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RESUMO: Nesta analise, demonstramos como a teoria do conto maravilhoso de Vladimir Propp e a
conceituacdo de metalinguagem de Roman Jakobson, pensadas a partir do dominio literario,
colaboram para a leitura critica e para a construcdo do filme Le fabuleux destin d’Amélie Poulain
(2001), de Jean-Pierre Jeunet. O trabalho procura destacar os diversos dialogos que a obra
cinematografica trava com a literatura por meio de sua estrutura narrativa e recursos poéticos.
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ABSTRACT: In this paper, we show how the Vladimir Propp’s marvelous tale’s theory and Roman
Jakobson’s metalanguage concept, designed from the literary domain, collaborate to the critical
analysis and to the construction of the Jean-Pierre Jeunet’s film, Le fabuleux destin d’Amélie Poulain
(2001). This paper tries to highlight the different dialogs that the cinematographic work maintains with
the literature through its narrative structure and poetic resources.
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Filme francés de Jean-Pierre Jeunet, Le fabuleux destin d’Amélie Poulain (2001)
surpreendeu diretor e produtores ao agradar espectadores do mundo todo. Embora tenha
recebido algumas criticas duras e acusagdes de propaganda politica de extrema direita, o filme
obteve grande visibilidade na critica e, sendo o principal responsavel, entre outros filmes
dessa época, por colocar a Franca de volta ao circuito cinematogréafico internacional, tornou-
se parte fundamental da historia do cinema francés contemporaneo, como explica Lanzoni
(2002).

Regresso de Hollywood, onde em 1997 dirigira Alien, the resurrection, e movido
pelo desejo de dirigir um filme de autoria francesa, Jean-Pierre Jeunet conseguiu conjugar,
por meio de manipulacfes técnicas e tecnoldgicas e uma histéria leve e positiva, sucesso de
publico a um projeto estético autoral. Em Le fabuleux destin d’Amélie Poulain, a Paris de
Jeunet é tanto reconhecivel quanto imaginaria. Em entrevista, o diretor e roteirista expressa o
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desejo de compor uma Paris da sua infancia e fugir de temas pesados.

Assim, Jeunet, com roteiro proprio, cria uma narrativa antirrealista euforica com
vocacgdo a conto maravilhoso que esta manifesta ja em seu préprio titulo: a palavra fabuleux
antecipa a atmosfera da narrativa, visto que o adjetivo além de qualificar algo de lendario,
imaginario ou que nao tem existéncia real, ndo poderia, a menos que ironicamente, designar
algo negativo ou tragico. Por sua vez, o substantivo destin focaliza o percurso da heroina e
acrescenta o dado aleatério, dependente do acaso ou da sorte — configurando o elemento
sobrenatural ou inexplicavel pelas leis da razdo que faria parte de toda a narrativa do género
maravilhoso, como pressupde Marinho (2006).

O carater ficcional da narrativa é explicitado ao longo de todo o filme: esta na
representacdo do espaco, na categoria temporal, nas mudancas de velocidade e no préprio
enredo. Esse efeito de exposicdo da ficcionalidade e a consequente criagdo de um universo
maravilhoso sdo conseguidos, principalmente, pela quebra do realismo. Quebra que se da em
duas direcGes: a primeira, daquele realismo, defendido por Bazin, em que o espectador nao
tomaria consciéncia ou ndo perceberia a presenca dos aparatos técnicos como mediadores, é
feita ndo somente por meio de movimentos de camera inesperados e alteracdes na velocidade,
mas por meio de intervencdes graficas, manipulacéo digital das cores, composicdo do décor,
close ups com devolucdes de olhares para a cAmera, entre outros; o segundo modo de quebrar
o0 realismo € caracterizado pela representacdo da historia de Amélie como um percurso que
culmina com o final feliz — fungdo fundamental em narrativas do género maravilhoso —,
denotando, portanto, a op¢éo pelo ramo idealista da narrativa em oposi¢éo ao realista.

Embora realize um movimento em direcdo contraria ao realismo maximo, Le
fabuleux destin d’Amélie Poulain (2001) ndo rompe com a verossimilhanca, mantendo-se na
linha da plausibilidade e do possivel.

Antes de afirmar, no entanto, que o filme representa uma forma tradicional do género
maravilhoso no cinema, o objetivo deste artigo é explicitar como as técnicas digitais e graficas
unidas a outros artificios cinematograficos ou heterdclitos colaboram, juntamente com a teoria
literdria do conto maravilhoso de Propp (2001), para a construcdo de uma atmosfera
maravilhosa na tela e expdem a ficcionalidade da obra por meio da metalinguagem, nos
termos desenvolvidos por Jakobson (1971). Nosso foco, portanto, recai sobre 0 modo de
construcdo desse universo ficcional e seus efeitos estéticos.

O distanciamento do realismo como ponte para o maravilhoso

Como afirmamos anteriormente, o universo representado pelo filme Le fabuleux
destin d’Amélie Poulain é assumidamente ficcional. Os movimentos de camera, a coloragédo
do espaco e as intervencdes graficas, articulados a presenca de um narrador em voz off,
expdem a ficcionalidade da narrativa cinematografica para o espectador.

Nas cenas de abertura do filme, acompanhando a narracdo em voz off, a camera vai
mostrando as imagens de um carro passando pela rua, copos dancando sobre a mesa com o
vento sob a toalha, um senhor apagando da lista de telefones 0 nome de um amigo que faleceu
— acontecimentos simultaneos a concepcdo de Amélie — que é representada na sequéncia com
a imagem de espermatozdides em direcdo ao 6vulo. O espermatozoide que representa Amélie
aparece circulado de vermelho. Em seguida, uma sequéncia em velocidade acelerada mostra a
evolucdo da gravidez e o nascimento da heroina.

Nos primeiros dois minutos de filme, correspondentes as imagens acima descritas, é
possivel entrever dois dos artificios antinaturalistas ou antirrealistas do filme de Jeunet: o
primeiro é a aceleracdo da velocidade das imagens para representar a passagem de tempo
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durante os nove meses de gravidez; e o segundo € a intervengdo grafica do circulo do
espermatozdide, que aponta um trabalho posterior ao da filmagem e funciona como elemento
extradiegético que ressalta a moldura cinematogréfica.

Os elementos gréaficos extradiegéticos, ou seja, aqueles que ndo fazem parte da
diegese narrativa funcionam como setas que destacam a presenca de um recorte e explicitam a
fronteira entre 0 mundo de onde se narra e 0 mundo que é narrado. Para Peres (2008), que 1é
esse movimento em termos da metalepse genettiana, o artificio € uma afirmacdo e/ou
presentificacdo do narrador ou mesmo do autor no espaco diegético. Tal leitura permite o
estudioso afirmar que

[...] as fronteiras do diegético — “fronteira oscilante mas sagrada entre dois
mundos: aquele em que Se conta, aquele que se conta” — revelam-se cada vez
mais enfraquecidas, e o texto literario ou o filme podem ser vistos como
territérios ou espacos em que tanto autor/narrador como narratario/leitor
extradiegéticos se projectam ou intrometem na diegese. (PERES, 2008, p.
1317).

Os elementos graficos que denotam a intrusdo de uma categoria extradiegética
(diretor ou diretor de fotografia) podem ser observados em Le fabuleux destin d’Amélie
Poulain ndo apenas na forma esquematica, como no exemplo dado, mas também em formas
tipograficas. Apos uma sequéncia de imagens, com efeito de documentério caseiro, de Amélie
em sua infancia solitaria, a camera aproxima-se do pai de Amélie rapidamente em carrinho
frontal, enquadrando-o em um plano médio americano. O homem fica parado, enquanto o
narrador descreve sua personalidade e elementos graficos tipograficos (Bouche pincée. Signe
de manque de coer) e esquematico (uma seta) aparecem na tela apontando para sua boca. Em
seguida, o narrador fala das coisas que Raphaél Poulin gosta e ndo gosta. A cAmera mostra.

Quentin Tarantino utilizou, recentemente em Bastardos Inglorios (2009), recurso
parecido, combinando elementos graficos com nomes e setas, para apontar a posicdo de
personagens que representavam Hermann Goring, Martin Bormann e Joseph Goebbels na sala
de cinema onde seria exibido um filme do ministro da propaganda nazista.

BOUCHE PINCEE.-[
25| GNE DEMANGUE
L DE ccsu?gtggf

Figura 1 — Intervencoes gréaficas no enquadramento de Raphaél Poulain

A observacdo da utilizacdo de elementos graficos de natureza extradiegética,
entendida como intrusdo de uma categoria autoral (diretor ou diretor de fotografia) ou, nos
termos de Peres, como metalepse do autor, torna-se fundamental para o estudo do estilo do
diretor e, nessa analise, para o estudo da especificidade da narrativa ficcional em comparacao
com a narrativa factual ou documental uma vez que “ao ignorar a fronteira entre o mundo da

narracdo e 0 mundo da narrativa, a metalepse enfatiza o fato de que, na narrativa de ficgéo, ao
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contrério da narrativa factual, o mundo narrado é ontologicamente dependente do ato de
narrar que engendra” (GENETTE apud PERES, 2008, p. 1319).

Nesse sentido, 0s recursos que apontam para a producdo, o recorte e a montagem da
narrativa funcionam como indicadores da ficcionalidade da obra e sdo, diametralmente
opostos, a uma ficgdo que pretende suavizar e/ou camuflar a passagem do mundo externo para
0 mundo da representacdo. Esse artificio representa, portanto, um movimento de afastamento
do filme do realismo baziniano.

Na descricdo das cenas de abertura do filme, outra forma de afastamento do realismo
baziniano em Le fabuleux destin d’Amélie Poulain é a aceleracdo da velocidade que aparece
em varias passagens ao longo da narrativa filmica para expressar a passagem de tempo. Essa
aceleracdo é antinaturalista porque ndo preserva o tempo de percep¢do natural do espectador,
ou seja, cria um efeito que altera 0 modo de percepcdo da passagem temporal por acentuar a
elipse temporal. Esse recurso tanto expde a ficcionalidade da obra quanto a afasta da
linguagem cinematografica realista defendida por Bazin.

Como explica Xavier (2003), o realismo de Bazin, ndo tem a ver com a exclusdo da
ficcionalidade, mas sim com a manutencdo da verossimilhanga por meio de uma forma
narrativa que se aproxima ao maximo do olhar natural do espectador. A quebra dessa
naturalidade pela persistente utilizacdo de recursos graficos extradiegéticos, narrador por voz
em off, coloracdo do espaco por meio de técnicas digitais e outros recursos que colaboram
para a explicitagdo da moldura e dos aparatos e linguagens técnicas aproxima Le fabuleux
destin d’Amélie Poulain dos filmes do realismo poético. Ou daquelas realizacbes em que a
manipulagdo das imagens ndo fica implicita em nome de um olhar sem corpo, natural, mas,
pelo contrario, volta-se para si mesma em nome de um efeito estético e/ou poético.

A opcédo por uma narrativa antirrealista, sobretudo no que diz respeito a linguagem
utilizada, € um dos principais pontos de ligacdo da obra com o género maravilhoso. Advindo
das narrativas mitologicas, o género maravilhoso sempre, ao longo da historia da literatura e
demais géneros narrativos, esteve ligado a magia, a metamorfose, ao sobrenatural e as formas
metaforicas de representar o real.

Em Le fabuleux destin d’Amélie Poulain, 0 sobrenatural é originario de uma visao
subjetiva hiperbolica em que o salto do peixe do aquario, por exemplo, é visto como tentativa
de suicidio. Como explica Todorov (1975, p.60), no maravilhoso hiperbolico, “os fendmenos
ndo sdo aqui sobrenaturais a ndo ser por suas dimensdes, superiores as que noS Sao
familiares”, ndo violando, portanto, excessivamente a razao.

Para Marinho (2005), o género cinematografico que representa de forma mais
prototipica o género literario maravilhoso é a fic¢do cientifica. Segundo a autora, a ficcao
cientifica apropria-se dos elementos estruturais da narrativa maravilhosa e move o0s
acontecimentos para um tempo futuro, reconfigurando seus personagens em funcdo dessa
mudanca temporal. No entanto, a estudiosa afirma que, ao longo do tempo, o maravilhoso foi
se transformando e se diluindo em outras formas narrativas, refletindo-se em obras cuja visdo
deformada e transfigurada do mundo ascende do olhar de personagens loucas, sonhadoras ou
solitarias, como no universo da prosa regionalista rosiana, por exemplo.

Em Le fabuleux destin d’Amélie Poulain, esse olhar transfigurador é responsavel, por
exemplo, pelas cenas em que a fotografia de um homem, multiplicado por quatro, conversa
com a personagem Nino em seu quarto ou pela sequéncia em que o abajur em forma de porco
se move enquanto um cachorro e uma ave de quadros diferentes da mesma parede debatem
entre si a possibilidade de Amélie estar apaixonada.

Desse modo, ainda que possamos identificar tracos narrativos da estrutura do conto
maravilhoso tradicional, como mostraremos a seguir, a aproximacdo de Le fabuleux destin
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d’Amélie Poulain com 0 maravilhoso se dd muito mais no nivel da citagdo e da evocacdo de
uma atmosfera de transfiguragcdo do real. Transfiguracdo que estaria melhor expressa na
relacdo do filme de Jeunet com o realismo poético da Franca de 1930, pois, como explica
Marinho em seu estudo, no cinema, o maravilhoso esta expresso em todas as tentativas de
exploracdo das potencialidades estéticas da linguagem cinematografica diante da
representacdo realista do mundo visivel.

Do universo da literatura para o cinema: aspectos do conto maravilhoso no filme

A variedade do maravilhoso que aparece mais explicitamente em Le fabuleux destin
d’Amélie Poulain € sem duvida o conto de fadas. E impossivel ndo reconhecer, na aparéncia
de Amélie, com seu figurino marcado pela presenca de pecas vermelhas e modelos que a
infantilizam, a referéncia a Chapeuzinho Vermelho. A infancia solitaria e infeliz, a morte
prematura da mae e o encontro de um amor, presentes na trajetoria de Amélie, por sua vez,
remetem a Cinderela.

E, a0 observar a trajetoria da heroina, no entanto, que podemos perceber como Jeunet
trabalha a estrutura do conto maravilhoso tradicional de forma a adapta-lo ao contexto cultural
e social da época. Pois, embora Jeunet estivesse empenhado em criar um universo imaginario,
como no realismo poeético, preocupava-se em manter um vinculo com a realidade, partindo
desta e dos elementos que ela oferece para compor sua narrativa. Nesse sentido, a obra de
Jeunet € realista uma vez que nédo cria fadas, princesas e objetos com poderes magicos mas
busca na sociedade francesa personagens e/ou tipos que possam representar essas funcées.

Assim, Amélie acumula as fungdes de heroina e auxiliar a medida que é ela quem
empreende um percurso em busca de algo — resolucdo do mistério do fantasma das cabines de
foto e devolucdo do livro de fotografias a Nino — e que transforma a vida de outras
personagens por meio de operagdes ‘magicas’ — a carta de Madeleine forjada por ela € um
exemplo.

A superposicdo de classes de personagens, de acordo com o estudo de Propp, €
metaforizada no filme pela presenca de lady Di e Madre Tereza de Calcuta — respectivamente,
a princesa ¢ a fada madrinha ou auxiliar. A princesa de Gales e a “mae dos pobres do mundo”
sdo trazidas para dentro do filme por intermédio da televisdo que, repetidamente, da a noticia
da morte das duas, ocorridas de fato em uma mesma semana de 1997. Em dado momento da
narrativa, Amélie se vé em um filme na televisdo em certa fusdo da juventude e elegancia de
lady Di com a caridade e dedicacdo ao proximo de Madre Tereza. Desse modo, a prépria
historia oferece uma metanarrativa que apresenta Amélie, cumulativamente, nos papéis da
princesa e/ou heroina da histdria e da fada madrinha e/ou auxiliar.

No entanto, o papel de auxiliar também é exercido por Dufayel. Sem a intervencao
do velho pintor, Amélie jamais teria encontrado Nino Quincampoix — o principe. O inimigo,
por sua vez, é representado pela figura desagradavel e grosseira de Collignon, o dono da
mercearia onde trabalha o inocente e carinhoso Lucien. Amélie, cumprindo seu papel de
heroina da narrativa, castiga Collignon pelo tratamento dado a Lucien. Ha ainda um falso
antagonista que é representado pelo homem da cabine de fotos a que a heroina persegue por
longo tempo, tentando desvendar o segredo do album de Nino.

A trajetoria de Amélie reflete algumas das fungdes desenhadas por Propp. Na
situacdo inicial do filme, por exemplo, além da apresentacdo da familia, das condi¢des do
nascimento de Amélie, ha ja o aparecimento da primeira funcdo descrita pelo tedrico russo — a
do afastamento, representado pela morte da mae. Apos a morte da mée, o pai da protagonista,
responsavel pela sua criacdo, inflige-lhe a proibicdo de brincar fora de casa e com outras
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criangas o que acarreta frustracoes e tristezas na menina.

A caréncia de amigos e de contato com o mundo estimula Amélie a sair de casa.
Essa falta é o que introduz a jornada de busca da heroina-vitima, uma vez que, de acordo
com as caracterizagdes do folclorista, quando a narrativa acompanha a personagem que se
afasta, seja intencionalmente ou ndo, esta representa o herdi da historia. E interessante que o
nd da intriga se da quando, ao compensar a caréncia de outras personagens, Amélie, percebe
que esse é o caminho para fazer amigos e, portanto, suprir suas proprias caréncias. Nesta
empreitada, 0s pequenos objetos encontrados na parede de seu apartamento funcionam como
objetos magicos e o pintor Dufayel desempenha a funcéo de auxiliar de modo que é o Unico
interlocutor da heroina e uma espécie de incentivador. Desse modo, a personagem principal
da trama recobre-se de inimeras funcBes ao longo da narrativa: vitima, heroina, auxiliar.

Depois de ajudar o pai a realizar o sonho de viajar pelo mundo, unir Georgette e
Joseph, alegrar Madeleine com uma carta forjada, vingar Lucien, castigando Collignon,
auxiliar Dufayel a decifrar a personagem do quadro de Renoir, e solucionar o mistério do
homem da cabine de fotos, Amélie encontra Nino. Ou seja, ap6s a execucdo do dever a
heroina é premiada com o encontro amoroso.

Embora essa trajetoria assemelhe-se bastante ao percurso melodramatico mais
comum nas narrativas literarias e cinematograficas, observaveis, principalmente, em filmes
chamados de “comédia romantica”, o enredo de Le fabuleux destin d’Amélie Poulain €
acompanhado de uma configuracdo espacial que determina sua natureza inspirada no
maravilhoso.

Por meio da manipulacdo digital das imagens, Jeunet e o diretor de fotografia, Bruno
Delbonnel, coloriram todas as cenas do filme e apagaram uma serie de imagens, como, por
exemplo, pichacdes, veiculos, cartazes e propagandas — tudo que pudesse datar o espaco de
alguma forma, na opinido de Barnier (2002, p.164). Para esse critico, 0 apagamento desses
elementos ndo quer fazer uma limpeza clinica de Paris mas fazer com que 0 externo pareca
interno ja que o realismo poético, clara inspiracdo de Jeunet, trabalhava com esse tipo de
ambientes, fazendo-os parecer artificiais.

Desse modo, podemos ler a modificacdo digital das imagens como uma forma de
promover uma espécie de artificializacdo do espaco. Artificializacdo que remete ao universo
das animac0es e instaura, mais uma vez, um efeito antirrealista.

Ao trabalhar digitalmente as imagens, como explica Delbonnel em entrevista, 0s
diretores optaram por uma grande gama de cores que expressassem em termos visuais o
carater euforico e positivo da histéria. Observa-se, no entanto, o predominio do verde e do
vermelho tanto nas imagens externas quanto nos ambientes internos. Sobre isso, Delbonnel
explica que a principal inspiracdo em termos de construcdo do décor foi o pintor brasileiro
Juarez Machado. Assim como faz o pintor, o equilibrio entre as cores é conseguido por meio
da insercdo digital de objetos de uma terceira cor — normalmente, o azul, o branco ou o
amarelo.

Figura 2 — Imagem em matizes de vermelho Figura 3 — Objeto azul inserido digitalmente
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Esse trabalho com o decor e com os ambientes externos, ao produzir uma
artificializacdo do espago, promove-0s a uma categoria imaginéria e fantasiosa, ou seja, ainda
que a Paris de Jeunet permaneca identificavel, ela ganha contornos mitico e maravilhoso.
Assim como a Paris que figura nas telas de Machado, a Paris de Amélie é a Paris dos sonhos
infantis que ndo sofre com problemas de nenhuma espécie, é uma Paris em que 0s contos de
fadas séo possiveis.

Finalmente, é essa manipulacdo e transfiguracdo do espacgo, juntamente com 0s
eventos ‘sobrenaturais’ da narrativa, deflagrados pelo olhar subjetivo, e com a exposicdo da
ficcionalidade por meio das intervencdes extradiegéticas e da explicitacdo da linguagem
cinematogréfica, que aproxima o filme do maravilhoso.

Como apontado anteriormente, a instauragcdo de uma atmosfera maravilhosa ndo se
define, no filme, pela intengdo de aproximag&o ao literario. Mas, principalmente, pela relagdo
de proximidade entre Le fabuleux destin d’Amélie Poulain € 0S movimentos cinematograficos
do realismo poético, em primeiro plano, e do surrealismo, em segunda analise. Como nos
mostra Marinho (2006) por meio de um estudo da evolucdo do género desde sua origem
mitica até suas matrizes modernas, o maravilhoso diluiu-se em outras formas narrativas e foi
se alojar, no cinema, nas formas ascendentes do cinema magico de Méliés — como o realismo
poético e o surrealismo.

A construcdo do maravilhoso se da, entdo, em funcdo de uma exploracdo dos
recursos e técnicas cinematograficas em busca de uma maxima expressividade, ou seja, em
direcdo oposta a construcdo de uma linguagem naturalista.

Alem da trajetoria da heroina que se assemelha muito com a estrutura do conto
maravilhoso estudado por Propp, como demonstrado, outros artificios da narrativa apontam
para uma relacdo intertextual com obras da literatura. O modo de apresentacdo do pai de
Amélie, por exemplo, que se repete com as personagens principais do filme, remete a um tipo
de construgdo comum em narrativas literarias e, sobretudo, ao romance La vie, mode d'emploi,
de Georges Perec, em que as personagens protagonistas sdo apresentadas no inicio da
narrativa. Ndo s0 o modo de apresentacdo mas também a construcdo das personagens,
principalmente da zeladora, Madeleine Wallace, e do pintor recluso, Raymond Dufayel,
parecem remeter diretamente as personagens do romance de Perec. Outra presenca inegavel
da literatura francesa na construcdo do filme € a de Raymond Queneau com o romance Zazie
no metrd, ambas as heroinas — do romance e do filme — circulam pela cidade, partilhando as
experiéncias de outras personagens.

O proprio recurso da voz em off ¢ um artificio bastante “literario”, levando em
consideracdo a supremacia da imagem sobre o verbal dada pelos teoricos realistas do cinema.
Para Kracauer, por exemplo, “o cinema ¢ antes de tudo e sempre um veiculo visual”, e tais
técnicas sonoras sdo uma admissdo do fracasso da imaginacgéo visual ou da impropriedade do
tema (ANDREW, 1989, p.127). Bazin admitia 0 uso do narrador em voz off, no entanto, em
casos de adaptacdo literaria em que esse poderia ser 0 Unico recurso capaz de preservar a
atmosfera intimista e subjetiva da obra adaptada

A titulo de conclusdo, uma relagdo com o universo literario pode ser vista naquilo
que o cinema tem de mais geral — a narratividade e a ficcionalidade. E a partir dessas
categorias que o maravilhoso pdde sair da circunscricdo do literario e adentrar as formas
linguisticas cinematogréficas.

Cinema, literatura e pintura — metalinguagem em diferentes niveis

Em Le fabuleux destin d’Amélie Poulain hd um trabalho intrincado de remissoes as
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vezes metaforicas e as vezes bastantes diretas ao universo da cria¢do artistica e, sobretudo, ao
préprio processo de producdo cinematografica.

Basicamente, € possivel afirmar que ha trés instancias ou modalidades da chamada
metalinguagem em Le fabuleux destin d’Amélie Poulain: a primeira consiste na referéncia ao
Cinema por meio de citagOes intertextuais de filmes conhecidos; a segunda caracteriza-se por
um movimento autorreflexivo da linguagem cinematografica que configura o que Jakobson
denominou de funcdo metalinguistica; a terceira modalidade de metalinguagem que
destacamos se manifesta por meio de metaforas que representam o proprio filme ou seu modo
de construgéo.

O primeiro tipo de metalinguagem, que consiste em um modo de o filme fazer
referéncia a outros filmes do cinema mundial, manifesta-se por dois artificios distintos. O
primeiro deles é o filme dentro do filme ou citagdo. Por meio desse recurso, uma cena de uma
obra de um renomado cineasta é incorporada na narrativa filmica.

A homenagem a Truffaut, por exemplo, se processa em uma cena em que a heroina
estd em uma sala de cinema e, ap6s se dirigir ao espectador, dizendo que gosta de ver as
expressdes das pessoas na sala de exibicdo e procurar detalhes nos filmes que ninguém mais
V&, uma cena do filme classico da Nouvelle Vague francesa, Jules e Jim (1962), é inserida.
Ainda que em tom anedotico, visto que Amélie aponta um inseto atravessando o fundo da
cena em que Jeanne Moureau (Catherine) oferece os labios para Henri Serre (Jim), a presenca
do filme de Truffaut revela um desejo de recuperar a tradicdo do cinema francés e
homenagea-la. Antes da sequéncia em que aparece 0 inseto, Jeunet insere a classica passagem
do filme de Truffaut em que as trés personagens, Jules, Jim e Catherine, deslocam-se por um
longo corredor.

Jeunet tambem faz referéncia a filmes classicos da historia do cinema por meio de
uma intertextualidade menos explicita que a citacdo que pode ser traduzida em termos de
aluséo ou paréafrase.

Na primeira imagem do filme, ap0s a introducdo musical, a cAmera mostra uma rua
que o narrador avisa ser a Rua Saint Vicent, em Montmartre. Como explica Vincendeau
(200?), o nome da rua evoca, para o publico francés, a famosa cancdo de Jean Renoir,
Complainte de la butte, composta para seu filme French Cancan (1955). A alusdo ao filme
torna-se ainda mais enfatica pela propria localizacao espacial de Le fabuleux destin d’Amélie
Poulain — Montmatre — uma vez que essa locacdo € a mesma que a do filme do diretor poético
realista francés, que, como o filme de Jeunet, traz referéncias a obras pictoricas de Auguste
Renoir.

O filme de Hitchcock, Janela indiscreta (1954), também é recuperado por Le
fabuleux destin d’Amélie Poulain quando a protagonista, em um movimento de aproximacao
da camera do lado de fora de seu apartamento, é focalizada através da janela com um bindculo
apontado para o apartamento de Dufayel. Essa sequéncia ndo € a Unica que remete ao filme de
Hitchcock, outras passagens focalizam janelas com movimentos de camera bastante parecidos
com os da abertura do filme americano.
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Figura 4 — Referéncia metalinguistica a Janela Indiscreta (1954)

Essas ocorréncias de intertextualidades sdo aqui entendidas também como
metalinguagem a medida que funcionam como meio de a narrativa cinematogréafica remeter-
se ao seu préprio codigo, nos termos definidos por Jakobson (1971). Desse modo, as cenas
citadas e/ou aludidas por meio da parddia ou da referéncia indireta funcionam como
metanarrativas que ora focalizam a propria histéria narrada em Le fabuleux destin d’Amélie
Poulain ora refletem sobre a linguagem cinematogréafica construida pela tradicdo do cinema
francés. Entendemos que esse primeiro tipo de metalinguagem, a incorporacdo de partes de
obras ou referéncia a outros filmes da histéria do cinema, é uma tentativa de Jeunet de
legitimar sua obra no panorama do cinema mundial e, principalmente, do cinema francés ja
que Le fabuleux destin d’Amélie Poulin é, nas palavras do diretor, um retorno a producao
francesa.

Depois de ter produzido um filme em Hollywood do calibre de Alien, the
ressurection, a adaptacdo de Jeunet ao contexto cinematografico francés deveria se dar tanto
em termos de contetdo como de linguagem. Evocar, portanto, os classicos do cinema é um
artificio para incluir seu filme nesse canone.

O que classificamos como a segunda modalidade de metalinguagem presente em Le
fabuleux destin d’Amélie Poulin caracteriza-se, principalmente, por movimentos
autorreflexivos da linguagem cinematografica, ou seja, esse tipo de metalinguagem é
observado quando uma técnica ou elemento cinematografico € utilizado para focalizar a si
proprio. Neste caso, como na funcdo metalinguistica definida por Jakobson, os recursos sao
metalinguisticos porque apontam para os elementos e procedimentos que constituem a propria
linguagem cinematografica. Em uma série de cenas do filme de Jeunet, por exemplo, os
movimentos de cAmera chamam atencdo para sua prépria existéncia, ou seja, sdo perceptiveis
como movimentos artificiais e ndo como o movimento natural dos olhos na captacdo dessas
cenas na natureza.

Esse recurso pode ser observado no episodio em que, apds descobrir o primeiro
objeto magico, a caixinha com brinquedos, Amélie aparece deitada na cama e a camera,
partindo do teto do quarto, aproxima-se da protagonista em movimento descendente e
espiralado. A funcdo mais representativa desse movimento é recair sobre si proprio a medida
que ndo seria necessario para focalizar a personagem, este € um recurso poético que faz
perceber a presenca da camera.

Para Jakobson (1971), a funcdo poética é diametralmente oposta a funcéo
metalinguistica uma vez que a primeira atua sobre a linguagem de modo a construir uma
sequéncia e a segunda, uma equacdo. No entanto, esses dois aspectos combinam-se na
composicao da linguagem cinematografica de Le fabuleux destin de Amélie Poulain, pois, ao
mesmo tempo em que 0s aparentes movimentos de camera e as intervencgdes extradiegéticas
revelam e fazem refletir a natureza do codigo e dos recursos linguisticos utilizados na
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constituicdo do filme, em uma operagdo metalinguistica que diz reiteradamente “isto é um
filme”, essas mesmas técnicas conferem ritmo e unidade a sequéncia narrativa da obra
filmica.

Outro exemplo € a, anteriormente comentada, aceleracdo das imagens para denotar a
passagem de tempo. Esse recurso acaba por focalizar a elipse temporal caracteristica da
narrativa cinematogréfica. Novamente, torna-se perceptivel que, em nenhum momento, a
narrativa cinematografica tenta mascarar as técnicas utilizadas na sua constru¢do em favor de
uma apresentacdo realista dos episddios, pelo contrario, os artificios sdo enfatizados de
maneira que revelam a estrutura formal da obra.

Os préprios olhares para a cdmera da protagonista, que se repetem ao longo do filme,
é um recurso que focaliza e chama a atengdo do espectador para moldura do quadro filmico.
Ao quebrar o naturalismo do cinema classico em que esses olhares para a camera sdo
impossiveis, o olhar para a cAmera em Le fabuleux destin ressalta a artificialidade e
engenharia da narrativa cinematogréfica. Esse oferecer-se ao espectador ou essa simulacao de
um didlogo com o espectador remete diretamente as narrativas literarias como, por exemplo,
de Sthendal, Machado de Assis e Mario de Andrade.

Do mesmo modo, 0s outros recursos de intervencédo grafica e manipulacéo digital das
cores do décor, ja descritos neste trabalho, sdo estratégias que instauram essa segunda
modalidade de metalinguagem no filme, apontando sempre para sua configuracéo a partir de
um codigo especifico.

A terceira modalidade de metalinguagem instaurada por Le fabuleux destin d’Amélie
Poulin manifesta-se por meio de metéaforas que recuperam o proprio processo de criacdo do
filme. Destacamos a presenca da tela Le déjeuner des canotiers (1881), de Renoir, e da
personagem pintora, Raymond Dufayel, como a primeira metafora que representa o fazer
artistico. A procura de Dufayel pela esséncia da personagem central do quadro de Renoir € a
mesma procura que o filme empreende em relacdo a Ameélie. O quadro, entéo, funciona como
metéfora do filme enquanto a personagem solitaria no centro do quadro metaforiza a propria
protagonista da narrativa cinematogréafica. O pintor pode representar o diretor. Novamente, a
pintura aparece no hall de relacbes estabelecidas por Le fabuleux destin d’Amélie Poulain.
Desta vez, como metéfora da obra filmica.

A cena em que Amelie recorta inimeros trechos de diferentes cartas para compor
uma nova mensagem também pode ser lida como metafora do préprio processo de criagdo do
filme, em que o diretor seleciona uma série de recortes — cenas, inclusive de outros filmes — e,
colando-os ou montando-os, cria uma nova narrativa filmica. Esta cena, além de metaforizar o
processo de montagem cinematografica, também recupera a técnica literaria do
“recortar/colar” de fins do século XIX, na Franca e na Inglaterra.

H4, ainda, varias incidéncias em que programas de TV metaforizam os conflitos das
personagens. Esses programas entram em dialogo direto com a estrutura fantasiosa e a
linguagem do filme. Por exemplo, é a narrativa televisiva em que Amélie aparece na tela
como uma heroina benfazeja, uma mistura de lady Di e Madre Teresa, que esclarece e da a
chave de leitura da personagem, ao mesmo tempo, como a princesa e a fada madrinha da
trama filmica.
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Figura 5 — Bistr9, tela do pintor Juarez Machado cuja obra foi a principal inspiracao dos diretores para
composicao do décor e coloracdo das imagens.

E preciso destacar que Le fabuleux destin d’Amélie Poulain encerra um ndmero bem
maior de ocorréncias de metalinguagem. Os exemplos aqui explicitados revelam a tendéncia
do discurso cinematografico de se voltar para si, valorizando sua linguagem e expondo sua
natureza ficcional.

As trés modalidades de metalinguagem, discutidas e exemplificadas acima, revelam
cada uma a seu modo uma referéncia a historia do cinema, a literatura e a pintura como ponte
para falar do cinematografico e da estrutura interna do filme.

Consideracoes finais: a centralidade da questéo da ficcionalidade

Este texto mostrou como a narrativa cinematografica, por meio de artificios
construtivos cria uma atmosfera maravilhosa e engendra diferentes modos de metalinguagem
que focalizam ora a historia do cinema, ora seus proprios procedimentos linguisticos, ora seu
proprio enredo.

Esse estudo s6 se torna possivel, no entanto, por reconhecermos que a ficcdo, em
oposicdo ao relato documental e ao naturalista, admite uma série de experiéncias com a
linguagem que possibilitou, ao longo do tempo, a diluicdo do maravilnoso em formas
narrativas diversas, como defende Marinho (2006). Desse modo, é possivel procurarmos
tracos do maravilhoso em outras formas narrativas modernas como os games, a telenovela e
as narrativas graficas, por exemplo.

Ao admitirmos o maravilhoso como um género ou uma poética fundamentalmente
ligada a ficcdo ou a assuncdo e a exposicdo do ficcional pelo discurso artistico, entendemos
que aquela linguagem tradicionalmente ou originariamente literaria se estende para outros
suportes e codigos, ocasionando, em alguns casos, sua transformacédo e diluicdo. Essa possivel
transformacdo ndo se da apenas em razdo do suporte ou cddigo mas também em razdo dos
estilos artisticos que podem variar, em matéria de efeito estético, de um extremo realismo até
um vinculo minimo com o real.
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