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Resumo: O filme Mais estranho que a ficcdo propde ao enunciatdrio uma provocacao baseada num interessante
sincretismo actancial, associado a uma deliberada subversao da hierarquia de vozes comumente estabelecida
entre narrador e interlocutor. Essa subversao ocorre porque o mesmo ator recobre dois actantes discursivos,
diminuindo a distancia que normalmente os separam. A analise semié6tica proposta neste trabalho pretende
mostrar que a originalidade do filme resulta da estratégia do enunciador em colocar narrador e interlocutor num
mesmo nivel de interacdo. Trata-se de um artificio que aproxima o enunciatario da obra, além de corroborar
o desenvolvimento do tema “ficcdo vs realidade”, explorado no filme. A construcao figurativa dos actantes
discursivos € essencial para a abordagem do tema, pois na relacao entre eles instaura-se a grande duvida a ser
explorada ao longo de toda a obra: onde termina a fic¢ao e inicia a realidade? Dessa forma, o enunciatario é
convidado a desvendar a estranha teia das relacdes que sédo estabelecidas entre os personagens do filme. Para
esclarecer a interacdo entre as narrativas presentes no filme e, assim, explicitar a estratégia do enunciador,
o estudo utilizou como método de anadlise o percurso gerativo do sentido, estabelecido por A. J. Greimas.
Elementos visuais e verbais do filme foram tomados em consideragao para esta analise.

Palavras-chave: sincretismo actancial, sintaxe discursiva, cinema

Introducao

A originalidade do filme Mais estranho que a fic¢cao
encontra-se no jogo de vozes estabelecido entre narra-
dor e interlocutor. O noss objetivo, aqui, € explicitar
os efeitos de sentido que o filme constréi ao colocar
narrador e interlocutor no mesmo nivel de interacao,
visando descobrir como essa estratégia favorece o de-
senvolvimento do tema “ficcao vs realidade”.

1. Descricao do objeto

Os dias parecem se repetir na vida de Harold Crick
(Will Ferrell), protagonista do filme Mais estranho que
a ficcao (Stranger than fiction, 2005), dirigido por Marc
Forster. O personagem € auditor da Receita Federal
e sua mania de contabilizar tudo faz com que até as
escovadas nos dentes e os passos a caminho do ponto
de 6nibus virem nuimeros. A rotina do protagonista €
guiada por seu relogio. Ele € dependente deste objeto
e, de certa forma, o relégio ganha status de persona-
gem no filme. Harold faz as mesmas coisas todos os
dias, como se seguisse um manual, mas sua rotina
monoétona comeca a mudar quando escuta uma voz
narrando a sua vida. A voz, cuja origem Harold desco-
nhece, pertence a Kay — uma escritora obstinada em

terminar seu mais novo livro de ficcao. O protagonista
deste livro € também Harold Crick, o que cria uma
convergéncia de narrativas no filme.

Harold, primeiramente, entra em contato com Kay
no momento em que a voz da narradora quebra a coti-
dianidade da vida do personagem. Ele fica incomodado
com a narracao de sua vida porque a voz conhece suas
manias e sabe o que ele fard. Em certo momento,
Harold, no meio da rua, escuta: “mal sabia ele de
sua morte iminente”. A partir dai, o personagem ¢
motivado a descobrir a razdao de sua morte e quando
isso acontecera. Desesperado com a onisciéncia da
voz sobre sua vida, Harold € aconselhado a procurar
um professor de literatura.

O encontro de Harold com o professor Jules Hilbert,
a principio, parece nao ajudar na trama. Hilbert o con-
sidera maluco e recusa ajudar-lhe, argumentando que
esta muito ocupado com inumeras tarefas. Suas des-
culpas nao sdo nada convencionais: diz que, além da
rotina das aulas, ele é salva-vidas da piscina da univer-
sidade, o que, de fato, o torna um personagem caricato.
O descaso do professor nao dura muito tempo, pois, ao
escutar Harold dizer a expressao que mais lhe atrai na
literatura (“mal sabia ele que [ .. .]”), coloca-se total-
mente disponivel para decifrar o mistério. O trabalho

* Universidade Federal Fluminense (urr). Enderego para correspondéncia: ( je_tmagalhaes@yahoo.com.br ).


http://www.fflch.usp.br/dl/semiotica/es
mailto:{je_tmagalhaes@yahoo.com.br}

Jéssica T. Guimardes

¢é feito por eliminacdo: os dois fazem listas, procu-
ram histérias, escrevem diarios, mas nido conseguem
entender a possivel futura morte de Harold.

Paralelamente a narrativa de Harold existe a da vida
de Kay, a escritora, que possui a ardua tarefa de ter-
minar seu livro. Kay relaciona-se com uma assistente
enviada por seu editor para ajudar-lhe com o fim da
obra. A escritora deseja matar seu protagonista, pois
nao sabe da existéncia “real” de Harold Crick e da
interferéncia de sua histéria na vida dele. Kay sé tera
conhecimento desse fato quando, no final do filme, se
encontra com Harold, o que a deixa em panico.

O professor Hilbert ndo consegue descobrir o tipo
de ficcao em que Harold esta inserido e, por isso, o
aconselha a viver sua vida, ja que a morte esta por vir.
Provocado pelo discurso do professor sobre aproveitar
a vida enquanto ainda ha tempo, Harold comeca a
viver de maneira diferente e, finalmente, sai da rotina.
O personagem da espaco ao desejo que sempre teve de
aprender a tocar guitarra, valoriza sua amizade com o
unico colega que possui em seu trabalho e se declara
a confeiteira Ana Pascal. Com ela, o relacionamento
anteriormente profissional torna-se, a partir de entao,
um romance.

Harold fica mais tranquilo com todas as trans-
formacoes positivas pelas quais passa. Acredita
que € personagem de uma comédia € nao de um
drama, preocupando-se menos com sua eventual
morte. Grande parte dessas mudancas foi possivel
gracas ao professor e, por isso, quando vai a sua sala
para agradecer-lhe, escuta a voz da escritora na televi-
sao e a identifica como sendo a mesma voz que narra
a sua vida. O professor, assustado, explica que todos
os livros dessa escritora — Kay — terminam com finais
tragicos, pois uma caracteristica de suas obras € a
morte do protagonista. No entanto, nao acredita que

a narradora da vida de Harold possa ser €la, ja que a
escritora nao escrevia nada ha um bom tempo. Harold,
nao tendo duvida alguma de que se tratava de Kay,
inicia uma busca pela escritora, de modo a impedir a
propria morte.

Concomitantemente ao conflito de Harold, Kay des-
cobre um jeito de matar seu protagonista e terminar
a obra de ficgcdo. Comecga, entdo, a escrever o final do
livro. Ao digitar “O telefone tocou. O telefone tocou de
novo [ ...] O telefone tocou uma terceira vez” (Cena
20; 1 h 18 min), o telefone em sua casa chama trés
vezes. Desesperada, ela vai atender. A escritora fica
perplexa ao falar com o personagem que criou. Nesse
momento, ficcao e realidade se aproximam ao maximo:
Kay fala com sua criagdo e Harold com a narradora de
sua vida. No entanto, Harold — o funcionario publico
— conversa com Kay — a escritora. Além disso, a acédo
de telefonar € realizada por Harold no livro de Kay e
no filme.

Harold vai até a casa de Kay, onde se encontram
pela primeira vez, enquanto personagens do filme. Kay
entra em conflito ao saber que o fruto de sua imagina-
cao existe realmente: mata-lo ou nao? Sem conseguir
decidir o dilema imediatamente, entrega o livro a Ha-
rold, que nao tem coragem de abri-lo e, por isso, deixa
que Hilbert o leia. O professor considera a obra bri-
lhante e acha que Harold deveria morrer, afinal um dia
ele morrera e aquela morte lhe seria, definitivamente,
gloriosa.

O protagonista decide ler o livro e se encanta pela
obra. Ele procura Kay e lhe diz que nao se importa
mais com a morte. Nesse momento, a narradora volta
a contar a vida de Harold e comeca a direcionar o fim
da histéria. A escritora conclui a obra e a leva ao
professor. O final foi alterado, ela nao teve coragem de
matar o seu personagem:

» 1:42:00 ©

Cena 27

2 |

Kay:

cé gostaria de manter vivo?

Eu percebi que nao seria capaz. .. € um livro sobre um homem que nao
nao sabe que vai morrer até ele morrer. Mas se ele souber que vai morrer
voluntariamente, podendo ter evitado. .. nao seria o tipo de homem que vo-

A histéria do livro termina com a exaltacao das pe-
quenas coisas do cotidiano que salvam a vida, entre
elas uma obra de ficcao. A moral do livro é a moral do
filme, narrada pela escritora Kay.

2. A analise

2.1. Um ator, dois actantes: sincretismo

actancial

Para quem assiste ao filme Mais estranho que a ficcéo
existe uma duvida em relacdo a narrativa do principal
personagem: trata-se de uma histéria que se desenrola
no presente do filme ou essa narrativa esta no livro



eee cstudos semidticos, vol. 5, n° 2

de Kay? A pergunta permanece durante boa parte do
filme e € enfatizada por diversas construgdes que criam
a oposicao “ficcao vs realidade”.

A escritora Kay recobre dois actantes da enunciagio:
é narradora, enquanto voz que conta a vida de Harold,
e é interlocutora, enquanto escritora que busca termi-
nar sua obra de ficcdo. Assim, o mesmo ator discursivo
recobre dois actantes e neutraliza as diferencas entre
as posicoes do nivel discursivo. Nesse sentido, narra-
dor e interlocutor se aproximam porque ambos tém o

mesmo perfil. No entanto, podemos distingui-los pelo
papel que desempenham nas narrativas e por suas
debreagens temporais.

A voz da narradora € projetada enuncivamente, no
que diz respeito tanto a categoria de tempo quanto a
de pessoa. A debreagem enunciva € de primeiro grau,
pois instaura, no enunciado, o narrador que fala em
terceira pessoa e tem como momento de referéncia (MR)
o passado. Normalmente, usa o pretérito imperfeito
(durativo e concomitante ao MR passado).

[ » 0:06:10 © Cena 2 & |
’ Narradora: ‘ Harold achava que era apenas uma quarta-feira. ‘
[ > 0:12:26 © Cena 3 El

’ Narradora: ‘ Harold ficava imaginando a Srta. Pascal acariciando seu rosto. . .

Por sua vez, a debreagem espacial € enunciativa.
No caso, por exemplo, da frase: “Por que Harold fa-
lava com este homem?” (Cena 5; 18 min 46 s), o
pronome “este” circunscreve um “aqui”, ou seja, um
espaco enunciativo de interlocucéao.

No final do filme, a fala da narradora assume uma
debreagem temporal enunciativa, o que auxilia na con-
solidacdo da moral da histéria ao construir, com essa
estratégia, uma aproximacao com o narratario:

> 1:43:00 0

Cena 28

3

Narradora:

para salvar nossas vidas.

As vezes, quando nos perdemos no medo e no desespero, na ro-
tina e na constancia do desespero e na tragédia podemos agra-
decer a Deus pelos biscoitos bavaros. E, felizmente, quando
acabarem os biscoitos ainda teremos consolo em uma mao
amiga na nossa pele, ou um gesto gentil e afetuoso. ...
Devemos lembrar que todas essas coisas, nuances, anomalias
e detalhes que parecem superficiais na nossa vida estdo aqui,
na verdade, por uma causa bem mais nobre: eles estdo aqui

Nesse trecho o presente € iterativo, pois podemos nos
maravilhar e agradecer pelos biscoitos bavaros todos
os dias. A narradora fala ao narratario no momento de
referéncia (MR) presente, concomitante ao momento da
enunciacao (ME). Essa mudanca na debreagem tempo-
ral da narradora aproxima o narratario da histéria de
Harold e confere aspecto mais subjetivo ao texto. No
entanto, aliado ao efeito de subjetividade construido
no conteudo, a narradora mantém, no plano da expres-
sdo, a mesma entoacao comprimida com a qual vinha
narrando até entdo: uma entoacdo plana, em que os

10

picos prosodicos sao excluidos, caracteristica da fala
do narrador.

A personagem Kay € debreada enunciativamente no
que diz respeito tanto a categoria de tempo quanto a
de pessoa. Assim, essa debreagem de segundo grau
instaura Kay em outro nivel do enunciado, enquanto
interlocutora. Ela utiliza primeira e segunda pessoas
nos dialogos diretos que estabelece com os interlocu-
tarios e tem o momento de referéncia (MR) no presente,
concomitante ao momento da enunciacao (Mg).
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| > 0:15:34© Cena 4 @ |
’ Kay: ‘ O que acha da ideia de pular de um prédio? — presente pontual. ‘
| » 1:22:00 © Cena 20 @ |

Kay: | Desculpe. Nao conheco as regras. Estou s6 tentando escrever

um livro. — presente durativo.

] > 1:41:00 © Cena 27 @ |
’ Kay: ‘ Sabe, eu aceito um “bom”. — presente pontual. ‘
2.2. O desenvolvimento narrativo 2.2.1. Narrativa principal

ou programa de base (1)

Sujeito: Harold
Objeto-valor: “aproveitar a vida”

A narradora esta diretamente relacionada as narra- Destinador: Professor Jules Hilbert

tivas de Harold, pois apesar do fato de narrador e Anti-sujeito: rotina mecanizada

interlocutor nao estabelecerem didlogo direto no nivel Adjuvante: Ana Pascal

discursivo, sua fala assume papel decisivo na narra-

tiva de Harold. Vejamos, nas subsecoes a seguir, as A relacao entre esses actantes narrativos pode ser
tramas das quais ele faz parte. melhor visualizada na Figura 1, a seguir:

professor Hilbert /

Figura 1: Narrativa principal

Nessa narrativa, Harold ¢ manipulado pelo professor que Hilbert ajuda o protagonista a procurar viver in-

a atingir seu objeto-valor. O trecho a seguir mostra tensamente.

> 0:53:24 © Cena 14 @ ‘

Hilbert: Falei em viver uma vida completa, por quanto tempo for.

(professor) | Podia tentar viver uma aventura, inventar alguma coisa ou
terminar de ler Crime e castigo. Pode (sic) viver s6 de
panquecas, se quisesse. [ ...] Se parar para pensar

vai perceber que a resposta esta ligada ao tipo

de vida sendo vivida (sic) e, € claro, a qualidade da panqueca.
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Harold é manipulado por tentacdo. E oferecido a
ele o valor positivo “aproveitar a vida”, e perdé-la ra-
pidamente € melhor do que viver uma vida monétona.
Na narrativa principal, Harold € sancionado positiva-
mente: ele se liberta da mania de mecanizar sua vida
e, de fato, consegue viver de forma plena.

2.2.2. Programa Narrativo (2) — programa de uso

Sujeito: Harold Crick
Objeto-valor: evitar a propria morte

Destinador: consciéncia da morte (“mal sabia
ele de sua morte iminente”).

Anti-sujeito: o absurdo da situacao de ter
alguém narrando sua vida

Adjuvante: professor Jules Hilbert e a voz
misteriosa.

A segunda narrativa pode ser visualizada na Figura
2 a seguir:

consciéncia da morte

Professor + mistério da voz

absurdo da situacdo

Figura 2: Narrativa II

Quando Harold toma consciéncia de que possivel-
mente ird morrer, procura a ajuda do professor Hilbert
para evitar a sua morte. A voz misteriosa (da nar-
radora) também funciona como um adjuvante nesta
narrativa, porque normalmente uma pessoa nao recebe
um “aviso” de que vai morrer. Se Harold nao escutasse
a voz, nao poderia evitar a sua morte. Nesse programa
de uso, o antissujeito € a dificuldade encontrada por
Harold ao pedir ajuda. De fato, a situacao € absurda
e faz com que tanto uma médica quanto o professor
(inicialmente) imaginem ser loucura.

Considerando que o objeto-valor central de Harold é
“aproveitar a vida” (programa de base), ele s6 podera
atingi-lo se o programa narrativo 2 for bem sucedido
(evitar a morte). Assim, ao conquistar sua vida no sen-
tido fisico, biolégico, ele pode tentar viver (no sentido

abstrato, filosofico) ainda o tempo que lhe resta. A
manipulacgao é feita por intimidacao, é oferecido para
o sujeito um valor negativo, a morte. Essa narrativa
tem sancao pragmatica positiva: o sujeito nao morre,
apesar de ficar gravemente ferido.

2.2.3. Programa Narrativo (3) — programa de uso

Sujeito: Harold Crick

Objeto-valor: namorar a senhorita Pascal
Destinador: amor

Anti-sujeito: o aparente 6dio dela por ele
Adjuvante: voz da narradora

Na Figura 3, a seguir, estao ilustradas as relacoes
que constituem a terceira narrativa.
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voz da narradora

aparente édio

Sta. Pascal

Figura 3: Narrativa III

O relacionamento amoroso € um dos elementos que

ajudam Harold a aproveitar a vida e sair da meca-

nizacdo. Com essa narrativa, Harold encontra uma

razao para que sua vida nao se resuma em contabili-

zar coisas; ele comeca a viver com gosto. O interesse
do personagem por Ana Pascal € potencializado pelos
comentarios da narradora sobre os seus sentimentos.

[ > 0:12:36 ©

Cena 3 @

’ Harold:

[» 0:19:12©

Cena 5 @

E so6 ficava imaginando-a nua estirada em sua cama. ‘

Narradora:

O que Harold nao sabia era como parar de sentir aquele
cheiro de brownies. Por que a Srta. Pascal o deixava
tremendo e de pernas bambas?

A escritora Kay so6 se torna interlocutaria de Harold
no final do filme. No entanto, ela interfere em uma
narrativa relacionada a um dos programas de uso de
Harold (ver Figura 2), pois o seu objetivo € terminar
o livro e, para a escritora, isso implica “acabar” com
seu personagem. Se Kay conseguisse uma boa ideia
para matar Harold, ele nao entraria em conjuncao com
o objeto-valor (ver Figura 2), isto €, “evitar a propria
morte”. A escritora € também sujeito da narrativa
seguinte:

2.2.4. Programa Narrativo (4)

Sujeito: Kay (a escritora)

Objeto-valor: terminar uma brilhante obra de
ficcdo/ arrumar um jeito para matar Harold.
Destinador: editor

Anti-sujeito: bloqueio criativo

Adjuvante: a assistente

Asrelagoes actanciais referentes ao quarto programa
narrativo estao ilustradas na Figura 4, a seguir:

/

bloqueio criativo

terminar o livro

Figura 4: Narrativa IV
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E importante ressaltar que ha uma mudanca feita
pelo sujeito — Kay — com relacdo a maneira de atin-
gir seu objeto-valor. Trata-se de uma escolha que ¢é
feita quando Kay descobre a existéncia real de seu
protagonista, resultando num novo final para o livro.

Inicialmente, para chegar ao objeto-valor era preciso
matar Harold, mas, depois, a ideia de como terminar a
obra é dissociada da morte. A mudanca feita por von-
tade do sujeito fica clara nesse dialogo entre a escritora
e o professor:

> 1:42:00© Cena 27 & |
Hilbert: | — Por que mudou o final?

Kay: — Eu percebi que nao seria capaz.
Hilbert: | — Por que ele € real?

Kay: — Porque € um livro sobre um homem que nao sabe que vai

morrer até ele morrer. Mas se ele souber que vai morrer, e
morrer, voluntariamente, podendo ter evitado. . ., nao seria

o tipo de homem que vocé gostaria de manter vivo?

Portanto, considerando o término do livro como
objeto-valor, a sanc¢ao pragmatica € positiva. Nessa
narrativa, a manipulacao feita pelo destinador da-se
por provocacao: a escritora tem um contrato com o
editor e precisa escrever no prazo estipulado. Essa
imagem fica clara quando a assistente vai “socorrer” a
escritora de seu bloqueio criativo.

As narrativas tracadas mostram que narradora e
interlocutora, recobertas pelo mesmo ator “escritora”,

programa de base

nao se misturam. Porém, as narrativas de Harold, nas
quais a narradora esta presente, assim como a histo-
ria da escritora estao entrelacadas. Dessa forma, ao
mesmo tempo em que ha a aproximacao dos actantes
na sintaxe discursiva, ha, por outro lado, uma delimi-
tacao clara dos mesmos percebida pela diferenca nas
estratégias de projecao (debreagens) e pelas relagoes es-
tabelecidas no nivel narrativo, como demonstraremos
a seguir, na Figura 5.

Harold
programa
narrafivo 3
programa narrativo 4
Kay

objeto-valor

programa
narrativo 2

objeto-valor

Figura 5: Interacao entre os programas narrativos
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2.2.5. Interacao entre os programas narrativos

Para atingir o objeto-valor do programa de base!, Ha-
rold tem de estar vivo (programa narrativo 2)2. Entre
as maneiras que o sujeito encontra para “aproveitar a
vida”, uma delas € através do relacionamento amoroso
com Ana Pascal (programa narrativo 3)3. E apesar de
Harold e Kay s6 interagirem enquanto interlocutores
no fim do filme, a narrativa de Kay (programa narrativo
4)* influencia no programa de base de Harold, porque,
se ela o tivesse matado antes que ele conquisse o ob-
jeto “viver plenamente”, nao se realizaria o programa
narrativo de base.

2.3. Isotopias:
caracterizacao dos interlocutarios

e delimitacao do tema

Para criar o perfil dos personagens e abordar o tema
do filme, o enunciador constréi algumas isotopias. A

recorréncia de alguns tracos concretos aponta para
termos mais abstratos, que podem ser agrupados da
seguinte forma:

A ISOTOPIA DA MECANIZACAO/COTIDIANIDADE

Tal isotopia é identificada na vida de Harold por
sua mania de contabilizar tudo, pela dependéncia que
possui em relacao ao seu relégio, por nao se interessar
por nada que nao seja o trabalho. No plano da ex-
pressao, os graficos, linhas, nimeros que vez ou outra
se sobrepdem as cenas sao representacdes de como a
cabeca de Harold funciona de maneira matematica e
mecanica.

Dentro da narrativa da escritora Kay, essa isotopia
pode ser percebida pela questao do tempo. Ela tem que
entregar seu livro no prazo determinado pelo editor,
o que a deixa aflita. Além disso, € pressionada pela
assistente, que passa a organizar os passos dados pela
escritora em seu processo criativo.

] > 0:04:49 0 Cena 2 @ ‘
’ Kay: ‘ Ele a [a manha] comecou do mesmo jeito de sempre. ‘
] > 0:03:190 Cena 1 @ ‘

|

’ Kay: ‘ E, precisamente, 23h13, toda noite, Harold ia dormir sozinho.

B ISOTOPIA DA SOLIDAO/ANGUSTIA

Harold mora sozinho, € cheio de manias, tem uma
vida monétona (casa-trabalho-casa), nao tem amigos,
sua mae nunca lhe cozinhou um cookie, nio tem ne-
nhum hobby, é insatisfeito com o trabalho e se consi-

dera invisivel.

No caso de Kay, seu isolamento, a presenca da morte
como desfecho em todos os seus livros e o pavor do
bloqueio criativo sao caracteristicas que contribuem
para a construcao dessa isotopia.

| » 0:03:00 © Cena 1 @ |
Narradora: | Fora isso, Harold vivia uma vida de solidao.

Ele comia sozinho. Andava para casa sozinho.
[ » 0:06:380 Cena 2 @ |
’ Narradora: | Harold ndo conseguia se concentrar no seu trabalho. ‘
] > 0:15:330 Cena 4 @ ‘

Kay: O que acha da ideia de pular de um prédio? [ ...]
Todos pensam em se atirar

! Para uma visualizacdo completa do programa de base, ver Figura 1, na pagina 11.
2 Ver Figura 2, na pagina 12, para visualizar o programa narrativo completo.

8 Ver Figura 3, na pagina 13, para visualizacio completa do programa.

4 Ver a Figura 4, na pagina 13, para visualizacido completa do progrma.

15



eee cstudos semidticos, vol. 5, n° 2

C ISOTOPIA DA FELICIDADE

A felicidade € retratada pelo interesse de Harold pela
musica, pelas suas férias fora de época, pela dedicacao

a outras coisas que nao o trabalho, e pelo relacio-
namento com a Srta. Pascal. O momento em que
Kay descobre um final para o seu livro também é um
elemento dessa isotopia.

] > 1:12:00 © Cena 19 @ |
Kay: Sai para comprar cigarros e descobri como matar Harold Crick.
(interlocutora) | [...] Vou terminar hoje.
[ > 1:43:00© Cena 28 & |
Narradora: Harold mordeu o biscoito bavaro sentindo que, finalmente, tudo
ficaria bem.

D I[SOTOPIA AMOROSA

Essa isotopia € encontrada na narrativa de Harold

pelos seguintes elementos: namoro com Ana Pascal,
presentes carinhosos (biscoitos e farinhas), desejo,
sexo, preocupacao com a vida da amada.

[ > 0:48:320 Cena 13 @ |
’ Harold: S6 penso em numeros e nela. ‘
[» 0:12:26 © Cena 3 & |
Narradora: | Ele ficava imaginando a Srta. Pascal acariciando o rosto
dele com a ponta lateral do dedo.

E ISOTOPIA DA HUMANIZACAO

As duas isotopias anteriores estdo ligadas a uma
outra, que é a da humanizacao. A partir da mudanca
em sua vida, Harold preocupa-se com o amigo, salva o
menino, protege Ana Pascal ao colocar o amor antes do

trabalho e leva em consideracdo aquilo de que gosta.

Kay, no fim do filme, também € provocada pela hu-
manizacao de Harold, porque percebe que matou todos
os personagens dos seus livros anteriores e decide fa-
zer diferente: abre mao do sucesso do seu trabalho
pela vida de Harold.

[ > 0:59:44 ©

Cena 15

o |

’ Narradora:

Harold nao contava mais as escovadas. Nao comia mais sozinho. ‘

[ > 0:28:290

Cena 8

A

Narradora:

Harold estava imerso em pensamentos. . . todos os calculos e todas
as regras e toda a precisao da vida de Harold desapareceram.

F ISOTOPIA LITERARIA/DA FICCAO (METALINGUAGEM)

Essa isotopia ajuda a construir o sincretismo ac-
tancial porque a tematica da literatura, diretamente
relacionada ao narrador, entra no ambito dos interlo-
cutores. Ela é formada pelas imaginacoes de Kay ao

escrever o livro, pelas analises do professor de litera-
tura, por expressoes como: literatura grega, contos de
fadas, fabulas chinesas, poderes magicos, pela expres-
sdo literaria “mal sabia ele que [ .. .]", que figura como
tema da tese do professor, pela propria narracao da
vida de Harold, entre outros:
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[ » 1:27:00© Cena 23 @ |
’ Professor: | Os her6is morrem, mas a histéria vive para sempre. ‘
| » 0:34:150 Cena 9 @ |
Professor: | Algum dia foi feito de pedra, madeira, partes
de cadaveres ou terra abencoada por rabinos?
] > 0:47:18© Cena 12 @ |
’ Harold: Pode achar loucura, mas acho que estou em uma tragédia. ‘

Conectando as isotopias da mecanizacido com a iso-
topia literaria temos, por exemplo, a passagem “Sou
um personagem da minha proépria vida” (Cena 6; 23
min 33 s). Isto porque a palavra “personagem”, nessa
frase de Harold, une a isotopia da ficcao com a da
mecanizacao, ja que tem o significado de pessoa com
acao dentro de uma narrativa, mas também o de ideia
de passividade na vida.

2.4. O nivel fundamental

As isotopias apontadas acima estido a servico do tema
principal do filme, formado pela oposicdo semantica
“ficcao vs realidade”. A ficgdo € concretizada pela iso-
topia da literatura, e a realidade, pelas isotopias da
mecanizacido, da humanizaciao, do amor, da solidao
e da felicidade. Harold, de fato, trabalha muito, tem
mania de organizacao e também aprende a aproveitar
a sua propria vida. A estratégia do enunciador em
trazer o narrador da histéria de Harold para o nivel
do interlocutor instaura duvida no enunciatario com
relacao a ficcionalidade ou nao de Harold. Por isso, o
filme opera no segredo, variando entre a posicao de
Harold como “real” (importante frisar, o real construido
discursivamente no filme) ou ficcional. A propria Kay
no final do filme entra em choque quando descobre
que o protagonista de seu livro € “real”.

Pelo fato de a histéria de Harold acontecer na rea-
lidade do filme e também por tratar-se da histéria de
um livro que esta sendo construido ao longo do enredo,
cria-se a dualidade ficcao/realidade. A histéria de Ha-
rold € real ou € romance? O enunciatario € convidado
a interagir com o filme para responder a essa questao.
A proposta do filme € mostrar que tanto a realidade
necessita de um pouco de ficcdo assim como tracos da
realidade estao presentes nas historias ficticias.

Nesse sentido, nao existe um polo euférico e um pélo
disférico bem delimitado no filme. A histéria ora nega
a ficcao, ora a realidade. A realidade € negada logo no
inicio, quando existe um personagem que tem sua vida
sendo narrada. Posteriormente, ele percebe isso, ou
seja, ele tem consciéncia da narragao de sua vida em
32 pessoa, acha estranho e procura ajuda. Logo, ele
nega a ficcao. No entanto, depois de ser considerado
esquizofrénico pela psiquiatra e estressado pelo chefe
e pelos colegas de trabalho, vai procurar a ajuda de
um professor de literatura, negando, assim, a reali-

dade. O filme segue nessa dinamica até o fim, quando
a escritora precisa decidir entre a morte heroica de
seu protagonista e o bem estar do homem real que
conheceu e que deseja viver.

No momento anterior ao encontro da escritora com
seu protagonista, ocorre uma coincidéncia temporal
entre a narrativa do livro e o que € mostrado como a
“realidade” do filme (“o telefone tocou uma terceira vez”).
Nesse instante, e logo em seguida, no momento em
que acontece o encontro entre Kay e Harold, ambos na
condicado de interlocutores, a aproximacao entre ficcao
e realidade € maxima. E, nesse caso, ha mais uma vez
a negacao da ficcao e a afirmacao da realidade.

E importante ressaltar também que a ficcao, no filme,
aparece como uma das pequenas coisas que salvam
a pessoa da mecanizacao do cotidiano e que a huma-
nizam. Portanto, ha uma relacao direta entre ficcao e
realidade e entre mecanizacao e humanizacao. No final
do filme, quando a narradora dirige-se ao narratario
diretamente, inclui em uma lista de coisas positivas
uma obra de ficcdo. Esse € um dos argumentos que
permite considerar a ficcdo como poélo euforico da nar-
rativa. Apesar de haver um movimento pendular entre
os polos e ora acontecer a afirmacao da realidade, ora
da ficcao, a esta ultima € dado um valor positivo mais
evidente.

Conclusao

A aproximacao criada entre narradora e interlocutora
através do recobrimento de ambos os actantes pelo
mesmo ator discursivo, aliada ao fato de que em de-
terminado momento essa distincao actancial é neu-
tralizada (momento em que Kay, ao mesmo tempo
narradora e interlocutora, se encontra com Harold)
sugerem um entrelacamento do real com a ficcao. A
narracdo da vida de Harold estabelece uma relagao in-
direta da narradora com o personagem, na qual Harold
pode ouvi-la e ser motivado por sua voz, mas nao se
comunica com ela. Ao passo que a interlocutora ape-
nas tera contato com Harold no fim do filme, quando
se relacionam na “realidade do filme”, ou seja, fora da
histéria do livro.

O encontro de Harold com a escritora é uma cena
importante, pois, nela, realidade e ficcao se chocam,
ja que Harold trata a escritora como a pessoa que esta
narrando sua vida. No entanto, naquele momento, ela
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€ a sua interlocutora. O sincretismo actancial pro-
duz no enunciatario a mesma confusao que Harold
demonstra sentir: “Sou um de seus personagens e ela
vai me matar. Nao de verdade, no livro. Mas acho
que posso morrer mesmo” (Cena 19; 1 h 15 min), diz o
protagonista a funcionaria da editora, quando ja nao
tem consciéncia se € real ou personagem.

A proximidade entre os planos da fic¢do e da reali-
dade resulta na superacao da mecanizacao opressiva
da rotina de Harold, o que leva a uma humanizacao do
sujeito. A obra de ficcao € proposta como saida para a
vida macante do cotidiano: ela seria uma das coisas
que “salvam”, como disse a narradora no final do filme:

> 1:43:00 © Cena 28 & |

Narradora: | E, felizmente, quando acabarem os biscoitos ainda teremos consolo. . .
Sem falar em macas de hospital, tampodes de nariz. . ., Fender
Stratocasters, e talvez alguma obra de ficgao.

B 0:00:00

A partir da experiéncia da ficcdo em sua vida, Harold
pode ser humanizado. E, por isso, aproximar as carac-
teristicas de uma obra ficcional da realidade cotidiana
do filme permite que o enunciador questione quao va-
lida € essa relagdo em sua propria vida e convida-o a
pensar sobre a necessidade de uma obra de ficcao de
vez em quando em sua realidade. ®
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