Sven-Erik Klinkmann

Amélie mellan fantasi och
turistisk verklighet

en franska filmen Le Fabuleux destin dAmélie
Poulain (2001), pa svenska Amélie fran Mont-
martre (hiir kallad Amélie), i regi av Jean-
Pierre Jeunet, ir en av millennieskiftets mest
framgangsrika filmer, i friga om box office-virde som-
maren 2001 en storre succé in sidana Hollywood-filmer
som Shrek, Planet of the Apes och Jurassic Park 3. Amélie ix
de facto en av fransk films storsta kassasuccéer genom
tiderna. Over 4tta miljoner fransmin sigs ha sett filmen.
En entusiastisk president Jagcues Chirac utropade efter
en specialvisning i Elyséepalatset att han tyckte att varje
fransman borde se denna film. Nir filmen hade premiir
méttes den av en’kritik som rérde sig mellan positionerna
god och extatisk, med kommentarer som en fortroll-
ning, en juvel, en skatt” (Studio), "tva timmar av lyck-
salighet” (L’Express), "ett misterverk” (Le Point). Till och
med det faktum att filmen inte alls valdes till filmfesti-
valen i Cannes spelade filmen i hinderna, eftersom den
dirmed kunde beskrivas som en folkets film i opposition
till Cannesfestivalens forment elitistiska smak. Ocksa
internationellt har filmen varit en stor framgang.
Samtidigt har det man kan kalla berittelsen om fil-
men snabbt tillforts ocksa andra element, element som
har med filmens sociokulturella betydelse att skaffa.
Kritik har riktats mot filmen for att ge en forfalskad, en
socialt, kulturellt och etniskt alltfor oproblematiserad,
endimensionell bild av det multikulturella Paris, for att
ge en alltfor nostalgiserad, turistifierad och pittoresk bild
av staden och dess invinare, och for att servera en till-
rittalagd, cyniskt beriknade sentimentaliserad story om
en ung, vilsen kvinna som finner en uppgift i virlden
genom att hjilpa sin omgivning och som i slutet av fil-
men finner den romantiska kirleken. Kritiken av filmen
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har anférts av den franska filmkritikern
Serge Kaganski som kallat filmen en sen-
timental vision av ett Paris som en vit,
rasistisk by, som om den var ett videoin-
slag f6r Le Pens populistiska Front Natio-
nal.

For att kunna forsti det starka genom-
slag som filmen har fatt bide internatio-
nellt och inte minst i Frankrike har jag
undersokt hur filmen konstruerar ett limi-
nalt utrymme mellan en nostalgisk fantasi
och en turistisk verklighet. Jag avser att
visa att filmens mirkligt ambivalenta, del-
vis realistiska, delvis fantasy-inspirerade
sdtt att beritta sin historia fir sin emotio-
nella laddning av inte minst den vildiga
kollektiva minnespool av firdigt konstrue-
rade bilder, texter och musik som konno-
terar Paris och det parisiska, inklusive
stadsdelen Montmartre dir filmen utspe-
lar sig. Jag diskuterar vidare hur filmen
anvinder sig av dessa olika kulturella tro-
per och omviint hur staden och dess turist-
industri har kunnat anvinda sig av den
framgingsrika filmen for att ytterligare
forstirka dessaredan tidigare starka drom-
bilder.

Ocksd musikens, soundtrackets roll
som en pastisch pa idldre fransk populir-
musik diskuteras. Aven filmens element
av magi, saga, vardagsmysticism och se-
rendipitet tas upp till diskussion och avli-
ses som uttryck for ett postmodernt, starkt
fragmentariserat och sjilvreflexivt med-
vetande som filmen projicerar pa sin pu-
blik.

I det f6ljande kommer jag att diskutera
det liminala utrymme som filmen skapar
mellan fantasi och realism (mimesis) i
termer av a) en turistifiering av verklig-
heten, b) en nostalgisering av verkligheten
(frimst genom soundtracket) och c) en
poetisering av verkligheten med hjilp av
bland annat serendipitet.
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TECKNENS HUVUDSTAD

Att filmen utspelar sig 1 Paris, nirmare
bestimt i stadsdelen Montmartre, betrak-
tad som konstnirernas och bohemernas
stadsdel framom andra (Seigel 1986),
innebir att filmen a prior: ir laddad med
mycket starka férvintningar som ir sam-
mankopplade med synen pa Paris som en
tecknens huvudstad (Stierle 1993, Higon-
net 2002, Melberg 1998). Staden Paris
kan dirmed ses som ett kulturellt aggre-
gat overfyllt av tecken, symboler och my-
ter av ett mer eller tvingande slag.

Paris kommer i detta perspektiv att
fungera som en ikonisk plats eller ett slags
symbollexikon, dir olika metaforiska, me-
tonymiska eller synekdokiska tecken kan
frammana staden och dess magi: Eiffel-
tornet, Champs-Elysée, Seine-floden,
broarna, metron, den labyrintiska stads-
planen, Sacre Coeur, Place Pigalle, Quar-
tier Latin, Notre Dame, Montmartre,
Molilin Rouge, Chat Noir, Canal St Mar-
tin etc., etc. 1 en ndrmast odndlig tecken-
spiral.

Teckenproduktionen stannar dock inte
vid de geografiska platserna och de arki-
tektoniska landmirkena. Paris och det
parisiska kan ocksa avlisas i form av en
rad prioriterade minskliga konfiguratio-
ner, sidana som konstniren, bohemen,
flanéren, den emigrerade afro-ameri-
kanska jazzmusikern, romantikern, con-
ciergen, kioskforsiljerskan, boksamlaren,
bohemen, excentrikern. Det parisiska
kommer i1 den symbolproduktion som ir
kopplad till staden att innehélla element
av det exotiska, det eklektiska, det ero-
tiska, dekadans, avantgarde, hogkultur,
fin mat, elegans, restauranger, cancan,
nojen, “the gay Paris”, boutiquerna, bis-
trorna, modehusen, caféet, arbetarkultu-
ren, musette-dragspelet, Charles Trenet,
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Regissoren Jean-Pierre Jeunet har med Amélie fran Montmartre (2001) skapat en speciell virld, ett osannolikt
trevligt, stillsamt Paris dir det kinda blir konstigt och avligset, ett Montmartre som dr ndstan folktomt, timt
pa bilar och hundbajs. Copyright 2002 Buena Vista.

Josephine Baker, Edith Piaf, Yves Mon-
tand etc., etc. Aterigen riskerar man
snabbt att hamna in i en nistan oédndlig
teckenspiral.

Paris kan enligt detta kultursemiotiska
sitt att beskriva staden upplevas bide som
en verklig plats och som en fantasi, eller
snarare som en kombination av bland
annat realistiska, romantiska, turistiska
och nostalgiska element som sd att siga
springer fram ur det oerhort rika forrad av
bilder och férestillningar om Paris och
det parisiska i nuet och historien som lit-
teraturen, poesin, konsten, historien, rese-
litteraturen, filmen, musiken, media, turis-
men (i form av postkort, broschyrer, gui-
der, reseskildringar, kartor m.m.), tid-
ningar, serieteckningar, dagbécker har
konstruerat och fortsitter att konstruera.
Denna bild av Paris som en tecknens

4

huvudstad, eller en stad som bygger pa en
eller flera myter (Stierle 1993) innehéller
komponenter som pekar it en rad olika
hill: mot det romantiska, konstnirliga,
det bohemiska, det eleganta, det moderna,
det modemedvetna, det exotiska, det im-
perialistiska, det avantgardistiska, det de-
kadenta, det sensuella, det vardagliga, det
sofistikerade, det hogkulturella, dterigen 1
en semiotisk process som sa snart den sit-
ter igen kan fortga nirmast i det odnd-
liga.

Anda sker det i dag en ackumulering av
representationer med ett speciellt inne-
hall. Framfor allt handlar det d4 om bil-
den av det romantiska Paris som odlats 1
en stor mangd filmer, ménga av dem ame-
rikanska, till exempel An American in Paris
(1951), Funny Face (1957), Irma La Douce
(1963), Charade (1963) Forget Paris (1995)
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och Moulin Rouge (2001), och i ameri-
kansk populirmusik, till exempel Jerome
Kerns The Last Time I Saw Paris, George
Gershwins An American in Paris, Cole
Porters I Love Paris och Can-Can, Mack
Gordon och Harry Revels Paris in the
Spring och Vernon Dukes April in Paris.
Men notera alltsi att fantasierna och re-
presentationerna av Paris kan ha nigot
divergerande innehill beroende pa frin
vilken utkikspunkt man ser det hela. Det
finns en amerikansk, en brittisk, ocksa en
nordeuropeisk, en fransk och en parisisk
variant av fantiserandet om Paris och
Montmartre. Amélie-filmen kan da be-
traktas som regissoren Jeunets fantasi om
Paris och Montmartre.

Vad giller Amélie-filmens forhallande
till detta semiotiska och ikoniska 6verflod
som utgdrs av forestillningarna om och
bilderna av Paris ir det framfor allt ett
Paris konstruerat i den populira ikono-
grafin som hir tycks dga relevans. Dir-
med inte sagt att inte ocksd de Ovriga
bildskapande aspekterna kan ha betydelse
for upplevelsen av filmen. Det Paris och
det Montmartre som Jeunets Amélie-film
skapar dr dock framfor en drommarnas
och minnenas stad, en den nostalgiserade
och romantiska lingtans forlovade plats.
Regissoren Jeunet har sjilv angett sidana
motiv och antytt att filmen didrmed har en
klar sjilvbiografisk prigel, trots att dess
huvudperson ir en ung kvinna. I en nit-
intervju som Adele de Gennaro (2002)
gjort med regisséren siger denne helt
enkelt: "Amélie c’est moi”. Jeunet har pa-
pekat att hans film ska ses som ett forsok
att dterskapa en nostalgi for ett Frankrike
som fanns i hans barndom (han ir fodd
1953), speciellt en nostalgi for dess bilder,
moden och artefakter. Det handlar alltsa
om ett Paris och ett Frankrike bade fore
den nya vigen inom fransk film och fore
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den stora 68-vigen med dess omvand-
lande, revolutionira potential.

DROMMARNAS OCH MINNENAS STAD

For att kunna dekonstruera tankefiguren
Paris som en drémmarnas och minnenas
stad kommer jag att folja den metodik
Orvar Lofgren anvint sig avi en analys av
ett liknande kulturellt fenomen, nimligen
Oresundsbron, ett projekt som han be-
skrivit som en drémmarnas bro (Léfgren
2002). Lofgren fragar sig hur de olika
elementen 1 samband med brobyggandet
och -planerandet kombineras till en speci-
fik upplevelserymd och han nimner som
tvd centrala begrepp att ta fasta pi i en
analys av broprojektet dess materialitet
och metafysik.

Det kan da konstateras vad giller Amé-
lie-filmen att nostalgiseringen av huvud-
personens sméiborgerliga forildrahem som
liggler en bit utanf6r Paris dr 1 hogsta grad
ambivalent och komplex. Friagan idr egent-
ligen hur mycket nostalgi beskrivningarna
av hemmiljon med den kinslomissigt
frusne fadern och den extremt nervosa
modern som dor 1 en hogst osannolik och
samtidigt visuellt ansliende olycka (en
turist frin Quebec kastar sig ner frin
Notre Dame-katedralen och faller rakt pa
Amélies mor som dér omedelbart) kan
sigas innehilla. Bilderna av Amélies upp-
vixtmiljé dr samtidigt pd nigot sitt ge-
nomsyrade av ett slags hatkirlek till ett
dldre Frankrike, med sin pittoreskhet, sin
korrekthet, sina speciella idiosynkrasier
(forildrarna, liksom flera av de ovriga
personerna i filmen presenteras pa ett
"barnsligt/poetiskt” sitt genom att en
voice-over-rost berittar vilka saker dessa
tycker om, respektive inte tycker om). For-
dldrahuset framstills som stort, impone-
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rande, ja nistan skrimmande, fotograferat
nerifran, ur en lig vinkel (si som ett barn
upplever det). Miljon utmirks inte minst
av en stindig, stark blist, nagot som kan
tolkas bide i realistiska termer som ett
mihinda nigot uppforstorat barndoms-
minne av en blisig miljé, men ocksi som
en “magisk” blast som tycks ha ndgot att
skaffa med huvudpersonens aktuella inre
kinslostormar.

Mer in som en nostalgi for barndoms-
hemmet kan dock filmen studeras som en
nostalgisering av "la douce France” upp-
fattat som en komprimering av en rad so-
ciala och kulturella egenheter som kristal-
liseras i de tragikomiska karaktirstyper
som filmen excellerar i. Att denna form av
nostalgiskt/ironiskt/humoristisk beskriv-
ning ocksa dger en klar turistisk tillimp-
ning kan man sluta sig till av att liknande
berittarstrategier anvinds till exempel av
Sven Aurén nir denne ska beskriva Paris
och parisarna i en bok med just det nam-
net (1957), eller nir den brittiske forfat-
taren Peter Mayle i en rad bocker, bl.a. Er
ar 1 Provence (1991), beskriver motsvaran-
de personager i sin turistmilj6 i Provence.
I samtliga fall bygger den retoriska och
komiska effekten pi en renodling av vissa
egenskaper hos de skildrade personerna.
Jeunet siger sjilv i en intervju i Filmmaker
Magazine hosten 2001 att han for filmen
forsokte hitta "franska ansikten”, ansikten
som Michel Simon, Carotte, Jean Gabin,
ansikten som man ser i filmer av Marcel
Carné, alltsi fore den nya vagens filmer,
dir allt enligt Jeunet reducerades till rea-
lism. Han sdger att dessa ildre skide-
spelare hade konstiga ansikten, men att de
visste hur man skulle spela pa filmduken.

Men vad ir det di fér nostalgi som
Jeunet bygger sin film pa? Vad giller
denna nostalgi mer konkret? Nostalgin
finns bade 1 bilderna, i musiken och inte

minst i den kirleksfulla avportritteringen
av de personager som befolkar filmen. Det
nostalgiska blandas i friga om den sist-
nimnda kategorin upp med ett komiskt
eller tragikomiskt anslag som dr genom-
gaende 1 filmen. Figurerna kunde kallas
en samling “franska typer”, besliktade
med det slags sillskapsspelkort som barn i
Finland dnnu pi 1950-talet spelade, Lus-
tiga familjerna. Hir finns, samlade dels pa
det café dir Amélie jobbar och dels i det
nirbeligna hus dir hon bor, den miss-
lyckade forfattaren, den svartsjuke kveru-
lanten, den inbillade sjuka tobaksforsil-
jerskan, den romantiskt sirade barfore-
stindarinnan, glasmannen/malaren som
stindigt malar om Renoirs Kanotisternas

frukost, den elake frukthandlaren, hans

godlynnige, hunsade, arabiske hjilpreda,
den kirlekslosa fadern, den hysteriska mo-
dern, den hygglige, lite udda pojkvinnen
och den stindigt gratande, bedragna con-
ciergen.

Det som sker i filmen ir att regissoren
med hjilp av dessa tragikomiska persona-
ger och inte minst Amélie sjdlv som ju ir
filmens goda fé och lilla magiker lyckas fa
sin publik att kinslomissigt ge sig hin éat
denna hogst ambivalenta berittelse dir
komiskt och tragiskt, tillfilligt och var-
aktigt, verkligt och inbillat hela tiden
blandas och byter plats. Framfor allt ir
den virld denna grupp befolkar en vinlig
och vanlig virld, en virld ddr man bryr sig
om varandra, dir man umgis, lyssnar pa
varandra (eller inte lyssnar, om man ir i
luven pa varandra, vilket ju ocksé intréiffar
ganska ofta i filmen). Amélie beskiver
alltsd en urban verklighet dir det lilla, det
minskliga tycks kunna overleva mitt 1
storstadshetsen, en urban verklighet som
samtidigt dr kontrollerbar, 6verskadlig,
minsklig. Man kan observera att inslagen
av fantasy — eller av fantastiska, surrea-
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listiska inslag 1 berdttelsen — varierar be-
roende pa var hindelseforloppet utspelar
sig och om Amélie ir ensam eller tillsam-
mans med andra minniskor.

Det mest realistiska skiktet 1 berittel-
sen utgors av hindelserna pa caféet Tvi
kvarnar — dock inte helt, hir finns ocksi
surrealistiska inslag, bl.a. skakningarna pa
caféet nir paret tobaksforsiljerskan och
kverulanten dgnar sig it sexuella aktivi-
teter pd toaletten som vida Gverstiger en
realistisk nivd. Samtidigt bér man dock
notera att caféet har tydliga retrodrag,
dess nu ir visserligen 1997 men det kunde
lika vil utgora det femtiotal som Jeunet
sagt sig vilja aterskapa. Filmens starka
retrokaraktir 6verlag har ocksa lett till en
debatt om det gamla franska traumat i
samband med ockupationstiden och kol-
laborationen med tyskarna. Filmen har till
och med anklagats for att ge en nostalgisk
vision av Marskalk Pétains kollaboratio-
nistiska Frankrike, négot kritikern Gi-
nette Vincendeau (2001) finner vara helt
gripet 1 luften, men ett tecken pa ett djupt
historiskt trauma i det franska historiska
medvetandet.

DET REALISTISKA OCH
DET FANTASTISKA 1 AMELIE

Den mest fantasibenigna platsen i filmen
utgors av Amélies bostad dir allt fran
talande tavlor och en tv som ytterst re-
flexivt formar visa Amélies dromvirld i
svartvitt ingdr i det fantastiska straket av
berittelsen. Diremot kan man inte siga
att det mimetiska och det fantastiska
skulle bilda tvd frin varandra klart it-
skilda verkligheter i Amélie. Tvirtom ir
det ndgonting ytterst utmirkande for
denna film att grinsen mellan dessa tva
sitt att forhalla sig till verkligheten hela
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tiden hills 6ppna, ambivalenta. Det ima-
ginira Paris och Montmartre som filmen
malar upp med sina inslag av surrealism
och saga, sin firgsittning i en “sagoaktig”
firgskala som gir overvigande i gront/
guld, som gor rittvisa at forestdllningen
om Paris som en stad av ljus, dr samtidigt
ocksa en representation med tydliga rea-
listiska drag. En kritiker, Erica Abeel
(2003), siger att en betydande del av fil-
mens magi kommer sig av Jeunets kvasi-
surrealistiska beskrivning av Paris och
speciellt av det starkt kuperade landskapet
vid Sacre Coeur som hon finner starkt
poetiserat i jaimforelse med vardagsvirl-
dens turistfillor. Stundtals manar filmen
enligt denna kritiker fram ett mystiskt
tecknens och poesins Paris av ett slag som
André Breton har skapat i sin surrealis-
tiska roman Nadja.

Det som kritikerna av filmen 6verlag
uppfattat som en falsk bild av Paris och det
parisiska har ocksid beskrivits som en
starkt forskonad bild av Paris. En kritiker,
Harold Hark (irtal saknas), pipekar att
filmen utspelar sig i ett nostalgiskt digita-
liserat Paris, ett Paris som for honom utgér
den ultimata civilisationen, dir "affirer”
ar nagot som bara vissa minniskor sysslar
med. En annan kritiker, Sam North (4rtal
saknas), konstaterar att Jeunet skapat en
speciell virld, ett osannolikt trevligt, still-
samt Paris dir det kinda blir konstigt och
avligset, ett Montmartre som ir nistan
folktomt, témt pa bilar och hundbajs. Kri-
tikern Ginette Vincendeau (2001) konsta-
terar att den forsta plats som nimns i fil-
men ir Rue St-Vincent, en gata som for en
fransk publik ofelbart framkallar minnet
av singen med samma namn, skriven av
Jean Renoir f6r dennes film French Cancan
(1955). Vincendeau pipekar ocksi att
Amélie-filmens platser och karaktirer
ateranvinder bade utseende och sensibili-
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tet hos den poetiska realismen i fransk
trettiotalsfilm. S dr en plats som Canal
St-Martin diar Amélie kastar stenar som
smérgasar for alltid sammanbunden med
Marcel Carnés Hétel du Nord (1938), en
film som ir kind inte minst for repliken
”Atmosphére, atmosphére!”, som skade-
spelerskan Arletty slinger ivig at sin kon-
trahent Louis Jouvet.

Det finns alltsa i Ameélie en kraftig dos
av det som faller in under Fredric Jame-
sons paraplybegrepp nostalgifilm, alltsi
en film som inte utgdr nidgon representa-
tion av ett historiskt innehall utan i stéllet
forsoker nirma sig "det férflutna” genom
stilistiska konnotationer, en film som
pekar pa "forflutenheten” genom att lyfta
fram glittade bildmissiga kvaliteter, till
exempel en “trettiotals-" eller "femtiotals-
missighet” via olika modeattribut. No-
stalgifilmen utgdr dirfor enligt Jameson
ett exempel pa att vi i dag befinner oss i en
intertextualitet som en medveten, inbyggd
egenskap hos den estetiska effekten och
som en operator som konstruerar nya for-
bindelser mellan “férflutenhet” och ett
pseudohistoriskt djup dir estetiska stilar
skjuter undan den “verkliga” historien
(Jameson 1991).

Det nostalgiskt intertextuella i Amélie
blir in mer understruket eftersom filmen
forutom intertextuella referenser inom
filmgenren ocksd omfattar referenser till
verk inom en rad andra genrer. Sidana
bvriga referenser eller apostroferingar i
Amélie utgdrs enligt Vincendeau (2001) av
Renoirs Le Crime de Monsieur Lange
(1935), Jacques Préverts hela poetiska
universum, Robert Doisneaus fotografier,
Poulbots teckningar av gatupojkar i Mont-
martre, Raymond Peynets teckningar av
ilskande i Paris, Raymond Queneaus
romaner, speciellt Zazie dans le métro,
Georges Perecs roman Livet — En bruks-

anvisning, Marcel Aymés La Traversée
de Paris och Philippe Delerms kultro-
man frin nittiotalet La Premiére Gorgée
de biére. Och, bor man nog tilligga vad
giller filmgenren, Jacques Tatis Monsieur
Hulot-filmer! Inte minst huvudpersoner-
nas drag av fantasifigur forenar Ameélie och
Monsieur Hulot-filmerna.

Alla dessa referenser till tidigare, mer
eller mindre poetiska, realistiska och/eller
surrealistiska representationer av Paris och
det franska gor att Amélie i detta avseende
4r en film som ir starkt kulturellt konno-
terad. Den ir ett slags intertextuellt kom-
pilat. Dess franskhet ér inskriven pé en
rad olika plan. Det franska skrivs in 1 fil-
men bide i form av den yttre miljon, 1
filmens sprikbruk som anvinder sig av
minga ordlekar — till exempel Amélies
efternamn som kan betyda bade fol och
paliggskalv och dven utgor ett godis- och
chokladmirke — vidare genom det speci-
ﬁk"c franska typgalleri filmen erbjuder
samt sist men inte minst 1 form av de
ménga allusioner till dldre fransk populér-
musik som filmens soundtrack innehaller.

AMELIE OCH DET TURISTISKA

Som Russell Staiff (irtal saknas) har pa-
pekat fungerar turismen genom att ren-
odla en binir uppdelning av virlden 1 ett
nirvarande och ett frinvarande, ett hem-
ma- och ett borta-perspektiv. Det ir detta
borta-perspektiv, detta "andra” som ér en
nyckel till den turistiska upplevelsen, rese-
fantasin. Det aktiverar en lingtan, en
forvintning. Samtidigt ir, siger Staiff,
denna lingtan och forvintning alltige-
nom antropologisk, eftersom den dr nog-
grant undersokt, vilkind, semiotiskt over-
determinerad. En plats som Venedig (eller
Paris, min anm.) ir enligt Staiff en turist-
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Platsen Canal St-Martin dir Amélie kastar stenar som smorgdsar dr for alltid sammanbunden med Marcel
Carnés Hotel du Nord (1938), en film som dr kind inte minst for repliken "Atmosphére, atmosphére!”, som skide-
spelerskan Arletty slinger 1vdg dt sin kontrahent Louis Jouvet. Copyright 2002 Buena Vista.

destination just dirfor att vi redan vet sa
mycket om platsen. Stadens myt har kastat
sin magiska fortrollning redan langt innan
vi ens har gett oss av hemifran och trots att
man aldrig varit till staden dr dess bilder
omedelbart igenkinnbara och kan f6rféra
en betraktare. Men det ricker inte med
detta, vid sidan om den platsmissiga, geo-
grafiska separation som turismen och det
turistiska fantiserandet bygger pa ir det
turistiska betraktandet ocksa 1 hogsta grad
beroende av en tidsmissig separation, ett
nedfrysande av det turistiska objektet till
en annan tidsmissig domin eller inram-
ning. I fallet Venedig bygger denna tids-
missiga separation pa att allt som har att
gora med den staden som turistobjekt
tycks avvisa det moderna, det kontempo-
rira. Allt som finns édr enligt Staiff sta-
dens drofyllda férflutna. Detta drémmar-
nas Venedig ir ett Venedig i formalin, ett
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annat Venedig 4n dagens, siger han. Da-
gens venetianer ir som turistiska subjekt
hinvisade till att antingen driva restau-
ranger och hotell eller vara gondoljirer.
Detta andra turistiska Venedig — eller
Paris — existerar dirmed bide 1 en tidlSs
fantasidomin och 1 turismens “verkliga”
tid. Ett mycket miktigt kompanjonskap
mellan den tidlésa fantasidominen och
turismens verkliga” tid kallar Russell
Staiff detta.

Det som gor Amélie till en si forforisk,
forférande film ur turistsynvinkel maste
ha nigot att géra med dessa geografiska
och tidsmissiga separationer som Staiff
beskriver utgiende ifrin Venedig och tu-
rismen dit. Konstruktionen av Paris som
en turistisk plats i Amélie kan ocksa ses
som en tillimpning av lekens princip, av
en drom om Paris som en existentiell lek,
Montmartre och Paris som ett lekrum, ett
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drémrum. Inte minst Nino — féremalet for
Amélies romantiska drémmar — kommer i
filmen att fungera som ett slags ofrivillig
eller fortickt parisisk turistguide for film-
publiken, nigot som han gor dels via foto-
automaterna dir han séker bilder for sitt
mirkliga fotoalbum och samtidigt s.a.s.
later filmkameran visa oss olika jarnvigs-
och metrostationer. Nigonting liknande
sker ocksi via den kurragémmalek med
honom som Amélie iscensitter i tivolit
och parken intill Sacre Coeur, dir vi som
askadare fir bevittna en turistisk iscen-
sittning som kan piminna oss om andra
liknande turistfillor, framfor allt kanske
Spanska trappan i Rom och Gaudis be-
romda Parc Giiell i Barcelona — och dven
nir vi som askadare fir f5lja Ninos motor-
cykelfirder ensam och pi slutet tillsam-
mans med Amélie. I flera av dessa utom-
hussekvenser finns Sacre Coeur-kyrkan
hela tiden med i det man kan kalla publi-
kens turistiska blickfing, som en stark
markér i den tillvaro filmen beskriver.
Sacre Coeurs nirvaro forefaller ocksi att
ha nigot att géra med Amélies helgonlika
uppenbarelse. Bilden av kyrkan i bakgrun-
den etablerar en visuell férbindelse frin
Amélie till Moder Teresa som nimns i
filmen och indirekt dven till Lady Di,
prinsessan Diana som har en viktig funk-
tion 1 filmen.

Intrycket av att Nino fungerar som ett
slags turistguide i filmen (utan att han vet
om det) forstirks av att han har tvé paral-
lella jobb som bada tillh6r nojesindustrin 1
staden. Han jobbar dels i en sexbutik, dels
i en nojespark. Vad som ytterligare under-
stryker den geografiska naturen i hans
persona ir det faktum att hans efternamn,
Quincampoix, ocksi ir namnet pi en
liten, ansprikslos gata i det fjarde arron-
dissemanget, nira konstmuseet Beau-
bourg, inte lingt frin Ile-de-France och

Notre Dame. Kopplingen mellan Ninos
efternamn och denna lilla gata har lyfts
fram av av den jungianska analytikern
Helen Frances (2002) som papekar att
gatans historia gir tillbaka dnda till 1200-
talet. Den har en historia som en livlig
handels- och kulturgata, inte minst i bor-

jan av 1700-talet, och dr ocksi den plats

dir den beromda Paris-operan grundades.
Om man, skriver Frances, anvinder fil-
mens analogi med platlidan som Amélie
rikar hitta, innebir det faktum att man
lyfter av tickelset vad giller gatans histo-
ria detsamma som att uppticka ett dver-
flod av minnen, drommar, kinslor och
idiosynkrasier hos en personlighet.

CINEMA DU LOOK

Den konstruktion av staden som ett slags
vykortsfantasi som Jeunet utfor i sin film
har ocksi ett samband med den speciella
form av filmestetik som regisséren till-
limpar, en estetik som kallats cinema du
look, en fransk neo-eklektisk eller post-
modern filmstil som utvecklades under
1980-talet av regissérer som Luc Besson
(Subway, Taxi, Fifth Element), Jean-Jac-
ques Beineix (Diva) och Leos Carax (Boy
Meets Girl). Utmirkande for cinema du
look ir bland annat overdrivna ljud, en
mittad firgskala, abrupta forindringar av
storleksskalan, extrema nirbilder av fore-
mil eller ansikten, intervallfotografering
(s.k. time-lapse shots), ovanliga kamera-
vinklar och linga tagningar som kriver
intrikata kameradkningar. Cinema du look
har betraktats som en rorelse som uttryc-
ker en forindrad syn pa filmens estetik.
Den pastis anvinda bilder som simulacra
utan ndgot ursprung. Den representerar
ett bildtinkande som #r besliktat med
reklam och musikvideor. Dess ethos ér
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lekfullt, nostalgiskt och ironiskt (se nir-
mare till exempel Da Shaman 2000).
Ocksa Amélie anvinder sig av liknande
bildkillor. De televisionsinslag som ingér
i filmen har Jeunet samlat frin Canal+
programmet Zapping.

Den hir typen av estetiska effekter
kompletteras i filmen av digitalt skapade
specialefekter: Amélie som upploses till
vatten, hennes klappande hjirta eller en
nyckel som ir synlig genom hennes kli-
der, ett moln som antar formen av en vit
hare och si vidare. Enligt kritikern Simma
Park (2002) bidrar denna typ av estetiska
effekter till att oka var kinsla av magi 1
filmen. Jeunet skapar ett portritt av sta-
den av ljus som fylld av liv och méjligheter
och magiska kvaliteter.

Jeunet siger sjilv i en beledsagande
kommentar i det material som ingar pa
Amélie-DVD:n att han efterstrivar — lik-
som Akira Kurosawa eller Disney (min
anm.) — att varje scen i filmen ska vara
som en milning, eller, kunde man till-
ligga, en teckning eller ett vykort. Han
siger 1 intervjun i Filmmaker Magazine
(2001) att han pidminner om den franske
tecknaren Jacques Tardii det avseendet att
han kinner en dragning till speciella trap-
por, monument, upphdjda metrotag.

FILMMUSIKENS TRE SOCIALA SKIKT

Soundtracket till Amélie, med musik kom-
ponerad och spelad av Yann Tiersen, pd
piano, dragspel, cembalo, xylofon, melo-
dica, leksakspiano och en mingd andra
instrument, har sagts komplettera fil-
mens idylliska, nostalgiska och idealise-
rade bild av Paris och av det franska. A/
Mousic Guides kritiker Heather Phares
(2001) konstaterar att Tiersens filmmusik
fingar de mest romantiska aspekterna av
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fransk musik. Amazon.co.uk:s kritiker Paul
Tonks (artal saknas) pipekar att en film
som framstiller Paris som ett magiskt
paradis for idlskande kriver en musik som
ir ytterst [juv men med en skruvad kvalitet
som stimmer 6verens med filmens huvud-
person.

Tiersens soundtrack som till ungefir
hilften bestir av nykomponerad musik
och till hilften av litar tagna fran hans
tidigare album kan alltsa avldsas 1 ter-
mer av nostalgi, retro, en hyllning till det
franska. Fragan blir di om man kan speci-
ficera dessa termer, om man kan se vad de
kan tinkas bestd av i detta fall. Den in-
fallsvinkel jag viljer dr att undersoka vilka
instrument Tiersen (och Jeunet) viljer for
att uttrycka och forstirka vilka kinslor
och stimningar, vilka miljder och vilja
personager i filmen.

Di kan man ganska snabbtligga mirke
till att det tycks finnas en funktionell upp-
delning i Tiersens filmmusik, sa att man
har' dtminstone tre centrala skikt av musik
och instrument i filmen. Det forsta skiktet
kan man di kalla ett hogrestandsskikt, ett
borgerligt eller salongsmissigt skikt, ut-
tryckt framfér allt genom pianomusik.
Liksom den 6vriga musiken har ocksa pia-
nomusiken 1 filmen en stark retrokarak-
tir. Den kinns obestimt fransk, som en
pastisch pa lite ildre fransk salongs- eller
stimningsmusik, framfor allt en typ av
musik balanserande mellan hégt och lagt,
som vi associerar med komponister som
Satie, Chabrier, Debussy, Ibert. Speciellt
filmens temamelodi, La Valse D’Amélie,
har en melodi som starkt paiminner om ett
kint pianostycke av Erik Satie (Gnos-
sienne Nr 1). Utmirkande foér anvind-
ningen av pianomusiken 1 filmen ir att
den anvinds speciellt for att markera ett
starkt nostalgiskt firgat berittande om
huvudpersonen och hennes barndom, som
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kunde beskrivas med termer som smébor-
gerlig, pittoresk, idyllisk (trots de yttre och
inre stormvindar som ocksd priglar detta
skikt av berittelsen). Tidsmissigt stricker
sig pianomusiken tillbaks genom hela
1900-talet och inda in i La Belle Epoque
och det bohemiska Paris frin 1800-talet
som Seigel beskrivit i Bohemian Paris
(1986).

Det andra skiktet i Amélie-musiken dr
det som utgérs av dragspelsmusiken, den
franska musette-traditionen som hir pi
nytt lever upp. Det som dock 1 stor ut-
strickning faller bort dr det zigenska och
svingiga i musette-stilen, detta som kallas
Gypsy jazz eller swing manouche, det som
vi framfor allt forknippar med Django
Reinhardt — alltsi det hybridmissiga,
innovativa, framatblickande, det som
ocksa fortsitter att paverka bide virlds-
musik och jazz i dag (liksom ocksd mu-
sette-stilen kan sigas paverka dessa, om
in kanske i nigot mindre utstrickning,
det finns dock en uppdatering av musette-
dragspelet i dag ocks, framfor allt hos en
modern virtuos som Richard Galliano).

Men hiir betonas i stillet en pittoresk
musikbild med drag av cabaret, gatumusi-
kanter, Erik Satie och Auvergne-musi-
kanter. Man kan ocksi ligga mirke till att
denna musik ligger fore rock’'n’rollens och
den moderna popens ankomst, fore den
verkligt omfattande anglo-amerikanska
kulturimperialistiska anstormningen. Det
starkt nostalgiska draget dr inte minst i
dag starkt inskrivet 1 musette-dragspelet
och musette-stilen men det tycks ha fun-
nits dir redan frin bérjan och kan vara ett
drag som har med dessa musikers status
som inflyttade — fran Italien, Auvergne
etc. — att skaffa (jfr lattitlar inom musette-
stilen som Nostalgia Gitana och Melan-
cholie).

Musette-dragspelets och -stilens stor-

hetstid var mellankrigstiden. Den var
alltsa ungefir samtida med den av Jeunet
beundrade poetiska realismen inom fransk
filmkonst. Dess kontext sociokulturellt
och politiskt var den franska arbetar- och
invandrarklassen framfor alltiParis. Drag-
spelet blir di symboliskt sett ett den
franska arbetarklassens, proletariatets in-
strument, och dirmed ocksa ett det sociala
livets, gatans, bistrons instrument. I fil-
men sammanbinds musettemusiken kon-
sekvent med just detta sociala skikt — ga-
tan, caféet, nojesparken —som konstniren,
consiergen, gronsakshandlaren och dven
Nino kan siigas tillhora. Bade café- och de
ovriga Parismiljoerna med sin specifika
sociala inramning, inklusive dessas ro-
mantiska 6vertoner, ramas musikmaéssigt
forutom av dragspel intressant nog dven in
av ildre populir sing, bide fransksprakig
(Piaf) och engelsksprikig sadan (den kos-
mopolitiske croonern Al Bowlly, Billie
Hgliday) samt av smirre instrumentala
inslag av dldre amerikansk populdrmusik.

Det tredje instrumentbaserade och so-
ciala skiktet som musiken i filmen repre-
senterar utgors av det som kunde kallas en
trasproletariatets musik, som sd att siga
kompletterar och mdter musiken hos mu-
sette-dragsspelarna som ju dven de ofta
var gatumusikanter. Vi talar hir om en
musik som later bade postmodern och ur-
aldrig, det vill siga tidsmissigt svar att
fixera, spelad pd instrument som lek-
sakspiano, melodica, xylofon, instrument
som kan sigas kalla fram en europeisk
folklig musik, ofta mekaniskt (re)produ-
cerad, som spelades pd instrument som
hurdy gurdy, vielle a roue, positiv, spel-
dosor och som nu igen har métt ett nytt
intresse, inte minst i den mellaneuropeiska
musikkulturen och inom virldsmusiken,
en det lagas, det fattigas speciella musik-
form som Tiersen och Jeunet ocksd anvin-
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der sig av i filmen. Dessa ofta sma instru-
ment med sin mekaniska, pittoreska, litt
perkussiva och lite skruvade pragel tycks
passa sirskilt vl in 1 det slags verklig-
hetsbild som Jeunet ir intresserad av att
skapa, dir vid sidan av det nostalgiska och
det turistifierade dven magi, serendipitet,
stark sjilvreflexivitet och osdkra subjekts-
positioner utmirker berittandet och per-
sonernas karaktirer.

Vad som tycks utmirka denna tredje
och ligsta nivd i den sociala och instru-
mentmissiga skiktning som filmmusiken
foretar sig hir dr att den avtecknar sig som
mer hybridiserande, mer transnationell,
nomadisk och rotlos dn de tva ovriga skik-
ten.

Dirmed skulle ocksi den tredelade
skiktningen kunna sigas avspegla en skill-
nad i geografisk och temporir rorlighet,
frin det smaborgerliga, stillastiende,
(skenbart) lugna — Amélies hemmiljo —
over det rorligare proletira med sin for-
ankring i stidernas arbetarkvarter, pi
krogar och gator — caféet Tvd kvarnar —
till trasproletariatets rorlighet, anonymitet
och tidlosa karaktir som hir kanske
frimst representeras av dels en blind man
som Amélie triffar ett par ginger, 1 met-
ron och pi en gata, dels ocksdi Nino med
sin 1aga positionering 1 det kulturella sy-
stemet — tivolit, porrklubben, gatan.

Frigan dir om inte nostalgin i Amelié-
filmen, speciellt framhivd av Tiersens
retromusik, utgér en spegelbild eller mi-
niatyr av drdémmen om det “rena”, "dkta”
Frankrike och i forlingningen Europa
som en nostalgisk utopi. Den utopiska
dimensionen frammanar ett Frankrike i
perfekt balans med sig sjilvt, tredelat (lik-
som Trikoloren) "si som det alltid har
varit”, en drom som egentligen till sist
handlar om ett behov av tydligt avgrin-
sade identiteter, nigot som tycks ligga 1
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botten pi Jeunets Amélie-projekt. Sam-
tidigt finns det 1 musiken ett oroligt, lite
karusellaktigt drag, som férmodligen har
en direkt koppling till att si méinga av
melodierna har valskaraktir (med denna
gamla pardans’ karusellaktiga rorelsesche-
ma). Det 4r som om en inre oro skulle lura
bakom de vackra melodierna. I de melo-
dier som spelas pi xylofon och carillon,
vilket fir melodierna att lita som om de
framfordes av en speldosa, finns ett klart
drag av nagonting litt skrimmande som
svarar vil mot den postmoderna oro som
enligt Ginette Vincendeau (2001) karak-
tariserar hela filmen.

SERENDIPITETEN OCH
DE OLIKA TIDSPLANEN

Serendipitet, ett ovintat méte eller en
ovintad upptickt, utgor en viktig tids-
missig struktureringsprincip 1 filmen.
Flera av nyckelscenerna i filmen kan av-
lisas som exempel pa serendipitet. Detta
giller framf6r allt den for filmens hand-
ling avgérande scenen ganska tidigt i fil-
men dir Amélies 6de sammankopplas
med prinsessan Diana, postmodernitetens
emblematiska sagofigur som hon kallats.
Nir Amélie tappar en flaskkork vid 4h6-
randet i televisionen av nyheten om Dianas
dod, kommer en stark serendipitet i r6-
relse, 1 och med att flaskkorken rakar rulla
intill en 16s kakelplatta intill golvet bakom
vilken doljer sig en undangémd plitask
som tydligen nagon tidigare hyresgist
limnat efter sig. Nir Amélie 6ppnar plit-
asken som legat fyrtio r bakom viggen
och ser dess innehill — en pojkes gamla
samlarkort och leksaker — fir hon 1dén att
idterge pojken dennes plitask. Hennes
riddningsaktion innebir inte bara ett fy-
siskt dterstillande av asken utan ocksi ett

}
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retroaktivt dterstillande av minnen, av en
"borttappad” barndom och dirmed ytterst
en framitsyftande handling, en handling
med en utopiskt innehall: att "aterge” as-
kens dgare en revitaliserad barndom och
didrmed ocksd en bittre, mer balanserad,
givande framtid.

Ocksi motet med Nino, killen som
soker bortslingda snapshots under foto-
automater, blir, i och med att Nino rikar
tappa sitt mystiska fotoalbum med slitna
och séndriga snapshots, en uppvisning 1
serendipitet. Det som forenar bada dessa
for filmens handling helt centrala vind-
punkter dr att Amélie i vartdera fallet
genom ett slags beroringsmagi som sam-
tidigt kan tolkas som en extrem reflexivi-
tet fran hennes sida blir en spegelbild for
de strategier hon upptickt — godheten hos
Diana, nyfikenheten och fotograferandet
hos Nino. Ett tredje exempel pa serendipi-
tet ingir redan i filmens allra forsta scen,
den som pa ett fantastiskt sdtt berittar
om hur Amélie kom till virlden: samtidigt
som en fluga surrar in pé en 6de, stenlagd
gata (Rue St-Vincent) i Montmartre dan-
sar tvd vinglas av ett vinddrag pé en bords-
duk vid en uterestaurang, en spermacell
och en iggcell forenas och en gammal
man suddar ut namnet pd en vin som
nyss har dott. Nio méinader senare fods
Amélie.

Serendipiteten kan ses som en form av
tidsmagi — en magi som leder in i en virld
dir hemliga 6verensstimmelser mellan
platser och tider kan uppsta, vilket ju Amé-
lie-filmens inledningsscen pé ett sliende
sitt illustrerar. Att serendipiteten pekar i
riktning mot magi och fortrollning antyds
ju ocksd av ordets och begreppets kultu-
rella bakgrund i en saga av persiskt eller
indiskt ursprung, dtergiven i en venetiansk
sagosamling frin renissansen som den
brittiske sjuttonhundratalsforfattaren Ho-

race Walpole rikade ldsa och senare dter-
erinra sig ndr han utgiende frin sagans
namn 7he Three Princes of Serendip ™app-
fann” ett nytt engelskt ord, serendipity.

Dessa mystiska eller magiska samman-
triffanden som serendipiteten kan sidgas
vara en sirskilt starkt uppladdad version
av dr nagonting som férekommer mycket
flitigt 1 Amélie. Pa flera stillen 1 filmens
handling anges att hindelser som ur aska-
darens synvinkel logiskt sett inte har nagot
samband med varandra sker samtidigt.
Detta anges rentav som ett slags tidsrea-
lism, med hjilp av klockor och exakta tid-
punkter, en pseudo-realism som skenbart
pekar mot en annan tidsuppfattning in
den magiska, alltsa mot en lineir, modern,
"realistisk” tidsuppfattning, men som de
facto bidrar till att oka fiktionaliteten 1
filmberittelsen.

Det visar sig att Amélie liksom vad gil-
ler kulturella referenser ocksa i friga om
tidsuppfattningar, tidshorisonter utgér en
veritabel kornbod. Man kan dirfér med
fordel strukturera de olika tidsmissiga
forestillningshorisonter som filmen inne-
haller till exempel utgiende ifrin ett
schema som Seppo Knuuttila (1998) har
angett, enligt schema pé foljande sida.

En viktig tidsmissig aspekt dr uppdel-
ningen av synen pa det forflutna som na-
gonting retroaktivt eller regressivt. Bida
dessa strategier tillimpas 1 filmen. I de
nostalgiskt firgade avsnitt som berdttar
om Amélies barndom ir det regressiva,
nostalgiserande draget dominerande, na-
got som ocksa understryks av filmmusi-
ken, det nostalgiska pianot och 1 mindre
utstrickning dragspelet som pé ljudsidan
beledsagar dessa aterblickar.

I den fran borjan starkt nostalgiskt fir-
gade aterupptickten av platlidan bakom
viggen — som man utgdende ifrin Jeunets
anvisningar for hur filmen kan forstis kan
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Schema 6ver erfarenhet och forvintan 1 Amélie inom en tidslig semantik

En forfluten gardag Ett forflutet nu
Reniors mélning Plitladan i viggen
Kanotisternas frukost

En girdag 1 nuet Ett nu 1 nuet

Filmens retromusik, Porrbutiken
Sacre Coeur, Montmarte,

caféet

Tycker om, tycker inte

om-listorna

lj‘n forfluten morgondag
Aterstillandet av 1adan,
"Reparerandet” av
conciergens brustna
illusioner

Ett nu 1 framtiden
Det franska som 1dé,
Montmartre som en
urban utopi

En kommande girdag Ett kommande nu En kommande framtid
Filmens happy end, En virld av serendipitet, Den digitaliserade,
Lady Di fantasteri, kreativitet, torskonade verkligheten
Tridgardstomtens i filmen
polaroidbilder

avlisa som en litt forklidd sjalvbiografi
— etableras en 40 Aarsnostalgi-intervall.
Ladans nostalgiska effekt har alltsd att
gora med att dess dgare nu dr i ungefir
filmregissorens egen élder, omkring 50,
och att dess innehall gar 40 ar tillbaka 1
tiden fran filmens nu (1997) till medlet av
femtiotalet (den tid Jeunet sagt sig vilja
ateruppticka) di platburkens dgare var 1
den ilder, grinsen mellan barn och ton-
dring, som ofta uppfattas som en speciellt
spinnande, loftesrik, magisk tidsperiod
i en minniskas liv. Fyrtio drs nostalgi-in-
tervallen — det vill siga ungefir tva gene-
rationer — tycks vara en speciellt anvind-
bar nostalgisk eller nostalgiserande tids-
intervall eller -effekt inom populdrkultur
av mainstreamkaraktir. Samma tidsinter-
vall tillimpas ocksd i nostalgifilmer som
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Amarcord (1973), Cinema Paradiso (1988)
och I/ Postino (1994), (se Klinkmann, opu-
blicerat manuskript).

DET MAGISKA 1 AMELIE

Fragan om filmens val av tidsmissig loka-
lisering — det vill séiga det faktum att den
ar mdstan samtida (hindelserna utspelar
sig 1997 och filmen spelades in 2001) dr
ocksa den viktig. Varfér méste filmen ut-
spela sig just vid denna tid, om den indd ir
tidlos, om den 4r en saga, om den ir, vilket
jag visat, fylld av magi, om den ér en fan-
tasi som gor den tidlos?

Sambandet mellan prinsessan Diana,
eller Lady Di som hon konsekvent kallas i

filmen, och Amélie-figuren ir tror jag hir
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en viktig nyckel till en forstielse av filmen
och dess huvudperson. Amélie-figuren
innehaller minga element som pekar 1
riktning mot magi, fortrollning — hon be-
ter sig som ett stort barn, klir sig barns-
ligt, har frapperande stora skor, stora
ogon, forefaller, som flera recensenter pa-
pekat, mirkligt asexuell samtidigt som
hon uttrycker ett medvetande som ar far-
gat av en senmodern syn pa sexualiteten —
en av hennes fantasier ir ju den om hur
méinga parisare som i ett givet 6gonblick
samtidigt fir orgasm. Hon ir en serendi-
pitetens mistare, och hon ger ocksé rikligt
med prov pd en annan, om én besliktad
typ av magi, en kinslomissig forstirk-
ning, forstoring via en ber6ring med ting 1
sin omgivning: hon dlskar att samla pa
slita stenar som hon kan kasta som smor-
gasar vid Canal Saint-Martin. Hon tycker
om att sitta ner handen ien sick med sid,
hon tycker om att knicka den héirda ytan
pa en créme brylée med sin tesked, hon
gillar att 4ta hallon fran sina fingertoppar
och si vidare.

Det finns i konstruktionen av Amélie
ett starkt drag av sagofigur. Figuren, alltid
klidd i rétt, innehiller, som Ginette Vin-
cendeau (2001) papekat, ekon av bide
Alice i underlandet och sagan om rédlu-
van. Till det mystiska hos figuren bidrar
ocksa att hon ir vildigt tystlaten, inbun-
den, tillbakadragen. Ocksd olika filma-
tiska och digitala tricks forstirker bilden
av bade huvudpersonen och av hela fil-
men som en magisk konstruktion: hennes
hjirta och en nyckel syns genom hennes
kliader, nir hon blir besviken uppléses hon
i vatten, nir hon ser pd tv kan hon se sig
sjalv som en hjiltinna i en svartvit stum-
film osv.

Liksom fallet var med berittelsen om
prinsessan Diana som ju snabbt av media
betecknades som en sannsaga, en saga som

var si att siga tagen direkt ur verklig-
heten, med verklighetsbakgrund, levande
minniskor, framstir ocksi Amélie som en
saga ur och i verkligheten, en saga med en
realistisk klangbotten. Den blandning av
de i fantasy ofta strikt isdrhéillna domi-
nerna verklighet (domin 1) och fantasi
(domin 2) gir hiir hela tiden in i varandra
s att verkligheten, precis som 1 berittel-
sen om Diana, fir sagolik eller fantastisk
dimension. Den liminala position filmen
befinner sig i gér att den blir svar att enty-
digt karaktirisera genremissigt. Roman-
tisk komedi #r troligen den beteckning
som oftast anvinds om filmen. Jimfort
med en utpriglad nostalgifilm som I/
Postino (som ju ocksa den innehaller rik-
ligt med turistiskt laddat stoff) dr stim-
ningen 1 Amélie mycket mer ambivalent,
svivande, postmodern. De starkt karike-
rade, humoristiska eller tragikomiska
dragen hos manga av filmens personager
— inte minst den elake gronsakshandlaren,
hans hunsade och snille, men naive hjilp-
reda, den misstinksamme och svartsjuke
cafékunden och den inbillningsjuka cigar-
rettforsiljerskan — gor att filmen genre-
missigt kunde kallas en komedi eller bur-
lesk.

Inslagen av saga och fantasy pekar 1 en
helt annan riktning och det realistiska
1 berittelsen dterigen at ett tredje, mer
mimetiskt hall. Det dr ocksd detta som gor
att ett antal kritiker viljer att beteckna
filmens estetik som nigon form av rea-
lism. Men det dr di en realism som maste
tillforas element av nagonting annat, av
fantasi, fantasteri, magi. Dirfor betecknas
filmen genremissigt av kritikerna som ett
exempel pd bide magisk realism, poetisk
realism, surrealism, tre estetiska strategier
inom modern litteratur och konst som
samtliga, om in pa olika sitt, blandar ele-
ment av realism med element av magi.
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Det ir i denna liminala position mellan
verklighet och fantasi, mellan formalism
och realism som verket himtar mycket av
sin ambivalens och sin mest Gvertalande
styrka. Ginette Vincendeau (2001) pa-
pekar att det dr just denna ambivalens,
denna 6ppenhet vad giller olika politiska
och ideologiska tolkningsmdjligheter som
gjort att filmen blivit si populdr och att
den utsatts for s manga olika tolkningar.
Det sjilvreflexiva ir, sdger hon, en del av
den postmoderna kirnan i denna film.

DET TURISTISKA I FANTASI OCH
VERKLIGHET

Den intrikata blandningen av realistiska
och fantastiska inslag i filmen gor den
ocksa till en utgingspunkt for ett fortsatt
turistiskt fantiserande och dirmed ocksi
for inbrytningar i en turistisk vardags-
verklighet. Féljande exempel visar vilken
betydelse filmen har fatt vad giller turis-
men till Paris och Montmartre:

Det forsta exemplet giller det café,
Deux Moulins (tvd kvarnar), dir mycket
av handlingen i filmen utspelar sig. En
reporter for tidningen Boston Globe (2001)
har intervjuat caféets dgare, som berittar
att omsittningen sedan filmen kom stigit
med femtio procent. Reportern rappor-
terar om en eftermiddag mitt i veckan 1i
caféet dir nistan hilften av borden var
upptagna av som han uttrycker det ling-
tansfyllda unga kvinnor — ett slags Amé-
lie-wannabes kunde man kanske kalla
dem. Och caféets berémda toalett, som ju
ir platsen for en av filmens mest humoris-
tiska scener, ir, papekar reportern, numera
ett maste for den som ska genomfora en
Amélie-tur.

Att dylika turer ordnas relativt regel-
bundet berittar en nitsajt, Paris Walk-
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ing Tours: The Montmartre of Amélie
Poulain (irtal saknas). En annan sajt,
ViaMichelin (2002), beskriver Ameélie-
turen komplett med fotografier frin de
mest kinda platserna i filmen, bland an-
nat Sacre Coeur, caféet och gronsakshan-
deln.

Mannen som 1 verkligheten dger gron-
sakshandeln, Au Marche de la Butte, 1
hornet av Rue des Trois Freres och Rue
Androuet, Ali Mdoughy, ir av arabisk
hirkomst och har silt frukt och grénsaker
i Montmartre 1 Over trettio ir, berittar
Boston Globe-reportaget vidare. "Filmen
har dndrat mitt liv’, uppger gronsaks-
handlaren for reportern. Filmen har gjort
att gronsakshandlaren har blivit tvungen
att installera ett nytt butiksfonster med
texten Maison Collignon, efter namnet pa
den fiktive gronsakshandlaren i filmen,
ett exempel pi att verkligheten hir efter-
liknar fiktionen.

Vad giller statistiken over de populi-
raste turistvyerna i Paris i dag berittar en
sajt, Bonjour la France (irtal saknas), att
det férekommer en rérelse pa topplistan
over de mest populira turistvyerna i Paris.
Sajten papekar att Amélie-filmen orsakat
en flod av turister till omradet omkring
Sacre Coeur, omkring sex miljoner bes6-
kare arligen.

Ocksi i ett svenskt sammanhang har
filmen tydligen haft ett ordentligt genom-
slag. Pirmbilden till boken Anna-Lena
frin Montmartre (2003) som alldeles nyss
har utkommit ser ut som en replika till fil-
men. Pi pirmen syns sangerskan Anna-
Lena Brundin pé en bild som ir snarlik
reklambilden f6r Amélie-filmen. Forlagets
reklam fér boken berittar: "Nir Anna-
Lena Brundin, som har en lya i Mont-
martre, och Katrin Jakobsen, som har bott
dir i femton ér, gick och sig filmen Amelie
frin Montmartre drabbades de av en insikt:
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det var ju egentligen inte i Paris de bod-
de . . . det var i Montmartre! Detta dr de-
ras kirleksforklaring till ‘Paris bista kulle’
Anna-Lena kiserar tinkvirt och upp-
sluppet om minniskor och mdten, om det
klassiska kafélivet, om en flyende snigels
grymma 6de, vidan av japanska guide-
boécker, otuktiga tankar i tvittomaten . . .
Hir finns ocksi handfasta tips pa roliga
stillen och en parlér med uttryck som
man kan behéva pa resan. Allt komplet-
terat med Katrins karakteristiska fotogra-
fier.” Boken ir uppenbart ett forsok att
rida pa Amélie-filmens popularitetsvig
och att svara pi en svensk efterfrigan pi
turistresor till Paris och Montmartre.

Och hur var det med den dér trid-
girdstomten som Amélies far plockar
fram ur forradet efter det att hans hustru
dstt och placerar vid det lilla mausoleum
han byggt i tridgarden till fruns minne?
Tomten borjar ju sedan som kint resa om-
kring i virlden och sinda polaroidbilder
av sig sjilv frin en mingd turistiskt sir-
skilt kinda platser.

Hur ska man egentligen tolka tomtens
betydelse for filmen och for filmens
huvudperson? Handlar tomtens resande
kanske om ett forsok frin Amélies sida att
f4 till stind en forsoning bortom graven
med forildrahemmet, eller helt enkelt om
att hon forsoker forma sin far att sluta
sorja sin doda hustru och i stillet borja
leva i nuet? Eller ska tomten kanske av-
lisas som en spegelbild av den fragmenta-
riserade huvudpersonens sjilsliv? Liksom
filmen som helhet dr ocksa tridgardstom-
temotivet mojligt att tolka pi en mingd
olika sitt.

Samtidigt kan man friga sig om inte
tomtemotivet egentligen dr underordnat
de 6vriga motiven som jag forsokt avticka
och trots allt kanske inte tillfér den redan
tidigare komplexa helheten sirskilt myc-

ket nytt tolkningsmaterial. Egentligen
behover kanske inte tomtemotivet forkla-
ras pi nigot annat sitt 4n som en under-
hillande, mystisk och absurd subintrig
(som pi slutet fir sin logiska forklaring)
och ett sitt att kontrastera den lilla virld
som utgdrs av Montmartre och dess mén-
niskor i filmen mot en globaliserad virld
representerad av den turistande tomten
som sinder hem polaroidbilder av sig sjilv
fran virldens alla horn till Amélies far.
Att den resande tridgardstomten ir en
folkloristisk vandringshistoria dr ju kint.
Ocksa Bengt af Klintberg aterberittar
historien i sin samling Den stulna njuren
(1994).

Det finns ju ocksd i dag en tridgards-
tomtarnas befrielsefront som stjil/be-
friar tomtar, ett foretag som kan forefalla
nog si absurt. Mest aktiv har rorelsen varit
i Frankrike, England och Tyskland. Sam-
tidigt gir det inte heller att komma ifrin
intrycket att den bisarra historien om tom-
ted mycket vil kan tidnkas ingd 1 ett post-
modernt och subversivt projekt dir det
som hinder utgor ett lekfullt byte mellan
fantasi och verklighet. Stjdlandet av trid-
girdstomtar kan alltsi fungera som en
form av kulturell motstindsrorelse genom
att som Stewart Home (1997) har formu-
lerat det, upplosa kategorier genom att
driva deras interna motsigelser till sin

logiska slutpunkt.

REFERENSER

Jeunet, Jean-Pierre, 2001. Le fabuleux destin
dAmélie Poulain. Cinema Mondo. Pan Vision.
LADVD 7661.

Tiersen, Yann, 2001. Amelie from Montmartre. A
movie by Jean-Pierre Jeunet. Music by Yann
Tiersen. Victoires Productions. Virgin France
0724381079027.

KULTURELLA PERSPEKTIV 2003:2



Amélie mellan fantasi och turistisk verklighet 31

Tryckta killor:

Aurén, Sven, 1957. Paris och parisarna. Med bilder
av Rune Hassner. Stockholm: Wahlstrom &
Widstrand.

Brundin, Ann-Lena & Katrin Jakobsen, 2003.
Anna-Lena  fran  Montmartre.  Stockholm:
Wahlstrom & Widstrand.

Higonnet, Patrice, 2002. Paris. Capital of the World.
Oversatt av Arthur Goldhammer. Cambridge,
Mass. & London: Belknap Press.

Home, Stewart, (ed.), 1997. Mind Invaders: A
Reader in Psychic Warfare, Cultural Sabotage and
Semiotic Terrorism. London: Serpent’s Tail.

Jameson, Fredric, 1991. Postmodernism, or The
Cultural Logic of Late Capitalism. Durham:
Duke University Press.

Klinkmann, Sven-Erik. Nostalgiska strategier i
filmen I/ Postino. Opublicerat manuskript.

af Klintberg, Bengt, 1994. Tridgardstomte pé resa.
Den stulna njuren. Signer och rykten i vdr tid.
Stockholm: Norstedts.

Knuuttila, Seppo, 1998. Menneisyys identiteetin
paikkana. Sakari Hinninen (red.), Missa on
tissa? Jyviskyld: SoPhi, Jyviskylin yliopisto.

Lofgren, Orvar, 2002. Begravningen av Pylonia.
Berg, Per Olof; Anders Linde-Laursen & Orvar
Lofgren (red.), Oresundsbron pa uppmirksam-
hetens marknad. Regionbyggare i evenemangs-
branschen. Lund: Studentlitteratur.

Mayle, Peter, 1991. Ett dr i Provence. Oversittning
Carla Wiberg. Malmé: Richter.

Seigel, Jerrold, 1986. Bohemian Paris. Culture,
Politics, and the Boundaries of Bourgeois Laife,
1830-1930. Baltimore & London: The John
Hopkins Press.

Staiff, Russell. Tourism Geography. Contempora-
ry Tourism Issues. Venice a Casestudy. hsc.
csu.edu.au/geography/activity/local/tourism/
venicep.pdf. Himtat dewn 29.3. 2003.

Stierle, Karlheinz, 1993. Der Mythos von Paris.
Zeichen und Bewusstsein der Stadt. Minchen:
Deutscher Taschenbuch Verlag.

Elektroniska killor:

Abeel, Erica 2003: Amélie. Film Journal Interna-
tional.  http://www.filmjournal.com/Article.
cfm/PagelD/59452210. Himtat den 29.3.
2003.

Da Shaman, Will, 2000. Nikita and the Assassin
— Hollywood vs European Cinema. Netribution
film  network. http://www.netribution.co.uk/

KULTURELLA PERSPEKTIV 2003:2

features/essays/nikita_assasin.html. Himtat
den 29.3. 2003.

Davis, William A., 2001. On the trail of ’Amelie’
in Paris. Thanks to movie, greengrocer’s life is
changed. Boston.com & Boston Globe Travel.
12.2.2001. Himtat den 29.3. 2003.

Frances, Helen, 2002. ”Le Fabuleux Destin
d’Amelie Poulain.” Amelie of Montmartre. CG
Jung Page. Film. http://www.cgjungpage.org/
films/amelie-frances.html. Himtat den 29.3.
2003.

de Gennaro, Adele, 2002. Jean Pierre Jeunet:
"Amelie c’st moi”. Intervju med Jean-Pierre Jeu-
net. http://www.film.it/articoli/2002/01/25/
251667.php. Himtat den 29.3. 2003.

Hark, Harold. Le Fabuleux Destin d’Amélie
Poulain. The Cine Philes di Guido Mezzabotta.
http://members.optushome.com.au/thesquiz/
ameliehh.htm. Himtat den 14.2. 2003.

Magnficent Obsession. Intervju med Jean-Pierre
Jeunet. Filmmaker Magazine. www.filmmaker
magazine.com/fall2001/features/magnificent_
obsession.html. Himtat den 29.3. 2003.

Melberg, Arne, 1998.”Rilkes Malte. Annuenskan-
dinav i Paris?” Working Paper no. 57-98, Centre
for Cultural Research, University of Aarhus.
URL: www.hum.aau.dk/ckulturf/pages/publi-
cations/am/rilkes_malte.htm.

Himtat den 29.3. 2003.

The Montmartre of Amélie Poulain. Paris Walking
Tours. Parler Paris. http://www.parlerparis.com/
guidedtours/amelie.html. Himtat den 29.3.
2003.

Most visited France tourist attractions and sites.
Bonjour la France. http://www.
bonjourlafrance.net/france-tourist-
attraction.htm. Himtat den 29.3. 2003.

North, Sam. Hackwriters.com. Amelie. http://
www.hackwriters.com/Amelie.htm.  Himtat
den 26.3. 2003.

Park, Simma, 2002. Amélie: Jeunet’s Winsome
Parisian Bonbon a Rare Crowd-Pleaser. http://
www.culturekiosque.com/nouveau/cinema/
amelie.html. Himtat den 29.3. 2003.

Phares, Heather, 2001. Amélie. A/ Music Guide.
http://www.allmusic.com/cg/amg.dll. Himtat
den 29.3. 2003.

Tresmontant, Emmanuel, 2002. Montmartre in
the footsteps of Amélie Poulain . .. ViaMiche-
lin. http://www.viamichelin.com/viamichelin/
gbr/jsp/mag200201/art/html/sort_amelie.jsp.
Himtat den 29.3. 2003.



32 Sven-Erik Klinkmann

Tonks, Paul. Amazon.couk Review. http://
www.amazon.co.uk/exec/obidos/ASIN/
B00005QITU/ref=sr_aps_classical_1_1/202-
9689412-3731017. Himtat den 29.3. 2003.

Vincendeau, Ginette, 2001. Café Society. Sight &
Sound, augusti 2001. http://www.bfi.org.uk/
sightandsound/2001_08/cafesociety.html.
Himtat den 29.3. 2003.

SUMMARY
Amélie Between Fantasy and Touristic Reality

The point of departure of this article is the notion
that the movie Amélie from Montmartre (2001) is
situated in a liminal space between nostalgic fan-
tasy and touristic reality. The director of the movie,
Jean-Pierre Jeunet, has stated that his film, much
criticized for the allegedly too nostalgic, reactio-
nary and ethnically and culturally too simplistic
picture it gives of contemporary Paris and France,
should really be seen as an attempt to recreate a

nostalgia for a France which once was in his child-
hood, especially a nostalgia for its pictures, designs
and artifacts. In order to understand the strong
impact of the film both internationally and above
all in France I examine the ways in which the mo-
vie and its ambivalent, partly realistic, partly fan-
tasy-inspired way of telling its story gets its emo-
tional intensity from e.g. the immense collective
memory pool of already constructed pictures, texts
and music which connotes Paris and the Parisian
way of life, including Montmartre where the story
takes place. I discuss the ways in which the movie
uses these different cultural tropes and vice versa
how the city and its tourist industry has been able
to use the movie’s success to enhance these already
strong images. Also the role of the soundtrack as a
pastiche of older French popular music genres is
discussed. The elements of magic, fairy tale, every
day mysticism, serendipity and the emergence of
the strange traveling garden gnome in the movie
are read as expressions of a postmodern, highly
fragmented and self-reflexive consciousness which
the film projects on its audience.
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