guerra de outros? O que? Vocés

acham que séo her6is?” E eu nao soube o que responder, mas se ele me perguntasse de novo eu
9924

diria “’ndo!” Ninguém pede para ser um heroi, as vezes as coisas s6 acontecem desse jeito

3° - a leitura em voz off da carta de um dos soldados para a sua familia.

22 Deixando de lado as criticas a forma como a ONU ¢é organizada, o importante é levarmos em consideracéo que
ela é uma instituicdo que preza pela diplomacia como forma de resolucédo de conflitos e que, ainda que os EUA
tenham sido entusiasta da ONU durante décadas, nos anos 1990 havia uma tendéncia do Departamento de Defesa
para rever alguns dos principios que regem as rela¢des na Sociedade Internacional considerando a multiplicidade
de ameacas que poderiam influenciar na hegemonia americana, o que influenciou a permissdo pela ONU das
chamadas “intervengdes humanitarias” com vistas a eliminar com a ajuda de reforgos militares ameacgas a
Sociedade Internacional com base no argumento de defesa dos Direitos Humanos.

23 Norm “Hoot”: When I go home, people ask me, “HeyHoot, why do you do it, man? Why? You some kinda war
junkie?”” Iwouldn’t say a goddamn word. Why? People won’t understand. They wouldn’t understand why we
do it. They won’t understand that it’sabout the guy standin’ next to ya. And that’s it. That’s all it is.

24 Eversmann: “I think everything’s changed. I know I’ve changed. You know, a friend of mine asked me before
I got here . .. ““Why are you going to fight somebody else’s war? What, do you all think you’re heroes?’” And I
didn’t know what to say at the time, but if you asked me again I’d say ‘‘no.”” I’d say there’s no way in hell.
Nobody asks to be a hero. It sometimes just turns out that way.”
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Mas a mensagem pré soldado é dificil de ser desassociada de uma mensagem pré guerra,
ainda que tenha sido esse o objetivo do filme considerando que, na medida em que o filme
pouco se detém na explicacdo do contexto da batalha, e exalta os valores americanos assim
como a ética do soldado, quando, por fim, temos a lista com os homes dos soldados mortos ao
som de uma musica lamuriosa, o filme se assemelha a um memorial do que a uma critica. O
fato de a miss&o ter sido politicamente irracional ou mal planejada se torna irrelevante no
decorrer do filme a ponto de o filme se tornar um espetaculo da batalha (KLIEN, 2005, p. 436).
N&o é de se surpreender que, segundo Chris Kyle, em sua biografia, filmes como Falcdo negro
em perigo e outros tenham sido projetados para os soldados (KYLE; MCEWEN; DEFELICE,
2012, p. 48); filmes como esses promovem com muito mais forca uma mensagem de que é
preciso sustentar a ética do soldado acima de qualquer ideal ou critica, e ndo so entre os soldados
como também entre a populacéo civil. No limite, influencia toda a percepc¢éo da politica externa
como uma questdo de logistica militar e coragem em batalha acima da diplomacia. Afinal, é
dificil ser a favor dos soldados e valorizar suas acfes e ser contra a guerra, uma vez que para
que eles possam agir, é preciso que exista uma guerra.

Stephen Klien afirmou que o filme teve o efeito de ajudar a encorajar as audiéncias a
simpatizarem com os militares e com o discurso pré guerra do momento (KLIEN, 2005).
Segundo o critico de cinema Evan Thomas, em sua resenha do filme feita em 2008, ja com o
devido afastamento temporal tanto do lancamento do filme quanto dos eventos de 11 de
setembro e da guerra do Afeganistdo e do Iraque na luta contra o terror, Falcdo negro em perigo
é um exemplo da fascinacdo dos americanos pela guerra, e um dos mais significativos da

campanha de George Bush na “Guerra ao Terror”, pois:
[...] o filme foi langado apenas trés meses ap6s o 11 de setembro, [...] foi um sucesso
comercial e de critica [...]. Sua versdo pode ter sido anti-guerra na superficie, mas que
acredito que foi fundamentalmente pré guerra. O filme tem cenas brutais, mas também
tem cenas de coragem, estoicismo e honra. O resultado foi um rebulico, e pareceu

aumentar o desejo dos americanos por uma guerra triunfante para vingar o 11 de
setembro (THOMAS, 2008)

Podemos de fato identificar a importancia do elemento de vinganga no 3° ato do filme quando
um dos soldados feridos ao conversar com seu comandante pergunta se eles irdo voltar para
capturar e se vingar, ao que o comandante afirma que sim, o soldado entdo como se ordenasse
diz ao comandante que nédo volte sem ele, que ele ainda pode fazer o trabalho.

N&o é nosso objetivo aqui fazer uma avaliagdo a respeito da influéncia do filme na

\

arregimentacdo do apoio a ‘Guerra contra o terror”’, nosso objetivo foi apenas o de identificar
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nele os elementos que achamos importantes na construgdo imagética e retérica da guerra e dos
inimigos, especificamente no caso das intervengdes humanitérias do inicio da década de 1990.

A invasdo a Somalia foi a maior e a mais longa acdo militar internacional dos EUA desde o
Vietnd, e nela, assim como no Vietnd, o inimigo foi subestimado. Por fim, tanto a misséo para
extinguir a milicia de Aideen quanto toda a operacdo UNISOM foram fracassos que
fragilizaram a ONU e influenciaram a politica externa dos EUA. O fato de a Sociedade
Internacional e principalmente os EUA demorarem para agir em Ruanda um ano depois é
consequéncia desse “trauma”. Ainda assim, na década de 1990 o Conselho de Seguranca
autorizou as seguintes intervencdes humanitarias: Bdsnia e Herzegovina (1992-5), Ruanda
(1994), Haiti (1994), Albania (1997), Serra Leoa (1997-2000) e Timor Leste (1999).

Ou seja, de polémica e de ndo estar prevista na Carta da ONU, a justificativa de defesa dos
direitos humanos para se empreender interven¢des militares, dando origem as “intervencoes
humanitarias”, se tornou comum e utilizada largamente, muitas vezes sem a devida reflexdo e
consenso tanto por parte dos policymakers quanto por parte da opinido publica. Acreditamos
que a forma como a midia e a induastria cultural retrata e reconstitui esses conflitos para uma
ampla audiéncia influencia na percepcdo puUblica a respeito das questdes de politica
internacional, da guerra, dos inimigos externos e nas suas opinides sobre a forma de lidar com
essas questdes. Ou seja, os produtos e mensagens da midia e da industria cultural criados nesse
complexo militar-midiatico tem um papel importante na redugdo da critica a uma visdo de
politica externa que promove essas a¢des, na medida em que apoiar os soldados e sustentar a
ética militar nas questdes de politica se torna uma barreira para 0o pensamento critico e

impulsiona um patriotismo exacerbado (KLIEN, 2005, p. 440-444).



IMAGENS
Falcao Negro em Perigo

Figura 46. Falcdo Negro em Perigo, prece islamica.

Figura 47. Falcao Negro em Perigo, prece islamica.

Figura 48. Falcdo Negro em Perigo, prece islamica.
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Figuras 46 a 48, na pagina anterior - Prece islamica e associa¢do da religido a violéncia .

Figura 49. Cena do filme Regras do Jogo, 2000.

Figura 50. Cena do filme Regras do Jogo, 2000.
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Figura 51. Falcao Negro em Perigo, soldados chegam a base da ONU.

Figura 52. Falcao Negro em Perigo, soldados chegam a base da ONU.

Figuras 51 e 52, soldados americanos chegam a base da ONU e sdo recebidos pelos soldados paquistaneses.
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1.3. A “Guerra ao Terror”

Em 11 de setembro de 2001, 4 avides da companhia American Airlines que faziam voos
domésticos foram sequestrados por homens associados ao grupo terrorista Al-Qaeda, dois
avides foram intencionalmente chocados contra as torres do WTC, um atingiu parte do
Pentagono e o terceiro sofreu uma queda antes de atingir o seu alvo que provavelmente seria a
Casa Branca, em Washington.

Aquele dia marcou a sociedade americana e toda a sociedade internacional tanto pela
violéncia dos ataques quanto pelo fato de que nem mesmo a superpoténcia do sistema
internacional estava segura contra o terrorismo internacional, mais que isso, ficou claro que os
grupos terroristas haviam adquirido enorme capacidade de ataque e expertise. Como resposta,
os Estados Unidos se empenharam em uma campanha contra a Al-Qaeda no Afeganistdo e em
seguida ampliou sua campanha para a luta contra o terrorismo, ou melhor, na “Guerra ao
Terror”.

No entanto, logo nos primeiros momentos da Guerra ao Terror uma questao precisava ser
trabalhada: considerando que 0s inimigos ndo eram exeércitos declarados e nem tinham
representacdo diplomatica, seria impossivel combaté-los do modo tradicional, ou seja, exército
contra exército. O Departamento de Defesa ndo possuia a expertise para realizar cacadas
humanas e o exército ndo realiza missdes de inteligéncia da forma como seria necessario para
capturar e/ou matar terroristas, nesses aspectos, a Central Intelligente Agency, a C.1.A. possuia
muito mais conhecimento, pratica e recursos. Partindo dessas constatacdes, 0 governo
americano concedeu a C.1.A um direito que ela havia perdido na década de 1970: o direito de
conduzir missdes de captura e execugoes seletivas. Desse modo, partir dos ultimos meses de
2001, a C.I.A, uma agéncia cujo orcamento havia sido reduzido em mais de 20% durante a
década de 1990 e que estava afastada de questdes politicas, voltou a se tornar fundamental para
a Casa Branca, e o setor especial da C.1.A relacionado ao terrorismo, o Centro Contraterrorista,
antes pequeno, “tornara-se o frenético posto de comando da guerra” (MAZZETT]I, 2016, p. 23).

A invaséo ao Afeganistdo comegou oficialmente em 07 de outubro de 2001, com o aval das
Nacdes Unidas, no entanto, a C.I.A ja havia se instalado tanto no Paquistdo quando em regides
estratégicas do Afeganistdo, no limite, houve uma disputa entre o Departamento de Defesa e a

C.I.A para liderar a guerra, e a C.I.A parecia estar no comando.

O novo e estranho conflito também havia subvertido o modo pelo qual os EUA faziam
a guerra. A tradicional cadeia de comando — passando da Casa Branca para um
comandante de quatro estrelas com um Estado-maior de centenas de homens para
elaborar um plano de guerra — foi discretamente contornada. O diretor da C.1.A. era
agora um comandante militar conduzindo uma guerra global clandestina com um
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Estado-maior fraco e pouquissima supervisao [...]. Bush queria que Tenet [0 entdo
diretor da agéncia] estivesse presente no Saldo Oval para a conferencia diaria com o
presidente [...]. E aquilo em que a Casa Branca estava mais interessada eram os
resumos sobre os paradeiros de membros da Al-Qaeda, e ndo em temas mais amplos
tais como o grau de suporte que gozava a organizagéo terrorista no mundo islamico
ou o impacto que as For¢as Armadas americanas pudessem ter na formacéo de novos
militantes. A C.1.A adequou seus esforcos as expectativas (MAZZETT]I, 2016, p. 25-
26).

Essa mudanca na linha de comando e as novas taticas ajudaram a configurar uma nova forma
de guerra: a guerra global. Além de os Estados Unidos comegarem a agir unilateralmente e a
desqualificar as diretrizes e as recomendac@es internacionais para conflitos armados, o pais
também comecou a promover ataques ndo informados em paises com os quais ndo havia guerra
declarada para tentar capturar e matar terroristas. A lista de inimigos passou a crescer
consideravelmente, e a guerra tornou-se cada vez mais complexa e global. As recomendacdes
gue vinham sendo feitas pelo Departamento de Defesa desde o inicio da década de 1990, de
poupar os soldados e utilizar mecanismos precisos e “limpos” nas guerras, foi posta em pratica
e 0 uso de drones se tornou pratica comum tanto para a C.l.A quanto para o exército. Além
disso, para que as operacdes de cacada humana e bombardeios em locais onde ndo havia guerra
declarada contra os EUA pudessem justificadas, foram elaboradas novas interpretacGes
juridicas dos direcionamentos tradicionais: foram criadas as concep¢des de “Guerra ao Terror”
e “guerra preventiva”

A guerra global americana justificada por meio dessas concepg¢des resultou em uma maior
repulsa aos EUA no mundo arabe e, consequentemente, na formagdo de outros grupos
terroristas. No entanto, a C.1.A de fato obteve seus sucessos, ela foi capaz de capturar e executar
diversos membros de grupos terroristas e esses fatores ajudaram a restaurar um pouco a imagem
da agéncia. Ela parecia mais perspicaz, flexivel, e mais acessivel tanto para a Casa Branca
quanto para a sociedade.

De fato, a agéncia vinha buscando restaurar a sua imagem ha alguns anos, e para isso
contratou pela primeira vez um agente de relacbes com os setores do entretenimento, o seu
antigo agente Chase Brandon, nas palavras dele “’ano apds ano’” a C.I.A viu sua reputagdo ser
‘constantemente manchada por flagrantes e feias deturpagdes de sua imagem’ sobre o que ela ¢
e o que ela defende” (BIRKHOLD, 2014, p. 26-27). Brandon sabia que a C.I.A ndo poderia
fornecer helicopteros ou outros equipamentos militares para os filmes de Hollywood, mas
poderia fornecer informac6es que ajudariam a tornar os enredos dos filmes de investigacdo mais
veridicos e isso interessou os produtores, em troca, a agéncia conseguiria “projetar uma imagem
favoravel de si mesma para aumentar o apoio congregacional e publico” (BIRKHOLD, 2014,

p. 29), (SHOU, 2016).
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Com o fundamental papel da C.I.A nas missOes da Guerra ao Terror, 0 interesse de
Hollywood na agéncia cresceu e a agéncia foi capaz de promover sua imagem em muitos filmes
a partir dos anos 2000. Infelizmente, ao contrario dos filmes que recebem apoio do
Departamento de Defesa, &€ muito dificil identificar quais filmes de fato receberam suporte
direto da C.I.A, sabe-se, contudo, que a série de T.V. Alias (Alias — codinome perigo, J.J.
Abrams, 2001-2006) e o filme The Recruit (O novato, Roger Donaldson, 2003), receberam
auxilio da agéncia. A atriz Jeniffer Gardner, que interpretava a protagonista de Alias, chegou a
fazer parte dos videos institucionais da C.I.A. e no caso do filme The Recruit, um video da
C.1.A foi incluso como extra no D.V.D do filme. No entanto, um dos mais notaveis casos de
colaboracgdo entre a C.I.A e Hollywood é o filme Zero Dark Thirty (A Hora mais Escura,
Kathryn Bigelow, 2012).

1.3.1. A hora mais escura (Zero Dark Thirty)

Kathryn Bigelow foi a primeira (e até 0 momento da redagdo desta dissertacdo) a Unica
mulher a ganhar o prémio Oscar na categoria melhor dire¢do, na ocasido ela recebeu o prémio
pelo seu trabalho no filme The Hurt Locker (Guerra ao Terror, 2009). O filme retrata as
operacOes de uma equipe antibombas no Iraque ocupado. The Hurk Locker € um filme cujo
olhar se afasta da psiqué dos personagens e procura se ater aos fatos, quase que de modo
documental-jornalistico. No entanto, esse aparente distanciamento ao mesmo tempo aponta
para a investigacdo da relacdo de alguns soldados para com a guerra contemporanea,
especialmente a invaséo ao Iraque.

Para alguns, a guerra que se torna um esporte, uma fonte de excitacdo, uma obsessao, muito
mais do que uma obrigacdo patridtica. Por exemplo, quando o protagonista do filme, o sargento
William James (Jeremy Irons), volta para os EUA para passar um tempo com sua esposa e filho,
ele se sente perdido, apético, para ele toda a rotina da vida civil é tediosa e ele se sente satisfeito
e mais feliz quando esta no Iraque. Ao mesmo tempo em que o filme trata da guerra como um
0 vicio ou uma obsessdo talvez da prdpria sociedade americana, ou mesmo da guerra como um
sistema que cria individuos obcecados pela excitacdo e por isso ndo conseguem viver o dia a
dia comum, Bigelow também retrata as novas caracteristicas da guerra do século XXI: o palco
da guerra sdo os centros urbanos, sem inimigos declarados e identificaveis e marcada pelo
terrorismo que pdem em risco tanto a vida dos militares como de civis.

Em 2011, Bigelow e o jornalista e produtor com quem ela havia trabalhado no filme The
Hurt Locker, Mark Boal, estavam trabalhando em um roteiro sobre a invasdo ao Afeganistéo e

as buscas a Osama bin Laden quando em maio daquele ano uma operacdo coordenada pela
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C.1.A com o apoio do exército havia sido bem-sucedida em capturar e matar bin Laden. Bigelow
e Boal decidiram entdo produzir um filme sobre esta operacao e as investigacdes que a tornaram
possivel, para isso eles procuraram a C.I.A para pedir suporte para o projeto.

De acordo com os e-mails e outros documentos divulgados apds o langcamento do filme,
Bigelow e Boal tiveram contato com diversos agentes da C.l.A e até mesmo aos documentos e
objetos encontrados na casa onde bin Laden estava escondido (BIRKHOLD, 2014, p. 31-32).
Para Bigelow e Boal, essa parceria foi essencial para tornar o filme o mais auténtico possivel,
paraa C.I.A, foi a oportunidade de promover a sua imagem. Maria Half, porta voz do escritorio
de relagbes publicas da agéncia escreveu em um e-mail direcionado a um destinatario ndo
declarado: “[...] nds acreditamos que esse serd o filme sobre a operacdo UBL, e nds queremos
que a C.I.A seja o mais bem representada possivel” (BIRKHOLD, 2014, p. 34).

Apbs o lancamento do filme, o Congresso americano exigiu, fazendo uso da Freedom of
Information Act, que a C.1.A liberasse documentos e e-mails que registassem a relacdo da
agéncia com Bigelow e Boal e que informassem em que medida de fato eles tiveram acesso a
informacBes confidenciais que podem ter sido expostas no filme sem autorizacdo, o que
significaria uma ameaca a seguranca nacional. O Departamento de Defesa também fez suas
proprias investigacdes, com as mesmas justificativas. No entanto, para o filme, essa repercusséo
foi extremamente favoravel, elas foram como uma propaganda ao filme por fortalecer a ideia
de que o filme era verossimil e “[...] o publico foi inevitavelmente inspirado a considerar o
filme como um verdadeiro relato da cagada a Osama bin Laden” (BIRKHOLD, 2014, p. 40).

A Hora mais Escura se tornou um sucesso de bilheteria e de critica, concorreu a diversos
prémios importantes da industria cinematogréafica internacional. Mas esse é também um dos
mais importantes filmes sobre a “Guerra ao Terror”, nele estdo presentes elementos que nos
ajudam a pensar a forma e as motivacgdes dessa guerra complexa e difusa no decorrer de quase
10 anos de caga a Osama bin Laden. A expressdo “zero dark thirty” ¢ comum nas agéncias de
investigacdo e nas forcas armadas americanas, ela faz referéncia aos 30 minutos ap6s a meia
noite, que seria um momento da noite extremamente escuro e silenciosos, mas seu significado
vai além, se refere a questdes secretas, obscuras. Com esse titulo a diretora transmite a ideia de
como foi a operagéo para encontrar bin Laden: marcada por segredos e a¢des que ndo podiam
ser declaradas, a propria operacdo tinha que ser completamente escondida das autoridades
politicas de outros paises.

O filme é dividido em 4 partes bem marcadas por letreiros que as identificam:

12 — The Saudi Group (O grupo saudita): se concentra na procura pelos membros da Al-

Qaeda e seus colaboradores.
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2% — Human Error (falha humana): o elo entre bin Laden e o restante do grupo era um
mensageiro chamado Abu Ahmed, ele seria um mensageiro de confianca. Apesar de alguns
prisioneiros afirmarem que Ahmed teria sido morto no Afeganistdo, Maya tem a certeza de que
ele ainda esta vivo. Descobre-se que ele de fato ainda esta vivo e Maya consegue suporte para
procurar Ahmed no Paquistéo.

3° - The Meeting (O encontro): as buscas a Abu Ahmed leva a C.1.A a encontrar a casa onde
bin Laden se escondia, na cidade paquistanesa Abbottabad, Maya entdo vai até a sede da
agéncia e se encontra com o diretor geral da C.I.A, Leon Panetta (interpretado por James
Gandolfini).

42 — The Canaries (Os canarios): Essa Ultima parte do filme retrata a operacdo que resultou
na captura e assassinato de Osama bin Laden. “Candrios” foram os membros de elite da marinha
que realizaram a missao.

Bigelow utilizou nesse filme recursos similares aos utilizados em The Hurt Locker, ela
procurou dar ao filme um aspecto documental tanto por distanciar a narrativa da vida e da psiqué
dos personagens quanto por tirar o0 maximo proveito da luz e sons naturais. Mas um dos
elementos reais utilizados no filme que causou extrema controvérsia foram as chamadas de
emergéncia feitas por algumas vitimas dos ataques ao WTC e uma ligacao feita por um homem
a sua mae enquanto estava em um dos avides sequestrados.

Em seguida, o filme d& um salto temporal de 2 anos e nos transporta para um quarto por
onde feixes de luz atravessam o teto. A porta se abre abruptamente e um agente da C.I.A, Dan
(Jason Clarke), acompanhado por uma mulher usando uma mascara que cobre toda a cabeca
entram, no centro estd o prisioneiro Ammar, muito abatido mas se mantém de pé, rodeado por
outros trés homens também com os rostos cobertos. Dan é o Gnico que ndo esconde o rosto e
Ihe diz:

Dan: “Vocé € meu, Ammar. Vocé pertence a mim. Olhe para mim, Ammar”
Ammar mantém a cabeca baixa, e Dan levanta e voz dizendo:

Dan: “Se vocé nao olhar para mim quando eu falar com vocé, eu te machuco. Se sair de cima

desse tapete, eu te machuco. Se vocé mentir para mim, eu vou te machucar!”?

Dan entdo pede para que todos saiam, a mulher que o acompanha retira a mascara, ela nao

esta assustada ou incomodada com o que viu. Inspirada em uma verdadeira agente da C.I.A que

% Dan “You’re mine Ammar, I own you. Look at me.” “If you don’t look at me when I talk to you, I hurt you. If
you step off this mat, I hurt you. If you lie to me, I hurt you”
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foi importante para as investigag0es que ajudaram a encontrar bin Laden, Maya (Jessica
Chastain) é uma agente recém-chegada ao Paquistao para trabalhar especificamente nas buscas
a membros da Al-Qaeda. Dan faz uma provocacao ao dizer que ela vestiu a melhor roupa para
0 seu primeiro dia quando ela teria que acompanhar os interrogatérios em lugares como esse.
Eles estdo em um dos chamados black site, os locais escondidos da C.I.A em paises como
Paquistdo, Afeganistdo, Polonia e Roménia (entre outros) onde eram presos e interrogados 0sS
supostos membros e colaboradores de grupos terroristas, esses black sites existiram de fato e
sdo fatos conhecidos que se fazia uso de tortura durante os interrogatorios, 0s prisioneiros ndo
possuiam suporte legal e ndo podiam se comunicar com ninguém. Mas Maya diz que eles
deveriam retornar e continuar o interrogatorio, Dan pede para que ela coloque a méscara
novamente mas ela recusa e pergunta se Ammar um dia sera solto, ao que Dan responde:
“nunca”.

Ammar é um dos colaboradores da Al-Qaeda, ele e seu tio cuidavam das financas da rede
terrorista; eles ajudavam a transferir dinheiro por diversas contas para evitar que as quantias
fossem rastreadas e ajudaram especificamente a financiar as operagdes de 11 de setembro de
2001. Apesar de estar com fome e muito debilitado, ele ndo responde as provocacgdes de Dan,
ao contrario, Ammar o ridiculariza ao dizer que Dan é um homem de baixo escaldo na
corporagdo, um lixo que ndo merece respeito nenhum. Dan responde calmamente que Ammar
é um assassino, que ele e o tio ajudaram a assassinar mais de 3 mil pessoas inocentes. Em
seguida, Dan inicia uma série de métodos de tortura enquanto Maya assiste e em alguns
momentos demonstra um certo desconforto, mas isso ndo a impede de sair da cabana, ao
contrério, ela auxilia Dan. Esse é 0 inico momento no filme em que h& alguma demonstracao
de desconforto diante da tortura.

Os primeiros 45 minutos do filme concentram-se nos interrogatérios e nos métodos de
tortura utilizados, destacando a relevancia que o sistema de detencdo em black sites
possivelmente teve no inicio da “Guerra ao Terror”, essa era uma importante fonte de
informagdes. Maya, que no inicio sentiu-se desconfortavel ao ver seu colega torturando um
prisioneiro, logo se torna ela prépria uma interrogadora e também aplica esses métodos,
chamados pela C.I.A de “métodos avancados de interrogatério” durante os interrogatdrios que
ela mesma conduzia. Ela chega a se tornar capaz de assistir a horas de gravacdes desses
interrogatdrios durante as suas investigacfes e se torna insensivel ao que vé. Em uma cena,
Ammar é despido por Dan e deixado a s6s com Maya, Dan sabe o0 quanto a nudez é um tabu
entre os islamicos e por isso o fez, para fazer Ammar se sentir humilhado. Maya a essa altura

ndo demonstra nenhum desconforto, entéo ele pela primeira vez lhe dirige a palavra
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Ammar: “O seu amigo ¢ um animal. Por favor, me ajude.”

Maya: “Vocé pode ajudar a si mesmo, sendo sincero. **?®

O fato de o filme retratar a tortura ndo é em si uma declaracdo de endosso ao uso desse
método. No entanto, a forma como as cenas de tortura sdo inseridas no filme transmite, sim,
essa ideia. Ao colocar as principais cenas de tortura a um prisioneiro envolvido com a Al-Qaeda
e diretamente aos ataques de 11 de setembro logo ap6s escutarmos as ligacGes feitas por vitimas
desse ataque, ou seja, logo apos escutarmos o desespero dessas pessoas e lembrarmos do quanto
esses ataques foram cruéis, entdo a tortura logo em seguida implicitamente sugere a ideia de
punicdo, de um castigo justo.

Além de essa organizacdo das cenas sugerir a ideia de castigo, ha ainda outro aspecto
importante a ser considerado a respeito dessas detencdes e do uso da tortura: mais de uma vez
é dito ndo apenas a Ammar como também a outros prisioneiros que eles mesmos decidem a
forma como sédo tratados, ou seja, que se eles colaborarem ndo havera motivo para serem
torturados. Por ambas as perspectivas, a tortura é justa, ou ela € um castigo ou € o resultado da
escolha do prisioneiro em ndo colaborar. A responsabilidade é deslocada dos agentes que
praticam a tortura e da instituicdo que a sistematizou como método avancado de interrogatorio
para 0s préprios prisioneiros.

Eventualmente, os agentes conseguem informacgdes importantes, direta ou indiretamente a
partir desses interrogatorios, que os levam a descobrir que bin Laden possuia um mensageiro,
um homem chamado Abu Ahmed, no entanto, segundo Varios relatos, ele estaria morto. Essa
informacdo é definitivamente refutada anos depois, quando se descobre que a C.I.A estava
utilizando a foto de um dos irmdos de Ahmed, que de fato havia sido morto no Afeganistao.
Mas apesar das falhas humanas envolvidas e dos erros que o uso da tortura infligiu as
investigacbes, o filme em nenhum momento faz qualquer mencéo, por meio de nenhum
personagem, a condenacao ou mesmo ao questionamento ao uso da tortura, pelo contrario.

Em uma cena, Maya e outros agentes conversam enquanto assistem a entrevista que o entdo
presidente dos Estados Unidos, Barack Obama, concedeu ao programa 60 minutes. Nessa
entrevista, Obama afirmou que os EUA sdo contra a tortura e que essa nao € a forma correta de
conduzir qualquer tipo de investigacdo, os agentes olham para a tela com desaprovacéo, o que
denota ndo apenas que eles sabiam que o que Obama estava dizendo era mentira, mas também

que eles sentiam que o programa de prisioneiros era importante.

%Ammar: “Your friend is an animal. Please help me.”
Maya: “You can help yourself by being truthful”
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Mas hé ainda uma cena especifica em que o filme parece tomar uma posi¢do a favor do
programa de detencdo e, consequentemente, do uso das técnicas avancgadas de interrogatorio.
Em uma reunido entre o diretor de operacGes da C.I.LA no Paquistdo e os conselheiros de
seguranca nacional (que se reportam diretamente ao presidente) na qual o diretor apresenta a
casa em Abbottabad e as possibilidades de que bin Laden esteja escondido por 14, um dos

conselheiros o questiona:

Conselheiro 1: “basicamente, ndés concordamos com vocé, a casa ‘grita’ seguranga, ‘grita’ que

alguém quer privacidade, mas ela ndo ‘grita’ bin Laden.

Conselheiro 2: “vocé entendeu. Se vocé ndo pode provar que € bin Laden, ao menos prove que

nao ¢ outra pessoa, como um traficante.”
Enquanto os conselheiros se retiram da sala, George, o diretor de operacdes os aborda e diz:

George: “nbés perdemos a capacidade de provar isso quando nés perdemos o programa de
detencédo. Para quem eu devo perguntar? Para algum cara em Guantdnamo com a protecdo de

seu advogado? Ele provavelmente dira para o seu advogado avisar bin Laden!”?’

Principalmente por essa cena, o filme indica que a protecdo legal aos prisioneiros é
prejudicial porgque os advogados estdo de fato apenas protegendo criminosos que ndo merecem
representacdo legal e, além disso, atrapalham questBes de seguranca nacional. Os advogados,
nesse caso, ndo estdo defendendo a Constituicdo americana e no limite os Direitos Humanos,
mas estdo se aliando ao terrorismo e prejudicando a seguranca nacional dos EUA.

Em muitas resenhas e criticas sobre o filme (DARGIS, 2012), (DAUM, 2015),
(GLEIBERMAN, 2012), (KERN, 2013), (MAYER, 2012), (WOLFF, 2012), uma quest&o que
foi colocada varias vezes é se ha apologia a tortura no filme ou ndo. Novamente, o mero fato
de o filme retratar cenas de tortura ndo significaria em si um endosso a pratica, no entanto, € o
fato de que a primeira cena se segue aos dudios das chamadas realizadas pelas vitimas de
ataques terroristas, a associacdo direta entre a tortura como sendo uma técnica avancada de

interrogatorio e fundamental para que informagdes importantes pudessem ter sido conseguidas

27 Advisor 1: “Basically, we agree with you. The house screams security. It screams someone wants privacy, it
even screams ‘bad guy’, but it doesn’t scream bin Laden.”
Advisor 2: “you get the point. If you can’t prove it’s bin Laden, at least prove it’s not somebody else, like a drug
dealer.”
George: “You know we lost our ability to prove that when we lost the detainee program. Who the hell am I
supposed to ask? Some guy in Gitmo who’s all lawyered up? He’ll just tell his lawyer to warn bin Laden!”
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que faz com que o filme sugira que a tortura e a criacdo de espacos de excecdo ao redor do
mundo s&o praticas que em determinadas situacGes podem ser necessarias e eficientes.

Em comparacdo com o filme Nova York Sitiada, ha cena em que um prisioneiro esta prestes
a ser torturado, o agente do FBI Anthony Hubbard faz uma espécie de discurso contra a tortura,
ele diz que realizar esses atos significa desqualificar tudo aquilo pelo qual os EUA lutaram em
toda a sua historia, de certo modo, Hubbard estd chamando a atencdo para o fato de que o
inimigo também tem direito a direitos, no limite, que ele € um ser-humano como todos 0s
outros. Mas em A Hora mais Escura h4& uma mudanca de perspectiva, 0 inimigo perde
exponencialmente os seus direitos porque cada vez mais ele é visto como uma ameaga pura e
simples, seria impossivel, de acordo com essa perspectiva, projetar a possibilidade de paz com
0 inimigo e, portanto, as opg¢des sdo exterminar os inimigos ou prendé-los em campos ou
espacos similares onde o direito deve estar suspenso. Nesse sentido, outra comparacao
interessante se refere aos “campos” de detenc¢ao.

Em Nova York sitiada, Hubbard se assusta e desaprova veementemente a deten¢cdo em massa
e as prisGes improvisadas a céu aberto. Em A Hora mais Escura, esses espacos sao retratados
em diversos momentos e em nenhum deles ha algum personagem que se mostre perturbado por
isso. Em uma cena, Dan esta observando uma jaula onde ficavam alguns pequenos macacos
que ele gostava de alimentar, aparentemente os macacos foram soltos pelos soldados e Dan
ficou decepcionado por isso. Atras dele, contudo, ha prisioneiros em jaulas exatamente iguais
as gue 0s macacos estavam. A comparacdo dos prisioneiros com 0s animais nessa cena pode
ndo ser direta, mas é possivel.

Os black sites foram a alternativa encontrada pelos EUA logo no inicio da “Guerra ao
Terror” porque, na medida em que a tortura se tornou sistematica e que o nimero de prisioneiros
aumentava, era preciso pensar em formas de manter esses individuos longe de qualquer
jurisdicdo que pudesse protege-los e assim permitir com que 0s interrogatdrios continuassem.
Foram entdo criados esses espacos de excecao dentre os quais a prisdo de Guantanamo é o mais
famoso exemplo. “Instalagdo de seguranca maxima, ela foi apelidada pelos agentes de
strawberry fields porque os prisioneiros supostamente permaneceriam ali, como diz a musica
dos Beatles, ‘Forever’ [para sempre]” (MAZZETTI, 2016, p. 29).

No entanto, para que a maioria desses black sites pudessem existir, foi preciso que os EUA
conseguissem se ndo o apoio direto, pelo menos a colaboragdo com outros paises. As parcerias
com outras agéncias de inteligéncias foram fundamentais para os procedimentos da C.I.A na
cacada a terroristas, e no caso de Osama bin Laden n&o foi diferente. Um dos mais importantes

parceiros dos EUA na ‘Guerra ao Terror” foi o Diretério Paquistanés para Interservicos de
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Inteligéncia (ISI). A agéncia de inteligéncia do Paquistdo possuia um conhecimento a respeito
do Taleban e da Al-Qaeda muito mais amplo que os EUA porque o relacionamento da I1SI com
0 Taleban (e consequentemente com a Al-Qaeda) remontava ao inicio da década de 1990,
quando os EUA se retiraram do Afeganistdo e deixaram o pais desestruturado a tal ponto que
chegou a representar uma ameaca a seguranga nacional paquistanesa. Naquela época, a ISl e o
governo do Paquistdo ndo tiveram escolha a ndo ser apoiar o Taleban, apesar do fanatismo
religioso e da forma autoritaria como 0 grupo governava o pais.

Mas assim que os EUA decidiram invadir o Afeganistdo e em seguida cacar terroristas em
diversos outros locais, principalmente na Asia e norte da Africa, a I1SI foi convocada a colaborar
sob ameaca de retaliagdes. Os EUA pediram oficialmente total colaboragéo entre as agéncias
de inteligéncia, além de acesso ao espaco aéreo e aos portos Paquistaneses. No entanto, em
retribuicdo por se voltar contra o Taleban, o Paquistdo pediu uma contrapartida financeira.
Apesar de complexo e pouco seguro, esse acordo permitiu com que a C.I.A criasse os black
sites e bases de investigacao, além de bases para treinar equipes paramilitares para ajuda-la na
caca aos terroristas, em outras palavras, para riscar nomes da lista de inimigos (MAZZETTI,
2016, p. 39-45).

A relacdo entre a C.I1LA e a ISI é um elemento pouco explorado no filme, o que ele indica
varias vezes é que os EUA conduziam suas opera¢des no Paquistdo com recursos proprios,
quando na verdade a C.LLA trabalhou em prédios da ISI e com praticamente todas as
informacdes iniciais sobre o Afeganistdo e a Al-Qaeda que foram coletadas por no minimo 10
anos pela inteligéncia paquistanesa. O problema estratégico nessas alian¢as de inteligéncia é
que a C.1.A se tornou extremamente dependente de informagdes que ela ndo podia comprovar
e isso a tornou muito mais propensa a cometer erros de julgamento. Um desses problemas é
marcante: o ataque a base militar americana no campo Chapman, em 2009.

A agéncia de inteligéncia da Jordania informou que um médico da Al-Qaeda pretendia se
aliar aos EUA em troca de uma recompensa financeira. Jessica, uma agente da C.I.A muito
proxima a Maya acreditou que essa alianca poderia ser feita e agendou um encontro com ele.
Jéssica acreditava que o dinheiro seria um estimulo que poderia fazer com que um membro da
Al-Qaeda se tornasse colaborador da C.1.A, aos olhos Ocidentais 0 acesso ao dinheiro seria uma
motivacao racional e sensata a ponto de reduzir a quase nada as motivagdes dos membros desses
grupos, ela chega a dizer: “[...] eu acho que o dinheiro é persuasivo, 25 milhdes de ddlares? Isso
compra uma vida nova”. No entanto, o encontro era s6 um pretexto organizado pela Al-Qaeda
para conseguir fazer com que um dos seus membros conseguisse entrar na base americana e

realizar um ataque no qual Jéssica e outros foram mortos. Maya fica extremamente perturbada,
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mas ela usa a sua dor como estimulo para encontrar bin Laden. Quando um de seus colegas
pergunta o que ela fara, ela diz, resoluta: “Eu vou acabar com todos os envolvidos nessa
operagao. E depois vou matar bin Laden”.?®

A vinganca € um elemento que perpassa todo o filme, desde o inicio: vinganca pelos ataques
de 11 de setembro, mas também pelos ataques a Madrid em 2004 e a Londres em 2005. E a
cada ataque, o desejo de vinganca aumentou a lista de alvos, mas infelizmente n&o resultou em
um plano estratégico mais amplo contra o terrorismo. No filme, a relacdo entre desejo de
vingancga e assassinatos seletivos como estratégia fundamental da “Guerra ao Terror” esta bem
expressa na fala do Diretor de operagdes da C.I.A no Paquistdo, quando em uma reunido com
0s agentes ap6s o ataque ao campo Chapman, ele diz:

George: “Nos estamos gastando bilhdes de ddlares. Pessoas estdo morrendo, e nds ndo estamos
nem perto de derrotar nosso inimigo. Eles nos atacaram por terra, em 1998, pelo mar em 2000
e pelo ar em 2001. Eles assassinaram trés mil de nossos cidaddos a sangue frio, e eles
massacraram nossas tropas. E 0 que nos fizemos? NoOs temos 0 nome de vinte liderangas [na

lista] e s6 eliminamos 4 deles. Eu quero alvos, tragam-me gente para matar!”?°

O uso das listas de alvos e 0s assassinatos seletivos se tornaram pratica inclusive do exército,
que incrementou 0s recursos de seu setor de atividades especiais, um setor comparavel a C.1.A
em termos de flexibilidade chamado Joint Special Operations Command (JSOC). Foram
justamente os militares dessa unidade que foram chamados para realizar a missao de captura e
assassinado de Osama bin Laden. As cenas da incursdo a casa onde bin Laden se escondia foram
feitas de forma a dar-lhes um aspecto parecido com a visdo que os soldados tiveram por meio
de seus dculos especiais, Bigelow fez uso dos sons reais dos passos, respiracao e sussurros dos
atores para dar as cenas mais impressao de realidade a audiéncia, de fato, em certos momentos,
parece que foram cenas reais.

A Hora mais Escura nos apresenta as taticas utilizadas pela C.I.A na “Guerra ao Terror”
porque a cagada humana a bin Laden n&o foi uma operacéo isolada, ao contrério, ela é a pratica
gue fundamentou boa parte dessa guerra e que ajudou a torna-la global. No entanto, o uso da

tortura como método avancado de interrogatério, das listas de alvos, dos assassinatos seletivos

2 “I’m going to smoke everybody involved in this op. and then I’'m going to kill bin laden.”

2 George: “We-re spending billions of dollars. People are dying. We’re still no closer to defeating our enemy.
They attacked us on land in 98, by sea in 200, and from the air in 2001. They murdered three thousand of our
citizens in cold blood, and they’ve slaughtered our forward deployed. And what the fuck have we done about it?
What have we done? We have twenty leadership names and we’ve only eliminated four of them. I want targets!
Do your fucking job. Bring me people to kill!”
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e dos drones armados para matar a distancia pessoas especificas em locais onde ndo ha guerra
declarada e nem mesmo autorizacdo legal do pais cujo espaco aéreo estda sendo invadido,
representam violacdes graves as regulamentacgdes internacionais para os conflitos armados, e
por isso sdo acdes que vao de encontro aos valores de defesa dos direitos humanos e da busca
pela estabilidade das relagdes internacionais. Entendemos que o terrorismo € uma ameaca real
e séria que deve (e pode) ser combatido, mas apds cerca de 15 anos de “Guerra ao Terror”, da
forma como ela foi feita, 0 que ocorreu foi justamente o contrario do que os EUA e aliados
tinham como objetivo. O terrorismo internacional € uma ameaca que hoje se fortalece no mundo
todo, ndo somente no Oriente Médio, apesar de todos os esfor¢os e recursos envolvidos nessa
campanha.

Ao final do filme, os canarios invadem a casa em Abbottabad, em uma acao na qual outras
pessoas foram mortas, eles encontram bin Laden que tenta se proteger usando a propria esposa
como escudo, mas ele € morto e varios documentos, computadores e outros objetos sdo retirados
da casa e levados a base da C.I.A. onde Maya os aguarda. Ap6s reconhecer o corpo de bin
Laden e finalizar outras tarefas, ela finalmente pode ir embora, um avido a aguarda, somente
ela embarcard, o piloto entdo pergunta para onde ela quer ir, Maya ndo responde, ela chora.
Essa é a questdo que o filme deixa para a audiéncia: ap6s capturarmos e matarmos bin Laden,
apo6s gastarmos bilhGes de dolares em uma guerra que ndo tem limites nem objetivos
especificos, para onde podemos ir? Quais 0s préximos passos?

Por fim, A Hora mais Escura retrata uma operacdo bem-sucedida da C.1.A, mas que fez parte
de uma vinganca ao invés de ter sido parte de uma guerra com objetivos estratégicos definidos.
Por todo o filme, 0 que vemos séo agdes taticas pouco eficientes contra o terrorismo, tomadas
com base em um raso conhecimento a respeito das razdes e das motivacgdes que levam pessoas
a se tornarem terroristas, e uma extrema cegueira estratégica que levou a C.1.A e todos 0s outros
setores de seguranca nacional dos EUA a empreenderem ac¢es de inteligéncia e militares que
sO fizeram aumentar a oposi¢do a lideranca americana na sociedade internacional. No limite,
acOes que aumentaram a oposi¢cdo de muitos grupos e paises a Sociedade Internacional como
um todo: as suas regras, regimes e organizacdes, vistos cada vez mais como hipdcritas e

incapazes de regular a violéncia nas rela¢fes internacionais.
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IMAGENS
A Hora mais Escura

Figura 53. A Hora mais Escura, Maya assiste ao seu primeiro interrogatorio.

Figura 54. A Hora mais Escura. Maya interroga e tortura um prisioneiro.
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Figura 55. N.Y. Sitiada, campo de detengao.

Figura 56. N.Y. Sitiada, campo de detencao.

Figura 57. N.Y. Sitiada, campo de detencdo.

Figuras 55 a 57 — Cenas de N.Y. Sitiada em que Hubbard vé pela primeira vez os campos improvisados de
detencdo, ele expressa desaprovacéo.



CIA Black Site

Figura 58. A Hora mais Escura, Black Site.

Figura 59. A Hora mais Escura, Black Site.
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Figura 60. A Hora mais Escura, Black Site.
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Figura 61. A Hora mais Escura, cenas finais.

Figura 62. A Hora mais Escura, cenas finais.
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1.3.2. Sniper americano (American Sniper)

A guerra do Afeganistdo (2001) e a guerra do Iraque (2003), foram justificadas com base em
concepcdes que se complementam. A primeira foi uma resposta aos ataques terroristas de 11
de setembro de 2001 as torres do World trade Center, em New York, sendo uma guerra aos
perpetradores de atos de terrorismo, e a segunda, para se “prevenir” de possiveis ataques de um
Estado considerado canalha, ou Estado terrorista. Da “Guerra ao Terror” se origina a ideia de
“guerra preventiva”. Mas a concepcao de prevencao estd presente na Carta das Nag¢des Unidas
da seguinte forma, em seu artigo n° 51:

Nada na presente Carta prejudicara o direito inerente de legitima defesa individual ou
coletiva no caso de ocorrer um ataque armado contra um Membro das Nag8es Unidas,
até que o Conselho de Seguranca tenha tomado as medidas necessarias para a
manutencdo da paz e da segurancga internacionais. As medidas tomadas pelos
Membros no exercicio desse direito de legitima defesa serdo comunicadas
imediatamente ao Conselho de Seguranca e ndo deverdo, de modo algum, atingir a
autoridade e a responsabilidade que a presente Carta atribui ao Conselho para levar a
efeito, em qualquer tempo, a acdo que julgar necesséria & manutengdo ou ao

restabelecimento da paz e da seguranca internacionais (ORGANIZACAO DAS
NACOES UNIDAS, 1945).

A interpretacdo tradicional desse artigo é a de que a legitima defesa s6 pode ocorrer caso
tenha havido algum ataque ou que tenha havido declaracdo de ataque. Em ambas as
possibilidades, mesmo antes que o pais atacado possa responder com poder de fogo, é preciso
que o Conselho de Seguranca seja informado e aprove o “direito a legitima defesa com o0 uso
da for¢a”. No caso da invasdo ao Iraque, nenhum desses dois critérios foi observado. Nao s6 os
Estados Unidos nao haviam sofrido qualquer ataque por parte do Iraque — além de ndo haver
indicios de que o entdo ditador iraquiano Saddam Hussein tinha a intencdo de atacar os Estados
Unidos de qualquer modo — como o Conselho de Seguranca ndo aprovou a investida militar
americana (ZOLO, 2011, p. 79). Considerando esses aspectos, a guerra do lraque — e a
subsequente ocupacao do pais pelas tropas americanas e aliadas — pode ser considerada como
um crime internacional comparavel agueles pelos quais a Alemanha e o Japao foram acusados
e condenados ap6s a Segunda Guerra Mundial.

Apesar de as acusacOes de que o Iraque estava desenvolvendo armas de destruicdo em massa
e de que o entdo ditador Saddam Hussein teria planos de utiliza-las, direta ou indiretamente,
contra os EUA, terem sido provadas falsas em pouco tempo ap0s a invasdo, uma vez realizada
a invasdo, os EUA tiveram que manter no pais as suas forgas de ocupacdo. A populacéo civil
iraquiana sofre com as consequéncias de uma guerra sem motivo que resultou em centenas de
milhares de mortos (é impossivel saber com certeza quantas pessoas morreram em funcao da

investida militar iniciada em margo de 2003 e do caos que ela criou), por outro lado, milhares
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de soldados foram mortos e outros viveram experiéncias dificeis que 0os marcou e as suas
familias e levou muitos a questionarem a racionalidade e a moralidade da invasdo ao Iraque.

Hollywood se interessou muito pelas historias de alguns desses militares, especialmente nos
membros das forcas especiais que se engajaram em suas funcBes com determinacdo e
realizaram feitos notaveis (ainda que questionaveis), alguns filmes como The Lone Survivor (O
Grande Herdi, Peter Berg, 2014) e 13 hours: The Secret Soldiers of Benghazy (13 horas: Os
Soldados Secretos de Benghazi, Michael Bay, 2016) sdo exemplos de filmes de guerra de
grande repercussao da era pos-invasdo ao Irague, um momento no qual toda a sociedade
americana tenta compreender o sentido e identificar quais foram as vantagens dessas investidas
militares. No entanto, dos filmes que tem ajudado a moldar a percepcéo publica dessas guerras,
um dos mais célebres € American Sniper (Sniper Americano, Clint Eastwood, 2014).%°

Lancado em 25 de dezembro de 2014, nos EUA, Sniper Americano € uma adaptacdo da
autobiografia homonima de Chris Kyle, um atirador de elite das forgas especiais da Marinha
americana, o comando SEALs. Os nimeros oficiais registram que Kyle matou ao menos 160
pessoas, mas estima-se que as mortes superem a marca dos 250, no decorrer de suas 4
expedicdes ao Iraque.

O filme foi extremamente polémico entre critica e pubico. Por alguns ele foi considerado um
filme de propaganda de guerra como o famoso The Green Berets (Os Boinas Verdes, John
Wayne, Ray Kellogg, Mervyn LeRoy, 1968), enganoso a respeito da guerra do Iraque e sobre

a propria pessoa que Chris Kyle era. Por outros, o filme foi considerado como sendo anti guerra
no seu nucleo (MERWIN, 2016, p. 01-21); (DESPLANQUE, 2015). Apesar das polémicas,
Sniper Americano se tornou a maior bilheteria para um filme de guerra da historia, superando
a arrecadacdo de Saving Private Ryan (O Resgate do Soldado Ryan, Steven Spielberg, 1998).
Mas o filme ajudou a reacender os debates sobre as motivacOes, a racionalidade e as taticas
utilizadas na guerra do Iraque e na sua subsequente ocupacao.

Em termos filmicos, Sniper Americano ndo tem grandes diferencas em relacdo a outros
filmes de guerra hollywoodianos, ele se utiliza de recursos tradicionais de transparéncia e
qualidade filmica, bons efeitos visuais e muitos planos abertos e americanos, mas possuli

notéveis interpretacOes, especialmente a de Bradley Cooper que interpreta Chris Kyle. A maior

30Segundo Alex Horton, um veterano da guerra do Iraque que escreve para o The Guardian on-line, a perspectiva
publica da guerra do Iraque — e da Guerra contemporanea de forma geral — que Hollywood ajuda formar resulta
em uma “soma-zero”, pois “para cada filme ou best-seller ou jogo de videogame sobre uma pequena minoria de
comandos [for¢as especiais], o publico deixa de ver [a guerra] por uma perspectiva mais ampla [...]. Pessoas
abaixo dos 40 ndo mais perguntam como ¢ a guerra, elas perguntam se é como Call of Duty” (HORTON, 2014,
traducdo nossa).


https://www.google.com.br/search?espv=2&biw=1366&bih=638&q=John+Wayne&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MLGsKjNV4gAzjdOztMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RANyzmf8vAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiuye-fkK3TAhWHG5AKHZ8dAvEQmxMIswEoATAW
https://www.google.com.br/search?espv=2&biw=1366&bih=638&q=John+Wayne&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MLGsKjNV4gAzjdOztMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RANyzmf8vAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiuye-fkK3TAhWHG5AKHZ8dAvEQmxMIswEoATAW
https://www.google.com.br/search?espv=2&biw=1366&bih=638&q=ray+kellogg&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MLGsKjNV4gIxjQvzDHLMtcSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAHD8UMAxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiuye-fkK3TAhWHG5AKHZ8dAvEQmxMItAEoAjAW
https://www.google.com.br/search?espv=2&biw=1366&bih=638&q=Mervyn+LeRoy&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MLGsKjNVAjMNjcqSKrXEspOt9NMyc3LBhFVKZlFqckl-EQCvDW_xMAAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiuye-fkK3TAhWHG5AKHZ8dAvEQmxMItQEoAzAW
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parte das filmagens foram feitas nos estddios da Warner Bros em Los Angeles e algumas cenas
foram feitas no Marrocos.

Antes de iniciarmos nossas observacdes sobre o filme, é importante termos em mente que
ele é baseado na autobiografia de Kyle e, nesse sentido, os fatos sdo relatados segundo o ponto
de vista dele, muito embora o filme tenha omitido algumas declaragcdes de Kyle e percepcdes
dele proprio a respeito de sua atividade como atirador de elite. Isso permite com que o filme
possa ser interpretado de diversas formas, no entanto, o fato de que para grande parte da
audiéncia, principalmente nos EUA, o filme tenha sido recebido como a histdria oficial de um
her6i americano e menos como um filme critico a guerra do Iraque € algo que, do nosso ponto
de vista, tem grande importancia pois revela o fato de que h& uma interpretacéo prévia de grande
parte da audiéncia sobre o filme e sobre quem Kyle era e isso influencia suas impressdes sobre
o filme, em certos momentos a percepc¢do da audiéncia pode até ser oposta a intencédo do diretor
(MERWIN, 2016, p. 22-32). Mas ndo € nosso objetivo identificar as diferengas entre as
possiveis intencdes do diretor e as interpretacGes de grande parte da audiéncia, apresentamos
essas questdes apenas para evidenciar o escopo simbolico do filme para a sociedade americana.

Antes que possamos ver qualquer coisa, escutamos 0 som de um canto entoando as palavras
Allah Akbar (Deus é Grande, em &rabe). Em seguida, vemos um tanque de guerra americano e
varios soldados muito bem equipados cercando um prédio, eles estdo rodeados por construcdes
abatidas por misseis, mas algumas pessoas ainda vivem por la. Sobre o teto de um prédio em
frente, fazendo a cobertura para dar seguranca aos soldados, dois fuzileiros conversam, um
deles esta tranquilo e o outro esta rigido, segurando seu rifle, concentrado, observando o local
através da mira de sua arma, este é Chirs Kyle. Alguns soldados arrombam a porta e comegam
a entrar rapidamente no prédio, um a um, enquanto o restante fica ao lado do tanque, do lado
de fora, aguardando-os. Chris Kyle entdo avista uma mulher acompanhada por um menino,
provavelmente mée e filho, ele informa aos seus superiores que esta preocupado porque a
mulher ndo mexe 0s bracos ao caminhar e parece que ela estéa carregando algo. De fato, ela esta,
e entrega para a crianga uma granada, Kyle informa o que viu aos seus superiores, mas nenhum
deles pode dar confirmagdo visual e retornam para ele a decisdo final de atirar ou ndo, seu
colega o avisa que ele poderéa ser preso se estiver errado, mas Kyle consegue ver muito bem o
que acontece.

Todos os sons ao redor séo abafados e escutamos apenas a respiracdo compassada de Chris
Kyle observando atentamente e mantendo a crianga sob sua mira enquanto ela corre em diregéo
ao comboio, quando Kyle parece estar pronto para atirar, hd um corte brusco de cena para outra

na qual um cervo leva um tiro, Kyle ainda crianca estava com seu pai cagando. Esse corte faz
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quase que uma associacao direta entre a crianga com o animal. Além disso, associa a fungéo de
atirador de elite, cuja funcdo € matar pessoas, com o esporte que é a caca. Ambas as associacdes
denigrem a imagem da crianca e a desumaniza. Ela perde sua humanidade ao ser comparada a
um animal ao mesmo tempo que as condi¢fes que resultaram na sua morte sdo comparadas as
de uma cacada. Especialmente, se levarmos em consideracdo que essa crianca é a primeira
vitima de Kyle, associa-la a um animal determina a imagem de todas as vitimas posteriores.
Essa cena é fundamental no filme e ela se repete, por isso falaremos mais sobre ela adiante no
texto. Por hora, seguiremos de acordo com o filme.

Ao ver o tiro certeiro de Chris Kyle, o pai diz, orgulhoso: “esse foi um tiro incrivel, filho.
Vocé sera um bom cagador um dia”.3! Em seguida, vemos Kyle na Igreja com sua familia: mae,
pai e irmao, Jeff. Enquanto o pastor fala sobre os designios incompreensiveis de Deus para
nossas vidas, e que nos temos que aceita-los, Chris Kyle rouba uma pequena biblia que é
mostrada depois em uma estante do que parece ser o quarto dele, ouvimos entdo a voz do pai
dizendo que existem trés tipos de pessoas no mundo: ovelhas, lobos e cées pastores. Ele diz
iSs0 numa cena que é intercalada por outra em que vemos Chris Kyle batendo em outra crianca.
O pai entdo afirma que néo esta criando ovelhas e que ird puni-lo severamente se ele estiver se
transformando em um lobo, ele pergunta entéo a Jeff se tudo o que Chris fez foi defende-lo,
quando Jeff diz que sim o pai pergunta entdo para Chris se ele “terminou o trabalho”, e afirma:
“entdo vocé sabe quem vocé ¢”.3?

Chris Kyle é o cdo-pastor, ele é fiel, agil e protetor. Kyle, nesse sentido, é uma representacao
de como a América se vé e da forma como ela constroi sua politica externa: moralmente boa,
protetora, pautada em valores cristdos e defensora da liberdade. Esses principios que sdo parte
da politica externa americana desde o século XIX, sistematizados na democracia Jacksoniana,
sdo muito fortes especialmente na regido centro sul americana, como o Texas, que € a terra natal
de Kyle. Pela democracia Jacksoniana, o carater anarquico do Sistema internacional ndo pode
promover de modo algum a cooperacdo, e 0 objetivo mais importante dos EUA é garantir o seu
bem-estar, por quaisquer meios (MEAD, 1999, p. 07-10).

O “instinto” protetor da América, como o de Chris Kyle, estd profundamente pautado na
determinagdo dualista entre “nds” e “eles” ou “Outros”. O filme ja nos apresenta isso desde o
inicio, quando ao som de um canto islamico em arabe somos apresentados a zona de guerrae o
ambiente de paz € marcado pelos simbolos cristdos. Em duas sequéncias especificas essa

dualidade é posta de modo marcante. A primeira é quando Chris e seu irméao Jeff, adultos, estdo

31pai:“That was a hell of shot son. You have a gift. You're gonna make a fine hunter someday”.
32Pai: “Then you know who you are”.
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conversando assistindo T.V. e a programacao € interrompida para informar sobre os ataques a
duas embaixadas americanas, uma no Quénia e outra na Tanzania, que de fato ocorreram em
1998, os ataques foram assumidos pela Al-Qaeda. Chis fica perturbado com o que V&, se levanta
e diz: “olhe o que eles fizeram conosco”.

Apos esses ataques, Chis decide se alistar no exército para poder ajudar e proteger o seu pais,
0 recrutador sugere que ele tenta se alistar no comando especial da marinha, quando Chris
mostra duvida, o recrutador o provoca dizendo que nem todos conseguem terminar o treino,
Chris entdo toma o panfleto das méos do recrutador e diz que ele ndo é como a maioria. Fica
evidente que sua deciséo de se tornar um SEAL esteve ligada a necessidade de provar sua forga
e masculinidade, mais do que uma escolha consciente e bem pensada. Mas é a partir dai que
seu proposito de se tornar um protetor e um bom cacador, como afirmou seu pai, comeca a
tomar forma. Chris se torna um SEAL, conhece aquela que se tornaria a sua esposa, Taya, e
comeca o seu treinamento como fuzileiro especial, mas encontra alguma dificuldade.

A segunda sequencia fundamental € uma na qual Chris est& lavando o rosto quando Taya o
chama na sala, ele entdo corre até ela e vé pela T.V. os ataques as torres gémeas do WTC, em
11 de setembro de 2001, ele a abraca e a cdmera faz um close-up em seu rosto, que expressa
espanto e raiva. A partir de entdo, ele se torna mais focado no seu treinamento e consegue
realizar grandes feitos no campo de tiro.

Chris Kyle se casa com Taya e ¢é enviado para sua primeira expedicdo ao Iraque. Adiante, o
filme retorna para a primeira cena, na qual Kyle esta em Fallujah observando mée e filho através
da mira de seu rifle. Vemos agora Kyle atirar na crianca — uma cena que se torna bem mais facil
de ser assistida pela audiéncia, uma vez que a crianca ja foi desumanizada no inicio. A méae
entdo grita em desespero e corre em direcdo a crianca, mas ela ndo para ao seu lado para
lamentar sua morte, ela simplesmente pega a granada e corre em direcdo aos soldados, antes
que ela consiga atingi-los, Kyle a mata. Nessa cena, 0s iraquianos sdo nao apenas irracionais —
é até comico ver como os eventos se desenvolvem, a mée entrega a granada ao filho em frente
aos soldados e depois tenta ataca-los mesmo sabendo, pela forma como o filho foi atingido, que
ha um atirador vendo tudo — como também insensiveis e cruéis, incapazes sequer de chorar
pelos seus e que querem apenas matar os americanos a todo custo. Ao passo que, em relaca aos
americanos, todos 0s aspectos dessas cenas ddo énfase ao seu cuidado, preparo, concentragéo,
treinamento e determinagdo em proteger uns aos outros. Essas construgdes reforcam a dualidade

entre “nods” civilizado e “eles” selvagens.

$Chris: “Look what they’ve done to us”
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Inclusive, é interessante observarmos que para um filme com elementos que transmitem a
mensagem contra a guerra, ndo ha em nenhum personagem que traga algum questionamento
sobre a forma como Kyle e outros se referem aos seus inimigos, eles sdo chamados de
“selvagens” e “barbaros” sem que se faca qualquer reflexao sobre o uso desses termos.

A reacdo de Kyle a essas que sdo suas primeiras vitimas ndo séo insensiveis, ao contrario.
Apesar de ele ser imediatamente elogiado pelos seus companheiros, como se ele tivesse
realizado um lance importante para seu time em alguma competicéo esportiva, ele se mantém
imovel e ndo expressa nenhuma satisfacdo, quando o soldado ao seu lado coloca a mdo em seu
ombro para cumprimenta-lo, ele diz “saia de perto de mim”.3* Essa reagio ajuda a humaniza-
lo, ou seja, ele ndo é um assassino a sangue frio, mas um homem que tem sentimentos e
consciéncia.

Em seguida, Kyle retorna ao dormitério onde um de seus melhores amigos, “Biggles” o
congratula por ter ‘perdido a virgindade” fazendo a referéncia as primeiras vitimas de Kyle. Ele
entdo expressa com certo desconforto que ndo foi como ele esperava, mas Biggles limpa a
consciéncia de seu amigo ao dizer que ele fez a coisa certa ao proteger os seus companheiros.
Eles ndo discutem sobre as motivacdes que levaram mae e filho a realizarem aquele ato
obviamente desesperado, ndo ha questionamentos sobre o que eles estavam tentando proteger
e porque eles queriam atacar soldados que invadiram seu pais, para Kyle a Biggles, eles sdo
mortes justas. Kyle parece aceitar esse fato e depois afirma, sobre o fato de a mée ter entregue
a granada ao filho: “foi uma maldade como eu nunca vi antes! .3

A imagem do inimigo como intrinsecamente mau € acentuada quando vemos 0S
instrumentos e os modos como eles infligem dor e sofrimento a suas vitimas. Em uma cena, um
homem conhecido como agougueiro, associado de um lider terrorista chamado Zargawi, mata
uma crianca com uma furadeira porque o pai estava colaborando com os soldados americanos,
tudo isso em frente a familia dela. As taticas dos americanos em na guerra, COmo 0s assassinatos
seletivos, a invasdo a casas, 0s drones armados e 0s bombardeios, em comparagdo com essas,
adquirem uma roupagem humana, e se tornam mais justificaveis, afinal, como o filme mostra,
as taticas do inimigo sdo extremamente cruéis. Ndo negamos o fato de que ha formas de
violéncia indiziveis perpetradas pelos grupos terroristas e milicianos contra a sua populacéo,
mas essa comparacao superficial entre taticas utilizadas esconde o fato de que ha uma intensa

assimetria nos recursos e, portanto, na propria guerra, e que a invasao ilegal dos EUA ao Iraque

34 Chris Kyle: “Get the fuck off me”.
% Chis Kyle: “It was evil like i’ve never seen before!”.
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intensificou a criacdo de grupos insurgentes que se utilizam do terrorismo e da violéncia contra
civis, pois o exército oficial é incapaz de lutar contra o exército invasor.

Como nos filmes anteriores, a imagem do inimigo como sendo traicoeiro também tem seu
paralelo aqui. Em um certo momento, os soldados americanos descobrem que um determinado
restaurante é na verdade uma fachada para um grupo terrorista ou insurgente. Eles entdo
invadem um apartamento em frente ao estabelecimento onde mora uma familia e a obriga a
colaborar. A principio, eles parecem ser uma familia normal e o pai inclusive os convida para
a ceia em respeito a uma data religiosa islamica chamada Eid al-Adha.

Durante o jantar, Kyle percebe que os cotovelos do pai estdo machucados, o que ele associa
com sua propria profissdo de atirador. Ele entéo se retira da mesa com a desculpa de precisar
lavar as maos, entra no quarto do casal e descobre diversas armas escondidas sob a cama. Ele
retorna a sala, leva o homem até o quarto e entdo o obriga a ajudar os soldados a entrarem no
restaurante. Essa cena reforgca a imagem de que o inimigo, especialmente o arabe, € trapaceiro,
por mais que ele pareca amigavel e nos fala remeter & nossa propria realidade cotidiana.

Apesar de todas as suas expedicdes terem sido intensas, Kyle ndo esmorece, mesmo quando
seus amigos sao mortos em combate, como Biggles. Ao contrério, ele ndo se deixa enfraquecer
pelo luto e junto a seus companheiros parte quase que imediatamente para a vinganca. A
vinganca, como em A Hora mais Escura, € um elemento importante no filme porque, embora
esteja submetida a ideia de protecdo da nacdo, ela esta presente estimulando as acfes dos
soldados, principalmente as de Kyle, no entanto, na acdo que eles organizam para matar 0s
responsaveis pela morte de Biggles, outro SEAL, Marc Lee, é morto. Corta entdo para uma
cena em que Kyle estd em um avido cargueiro cercado por caix@es cobertos por bandeiras
americanas, ele esta frustrado. Em seguida, no funeral de Marc, uma mulher um pouco mais
velha, provavelmente a mée de Lee, |é parte da Ultima carta que ele enviou: “[A] gloria é algo
gue alguns homens buscam e outros tropecam sobre, sem esperar encontra-la [...]. Minha
pergunta é: quando a gléria desaparece e se torna uma cruzada injusta, ou meio injustificado
que consome alguém completamente? Eu vi guerra, eu vi morte...”.

Ao retornarem para casa, no carro, Taya pergunta a Kyle o que ele pensa sobre a carta. Kyle
afirma que Lee morreu por causa daquela carta, ela seria 0 simbolo de que Lee enfraqueceu e

deixou a davida consumi-lo, tornando-o menos focado em suas fungées. Taya fica surpresa, ela

%Essa é parte da verdadeira carta de Marc Alan Lee, um SEAL que foi morto em ac&o no Iraque. “Glory is
something that some men chase and others find themselves stumbling upon, not expecting it to find them [...].
My question is when does glory fade away and become a wrongful crusade, or an unjustified means by which
consumes one completely? | have seen war. I have seen death...”
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procura explicar para o0 marido que ele poderia proteger a quem ama estando em casa, ao lado
de sua esposa e filhos, e que ele ndo pode fazer tudo isso se estiver longe. Podemos interpretar
a afirmacdo de Kyle como uma prova de que sua determinacdo e instinto de protecdo se
tornaram paranoicos e por isso ele € quase que incapaz de aceitar que a guerra na qual ele se
engajou ndo esta dando os resultados esperados, ao contrario, ela estd aumentando o sofrimento
entre 0s que ele pretende proteger, entre 0s seus. Se seguirmos essa linha de interpretacdo, uma
vez que Chris Kyle pode ser associado a imagem da Ameérica, esse € 0 momento em que o filme
faz uma sutil porém forte declaracédo anti guerra, muito embora tal declaracéo néo seja pautada
no reconhecimento da ilegalidade, irracionalidade e até da futilidade do conflito, longe disso.*’

O rito de passagem de Chris Kyle para fora da guerra ocorre em uma interessante sequéncia
na qual ele consegue matar o atirador Mustafa — sua contraparte, um atirador de elite que
trabalha para o inimigo e que no filme incorpora o objeto especifico de ddio de Kyle, contra o
qual ele indiretamente luta durante as suas 4 expedi¢des. Na realidade, de acordo com sua
biografia, Kyle menciona a existéncia de um atirador de elite do lado inimigo apenas uma vez
e diz apenas gue nunca o viu, mas que sabe que ele foi morto algum tempo depois que ele voltou
para casa, e ndo faz dele uma figura importante a ponto de té-lo incentivado a voltar ao Iraque.

Imediatamente apds a morte de Mustafa, que ninguém de fato pdde confirmar, os soldados
sdo atacados e sob uma intensa tempestade de areia causada pelos misseis e tiros, Kyle consegue
sobreviver, deixando para tras sua biblia — aquela que ele roubou quando crianga — e sua arma,
simbolizando o abandono da guerra do Iraque e o retorno a vida civil, marcado por uma nova
guerra, dessa vez pessoal, contra suas memorias e traumas. Sua necessidade de lidar com essas
questdes e seu instinto de proteger e ajudar os outros o levam a se dedicar aos veteranos, a
ajuda-los a lidar com seus problemas e a recuperar sua autoestima. Em uma cena na qual Chris
Kyle estd com dois veteranos de guerra em um campo de tirpo improvisado, um deles pergunta
porque Kyle passa tanto tempo com eles, e Kyle responde “Nés cuidamos uns dos outros, nao
¢ mesmo?”.38 Ao final do filme, vemos um Chris Kyle feliz, engajado com sua familia, satisfeito
em sua vida de casado com seus filhos.

Chris Kyle foi morto em 2013, ele foi assassinado por um veterano que ele tentava ajudar, o

rapaz de 25 anos foi diagnosticado com esquizofrenia e foi condenado a prisdo perpétua sem

370 proprio diretor do filme, Clint Eastwood, afirmou que “A maior declaragdo anti guerra que um filme pode
fazer” € mostrar “o que ela pode fazer com as familias e as pessoas que devem retornar a vida civil, como Chris
Kyle fez”, e afirmou que o filme “ndo tem nada a ver com politica ou qualquer coisa assim” (EASTWOOD Apud
SIECZKOWSKI, 2015).

38 Chris Kyle: “We take care of each other, right?”
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direito a condicional. O modo como o filme termina é fundamental, s&o varias cenas reais do
cortejo e do funeral do Kyle, ao som de The Funeral, com posta por Ennio Morricone, Kyle é
honrado como um herdi americano, essas cenas e fotografias transmitem um grande senso de
verossimilhanca. Apds essas imagens, durante os créditos, ndo ha musica, enfatizando o luto
pela morte de Kyle.

Sniper Americano ndo é um filme que glorifica a guerra, mas da mesma forma que em filmes
como Falcdo Negro em Perigo, ele se caracteriza como um filme pro-soldado ao enfatizar seus
sacrificios e a ética que direciona o seu comportamento de tal modo que ndo deixa escolha sobre
qual dos lados ¢ o correto. Mais do que isso, o filme reforga um dualismo entre “nos” e “eles”
por meio da desumanizacao da figura do inimigo sem, contudo, dar voz a quaisquer criticas a
respeito dessa construcdo da figura do inimigo como “barbaro”, alguém que rejeita
completamente os valores considerados inerentemente bons e corretos que “nds”, ocidentais,

dizemos proteger e tentar propagar.
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IMAGENS

Sniper Americano

Figura 63. Sniper Americano, cenas iniciais.

Figura 64. Sniper Americano, cenas iniciais.

Figuras 63 e 64 — cenas iniciais de Sniper Americano. Chris Kyle observa mée e filho se aproximarem do comboio
americano.
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Figura 65. Sniper Americano, primeiras mortes.

Figura 66. Sniper Americano, primeiras mortes.

Figura 65, mae entrega granada ao filho. Figura 66, Chris Kyle observa a cena através da mira de sua arma.
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Figura 67. Sniper Americano, trauma de guerra.

Figura 68. Sniper Americano, Chris Kyle e os veteranos.

Figura 67, Chris Kyle retorna da guerra e sofre com o stress pos-traumatico, o que o deixa alienado em relacdo a
sua familia.

Figura 68, Chris Kyle engajado com os veteranos de guerra, uma forma terapéutica para Chris lidar com suas
memorias e traumas da guerra ao mesmo tempo em que ele continua ajudando os seus colegas.
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Figura 69. Sniper Americano, cenas finais, cortejo.

Figura 70. Sniper Americano, cenas finais, cortejo.

CHRIS KYLE
1974-2013

Costumes Designed by

DEBORAH HOPPER

Figura 71. Sniper Americano, cenas finais, cortejo.

Figuras 69 a 71, créditos finais de Sniper Americano, imagens reais do cortejo e do funeral pablico de Chirs Kyle.
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2. Concluséao

Nos filmes analisados, percebemos que hd uma construcdo dualista das relacdes
internacionais como sendo uma disputa entre um “n6s” ocidentais e civilizados ameacados por
um “eles” ou “outros” selvagens e barbaros, estes, por nao reconhecerem os valores ocidentais
como sendo inerentemente bons e justos, estdo em constante esforco para destruir o modo de
vier ocidental. Esses inimigos sdo construidos nesses filmes como traigoeiros e vis, prontos para
trair aqueles que tentam ajuda-los. O terrorismo seria ndo apenas uma tatica partisan, mas um
resultado dessa caracteristica traidora, pois as taticas terroristas sdo, como a traicéo, geralmente
imprevisiveis e causam grandes traumas e dificuldades de confiar novamente. Nesse sentido,
por serem considerados selvagens, torna-se justificavel e até necessario que sejam utilizados
contra eles métodos que em outros individuos seriam abominaveis, como a tortura.

De modo geral, os setores militares sdo enaltecidos mesmo nos filmes em que ha uma
declaracdo anti guerra. Especificamente em Falcdo Negro em Perigo e Sniper Americano, a
posicao anti guerra esta pautada principalmente no sofrimento que ela causa aos soldados e as
suas familias, e ndo nos motivos que os levaram a sair de suas casas e abandonar suas vidas
civis.

Nesses filmes, vemos que a guerra é profundamente urbana, o inimigo pode ser qualquer
pessoa, mesmo uma crianca, além disso, a guerra é extremamente irregular: de um lado temos
um exército muito bem preparado e treinado e de outro temos grupos insurgentes que se
utilizam do terrorismo. De fato, 0s ambientes urbanos tem se tornado o palco de guerra desde
a Segunda Guerra Mundial, e isso se intensificou na medida em que as ameacas a seguranca
nacional dos Estados deixaram de ser apenas 0s exercitos inimigos e hoje incluem o terrorismo
internacional, o trafico e o crime organizado. De fato, essas ameacas precisam ser combatidas,
mas as forgas armadas ndo possuem nem a expertise e nem a legalidade para fazé-lo.

As opcOes seriam 0 uso das agéncias de inteligéncia e de seguranca, assim como as agéncias
de investigacdo, no entanto, na medida em que a estratégia para lidar com o terrorismo se pautou
em criar listas de alvos e tentar capturar e matar os individuos dessa lista, ficam de fora da
estratégia a compreensao das razdes que levam determinadas pessoas e grupos a se tornarem
terroristas, consequentemente, 0 combate ao terrorismo por esses meios € ndo apenas pouco
eficiente como também contraproducente. Em A Hora mais Escura, vemos que todos os bilhdes
de ddlares investidos na invasdo ao Iraque e na busca e consequente assassinato de Osama bin
Laden — numa misséo ilegal no Paquistéo realizada pela JSOC — n&o resolveu o problema do

terrorismo, ao contrario, no decorrer do filme vemos que quanto mais os agentes se esforcavam
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em procurar lideres terroristas e para isso fizeram uso de diversas técnicas desumanas, como a
tortura, menos eficiente se tornavam essas buscas e mais ataques aconteceram. No entanto,
essas percepcdes ficam subsumidas ao sentimento de vinganca que guia 0 comportamento e
comprometimento da personagem Maya em encontrar Osama bin Laden, e por isso, ao fim do
filme, o choro pode ser percebido como uma demonstracéo de alivio. Para a audiéncia, € um
alivio ver uma operacdo bem-sucedida pois o filme estimula o sentimento de vinganca e 6dio
desde o principio.

Por fim, é interessante observarmos que ha uma despropor¢do na qualidade do luto pelas
vitimas, o que nos remete a reflexdo de Judith Butler sobre o luto como ferramenta politica.
Lembremos dos créditos finais do Falcdo Negro em Perigo, quando h&a uma diferenca entre os
soldados que perderam suas vitimas e os somalis que “simplesmente” morreram. Ou mesmo no
caso de Sniper Americano, quando as vitimas iraquianas sdo consideradas como mortes justas,
enquanto a morte de Kyle é envolta em uma aura de tristeza e sua imagem coberta de simbolos
de heroismo, com direito a créditos finais sem qualquer trilha sonora, evidenciando o
sentimento de perda. Ndo estamos aqui em momento algum desqualificando a morte desses
homens, ao contrario, sabemos dos sacrificios pessoais e das dificuldades pelas quais eles
passaram e do quanto essas vidas eram valiosas por si mesmas, independentes de quais atos
heroicos cada um realizou, apenas gostariamos de destacar o valor que é concedido a algumas
vitimas em detrimento de outras, e afirmarmos que ha, como disse Butler, consequéncias
politicas nisso.

Por fim, esses filmes reafirmam a imagem das relacdes internacionais como sendo marcadas
pela violéncia, fortalecem o medo do “outro” ao criar uma imagem de inimigos inerentemente
maus, estimulam a ideia de que o sistema internacional ndo tem espago para a cooperacao ,
desse modo, ajudam, mesmo quando tomam posicdo contraria, a justificar a guerra como a

forma mais racional de lidar com as ameacas.
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