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Introducio

Resumo

O objetivo deste artigo é analisar a construgdo intertextual na
minissérie “Amorteamo”. A abordagem é direcionada principalmen-
te pelas concepcdes de intertextualidade em Julia Kristeva e inter-
discurso em Bakhtin. As considera¢des finais apontam relacoes in-
tertextuais e interdiscursivas com o cinema expressionista alemio e
cinema noir americano a partir de elementos como cendrio, figuri-
nos, atuagio, fotografia e luz.
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Resumen:

El objetivo de este articulo es analizar la construccion intertextual
presente en la miniserie “Amorteamo”. El marco tedrico y prdctico es nor-
teado por los estudios sobre la intertextualidad en Julia Kristeva e interdis-
curso en Bajtin. Las consideraciones finales muestran intertextos ligados
al cine expresionista alemdn y el cine noir americano desde elementos
como el escenario, traje, actuacién, fotografia y luz.
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Abstratct

The purpose of this article is to analyze the intertextual construction
in the miniseries “Amorteamo”. The theoretical and practical framework
is guided by intertextuality concepts for Julia Kristeva and interdiscur-
se for Bakhtin. The final considerations show some intertexts related to
German expressionist cinema and American film noir with elements like
scenario, costume, acting, photography and light.

Keywords:
intertextuality; miniseries; cinema; German expressionism, Ameri-
can Noir.

Este artigo analisa como a intertextualidade se configura como parte significativa dos
processos de producio de sentido na minissérie “Amorteamo” (Globo, 2015). O objetivo é
demonstrar como o intertexto (explicado mais a frente) é evidenciado a partir da andlise de
cenas, da construgao das personagens e de sua composigdo relacional, ou seja, um intertexto
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que se revela na obra por meio do acabamento temdtico e estético com referéncias ao cinema
expressionista alemao e o cinema noir americano. As relacdes intertextuais que incidem so-
bre a diegese podem ser observadas extratextualmente (entrevistas dos autores e da diretora
sobre suas inspiracdes) e intratextualmente (construcio da diegese televisual, trama, perso-
nagens, fotografia, mise-en-scéne, figurinos e cenografia).

A minissérie “Amorteamo” (Globo) foi exibida entre 08/05 a 05/06/2015, as 23h30. Cada
um dos cinco capitulos teve duragao média de 45 minutos. Criada por Cldudio Paiva, Guel
Arraes e Newton Moreno, foi roteirizada por Claudia Gomes, Julia Spadaccini e Newton Mo-
reno, tendo Fldvia Lacerda como diretora geral'. Dois tridngulos amorosos estruturam a tra-
ma de “Amorteamo”, ambientada no final do séc. XIX e inicio do séc. XX, na cidade de Recife
(Pernambuco). O primeiro formado por Aragdo (Jackson Antunes), a mulher Arlinda (Leticia
Sabatella) e o amante dela, Chico (Daniel de Oliveira). O segundo, por Malvina (Marina Ruy
Barbosa), Lena (Arianne Botelho) e Gabriel (Johnny Massaro), fruto da relagdo extraconju-
gal de Arlinda e Chico, mas criado como filho por Aragio. Paralelamente, outras histérias
e personagens marcados por seu lugar no espago fisico e simbdlico da cidade compdem a
construcdo da narrativa: no bar, as fofocas de Candida (Guta Stresser) e o esposo Manoel
(Aramis Trindade) revelam tramas e passados das personagens e do lugar; no bordel de Dora
(Maria Luisa Mendonga) as noites de luxtria matizam as relagdes de poder entre homens e
mulheres; na igreja da cidade, a histéria de Pe. Joaquim (Gustavo Falcdo) que, sucedendo ao
Pe. Lauro (Gillray Coutinho) - um suicida glutdo -, tem a dificil miss3o de lidar com a Igreja
quase sem fieis; no cemitério da cidade, Zé Coveiro (Tonico Pereira) sepulta cadiveres e serve
de ponte entre o natural e o sobrenatural como veremos mais adiante.

A minissérie brasileira, por sua vez, como afirma Balogh (2004, p. 96), mesmo que ndo
atraia tanto publico quanto a telenovela (ja que seu foco tradicionalmente estd em um publico
mais exigente e em obras de alto nivel de experimentag¢3o criativa), pode ser considerada “la
créme de la créme” da ficgdo nacional na TV. E o epiteto nao é gratuito: ao apuro do padrio esté-
tico acima da média soma-se a clausura poética do texto (BALOGH, 2004, p. 99), isto é, de ndo
mostrar-se como uma obra aberta, mas de ter um enredo pré-determinado e que permite incur-
soes por textos literdrios nacionais e internacionais, a cria¢do de universos que, pequenos em
relacdo ao nimero de nucleos, mostram-se muito ricos em relagdo a construgdo do didlogo, dos
figurinos, dos cendrios, das situagdes dramadticas, da produgiao musical, entre outros elementos.

Algumas possibilidades teéricas ao entendimento da intertextualidade

Uma das caracteristicas mais visiveis da minissérie diz respeito a intertextualidade, ao
processo de referencia¢do a outras artes, narrativas e linguagens audiovisuais. Como se dis-
cutird mais adiante, tal recurso n3o apenas promove o uso de determinados temas ou padrdes
estéticos a minissérie, mas reelabora-os e lhes di um sentido novo, um sentido ligado ao
melodrama folhetinesco na TV e as caracteristicas regionalizantes da obra, situando a trama
e o espectador em um universo composto por elementos da cultura nordestina (ex.: sotaque,
cendrio urbano de Recife e livre inspira¢do na literatura com “Assombracdes do Recife Velho”
(1955), de Gilberto Freyre).

O termo intertextualidade na visdo de Julia Kristeva (que o cunhou em 1969) refere-se
ndo a uma c6pia, mas a uma visao compésita do fazer literario (e lido aqui de modo sui generis,
por extensdo, também do fazer artistico na produgao audiovisual). Afirma a autora que “[...]
todo texto se constréi como um mosaico de citagdes, todo texto é absor¢io e transformacio
de um outro texto” (KRISTEVA, 1974, p. 64). Para ela a palavra literdria ndo é um ponto, um
sentido fixo, mas um cruzamento dialégico de superficies textuais (e aqui fica nitida a base
teérica de Bakhtin sobre o interdiscurso as reflexdes de Kristeva). A intertextualidade é um
“espaco textual multiplo” em que coexistem diferentes discursos. E por discurso, em Bakhtin

1 A ficha técnica completa e outras informagdes podem ser encontradas no portal Meméria Globo (http://migre.
me/stDMr).
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(1992, p. 153), compreende-se nio sé a estrutura organica de signos que confere forma ou
materialidade para uma obra, como também a compreensdo de quais contextos sociossemié-
ticos e as redes de sentido que estdo envolvidas no processo da criagdo.

Fiorin, mesmo afirmando que o termo intertextual inexiste em Bakhtin, comenta que
a “intertextualidade deveria ser a denominag¢do de um tipo composicional de dialogismo:
aquele em que hd no interior do texto o encontro de duas materialidades linguiisticas, de dois
textos” (FIORIN, 2006a, p. 52-53). A explicagio para sua visdo é que para ser intertextual é
preciso “que um texto tenha existéncia independente do texto que com ele dialoga” (FIORIN,
2006a, p. 52-53). Por sua vez, Orlandi apoia-se nos estudos bakhtinianos ao explicar que o
interdiscurso se estabelece a partir das relagdes entre memoria e discurso. O interdiscurso
pode ser entendido “como aquilo que fala antes, em outro lugar, independentemente”. Ou
seja: “[...] é o que chamamos de memodria discursiva: o saber discursivo que torna possivel
todo dizer e que retorna sob forma do pré-construido, o ja-dito que estd na base do dizivel
[...]” (ORLANDI, 2005, p. 31). E, tal qual Fiorin, a ressalva de Orlandi estd na diferenciagdo
entre intertexto e interdiscurso, jd que este ultimo pode ser entendido como o “conjunto de
formulagdes feitas e jd esquecidas que determinam o que fizemos” (ORLANDI, 2005, p. 33).

Fiorin ainda destaca que as tradugdes francesas feitas do russo (ja bem influenciadas
pela obra de Kristeva e pelas discussoes feitas por Barthes) trazem uma nao consensualidade
sobre a existéncia do termo intertextual ou interdiscurso em Bakhtin. Assim, ao utilizar a tra-
dugio espanhola que, segundo ele, ndo aparente este viés, Fiorin mostra que as concepgdes
de intertextualidade e interdiscursividade podem estar ligadas a outro importante verbete:
dialogismo (FIORIN, 2006b, p. 165). Desse modo, ele afirma:

O termo intertextualidade fica reservado apenas para os casos em que a relagio
discursiva é materializada em textos. Isso significa que a intertextualidade pressupde
sempre uma interdiscursividade, mas que o contrdrio nio é verdadeiro. Por exem-
plo, quando a relagao dialégica ndo se manifesta no texto, temos interdiscursividade,
mas nio intertextualidade. No entanto, € preciso verificar que nem todas as relagdes
dialégicas mostradas no texto devem ser consideradas intertextuais. Bakhtin fala em
“relagdes dialégicas intertextuais e intratextuais” (Idem, ibid.). Como jd mostramos,
seria mais fiel ao texto russo falar em relagdes dialégicas entre textos e dentro do
texto (FIORIN, 2006Db, p. 181).

Com igual importancia, a aparente amplificagdo descuidada do conceito de intertextua-
lidade, Aager destaca que as condi¢des de produgdo destes discursos nao se podem nunca
descolar da andlise do intertexto, do contrdrio, chegariamos a um problema epistemolégico
(AGGER, 2010, p. 392). Por sua vez, Eco chama de dialogismo intertextual a cita¢do estilisti-
ca onde “um texto cita, de modo mais ou menos explicito, uma cadéncia, um episédio, um
modo de narrar que imita o texto de outrem” (ECO, 1989, p.125). Sobre a relacdo entre o
dialogismo e intertextualidade e as produgdes audiovisuais, o autor é enfético ao dizer que a
ocorréncia cada vez mais comum do intertexto deve-se ao fato de: “os mass media se preocu-
pam com — pressupondo-as — informacdes ja veiculadas por outros mass media” (ECO, 1989,
p. 127). Entretanto, para além de uma preocupagdo com o que jd foi dito sobre o tema, a in-
tertextualidade nas obras de ficgdo seriada na TV é compreendida aqui como um processo de
produgdo de sentido: a todo tempo a produgado di espago a interpretagdes em distintas escalas
para diferentes tipos de telespectadores/leitores.

Breves consideracoes sobre o expressionismo alemao e o noir americano

O cinema expressionista alemao? pode ser entendido como um movimento impulsio-
nado pela crise espiritual e os reveses que a Primeira Guerra Mundial criou, especialmente

2 Para mais informacdes sobre a contextualizagdo histérica, sugere-se a leitura de Lira (2008, p. 118-129).
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na Alemanha. O adjetivo expressionista provém de outros campos, como o literdrio e das
artes visuais, e para além de seu contexto histérico, “a revelacdo de impulsos criativos que
brotam de um nivel primitivo da vida emocional faz com que o Expressionismo possa ser
identificado com uma tendéncia atemporal que, em principio, pode se manifestar em qual-
quer momento, cultura ou parte do mundo” (CANEPA, 2006, p. 56).

O historiado de arte Cardinal (1988, p. 35) destaca que este impulso de criatividade
na arte expressionista tem suas primeiras demonstrag¢des ligadas ao sujeito, ao individuo e
especialmente a algo que reflita como a subjetividade deste cidadio do pds-guerra encara o
mundo e seu tempo. Canepa, também citando Cardinal, explica que “o compromisso com
o primado da verdade individual” é “o dogma central de uma corrente de pensamento filo-
so6fico origindria do chamado pré-romantismo alem3o do final do século XVIII conhecida
como Sturm und Drang (tempestade e impeto)” (CANEPA, 2006, p. 57). Tal movimento de
vanguarda dos anos de 20 trouxe ares sombrios, mas também criativos a literatura, ao tea-
tro e ao cinema. No cinema, a estética do horror vivido na guerra aliada as incertezas que o
periodo bélico gerava no mundo fez emergir uma linguagem carregadas de simbolos, meta-
linguagens e metdforas que se mostravam ora explicitas, ora profundamente herméticas em
obras como “Nosferatu” (1922), de Murnau, “O Gabinete do Dr. Caligari” (1920), de Weine,
“Metrépolis” (1927), de Fritz Lang, entre outras. Seguindo o pensamento de Eisner (1985), a
criacdo desta atmosfera distorcida (vista especialmente nos cendrios) representa um mundo
“interior”, uma construcio mental que nega a realidade objetiva. A perspectiva destas formas
expressionistas (ou seja, uma consciente inten¢ao de evitar linhas verticais e horizontais),
mostra ao fruidor destas obras um misto inquieta¢do e de desconforto.

Ja o cinema noir americano®, considerado como um subgénero dos filmes policiais, foi
extremamente popular nos EUA nos anos de 1940 a 1950, tendo o suspense, o mistério, a
femme fatale, as sombras e as situagdes-limite pelas quais passam os personagens. A origem
do nome vem do francés “série noire”, ou seja, a nomenclatura dada as tradugdes feitas na
Franca (em 1920-30) de livros que tinham os gangsters como figuras centrais.

Mascarello, trazendo a contraditéria discussao nos circulos académicos da existéncia ou
nao do noir como género, apresenta a origem deste movimento como parte do Pés-Guerra
vivido, especialmente, na critica francesa:

[...] Privados de cinema hollywoodiano durante a ocupacio, os franceses viram-se
diante de uma nova leva de filmes que incluia Reliquia macabra (John Huston, 1941),
Laura (Otto Preminger, 1944), Até a vista, querida (Edward Dmytryk, 1943), Pacto de
sangue (Billy Wilder, 1944) e Um retrato de mulher (Fritz Lang, 1944). E logo depois
outra, composta por Alma torturada (Frank Tuttle, 1942) (MASCARELLO, 2006, p.
178).

O autor também apresenta uma possibilidade de leitura estética do noir a partir de trés
vieses, a saber: o conjunto de especificidades temadticas, narrativas e estilisticas. O primeiro
traria o crime (e a investiga¢do) como temas centrais da trama. Ji em termos narrativos e
estilisticos “é possivel afirmar (grosso modo) que as fontes do noir na literatura policial e no
Expressionismo cinematogréfico alemao contribuiram, respectivamente, com boa parte dos
elementos cruciais”. Mascarello (2006, p. 181) destaca como parte deste conjunto de especifi-
cidades elementos como a narragio em over de protagonista masculino, a iluminacao low-key
(e as sombras geradas por isso), lentes grandes-angulares (que deformavam a perspectiva),
além do corte do big close-up para o plano geral em plongée (um dos enquadramentos mais
usados no noir).

Como heranga dos momentos vividos p6s 22 Guerra Mundial, o cendrio mostra uma
América desiludida, cinza, onde o cinismo e até mesmo um modo selvagem de sobrevivéncia

3 Para mais informagdes sobre a contextualizagdo histérica, sugere-se a leitura de Lira (2008, p. 214-225).
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(frente aos problemas apresentados aos personagens) era visto como algo necessdrio. Temas
como a noite, o bar, as bebidas, os vicios, as mulheres, a corrupgao, a solidao, a nostalgia e a
ambiguidade de inteng¢des povoam os filmes noir (BRION, 1995).

Os dialogos intertextuais em “Amorteamo”

Um dos primeiros exemplos de construgio intertextual da minissérie com o expressio-
nismo alem3o em sua vertente cinematogréfica pode ser encontrado nas entrevistas exibidas
antes da estreia, nas quais a diretora Flavia Lacerda comenta a inspiragdo direta dos primér-
dios dessa vanguarda alema na construgdo da estética da obra*. Esta intertextualidade pode
ser vista, especialmente, na teatralidade exacerbada da atuagdo dos atores, na construg¢io dos
cendrios e na iluminag3o e na fotografia. Na obra analisada observa-se a referéncia clara ao
estilo expressionista pela estética das construgdes. O casario, o interior e os objetos das casas
- suas escadas - e a igreja de formas retorcidas e assimétricas. Além disso, hd o uso das cores
acinzentadas e de matriz monocromdtica, entre outros espagos (fig. 1). As construgdes tortas
e disformes s3o tomadas do espago onirico expressionista e concretizadas no cendrio da obra.
Ja a iluminagdo cria sombras fantasmagoéricas e formas tétricas com o objetivo de criar sus-
pense ao telespectador (LIRA, 2008, p. 154).

Fig. 1- Frame: o cendrio de formas distorcidas (Amorteamo/Globo/2015)

Ainda no contexto da luz e da sombra, o tratamento dado ao cinema alemao é relido
em “Amorteamo”: tal como nos iconicos filmes expressionistas a sombra (para além de uma
func¢do dramitica) também exerce a func¢do de “metdfora do inconsciente”, ou seja, descreve
muito o quio pavorosos podem ser os personagens (NAZARIO, 1999, p. 165). Lira sintetiza
esta reflexdo ao explicar que a sombra pode ser entendida como a: “[...] metéfora dos rincoes
obscuros da alma humana, da sordidez e da maldade que potencialmente podem emergir
em determinadas situagdes ou em contextos propicios” (LIRA, 2008, p. 250). Isso ocorre com
Chico: ao voltar a vida, ele torna-se vingativo e tortura todos os dias Aragao, sendo seu algoz
nas madrugadas da cadeia e levando-o a loucura (fig. 2). Este traco da personalidade de Chico
é estranho a Arlinda e isso também a assusta e entristece.

4 “Melodramal”: autor define histéria que junta amor e suspense em “Amorteamo” (2015). Disponivel em: <http://

migre.me/stEik>. Acesso em: 10 dez. 2015.
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Fig. 2- Frame: a sombra de Chico e a personalidade obscura (Amorteamo/Globo/2015)

Outra leitura intertextual provém do cinema noir americano. As referéncias, neste caso,
se restringem a aspectos de cunho estético-visual e nao se estendem a temdtica narrativa dos
crimes/suspenses policiais. Um exemplo de intertexto é a presenca da iluminacio em chave
baixa (low key lighting), como forma de acentuar a dramaticidade e o suspense de um ambien-
te. Estas cenas s3o, em sua maioria, cenas noturnas, nas quais silhuetas, sombras em objetos
e a baixa luz pelo rosto e corpo dio as figuras humanas um clima sombrio e soturno (LIRA,
2008, p.256). Isto é visivel nas cenas que retratam o sétdo (fig. 3) onde Arlinda é enclausurada
(mesmo espago onde Aragdo, ja louco, ird viver posteriormente) e nas situagdes que se des-
envolvem tendo o cemitério como espago principal de conflito (as esculturas tornam-se ainda
mais medonhas pela iluminag¢do em chave baixa).

Fig. 3 - Frame: Arlinda, o sétdo e low key lighting (Amorteamo/Globo/2015)

O intertexto do noir estd também na iluminagdo e, assim como o expressionismo, toma
a sombra como elemento de efeito. A questdo do duplo na iconografia noir traz o personagem
junto de sua sombra e ndo apenas a sua projecao pela luz (como no expressionismo alemao).
Porém, mais do que mero efeito visual, a presenca do duplo potencializa o clima assustador
da situacio e, por vezes, os sentimentos de davida, contrariedades, raiva e indecisdes que pas-
sam pela mente do personagem prestes a realizar alguma a¢do. Malvina é um exemplo disso
quando da morte de sua m3e: a jovem, depois de esfaqued-la, adentra o hospital, se espreita
pelo quarto, conversa com a mie, a sufoca com pedagos do préprio vestido e termina o que
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comecou dando fortes facadas que espirram sangue pelo ambiente (e “respingam” na sombra
projetada junto a sua figura). Ainda Malvina, ao ameacar Lena de forma vingativa, também
representa o duplo pela sombra estampada nos lengéis pendurados no varal (fig. 4).

Fig. 4 - Frame: A sombra de Malvina como duplo e vinganca (Amorteamo/Globo/2015

Ha ainda o exemplo de referéncia do noir no tratamento das imagens: a leitura da dgua
como simbolo nictomérfico (isto é, aquilo que tem ligacdo com a noite) - no caso, o rio e sua
intima relacdo com a tragédia ou a morte. Lira, apoiando-se em Durand (2002), afirma que a
“origem da simbologia hostil da dgua talvez tenha sua origem |[...] na embarca¢io mortudria
(“convite a viagem sem retorno” ou ainda “como epifania da desgraca do tempo”) ou da asso-
ciagdo primitiva ao perigo das dguas negras dos pantanos (LIRA, 2008, p.257).

O rio é presenca constante na narrativa de “Amorteamo”, especialmente nas cenas no-
turnas. A ponte, que se entende ser sobre o rio Capibaribe, é o cendrio para a tragédia: o suici-
dio de Malvina (fig. 5), se jogando do alto da ponte e morrendo afogada, aponta uma primeira
reviravolta no arco dramadtico da trama que se confirma quando ela levanta-se de seu esquife
para a vida. E ainda na ponte que Malvina ameaca jogar Lena (fig. 6) para ser tragada pelas
dguas escuras e é nela que a noiva-cadiver se langa, pela segunda vez desiludida.

Figura 5- Frame: o suicidio de Malvina (Amorteamo/Globo/2015)
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Fig. 6 - Frame: Malvina ameaca jogar Lena da ponte (Amorteamo/Globo/2015)

Outra possibilidade desta leitura é quando Lena cai acidentalmente da ponte e, depois
de salvd-la, Gabriel e a jovem se beijam apaixonadamente as margens do mangue. Mesmo
tratando-se de uma cena romantica, o simbolismo nictomérfico da dgua prenuncia a noticia
que seria dada na cena seguinte. Tal noticia é lida como uma “tragédia melodramatica” na
obra: os dois s3o irmios e a possibilidade do incesto, ainda que posteriormente se revele falsa,
horroriza os personagens de tal modo que é este o gancho que finaliza o primeiro episédio.
Todas estas cenas acima citadas, em relacdo a dgua, se passam a noite. Ha o uso da fumaca
e névoa, como referéncia ao noir, que, segundo Lira, potencializa — pelo uso do claro-escuro
— o suspense, a divida, a carga dramdtica e (em determinados momentos) o terror e o des-
espero frente a situa¢oes-limite (LIRA, 2012, p. 171). Um exemplo disso ocorre, novamente,
na ponte envolta pela neblina e também em algumas cenas no cemitério (fig. 7) onde paira
n3o apenas o clima funebre, mas a presenca do grotesco na figura de Zé Coveiro. A neblina
cumpre uma fun¢do muito similar ao véu que encobre, mas se deixa ver e transparecer, numa
clara alusdo ao mistério e a ambiguidade versus clareza.

Figura 7 - Frame: a neblina e as esculturas no cemitério (Amorteamo/Globo/2015)
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A utilizagio dos espelhos e janelas (a ideia do “quadro dentro do quadro” apresentado
no cinema (HIRSCH, 1981 apud LIRA, 2012, p. 252)) é vista tanto no expressionismo alemao
quanto no cinema noir americano. Nazdrio (1983, p. 26) destaca esta caracteristica ao dizer
que: “A importancia do espelho no cinema expressionista estd em seu papel simbélico: é atra-
vés dele que o duplo e a morte vém ao mundo”. O tema dos espelhos e janelas (no que tange
aos reflexos) compreende uma unidade estética ao cinema noir (HIRSCH, 1981, apud LIRA,
2012, p.223) que implica tanto na visualidade, quanto na constru¢do da diegese narrativa,
para além de um mero elemento cénico ou decorativo.

Estes elementos sdo ressignificados em “Amorteamo” jd nas cenas iniciais com Arlinda
cantando e se preparando para receber Chico (fig. 8) - que aparece ao fundo no reflexo - e (de
modo mais préximo ao uso dado pelos movimentos cinematograficos citados) pode ser visto
também momentos antes da noiva-cadaver voltar a loja do pai e ter seu primeiro contato
com Esmeralda (Fabiana Gugli), a mae: o reflexo da mae é o que abre a cena (fig. 9), dando a
perspectiva de sua moral duvidosa, instdvel e ambigua na trama (uma mae boa que vivia em
busca da filha ou m3e sem escripulos e gananciosa que vendeu a filha?).

Fig. 8 - Frame: o reflexo de Arlinda e Chico (Amorteamo/Globo/2015)

Fig. 9 - Frame: a dubiedade da mae de Malvina representada no reflexo (Amorteamo/Globo/2015)

Por fim, a presenca da escada também compde a iconografia expressionista e noir. Ela é
vista como o instrumento do suspense e da tensio que envolve os personagens, como espago
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de passagem e transicdo na vida destes (NAZARIO, 1999, p. 165), levando-os, ndo raramen-
te, a catistrofe ou danacdo fisica, moral ou psicolégica (LIRA, 2012, p. 252). Ha duas cenas
que ilustram muito bem a escada com esta conotagio: a primeira diz respeito ao momento
em que Chico é morto e Aragdo arrasta furiosamente Arlinda pelas escadas até o sétdo: a
punicio que segue a trai¢do da esposa vai sendo delineada pela iluminag3o em chave baixa e
a luz trémula da chama da vela na escada. A segunda cena é o momento de outra puni¢io de
Arlinda por Aragio: ao saber que ela havia contado a verdade sobre a paternidade de Gabriel,
Aragdo abandona a mulher no bordel. L ela é obrigada a atender os clientes do prostibulo e
o primeiro cliente é Julio, o amigo de Gabriel. Subindo por uma escada em espiral, Arlinda
mostra-se cabisbaixa e o jovem vem em seguida, para a completa tristeza, vergonha e ojeriza
da mulher (fig. 10).

Figura 10 - Frame: a escada e a danagao moral de Arlinda no bordel (Amorteamo/Globo/2015)

Consideracées finais

Todos estes aspectos da intertextualidade s3o percebidos na minissérie brasileira “Amor-
teamo” como uma escolha estética baseada numa cultura de cinematrografia e televisiografia
de qualidade (MUANTIS, 20015, p. 91) que ressignificam os intertextos provenientes de outras
expressoes artisticas como o expressionismo alem3o e o noir americano. Estes intertextos
levam em conta vérios telespectadores/leitores desta obra, abrindo espaco tanto para um
receptor que conhece e identifica estes elementos, quanto a outro que talvez ndo consiga re-
gistrar o intertexto de imediato, mas ainda assim nao perde a fruicdo da obra por outras vias
de experimentacao estética. Eco (1988, p. 37), ao falar do leitor-modelo, explica que todo texto
demanda a participacio de seu destinatdrio. Em outras palavras, o texto precisa de um leitor
para que seja atualizado, seja correlacionado entre a expressao e o cédigo e também para que
o leitor preencha os espagos em branco e os ndo-ditos repletos na obra. O texto sem o leitor é
um “mecanismo preguicoso” que necessita desta figura para funcionar.

Assim, mesmo que a obra ofereca uma histdria acessivel e prazerosa aos leitores de pri-
meiro nivel, ela n3o priva os leitores de segundo nivel (e de niveis subsequentes) de criarem
uma teia de correlagdes entre o que é mostrado com o arcabougo cultural e os conhecimentos
prévios deste telespectador/leitor que frui o produto de maneira distinta (ECO, 1989, p.129).
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Sua fruic3o se passa pela busca destes elementos intertextuais, por comparagdes com outras
obras, artes e linguagens, além da preocupagio com caracteristicas préprias ao género como
a coeréncia e a coesdo interna (seja pela relacio intra e intercapitular ou do arco dramadtico
completo dos cinco capitulos). Dessa forma, esta possibilidade de apreensio que se apresenta
como um espago proficuo de interpretagdes ao leitor de segundo nivel também é uma clara
mostra do alto nivel de experimentag¢do narrativa e estético-visual da trama.

O papel da intertextualidade reside na necessidade de observag¢do da instancia articula-
dora e relacional que n3o permite observar a minissérie “Amorteamo” de forma descolada da
histéria, do tempo particular e do lugar de geracdo do seu enunciado. A intertextualidade e a
produgdo de sentido estdo intimamente ligadas na producao sob a é6tica da importincia que a
sequéncia de envolvimentos intersubjetivos tem ao se ligar e se tocar aquele enunciado pro-
duzido, distribuido e exibido em légicas préprias e em gramaticas especificas da televisdo —
especialmente numa minissérie de cardter inovativo e experimental exibida na faixa das 23h.
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