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Resumo

O objetivo deste trabalho é examinar certos dispositivos e efeitos de
presentificagdo dos sentidos sobre o destinatario na organizagéo do
discurso. Trata-se da analise de uma cena do filme brasileiro Cidade
de Deus, considerada exemplar para a discussdo tedrica aqui pro-
posta porque deflagradora de isotopias da violéncia cotidiana nas
favelas brasileiras e, a0 mesmo tempo, responsavel pelas alteragdes
do fluxo de atengdo do espectador. Esse momento € visto como
representativo, na medida em que metaforiza, do ponto de vista
temético, o devir dos sujeitos desse microuniverso social e, da pers-
pectiva da tensividade do texto, prenuncia aceleragdes virtuais no
ritmo da narrativa filmica e na percepgo do ouvinte, convertido em
observador sensivel dos acontecimentos.

Palavras-chave
cultura da midia, enunciagio, tensividade discursiva, violéncia,
linguagem filmica

Abstract

This work analyses certain meaning effects of presence in relation
to the addressee in the organization of the discourse. It is about one
of the scenes of the Brazilian film City of God (Cidade de Deus)
considered an example for the discussion proposed here because it
creates isotopies of everyday violence in the Brazilian slums and, at
the same time, is responsable for the enunciatee’s attention flood
alterations. As far as this moment creates metaphors as concerns the
thematic point of view, it represents the coming of their social micro
universe subjects and the text tensiveness perspective. It also
advances virtual accelerations in the film’s narrative rhythm and in
the viewer’s perception, who is converted into the sensitive observer
of happenings.
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Introducao

manifestagdo dos sentidos pode-se efetivar por processos

que envolvem tanto dispositivos da ordem do inteligivel

quanto da ordem do sensivel. Pelas manobras do inteligivel,
nos sdo revelados temas, personagens, agdes, que se projetam no
tempo € no espago, trazendo a sensagio da temporalidade dos fatos,
da espacialidade circunscrita a certos dominios e de sua inser¢io na
memoria. Pelo sensivel, tais mecanismos ganham sobredeterminagdes
de natureza afetiva: o discurso ndo nos diz algo apenas, mas nos
leva a sentir seus efeitos, a compartilhar sensorialmente dos esta-
dos emotivos presentes no nivel do enunciado, a acelerar o ritmo
de nosso proprio corpo em consonancia com o ritmo dos aconteci-
mentos narrativos ou a distendé-lo em estado de éxtase ou sereni-
dade quando assim se desenrola a trama discursiva.

Esses procedimentos ocorrem nos mais diversos tipos de
textos, verbais, visuais, audiovisuais, e em suas diferentes modali-
dades, no texto jornalistico, televisivo, publicitario, filmico etc.
Eles fazem parte, portanto, dos fenémenos que tocam o dominio
da comunicagio, na medida em que toda intera¢do mobiliza recur-
sos simbolicos que requerem tanto competéncias intelectivas quanto
afetivas, gerando sintonias ou dessintonias aparentemente
inexplicaveis, porque se situam no dmbito mais das emogdes do
que da razgo.

A exploragio do sensivel nos textos € um dos recursos de
presentificagdo do discurso nos vinculos estabelecidos entre
destinadores e destinatarios, que pode ocorrer por recursos
multissensoriais, de efeitos de presenga/auséncia dos sujeitos
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discursivos ou de inflexdes sobre a diregdo imprimida a um discur-
0, como ritmo, andamento, intensidade, entre outros. Esses ultimos
corresponderiam aos chamados tragos segmentais dos discursos ver-
bais (ritmo, tom, entonagdo, tonicidade) ou aos gradientes do discurso
melddico, que dotam as composigdes das notas de efeitos especiais ao
expressa-las, por exemplo, em adagio, allegro ou presto.

O objetivo deste trabalho é o de examinar um dos modos de
presentificagfo da violéncia no filme Cidade de Deus, entendendo o
discurso ndo s6 como o lugar de manifestagio de contetidos, mas
também como o espago de formalizagio de uma experiéncia sensi-
vel. O foco esta centrado em uma seqiiéncia, considerada nuclear
para a inser¢io patémica do espectador no universo ficcional. Ao
mesmo tempo que ganha sentidos especificos no contexto do filme,
a cena escolhida projeta novas luzes a leitura da tematica da violén-
cia nas periferias. Ndo se trata, portanto, de uma abordagem
reducionista do filme, mas da analise de uma estratégia de encena-
¢80 da experiéncia com a violéneia, vista da perspectiva de seus
efeitos de sentido passionais numa cena exemplar.

Etapa final de um projeto de pesquisa sobre as vozes da
periferia na midia, o presente texto pretende expor, a partir de cate-
gorias da semidtica tensiva, de J. Fontanille e Cl. Zilberberg, além
de nogdes extraidas dos estudos sociossemidticos de E. Landowski,
0s mecanismos discursivos mobilizados para sensibilizar o especta-
dor diante de uma realidade vérias vezes descrita e imaginada, mas
que se pretende seja também vivenciada.

A pertinéncia das teorias mencionadas ao enfoque do objeto
de estudo se deve ao fato de que, pela semidtica da presenga, o sen-
tido ¢ analisado a partir de sua construgdo em ato, portanto na
interagdio entre os integrantes do processo comunicativo, e, na
semidtica tensiva, a narrativa € tomada em suas modulagdes
organizacionais abordadas pelos efeitos que provoca sobre um ob-
servador sensivel dos acontecimentos. Assim serdo vistos tanto- os
personagens envolvidos na trama filmica, quanto o espectador “ide-
al” (em analogia ao conceito de leitor ideal de U. Eco),
presumivelmente afetado, em sua sensibilidade corpérea, ac rumo ¢
ritmo dos fatos que compdem a cena em questao.
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A cena no filme

O filme de Fernando Meirelles, adaptado do romance
homoé6nime de Paulo Lins, tera aqui, portanto, uma abordagem
metonimica, pelo exame de uma das cenas do filme, considerada
pelo publico (e também pela critica) como “a mais chocante”, ¢ uti-
lizada neste trabalho como um divisor de aguas da seqiiéncia filmica.
Divisor de aguas tanto no sentido de instaurar dois momentos de
interagéio do interlocutor com a trama da narrativa, quanto no fato
de lhe permitir uma espécie de cumplicidade enunciativa com o
narrador da histéria, que lhe impde um sentir comum, por efeitos de
deslocamento do ritmo ou do andamento do filme, do espago e da
temporalidade em que se insere.

O discurso organiza-se em debreagem enunciativa, pois se
trata da narragdo de um dos personagens sincretizado na figura de
um narrador em primeira pessoa. De sua perspectiva, a vida na peri-
feria carioca da chamada Cidade de Deus é relatada, em fragmentos
da cotidianidade, mas acompanhando os grupos que constituem o
entorno do personagem desde a infancia, passando pela adolescén-
cia até a juventude. E evidente que s6 de seu ponto de vista os fatos
podem ser relatados, uma vez que o personagem/narrador fala de
um outro espago/tempo presente, em que consegue sair do mundo
da favela e integrar-se ao stablishment, na concepgio de Norbert
Elias. O afastamento de uma situagio vivida no espago, em novas
condigdes de vida e de valorizagdo social, permite-lhe manter o olhar
reflexivo diante do universo de sua descrigdo, que é aquele de sua
vivéncia.

Tal condigdo do narrador inscreve, como corolario, a propria
posigédo do enunciatdrio, que, embora sabendo de antemdo tratar-se
da representagdo de uma realidade assustadora, sente-se no espago
confortavel de espectador, daquele que esta do lado de c4 da tela e
que acompanha o percurso patémico de um narrador em certo sentido
também destacado dos acontecimentos. Em suma, ha a consciéncia
evidente de que se esta ingressando na dimensdo do discurso ficcional
e que o representado constitui exatamente isso, uma represen-tagio
do que “foi” para o personagem que nos guia na leitura dos fatos.
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Um pouco a maneira do discurso machadiano, pode-se dizer que o
enunciado cria no enunciatario expectativas ambiguas, uma vez que
busca conhecer um mundo que teme, mas cujos mecanismos quer
compreender, e o texto responde a esse afd com efeitos multiplos de
envolvimento afetivo e de recusa.

A cena nuclear deste trabalho expde uma situagio limite no
contexto da trama. Visando a aplicar um corretivo nos “moleques do
Caixa Baixa”, que estavam saqueando o comércio local, e com isso
desrespeitando as leis da favela (Eles precisam saber que a Cidade de
Deus agora tinha dono) Z¢ Pequeno, um dos maiores lideres do trafi-
co local, obriga dois garotos a se confrontarem numa cena de morte.
Depois de amedrontar duas criangas, aproximadamente de 7 ¢ 10 anos,
dando-lhes tiros nos pés, Zé Pequeno obriga Filé com Fritas a esco-
lIher um dos dois garotos para matar com um tiro. Filé com Fritas,
adolescente, havia aparecido anteriormente no filme, primeiro de bra-
¢os dados com a mée indo para a escola, depois entregando marmitas
e fazendo pequenos servigos de compras para os adultos. Como esta
presente no grupo que assiste ao flagrante de Z¢ Pequeno contra as
criangas ¢ se afasta, evidentemente constrangido quando vé a cena
dos tiros nos pés, o traficante o escolhe para atirar num dos garotos.

O horror da cena consiste ndo s6 na imposi¢do do assassina-
to, mas também no fato de que envolve criangas para cumprirem
tanto o papel do matador quanto das vitimas da agdo de matar. Além
disso, a imagem de Filé com Fritas nas cenas anteriores, fora da
bandidagem, e a fei¢do de descontentamento que manifesta diante
da cena dos tiros, confere maior dramaticidade ao episodio, ressal-
tando o carater patético da situagdo.

A manipulagio de Zé& Pequeno se faz por estratégias duplas,
entre a tentagio e a intimidagdo. Na semiotica discursiva, esses dois
tipos de fazer persuasivo correspondem respectivamente 4 incitagio
pela modalidade do poder, positiva no primeire (no caso, a sangio
ao fazer do garoto que deve matar o qualificaria no mundo do crime)
e negativa no segundo (ou se mata ou se morre}. O tumulto modo-
passional decorrente dessa determinagdo, entre o “nio-querer” e o
“saber nfio poder ndo matar™ transforma o ritmo do filme colocan-
do-o num outro “tempo” ou andamento.
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A tensividade da cena

Na semiodtica tensiva, desenvolvida por Claude Zilberberg
e Jacques Fontanille, o texto pode ser analisado por modulagdes
tensivas que se desdobram em quatro sub-dimensées fundamen-
tais: o “tempo” (andamento do texto), a2 intensidade, a
temporalidade e a espacialidade. Cada uma dessas subdimensdes
se estruturam paradigmaticamente nas categorias: aceleragdo /
lentid3o; tonicidade / atonicidade ou intensidade / extensidade;
tempo longo / breve e espago aberto / fechado.

Para a presente investigagao, interessam as projec¢oes so-
bre o discurso de duas dessas estruturas paradigmaticas, a do an-
damento, que pode ser lento ou acelerado, e a da intensidade.

Pode-se dizer que o filme se desenvolve até a cena mencio-
nada em seqiiéncias rapidas, expondo fatos que atingem o especta-
dor como rajadas de uma metralhadora. J4 no inicio, assiste-se a
perseguigdo de uma galinha, metafora da perseguicdo policial que
se consumara em seguida, precipitando o ritmo do filme para uma
cena apotedtica que sera retomada no desfecho da historia. Esse
dire¢do imposta 2 sintaxe filmica propiciou varias aproximagoes do
trabatho do diretor do filme, Fernando Meirelles, ao estilo do diretor
norte-americano Quentin Tarantino, embora rejeitadas pelo cineasta
brasileiro. No contexto dado, porém, a cena analisada opera o valor
de uma transicdo de aceleragfo, a de um ritmo sentido pelo sujeito
que sofre a ag@o (tanto a crianga que mata quanto a que sera morta)
como mais rapido do que o vivido pelo seu corpo. Antes que sujeito
do agir, pode-se falar nesse caso em sujeito agido, porque arrastado
pelo turbilhdo dos acontecimentos que o paralisam. Como afirma
Landowski (1997, pp.115-116), a dimenséo a ser examinada ndo é a
de “uma temporalidade pura”, mas a do “tempo vivido”. Assiste-se,
assim, a modos de concomitancia divergentes na maneira de sentir o
andamento dos acontecimentos para o sujeito: as expectativas dos
garotos ndo se sincronizam as exigéncias de Zé& Pequeno, o que ins-
taura uma relagio de autoridade e medo, portanto de disforia, nas
relagdes intersubjetivas, vividas pelos personagens. E dessa pers-
pectiva que a situagdo dos garotos é apresentada, como um
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acontecimento da ordem do inesperado, ainda que vivenciado no
olho da violéncia. Se de um lado se sabe que mais cedo ou mais
tarde essa experiéncia devera chegar, de outro, a condigdo de crian-
¢a os coloca numa espera confiante, a de que tudo chegara no seu
devido tempo, tanto as gldrias quanto os riscos do banditismo (se-
gundo um deles: “ndis tem que esperar os mais velho morrer depois
nois assume™). O choque da ordem emanada pelos adultos, portan-
to, sobrevém pela surpresa diante da agdo do outro (Z¢ Pequeno),
muito além das expectativas do sujeito na sua situag8o presente de
crianga.

O estado atdnito dos meninos encontra eco no relato do pro-
prio narrador, enquanto personagem testemunha da experiéncia, a partir
de quem se guia o olhar do espectador, supostamente surpreso diante
de acontecimentos que ndp esperava. Conforme Zilberberg, para o
que é sentido como rapido demais, ndo hd espera, portanto a acelera-
¢do provoca o efeito daquilo que ultrapassa ou supera todas as expec-
tativas. A aceleragfo dos fatos, surgidos fora de um seqiienciamento
previsivel, cria efeitos passionais que configuram a dramaticidade da
situagdo. Nesse momento, o olhar fotografico do narrador apontando
para a violéncia se metaforiza na tomada do préprio cano do revolver
apontando para a pratica iminente do crime.

Os fatos se sucedem com muita rapidez, assim como a mo-
vimentagio de cimera que oscila entre a fonte da ordem (Zé Peque-
no) e os meninos apavorados. Embora tudo se passe praticamente
num mesmo plano cinematografico, o ritmo alucinante estd formali-
zado nos_gritos, na movimentagio rdpida dos atores, na
imprevisibilidade do desfecho (pergunta-se até que ponto Zé Peque-
no esta tripudiando sobre os meninos ¢ de Filé com Fritas), o que
garante uma espécie de suspensdo momentinea do félego do espec-
tador. Como explica Einsenstein em relagio a filmagem da cena da
escadaria de Odessa, no filme O couragado Potemkim, essa movi-
mentagdo brusca, impondo ritmos distintos ao andamento dos fatos
provoca uma alteragio fisica do espectador que permite, com maior
grau de presenga, a sua insergdo no dominio do patético.

A relagdo da aceleragdo a sub-dimenséo da intensidade per-
mite compreender melhor a forga emotiva da cena. Como dizem
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Fontanille & Zilberberg (2001, p. 19) “a intensidade ¢ a extensidade
sdo os funtivos de uma fungdo que se poderia identificar como a
tonicidade (1dnico/atono), a intensidade a maneira da ‘energia’, que
torna a percepgao mais viva ou menos viva, e a extensidade a manei-
ra das ‘morfologias quantitativas’ do mundo sensivel, que guiam ou
condicionam o fluxo de atengao do sujeito da percepgio.” Os auto-
res esquematizam tais relagBes no seguinte esquema:

A
intensidade
(tdnico)
“percepgdo viva”
. P>
extensidade
(atono)

[“fluxo de atengdo do sujeito da percepgio”

O andamento dos fatos determina nesse ponto dois modos
de interagio entre os envolvidos no mesmo quadro figurativo. O
valor ascendente da cena, sentida como uma aceleragdo do ritmo
das coisas, da perspectiva tanto das criangas quanto do narrador,
aparece como um momento de ruptura de toda a seqiiéncia, pontua-
da por forte emogio, o que permite inscrevé-la como uma manifes-
tagdo intensa. Essa parada, ainda que rdpida, atualiza o carater ex-
cessivo da ordem imposta ao sujeito, ¢ revela a impoténcia do ser
humano no sentido de encaminhar sua vida em outra diregio. Aque-
le lugar e aquela hora parecem compor o cenario justificador para os
moveis de toda a violéncia, e o batismo de fogo para a entrada num
mundo em que os valores élicos e morais vio se forjando de acordo
com o poder instituido Aic ef nunc. Dominado pelo excessivo, sur-
preendido pela rapidez com que se sente confrontado ao desejo do
outre e movido pelo terror intenso, Filé com Fritas acaba cometendo
o assassinato do garoto. Na seqiiéncia, a cena se modifica, com a
recuperagio da estabilidade anterior, mesmo que para situar a partir
dai a regularidade das instabilidades e a necessaria qualificagdo do
individuo para enfrentar o impossivel ¢ inimagindvel. Ndo é por acaso
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que Filé com Fritas aparece posteriormente, na terceira parte do
filme, pedindo para entrar nos bandos que pretendem matar Zé Pe-
queno. O pérsonagem dessa parte esta claramente diferente do inicio,
sente-se um amadurecimento obtido a for¢a e confirma-se a suposi-
¢do primeira, de que a cena do assassinato se apresentava como uma
revelagio da génese da bandidagem. Na verdade, o que se manifesta
na mudanga de Filé com Fritas € o devir de todos os outros garotos
desse microuniverso social, que se anuncia reiteradamente.
(Landowski, 1997, p. 124.)

A integracio da cena no contexto global do filme permite,
assim, melhor compreender sua fung@o desencadeadora de isotopias.
O filme é circular, nfo s6 pela estrutura de desenvolvimento da his-
toria, que se inicia com a cena final, mas também pela recorréncia
de personagens e situagdes, cujas condutas vio sendo justificadas
ou contextualizadas ao longo do filme. Nesse sentido, fica evidente
a demarcagdo dada pela cena, que acontece quase na metade do fil-
me, prenunciando o destino de Filé com Fritas e alinhavando o des-
fecho tragico de Z¢ Pequeno, morto pelos proprios garotos. Os frag-
mentos da vida na favela, a seqiiéncia de fatos aparentemente sem
ligag#o, tomam sentido quando se refaz a leitura do filme encarando
a cena dos meninos como a revelagdo de um ritual da violéncia que
constitui o cenario em que nascem, crescem e morrem os fithos des-
sa sociedade. N3o é por acaso que o Unico personagem a ficar fora
desse ambiente, ainda que mergulhado na sua cotidianidade, é o
narrador, cuja a¢do pragmatica consiste em mostrar fotograticamen-
te a violéncia. (Assim como se vé nos cantores de rap, nos poetas da
chamada cultura da periferia, em que a violéncia ¢ resultado de um
fazer cognitivo que se manifesta por via poética)

Projetando os valores no mesmo esquema anterior, tém-se
os dois eixos assim caracterizados pela intensidade, tempo breve e
andamento acelerado na coluna vertical e extensidade, tempo longo
e menos acelerado na coluna horizontal. A passagem da direita para
a esquerda mostra a ruptura afetiva provocada pela cena sobre a
sensibilidade dos sujeitos e o percurso inverso, da esquerda para a
direita, caracteriza a finalizagdo da cena e a retomada da estabilida-
de narrativa:
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A

Intensidade
Breve
Aceleragio

Extensidade
Longo
Menos acelerado

Esses gradientes devem ser analisados sempre em suas po-
sigOes relacionais, quando podem ser focalizados nos contextos par-
ticulares em que s¢ inserem. Apenas dessa perspectiva ¢ possivel
afirmar o carater excessivo da cena como condicionante da insufici-
éncia do restante do filme, a aceleragdo em contraste com a lentidio
e a brevidade em oposi¢io a longevidade.

Deve-se compreender ainda que, se de um lado a cena em
exame é intensa, de outro, seu efeito prolonga-se na extensidade,
porque ¢ por meio dela que se instala a cumplicidade na aceitagio
dos fatos posteriores, seja no nivel narrativo, pelos personagens en-
volvidos na trama, seja no nivel enunciativo, pela antecipagio
passionalizada do que representa o devir dessas criangas. Os mes-
mos efeitos reconheciveis no nivel narrativo sdo homologados, por
conseguinte, no nivel da discursividade.

Assim, a cena em que Filé com Fritas é obrigado a matar
outra crianga repercute também sobre o olhar do enunciatario,
posicionado na condi¢do de mero espectador dos problemas sociais.
Embora se sitnando desde o primeiro momento, gragas ao conheci-
mento pragmético, em dois universos diferentes, e atribuindo aos
sujeitos narrativos o carater de “estrangeiros™ em sua propria terra,
tanto pelo fato de serem construgées discursivas, ficcionais, quanto
peto seus modos de ser/agir, o espectador é induzido, pela primeira
vez no filme, a uma espécie de grau zero de moralidade. O que so-
brevém com a cena em questdo ulirapassa os limites do esperado em
termos de violéncia, ¢, como toda imagem-choque, visa a levar a
conscientizagio pelo impacto.
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A partir dai, uma nova competéncia é exigida no ambito do
fazer interpretativo, que ndo pode se limitar mais a visualizagfo de
uma encenagio da violéncia, mas 4 sua presentificacdo, com efeitos
de compartilhamento dos sentidos ¢ das sensagdes. De acordo com
essa reflexdo, opera-se um duplo deslocamento, o da crianga que sai
do mundo da infancia para iniciar-se definitivamente no mundo do
crime, estigma de sua condigfo social, e o do observador sensivel
que vé reduzido o espago que o separa da simulagdo na tela para
sentir “ao vivo” o fato referenciado. -

Para Zilberberg & Fontanille (Op. cit., p. 124), uma existén-
cia semiodtica define-se como presenga quando se constitui como
“um objeto de saber para um sujeito cognitivo”. E esse saber que o
filme revela, tentando inscrever o espectador como o sujeito cognitivo
capaz de compreender 0 movimento social em que ele proprio se
insere. A questdo da presenca na déixis espacial implica a mudanga
da configuragio do objeto comrespeito a posigdo do sujeito cognitivo,
que, de distante, passa a se situar mais proximo do seu alcance pela
conversdo de uma presenga virtualizada em presenga realizada.

Assim como os atores da narrativa retomam um outro “tem-
po” na seqiiéncia do filme, o observador sensivel (sincretizado na
figura do narrador-personagem que assume uma voz coletiva) toma
consciéncia de que tudo pode advir a partir dali, o impossivel e o
inimaginavel. Para o espectador do filme s6 resta a opgao de ficar ou
sair da sala, do que pode depender a anulagio de sua propria condi-
¢do de espectador, pois mergulhar no filme significa impregnar-se,
de um ponto de vista amoral, num espago/tempo de outros valores,
num ritmo de paixdes intensas e disforicas. Tal qual o personagem
de Cortazar, no conto A.continuidade dos parques, que, segundo
Greimas (2002), anuncia a morte do leitor ao imergir na. leitura do
texto, sentindo os dialogos dos amantes como “um riacho de serpen-
tes”, espera-se que o espectador do filme vivencie o apagamento de
sua presenga diante da cena quando se flagra constatando que isso é
arealidade de que ele participa. Retomando afirmagao de Landowski
(embora aplicada a outro proposito), o que se pretende aqui é a sen-
sacAo nfo so de que existimos, mas sobretudo de nos vermos existiv
(1997, p.126). Entende-se agora porque a maior parte das criticas
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especializadas dirigidas ao filme referem-se nio s6 a violéncia dessa
parte, mas ao critério de realidade estabelecido, esquecendo-se que,
na qualidade de ficgdo, nfo se trata mais de perguntar se os fatos
aconteceram ou ndo.

Talvez seja interessante observar que a cena nio se desta-
ca no livro, mas ali esta presente uma outra, igualmente intensa,
que nio foi registrada em filme. Trata-se do assassinato de um
bebé com requintes de crueldade. A ténica da passagem, no entan-
to, ndo esta na aceleragido do andamento, e sim no prolongamento,
na lentiddo da narrativa, que se esmera em detalhes insuportaveis.
Representa-la no filme seria evidenciar uma intengio que prova-
velmente manteria distantes os papéis discursivos acima aponta-
dos, 0 que leva a concluir pela competéncia da diregio cinemato-
grafica nesse caso.

Consideracgoes finais

Configuram-se nessa seqliéncia as praticas ou situagdes em
que a génese da violéncia aparece explicitada, sob a forma de
condicionantes da impoténcia do sujeito para a recusa dos valores
que a manifestam. Nesse caso, como em outras manifestagdes re-
centes da periferia, o sujeito escapa pelo fazer artistico. Aqui, po-
rém, ndo se fala sobre a violéncia; espera-se que ela seja sentida
pelo espectador por meio de estratégias enunciativas diversas, de
que resulta 0 apagamento da oposigio “nos x eles” e a presentificacdo
de uma realidade vivida e vivenciada por todos. Em suma, o recurso
utilizado & o da reconstrugio desse cendrio para o espectador, que se
torna o observador sensivel, pelo fato de sentir a partir do corpo
proprio, a realidade em que vivem os personagens da estoria, pela
otica de um narrador/protagonista.

Mais do que imprimir um novo ritmo a um fato isolado, no
entanto, a cena considerada introduz a expectativa de um ritmo de
aceleragdes virtuais ao fluxo do tempo. Estar alerta para tais altera-
¢Oes ritmicas, provocadas pela agdo dos acontecimentos sobre a fra-
gil condi¢do humana, indica a capacidade reflexiva para compreen-
der e vivenciar a vida em perigo.
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Nio ha duvida de que a exposi¢ao constarite desses tipos de
imagens deriva para a banalizagio dos seus investimentos semanti-
©0s, e, por conseguinte, ao amortecimento dos sentidos, mas € preci-
so considerar o outro lado da moeda: o de que talvez necessitemos
de sua redifusio, em contextos especificos e por meio de estratégias
de sensibilizagio, a-fim de nos lembrar, como diz Susan Sontag, que
coisas terriveis acontecem e que perdemos a sensibilidade de reté-
las na nossa mente.

Bibliografia

ELIAS, N. & SCOTSON, J.L. 2000. Os estabelecidos e os outsiders.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.

ENZENSBERGER, H.M. 2001. Paranoia da autodestruigio. Cader-
no Mais. Folha de Sio Paulo, 11/11, p. 5-7.

FONTANILLE, J. & ZILBERBERG, C. 2001. Tensdo e si mﬁca~
.¢do. 830 Paulo: Discurso EdltonaL’Humamtas/FFLCHfUS . Além
dessa obra, foram utilizadas, no presente texto, nogdes teoricas
%esse]s autores expostas em seminarios realizados na Frangaeno

rasi

GREIMAS, A. J. 1975. Sobre o sentido. Petropolis: Vozes.
. Da imperfei¢do. 2002. Sdo Paulo: Hacker Editores.

GREIMAS A.J. & COURTES, J. 1979. Diciondrio de semzonca
Sdo Paulo Cultnx

GREIMAS J. & FONTANILLE, J. 1991. Sémiotique des
passions: des états de choses aux états d’ame. Paris: Séuil.

LAI;DOWSKI E. 1992. 4 sociedade refletida. Sdo Paulo: EDUC/
ontes

1997. Présences de I'autre: essais de socio-sémiotique II.
Paris: Presses Universitaires de France.

PUAUX, F. (orgF) 1999. La mar inalité a 1" écran. Rev1sta
Cinémdction. France: Corlet — T¢lérama, n.91.

SONTAG, S. 2003. Diante da dor dos outros. Sio Paulo: Compa-
nhia das Letras. -

VIANNA, H. 1997. Galeras cariocas: territérios de conflitos e en-
contros culturais. Rio de Janeiro: UFRJ.

Significagdo 22 « 22



