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(1992, p. 153), compreende-se não só a estrutura orgânica de signos que confere forma ou 
materialidade para uma obra, como também a compreensão de quais contextos sociossemió-
ticos e as redes de sentido que estão envolvidas no processo da criação.

Fiorin, mesmo afirmando que o termo intertextual inexiste em Bakhtin, comenta que 
a “intertextualidade deveria ser a denominação de um tipo composicional de dialogismo: 
aquele em que há no interior do texto o encontro de duas materialidades lingüísticas, de dois 
textos” (FIORIN, 2006a, p. 52-53). A explicação para sua visão é que para ser intertextual é 
preciso “que um texto tenha existência 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 relações entre memória e discurso. O interdiscurso 
pode ser entendido “como aquilo que fala antes, em outro lugar, independentemente”. Ou 
seja: “[...] é o que chamamos de memória discursiva: o saber discursivo que torna possível 
todo dizer e que retorna sob forma do pré-construído, o já-dito que está na base do dizível 
[...]” (ORLANDI, 2005, p. 31). E, tal qual Fiorin, a ressalva de Orlandi está na diferenciação 
entre intertexto e interdiscurso, já que este último pode ser entendido como o “conjunto de 
formulações feitas e já esquecidas que determinam o que fizemos” (ORLANDI, 2005, p. 33). 

Fiorin ainda destaca que às traduções francesas feitas do russo (já bem influenciadas 
pela obra de Kristeva e pelas discussões feitas por Barthes) trazem uma não consensualidade 
sobre a existência do termo intertextual ou interdiscurso em Bakhtin. Assim, ao utilizar a tra-
dução espanhola que, segundo ele, não aparente este viés, Fiorin mostra que as concepções 
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 relação 
discursiva é materializada em textos. Isso significa que a intertextualidade pressupõe 
sempre uma interdiscursividade, mas que o contrário não é verdadeiro. Por exem-
plo, quando a relação dialógica não se manifesta no texto, temos interdiscursividade, 
mas não intertextualidade. No entanto, é preciso verificar que nem todas as relações 
dialógicas mostradas no texto devem ser consideradas intertextuais. Bakhtin fala em 
“relações dialógicas intertextuais e intratextuais” (Idem, ibid.). Como já mostramos, 
seria mais fiel ao texto russo falar em relações dialógicas entre textos e dentro do 
texto (FIORIN, 2006b, p. 181).

Com igual importância, à aparente amplificação descuidada do conceito de intertextua-
lidade, Aager destaca que as condições de produção destes discursos não se podem nunca 
descolar da análise do intertexto, do contrário, chegaríamos a um problema epistemológico 
(AGGER, 2010, p. 392). Por sua vez, Eco chama de dialogismo intertextual a citação estilísti-
ca onde “um texto cita, de modo mais ou menos explícito, uma cadência, um episódio, um 
modo de narrar que imita o texto de outrem” (ECO, 1989, p.125). Sobre a relação entre o 
dialogismo e intertextualidade e as produções audiovisuais, o autor é enfático ao dizer que a 
ocorrência cada vez mais comum do intertexto deve-se ao fato de: “os mass media se preocu-
pam com – pressupondo-as – informações já veiculadas por outros mass media” (ECO, 1989, 
p. 127). Entretanto, para além de uma preocupação com o que já foi dito sobre o tema, a in-
tertextualidade nas obras de ficção seriada na TV é compreendida aqui como um processo de 
produção de sentido: a todo tempo a produção dá espaço a interpretações em distintas escalas 
para diferentes tipos de telespectadores/leitores.

Breves considerações sobre o expressionismo alemão e o noir americano

O cinema expressionista alemão2 pode ser entendido como um movimento impulsio-
nado pela crise espiritual e os reveses que a Primeira Guerra Mundial criou, especialmente 

2 Para mais informações sobre a contextualização histórica, 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 literário e das 
artes visuais, e para além de seu contexto histórico, “a revelação de impulsos criativos que 
brotam de um nível primitivo da vida emocional faz com que o Expressionismo possa ser 
identificado com uma tendência atemporal que, em princípio, pode se manifestar em qual-
quer momento, cultura ou parte do mundo” (CÁNEPA, 2006, p. 56).

O historiado de arte Cardinal (1988, p. 35) destaca que este impulso de criatividade 
na arte expressionista tem suas primeiras demonstrações ligadas ao sujeito, ao indivíduo e 
especialmente a algo que reflita como a subjetividade deste cidadão do pós-guerra encara o 
mundo e seu tempo. Cánepa, também citando Cardinal, explica que “o compromisso com 
o primado da verdade individual” é “o dogma central de uma corrente de pensamento filo-
sófico originária do chamado pré-romantismo alemão do final do século XVIII conhecida 
como Sturm und Drang (tempestade e ímpeto)” (CÁNEPA, 2006, p. 57). Tal movimento de 
vanguarda dos anos de 20 trouxe ares sombrios, mas também criativos à literatura, ao tea-
tro e ao cinema. No cinema, a estética do horror vivido na guerra aliada às incertezas que o 
período bélico gerava no mundo fez emergir uma linguagem carregadas de símbolos, meta-
linguagens e metáforas que se mostravam ora explícitas, ora profundamente herméticas em 
obras como “Nosferatu” (1922), de Murnau, “O Gabinete do Dr. Caligari” (1920), de Weine, 
“Metrópolis” (1927), de Fritz Lang, entre outras. Seguindo o pensamento de Eisner (1985), a 
criação desta atmosfera distorcida (vista especialmente nos cenários) representa um mundo 
“interior”, uma construção mental que nega a realidade objetiva. A perspectiva destas formas 
expressionistas (ou seja, uma consciente intenção de evitar linhas verticais e horizontais), 
mostra ao fruidor destas obras um misto inquietação e de desconforto. 

Já o cinema noir americano3, considerado como um subgênero 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 situações-limite pelas quais passam os personagens. A origem 
do nome vem do francês “série noire”, ou seja, a nomenclatura dada às traduções feitas na 
França (em 1920-30) de livros que tinham os gangsters como figuras centrais. 

Mascarello, trazendo a contraditória discussão nos círculos acadêmicos da existência ou 
não do noir como gênero, apresenta a origem deste movimento como parte do Pós-Guerra 
vivido, especialmente, na crítica francesa:

[...] Privados de cinema hollywoodiano durante a ocupação, os franceses viram-se 
diante de uma nova leva de filmes que incluía Relíquia 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 três 
vieses, a saber: o conjunto de especificidades temáticas, narrativas e estilísticas. O primeiro 
traria o crime (e a investigação) como temas centrais da trama. Já em termos narrativos e 
estilísticos “é possível afirmar (grosso modo) que as fontes do noir na literatura policial e no 
Expressionismo cinematográfico alemão contribuíram, respectivamente, com boa parte dos 
elementos cruciais”. Mascarello (2006, p. 181) destaca como parte deste conjunto de especifi-
cidades elementos como a narração em over de protagonista masculino, a iluminação 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 herança dos momentos vividos pós 2ª Guerra Mundial, o cenário mostra uma 
América desiludida, cinza, onde o cinismo e até mesmo um modo selvagem de sobrevivência 

3 Para mais informações sobre a contextualização histórica, sugere-se a leitura de Lira (2008, p. 214-225).
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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 referências, neste caso, 
se restringem a aspectos de cunho estético-visual e não se estendem à temática narrativa dos 
crimes/suspenses policiais. Um exemplo de intertexto é a presença da iluminação em chave 
baixa (low key lighting), como forma de acentuar a dramaticidade e o suspense de um ambien-
te. Estas cenas são, em sua maioria, cenas noturnas, nas quais silhuetas, sombras em objetos 
e a baixa luz pelo rosto e corpo dão às figuras humanas um clima sombrio e soturno (LIRA, 
2008, p.256). Isto é visível nas cenas que retratam o sótão (fig. 3) onde Arlinda é enclausurada 
(mesmo espaço onde Aragão, já louco, irá viver posteriormente) e nas situações que se des-
envolvem tendo o cemitério como espaço principal de conflito (as esculturas tornam-se ainda 
mais medonhas pela iluminação em chave baixa).

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

O intertexto do noir está também na iluminação e, assim como o expressionismo, toma 
a sombra como elemento de efeito. A questão do duplo na iconografia noir traz o personagem 
junto de sua sombra e não apenas a sua projeção pela luz (como no expressionismo alemão). 
Porém, mais do que mero efeito visual, a presença do duplo potencializa o clima assustador 
da situação e, por vezes, os sentimentos de dúvida, contrariedades, raiva e indecisões que pas-
sam pela mente do personagem prestes a realizar alguma ação. Malvina é um exemplo disso 
quando da morte de sua mãe: a jovem, depois de esfaqueá-la, adentra o hospital, se espreita 
pelo quarto, conversa com a mãe, a sufoca com pedaços do próprio vestido e termina o que 
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começou dando fortes facadas que espirram sangue pelo ambiente (e “respingam” na sombra 
projetada junto à sua figura). Ainda Malvina, ao ameaçar Lena de forma vingativa, também 
representa o duplo pela sombra estampada nos lençóis pendurados no varal (fig. 4).

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

Há ainda o exemplo de referência do noir no tratamento das imagens: a leitura da água 
como símbolo nictomórfico (isto é, aquilo que tem ligação com a noite) - no caso, o rio e sua 
íntima relação com a tragédia ou a morte. Lira, apoiando-se em Durand (2002), afirma que a 
“origem da simbologia hostil da água talvez tenha sua origem [...] na embarcação mortuária 
(“convite à viagem sem retorno” ou ainda “como epifania da desgraça do tempo”) ou da asso-
ciação primitiva ao perigo das águas negras dos pântanos (LIRA, 2008, p.257).

 O rio é presença constante na narrativa de “Amorteamo”, especialmente nas cenas no-
turnas. A ponte, que se entende ser sobre o rio Capibaribe, é o cenário para a tragédia: o suicí-
dio de Malvina (fig. 5), se jogando do alto da ponte e morrendo afogada, aponta uma primeira 
reviravolta no arco dramático da trama que se confirma quando ela levanta-se de seu esquife 
para a vida. É ainda na ponte que Malvina ameaça jogar Lena (fig. 6) para ser tragada pelas 
águas escuras e é nela que a noiva-cadáver se lança, pela segunda vez desiludida. 

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

Outra possibilidade desta leitura é quando Lena cai acidentalmente da ponte e, depois 
de salvá-la, Gabriel e a jovem se beijam apaixonadamente às margens do mangue. Mesmo 
tratando-se de uma cena romântica, o simbolismo nictomórfico da água prenuncia a notícia 
que seria dada na cena seguinte. Tal notícia é lida como uma “tragédia melodramática” na 
obra: os dois são irmãos 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 episódio. 
Todas estas cenas acima citadas, em relação à água, se passam à noite. Há o uso da fumaça 
e névoa, como referência ao noir, que, segundo Lira, potencializa – pelo uso do claro-escuro 
– o suspense, a dúvida, a carga dramática e (em determinados momentos) o terror e o des-
espero frente a situações-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 
não apenas o clima fúnebre, mas a presença do grotesco na figura de Zé Coveiro. A neblina 
cumpre uma função muito similar ao véu que encobre, mas se deixa ver e transparecer, numa 
clara alusão ao mistério e à ambiguidade versus clareza.

Figura 7 - Frame: a neblina e as esculturas no cemitério (Amorteamo/Globo/2015)


