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Imagens melodramaticas de prostitutas e esposas em “Amorteamo”:
por entre continuidades reforcadas e tentativas de rupturat

Anderson Lopes da Silva?

Universidade de Sdo Paulo

Resumo: Tendo como objeto empirico a minissérie brasileira “Amorteamo”, o artigo busca discutir os
protétipos melodramaticos latino-americanos da prostituta e da esposa. O objetivo central diz respeito a
identificar as continuidades reforcadas e as tentativas de ruptura que se estabelecem nas imagens
melodramaticas analisadas a partir de uma perspectiva multimetodol6gica. Como achados do texto é
possivel destacar que as contraditoriedades intrinsecas do melodrama televisivo acabam por se encontrar
justamente nas personagens de Dora (em seu suicidio como continuidade reforgada a puni¢do moral e
“merecida” na vida lupanaria) e de Lena e Arlinda (na tentativa de ruptura simbdlica com o tradicional
“final feliz” das esposas e do casamento).
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Introducéo

As imagens melodramaticas, ndo raras vezes, tendem a ser lidas pelas lentes da
cristalizacdo dos prototipos representacionais de suas personagens. Mesmo a critica ao uso de
estratégias narrativas tidas como lassas mostra-se como algo recorrente nas leituras
empreendidas sobre produtos ficcionais feitos sob o registro do melodrama. E, por conseguinte,
no campo do consumo, 0 excesso melodramatico costuma, ao menos em um sentido lato sensu,
ser visto como algo “[...] que apela aquilo que ha de mais vulgar na alma e no gosto dos
espectadores” (THOMASSEAU, 2009, p. 15).

Dessa forma, é importante compreender como o melodrama constrdi-se com base em
uma linguagem duplamente anacrénica, nas palavras de Martin-Barbero (2009, p. 171), isto é,
operagdes simbolicas que recaem na questdo moralizante “[...] das relagdes familiares, de
parentesco, como estrutura das fidelidades primordiais, e a do excesso”. Nesse sentido, €
justamente a partir da segunda anacronia que o autor se volta ao destacar o que ele chama de
retorica do excesso. “O anacronismo se torna, assim, metafora, modo de simbolizar o social”,
destaca Martin-Barbero (2009, p. 171). Ou, em outros termos, a retdrica do excesso enquanto

parte do narrar melodramatico traz consigo o olhar social de maneira ndo meramente pontual,

! Trabalho apresentado no Grupo de Trabalho Imagem, Comunicacéo e Consumo, do 8° Encontro de GTs de Pos-
Graduacdo - Comunicon, realizado de 13 a 15 de outubro de 2021.

2 Doutor em Ciéncias da Comunicacgdo pela Universidade de Sdo Paulo. Pesquisador do GELiDis (Grupo de
Pesquisa Linguagens e Discursos nos Meios de Comunicagdo), USP/CNPq, e do NEFICS (Nucleo de Estudos em
Ficcdo Seriada e Audiovisualidades), UFPR/CNPq. E-mail: anderlopps@gmail.com.



mailto:anderlopps@gmail.com

r

ONLINE E AO VIVO

mas estrutural: “O social ndo surge somente como um problema de contetido, mas também
como um estilo de contar [...]”, afirmam Martin-Barbero e Rey (2001, p. 172).

Tal afirmacdo desdobra-se em outra reflexdo igualmente importante, a saber: o
melodrama como modo de encenagdo. Assim, torna-se relevante compreender como essa
atuacdo pela retorica do excesso permite ao melodrama expressar-se para além da textualidade
escrita tradicionalmente presente, segundo o autor, no teatro culto “[...] isto &, cuja
complexidade dramatica esta dita e se sustenta inteiramente na retérica verbal” (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 165). Por sua vez, a corporeidade ganha destaque no melodrama,
apresenta-se como encarnac¢do de um modo de cena, projeta-se por meio de outra textualidade
que ndo aquela aprisionada no registro literario formal ja que “[...] 0 melodrama apéia sua
dramaticidade basicamente na encenac&o e num tipo de atuacdo muito peculiar” (MARTIN-
BARBERO, 2009, p. 165).

Dessa forma, o que este artigo pretende fazer, ao trazer um recorte pontual e diminuto
de uma pesquisa doutoral, é colocar em destaque as zonas limiares pelas quais as imagens
melodramaticas acabam por se encontrar na minisserie “Amorteamo”. Tal qual como fronteiras
a indicar o dito e o interdito dos modos de encenacdo, as imagens das prostitutas e esposas na
obra em questdo sdo perpassadas por contraditoriedades que se distribuem do reforgo de
continuidades representacionais ja ha muito utilizadas no melodrama televisivo as tentativas de
ruptura com estes mesmos padrbes estéticos e narrativos de composicdo da imagem
melodramatica.

A minissérie “Amorteamo” (Globo) foi exibida entre 08/05 e 05/06/2015, somente as
sextas-feiras, as 23h30, em cinco capitulos com duracdo média de 45 minutos cada. No que diz
respeito ao enredo, dois tridngulos amorosos estruturam a trama de “Amorteamo”, ambientada
no fim do século X1X e inicio do século XX, na cidade de Recife (Pernambuco). O primeiro é
formado por Aragdo (Jackson Antunes), a mulher Arlinda (Leticia Sabatella) e 0 amante dela,
Chico (Daniel de Oliveira). O segundo, por Malvina (Marina Ruy Barbosa), Lena (Arianne
Botelho) e Gabriel (Johnny Massaro), fruto da relagdo extraconjugal de Arlinda e Chico, mas
criado como filho por Aragdo. Paralelamente, outras histdrias e personagens compdem a
construcdo da narrativa: no bar, as fofocas de Céandida (Guta Stresser) e o esposo Manoel
(Aramis Trindade) revelam tramas e passados das personagens e do lugar; ja no bordel de Dora
(Maria Luisa Mendonga), as noites de luxdria matizam as relagdes de poder entre homens e
mulheres; na igreja da cidade, surge a historia de Padre Joaquim (Gustavo Falcdo), que,
sucedendo ao Padre Lauro (Gillray Coutinho) — um suicida glutdo —, tem a dificil missdo de

lidar com a igreja quase sem fiéis; e no cemitério da cidade, Ze Coveiro (Tonico Pereira) sepulta
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cadaveres e serve de ponte entre o natural e o sobrenatural. Como tema mobilizador,
“Amorteamo” € um melodrama que aborda como as disputas romanticas entre dois triangulos

amorosos provocam, de maneira insolita, a volta dos mortos-vivos ao convivio da sociedade®.

Os protétipos femininos no melodrama

No contexto do melodrama latino-americano, Oroz (1999, p. 50) faz sua contribuicédo a
esse cenario ao trazer os quatro temas paradigmaticos principais do género, com base nas
combinacges possiveis entre 0os mitos advindos da cultura judaico-crista e relidos no continente,
isto é, 0 amor, a paixdo, o incesto e a mulher. Para a autora a base desses quatros temas se
justifica por perceber na proibicdo (do amor ndo correspondido, da paixdo impossivel ou do
interdito do incesto, por exemplo) a forma de normatizacdo e encaminhamento da moral nas
relacBes sociais entre homens e, principalmente, mulheres. Oroz ressalta ainda a presenca da
mulher nesses temas paradigmaticos se da pela existéncia do machismo hegeménico da cultura
judaico-cristd sintetizado nos atravessamentos de “privilégios erdticos”, ou seja, aqueles que
“residem no fato de que o prestigio erético de um homem conduz a Dom Juan, e o da mulher,
a perdida. No primeiro caso hé prestigio, no segundo, desqualificagao” (OROZ, 1999, p. 71).
Assim, a autora propBe pensar nos arquétipos (também chamados por ela de protétipos)
femininos que compreenderiam os papéis da mulher no melodrama em seis manifestacfes: a
mée; a irmd; a namorada; a esposa; a prostituta (também chamada de “ma”); e a amada. Ainda
que a discussdo de Oroz se centre no campo cinematografico, para fins explicativos, apenas 0s
prototipos da esposa e prostituta serdo discutidos e realocados aqui sob o olhar das imagens
melodramaéticas televisivas.

Por isso, antes de tudo, é preciso situar que estes prototipos agem, em grande medida,
por uma intima relacdo entre os papeis de género e a ideia de amor romantico. Aqui, tal
vinculacdo ganha contornos muito peculiares pela contraposic¢do entre o romantismo idealista
e a confluéncia amorosa, como os conceitua Giddens (1993, p. 50):

O amor romantico, que comegou a marcar a sua presenca a partir do final do
século XVIII, utilizou tais ideais e incorporou elementos do ‘amour passion’,
embora tenha se tornando distinto deste. O amor roméantico introduziu a ideia
de uma narrativa para uma vida individual — formula que estendeu
radicalmente a reflexividade do amor sublime.

Logo, no contexto das discussfes de género, percebe-se como 0 amor romantico esta

intimamente conectado a um tipo de lugar social pré-determinado a mulher e, mais ainda, “[...]

3 Para mais informacgGes sobre a trama de “Amorteamo”, suas personagens, roteiristas, direcdo, contexto de
recepcao do publico e critica, visite: https://memoriaglobo.globo.com/entretenimento/series/amorteamo/.
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a imagem criada de uma mulher pura, de uma mulher esposa/mae, que impregnou os ideais de
amor romantico [...] Maternidade e feminilidade foram integradas e passaram a fazer parte da
personalidade da mulher”, relembra Bilac (2012, p. 95). Ja o amor confluente é aquele que
consegue trazer ao centro da cena a “ars erotica”, isto é, a capacidade de tonar o prazer sexual
reciproco como o ponto principal da manutencdo ou da dissolucéo do relacionamento conjugal
(GIDDENS, 1993, p. 73). Dessa forma, em outra via, o0 amor confluente mostra-se “[...] mais
real que o amor romantico, porque € um amor ativo que ndo se pauta nas identificacdes
projetivas, fantasias de completude, ideia de tnico e para sempre” (BILAC, 2012, p.98).
Contudo, como se vera adiante, sdo rarissimos (ou mesmo inexistentes) 0s momentos em que é
possivel vislumbrar o amor confluente em alguns dos prot6tipos apresentados por Oroz (1999):
a presenca do amor romantico é o que alimenta ndo apenas a conformacdo dos modelos
discutidos pela autora, como também é o que possibilita a manutencéo, as ressignificacdes e a
persisténcia destes prototipos consumidos ainda hoje nos melodramas contemporaneos.

O prototipo da esposa possui ligacdo com a mée, pois, numa visao novamente machista,
é dela a responsabilidade de cuidar e preservar seu lar, 0 espaco do privado (um confinamento).
Paciéncia, compreensao, fragilidade, dependéncia econémica na rela¢do conjugal, submisséo
ao marido, dedicacao ao nucleo familiar, temor a autoridade que provém do homem sdo termos
que se destacam na caracterizacdo deste prot6tipo. De acordo com Oroz este arquétipo pode ser
mostrado de duas possiveis formas: a da esposa-menina e a da esposa-responsavel, todavia, o
ponto em comum € que em ambos 0s casos 0 passado amoroso € marcado pelo amor a um so6
homem. “Sao papéis dramaticamente passivos, que ndo mudam a historia. Por isto, na maioria
das vezes, sdo personagens secundarios”, aponta Oroz (1999, p. 66).

Ja a prostituta (ou “ma”) € o mais complexo e 0 mais detalhado protétipo trazido por
Oroz, porém, em decorréncia do espaco, torna-se possivel apenas algumas consideragdes acerca
de sua configuracdo. A autora ja inicia destacando que este arquétipo € o motivo do
desequilibrio de toda e qualquer estrutura dramatica, “ja que, ao contrario dos outros prototipos,
¢ ela quem simboliza a mulher fora do espago do privado” (OROZ, 1999, p. 63). E, como ¢
possivel compreender de forma rapida, ela é tida como ma e perigosa justamente porque ousa
“invadir” espag¢os que ndo sdo prescritos para a figura feminina. Interessante é notar que a
mulher prostituta ¢ julgada como errada e sem valores, mas € tida como “necessaria” ja que em
vez das castas mocas virgens e solteiras (e das mulheres casadas também) se perderem com a
insacidvel vontade sexual dos homens, fica destinado as prostitutas esta funcdo. Uma das
caracteristicas que a define como ma nao ¢ apenas pela visao da moral e quebra dos “bons

costumes”, mas ela ¢ vista como malvada porque pode se vingar daqueles que atravessam seu
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caminho (as suas supostas ligagdes com o demonio e forgas ocultas também podem ser vistas
aqui). Ela é vingativa, é ousada, é rebelde, é odiada, é temida, € desejada, ela desafia a ordem.
Por fim, um tipo especifico de prostituta do melodrama latino-americano é a figura da
“rumbeira”: ¢ nela que se encontra a possibilidade de redencdo mesmo apds tantos “pecados”
e tantos erros por intermédio de um casamento com aquele que a salva da “vida facil” ou até
pela morte ao fim das tramas.

Em um caminho proximo ao de Oroz (1999), vale destacar as contribui¢cdes de Cassano
Iturri (2019) que apresenta uma discussdo sobre género e melodrama televisivo delineando
quatro possiveis arquétipos femininos: 0 modelo mariano, 0 modelo materno, o modelo da
seducdo e o modelo da prostituta. O primeiro modelo, o mariano, “[...] supde uma superioridade
feminina que se torna objeto de culto, transformando as mulheres em seres proximos da
divindade, moralmente superiores e com uma forga espiritual que as distingue dos homens”,
afirma Cassano lturri (2019, p. 86). O modelo materno, por sua vez, se subdivide em trés
possibilidades de leitura: a mae mariana (que “[...] compartilha as caracteristicas do modelo
mariano [...]”), a mae heroica (que ““[...] é sustentada pela ideia de que a esséncia feminina
reside na maternidade. Este modelo representa a mae que luta, a trabalhadora incansavel. Ela €
uma mulher multidimensional que obtém reivindicagdes domésticas™) e a mae moderna (que
“[...] € esposa e mae, mas também ¢ profissional, ¢ uma pessoa que tem objetivos proprios”),
explica Cassano Iturri (2019, p. 87). J4 o modelo da seducdo diz respeito a “[...] mulher que
exerce sua sexualidade a vontade, é definida por estar ciente do poder que lhe da sexualidade.
E um modelo associado a beleza fisica, paquera, consciéncia de seu corpo, sua sensualidade e
o poder que esses elementos lhe dao para seduzir o homem” (CASSANO ITURRI, 2019, p.
87). Por fim, o modelo da prostituta esta atrelado ao pecado, pois o corpo e a sexualidade da
prostituta sdo meios de negociacdo possiveis. “Representa o perigo da sexualidade, geralmente
ocupa um lugar marginal. A imagem da prostituta é sempre a referente dos sancionados,
funciona como a fronteira que marca o bom e o mau comportamento feminino” (CASSANO
ITURRI, 2019, p. 88). Abaixo, como forma de operacionalizacdo empirica, as imagens
melodramaticas da prostituta e da esposa representadas em “Amorteamo” sdo debatidas a partir

de um foco analitico centrado nas personagens Dora, Lena e Arlinda®.

4 Os procedimentos multimetodolégicos adotados propiciaram investigar: a dimensdo descritiva e analitica
(oriundos dos estudos estilisticos televisivos); a dimensdo verbo-visual televisiva (adaptada do Método de Analise
de Imagens em Movimento); e a diegese com base na perspectiva narratologica (em perspectiva pos-estruturalista)
aliada aos articuladores ficcionais televisivos por entre autores como Jeremy Butler, Yes Reuter, Diana Rose, Ana
Maria Balogh, Maria Mercedes Borkoski etc. Foram realizadas cinco andlises: 1) vinheta de abertura, 2) doze
personagens centrais a trama, 3) sete sequéncias cénicas que destacavam o excesso como contelido representado,
estrutura de representacdo e tematizacdo e, secundariamente, 4) fios dial6gicos internos (intertextos) e 5) fios
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As punices a prostituta apaixonada: continuidades reforcadas

Depois da felicidade de reencontrar Chico em seu bordel, ja como morto-vivo, Dora
acaba descobrindo que o carater dubio do antigo amado continua o mesmo: ela flagra o
mulherengo na cama com outra prostituta chamada Maria (que é uma espécie de afilhada de
Dora). Irritadissima, ela esbofeteia Maria que, nervosa, a relembra o primeiro ensinamento do
prostibulo: “Puta ndo se apaixona”. Desiludida, ela discute com Chico e a questdo da traicao
acaba se invertendo quando ele traz a tona o que Dora fez no passado, ou seja, ele se mostra
ciente de que foi ela quem contou ao coronel Aragéo sobre o caso extraconjugal da esposa com
Chico. Desnorteada pelo segredo descoberto e pela sensacéo de ndo ser a Unica mulher na vida
do rapaz, ela tenta esfaquea-lo e ignora que o homem ja havia morrido e voltado do mundo dos
mortos, logo, um morto-vivo que nao se pode mais matar. Enquanto Chico gargalha de maneira
bem horripilante, ela grita em desespero. Mais tarde, Maria prepara-se para deixar o bordel e,
ao se despedir de Dora, descobre que a madrinha amiga, apds pentear-se a frente do espelho em
seu quarto suntuoso, decidiu cortar os dois pulsos em um ato desprovido de esperanga.
Enquanto Dora agoniza em seus Ultimos minutos de vida, nos bragos da outra meretriz, ela vai
relembrando o quanto amou Chico e como se sente agora sozinha, abandonada e punida por ter
amado tanto. Ao fim, seu choro cessa, ela desfalece e uma poga imensa de sangue se dissipa
por meio do longo vestido e ao redor de seu corpo inerte.

Os campos das visualidades e sonoridades nessa sequéncia cénica ganham um espaco
de discusséo muito singular em toda a obra de “Amorteamo”. Um desses motivos é que o bordel
de Dora (Unico lugar onde o vermelho se manifesta nos cenérios e figurinos da obra) e mesmo
a sua representacdo sao, de longe, as maiores exemplificacdes do excesso enquanto contetido
representado. O quarto onde ocorre o suicidio da meretriz lembra muito o espaco do excesso
no qual existe um amor pelo exagero, pelo demasiado. Por isso, sob essa ética, o quarto da
prostituta é o espaco do excesso engquanto conteudo (pela exuberancia desmedida do vermelho
em todos os cantos do lugar, pelas rosas vermelhas dispostas sobre a penteadeira, pelas cortinas
esvoagantes, pelas paredes tingidas também de vermelho, pelas muitas almofadas espalhadas
ao pé da cama, pelas estatuas de dois ledes em posi¢do de ataque dentro do quarto, pela cama

em formato de um coragéo, pelas joias em excesso sobre seu corpo etc.) que sintetiza —

dialégicos externos (sentimentalizagdo dos mortos-vivos) no didlogo da minissérie com outras obras. Para
informagdes metodoldgicas mais aprofundadas, recomenda-se uma visita & tese “O excesso como simbiose entre
melodrama, carnavalizagdo e fantastico: andlise das producfes de sentido na minissérie ‘Amorteamo’” (2020),
disponivel em: https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27164/tde-26022021-221949/en.php
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metonimicamente — 0 excesso presente na estrutura de representacdo da personagem e da
sequéncia cénica analisada.

Ja a sonoridade, para além da frequente musica “Altas Madrugadas” que perpassa varios
nucleos e situacdes da trama como a sequéncia analisada, tem no efeito sonoro do cortar dos
pulsos um fator muito forte para demarcar aquilo que Williams (2018) compreende como um
excesso pulverizado. Em outros termos, o barulho intencionalmente n&o natural do corte
consegue enfatizar o pathos da sequéncia cénica do suicidio, ao passo que, o barulho da facada
que Dora da, momentos antes, em Chico rememora nao apenas o pathos (do sofrimento dela),
mas realca a sensagéo inerentemente comica que se segue com o riso debochado de Chico ao
afirmar que ndo se pode “matar duas vezes”. O grito de desespero de Dora, ao perceber a
impossibilidade de matar Chico, em paralelo com o choro sufocado e as lagrimas que, mesmo
reprimidas, teimam em cair no momento de seu suicidio, realcam, finalmente, como 0 excesso
pervasivo opera de maneiras muito diferentes. Ou seja, o carater pulverizante e modular do
excesso estd no entendimento do melodrama como um modo fluido de construgdo da dor, do
riso, do prazer, da tristeza, enfim, das possibilidades humanas de se reagir as fases multiplas da
vida (dramatizadas pela ficcdo) e ndo meramente pode ser visto como um elemento pejorativo
ou de demérito no consumo de tramas melodramaticas.

Por conseguinte, mesmo no plano mais apreensivel superficialmente da trama, destaca-
se 0 protdtipo da prostituta como aquele que, no contexto do melodrama e do excesso,
desenvolve-se pela ideia de um bindmio que comunga inferioridade e periculosidade. Assim,
ela é um prototipo, como Oroz (1999) relembra, inferior em relacdo a virtude dos outros corpos
que fazem parte das narrativas melodramaticas e é perigosa porque desafia os padrdes
patriarcais da sociedade. Mais do que isso, a prostituta € vista como malévola porque
desenvolve como ninguém a habilidade da seducdo e o dominio sobre o préprio corpo. Ela
também é perigosa, em outro ponto de vista, porque quando é desafiada ou magoada, nao pensa
muito para se vingar e aplacar o aborrecimento, ou seja, na trama, € justamente o desejo de
vinganga que motiva a delagéo de Chico a Aragéo.

Ainda pela cosmovisdo melodramatica, torna-se muito nitido como sua morte, além da
culpa, é vista como uma redencdo: a autopuni¢do, pelo suicidio, & um tipo de renuncia a vida e
ao homem que ela nunca terd. Além disso, sua morte representa, por meio de uma simbolizacao
exacerbada, a nocdo de que até mesmo a prostituta sofre por entregar-se a paixao. Todavia,
diferentemente das virtuosas amadas, esposas e irmas (OROZ, 1999), as meretrizes ndo é dado
tal direito, mesmo que seu oficio esteja ligado simbioticamente ao desejo e ao pecado. Desse

modo, a educacdo sentimental opera novamente junto a moral castigando Dora e deixando
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evidente que o exemplo de sua vida ndo é aceitavel. Vale lembrar que a prostituta fez da vida
de Arlinda, quando de sua estada for¢ada no bordel por parte do marido, um verdadeiro inferno,
ou seja, as acdes moralmente equivocadas, em um momento final da narrativa, voltam-se contra
Dora exigindo a punicéo certeira dos atos perpetrados por ela. Logo, como afirma Sarlo (1985,
p. 11), nos regimes de representagdo melodramaticas “[...] quando os desejos se opdem a ordem
social, a solu¢do pode ser exemplificadora: a morte ou a queda”. Dora é a uma continuidade
reforcada das imagens melodramaticas sobre as prostitutas, seus destinos e suas puni¢oes.

Chappell e Young (2017) discutem que a representacdo de figuras femininas fortes
aliadas a ideia de mulheres transgressivas €, especialmente, na cultura audiovisual ocidental
uma correlagdo quase imediata. O motivo de tal associacdo, de acordo com as autoras, é que
essas representacdes femininas (nas quais o protétipo da prostituta inclui-se) corporificam a
mulher que desafia, ignora ou ultrapassa os limites patriarcais intencionalmente feitos para
circunscrevé-la a determinados espacos e situacdes permitidas pela sociedade (CHAPPELL,;
YOUNG, 2017, p. 1). Assim, percebe-se que a personagem de Dora se encaixa nessa leitura
proposta pelas autoras, principalmente, pela questdo da ambiguidade predominante na
representacdo das “mulheres mas” que ora sdo vistas como fortes, perigosas e poderosas
(potencialmente empoderadas), ora sdo vistas como sexualmente atraentes e meramente
fetichizadas de maneira a ndo perturbar o status quo social no qual estdo localizadas. Ainda
sobre 0 modelo de seducdo e 0 modelo de prostituta que conformam a personagem Dora, vale
destacar como, antes de tudo, 0 sexo aparece enquanto um elemento transgressor em sua
composi¢do: “[...] O sexo ¢ uma forca perigosa. [...] a antagonista ¢ a mulher que personifica
essa devassiddo, ela é a personagem que exerce livremente sua sexualidade”, relembra Cassano
Iturri (2019, p. 88).

Em uma possibilidade de perceber as referencialidades evocadas na sequéncia cénica, é
necessario frisar como as referenciacdes a moral judaico-crista (que postulam o entendimento
da sociedade sobre a prostituicdo) sdo empregadas no diadlogo e na performance dos corpos em
cena. A primeira referenciacao de citacdo (literal e explicitamente) é a da fala de Maria que, ao
perceber que Dora havia cortado os pulsos, entra em panico e grita: “Meu Deus... Pelo amor de
Maria Madalena, o que ¢ que tu fez?”. Para além da referenciag@o a famosa prostituta perdoada
por Cristo, no Novo Testamento, outra referéncia alusiva (de forma ndo literal e implicita) é
observada pelo fim da sequéncia: enquanto Dora da seus Ultimos suspiros, 0 sangue escorre
pelo quarto, e seu corpo repousa sobre o colo de Maria que, chorando, fala uma frase de rara
sororidade na trama: “Pois va em paz, Madrinha, porque o meu amor a senhora sempre teve”.

E, assim, em uma posicéo que rememora a Pieta, de Michelangelo, as duas prostitutas tomam
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o centro da cena em uma tomada plongée. Logo, espera-se que o0 espectador que acompanha o
fim da vida de Dora, a0 mesmo tempo que escuta musica elevando sua emocao, consiga se

compadecer e “perdoar” (ou a0 menos, compreender) a prostituta e seus atos (figura 1).

Figura 1: Frames do suicidio da prostituta Dora

Fonte: “Amorteamo” (2015), Rede Globo ©.

Sob tal raciocinio, aliado a questdo da quebra do principio basico que rege a dindmica
da vida lupanéria (ndo se apaixonar por ninguém), Dora rememora o passado, suas falhas e, em
tom de desabafo, fala com Maria: “Minha hora chegou, Maria. [...] Puta se apaixona sim. E
quando isso acontece, ela junta todo o amor que fingiu por tudo quanto é homem que se deitou
e dedica a um s0. Pois eu matei 0 meu amor... e agora eu morro por ele. Chico foi 0 meu Unico
e agora vai ser o derradeiro”. Isso, por si s0, ¢ 0 maior exemplo de excesso como tematizacao
e, a0 mesmo tempo, como estrutura de representacdo na sequéncia em analise.

A confrontagdo entre a imagem gigante que se vé ao fundo da tela (algo proximo de um
afresco) versus a imagem que se tem dela agonizando aos pés de Maria € algo a se destacar.
Enquanto a pintura do quarto a mostra como uma prostituta dona de um olhar forte, altivo e
ameacador, com o cabelo em seu tom vermelho tipico (num penteado extremamente volumoso);
a imagem que se V&, agora, € a de uma mulher comum, ordinéria, de olhar tristonho, que sofreu
demais por amor e, desistindo da vida, inconsolavel, encontra na morte o0 seu abrigo. Até mesmo
sua voz e o ritmo da fala sdo atipicos: ela fala de maneira pausada, em tom quase sussurrante e
movimenta-se pelo quarto em um andar cambaleante, isto €, algo muito diferente do tom firme
de sua voz e do corpo ereto e sempre a mostra que a prostituta impunha frente as outras
meretrizes e aos clientes, Em outros termos, por mais que a prostituta mostrasse-se, durante
todos os cinco capitulos da minissérie, como uma mulher extraordinaria na cidade, ao fim e ao
cabo, o principio moralizante volta para puni-la e sua transgressdo nao € perene. Volta-se o
status quo (também pela visdo melodramatica) de que a virtude impera (pela moral) e 0s
desregrados séo punidos (nesse caso, pela morte, pelo amor ndo correspondido, pelo estilo de

vida devasso que acarreta a sua perdigdo final). “Eu sinto muita tristeza de ndo ter quem chore
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a minha morte porque eu ndo sou amada por ninguém”, lamenta a prostituta ja ao revirar dos

olhos em seu ultimo félego de vida.

“A esposa, 0 casamento e o final sempre feliz... sera?” — tentativas de ruptura

Depois que Malvina é enterrada (pela terceira e Gltima vez), todos 0s mortos-vivos
fazem uma procisséo rumo ao cemitério e as suas covas. Finalmente, tudo volta ao normal e o
amor de Gabriel e Lena é concretizado pelo casamento que atrai quase toda a cidade a igreja.
O sino badala na torre da igreja, anunciando o casorio, e as pessoas fazem um corredor para
recepcionar 0s noivos jogando jogam pétalas de flores sobre suas cabegas. Os dois jovens
trocam juras de amor eterno e a cena é cortada para o telhado do casardo na fazenda. Ent&o, por
entre as frestas de telhas quebradas, aparece o coronel Aragdo, deitado sobre um leito solitario
no sétdo, com um olhar aparentemente perdido. Todavia, quando a cAmera se aproxima, vé-se
qgue o homem olha para a fotografia retratando o seu casamento com Arlinda (nesse momento
da narrativa, ela j& se encontra morta pelo tiro de Chico que, por sua vez, estava intencionado
a matar o coronel). A fotografia ganha vida e o espectador é levado, por um flashback, para o
dia do casamento entre Aragdo e Arlinda. Como em uma repeticdo adaptada, 0s sorrisos e a
alegria de Gabriel e Lena parecem ser as mesmas caracteristicas que se sobressaem também
nos rostos e corpos do coronel e sua esposa. Nesse instante, Aragao beija a amada e os dois, de
modo efusivo, prometem ser felizes para sempre — algo que, como se Vviu, transformou-se em
um relacionamento marcado pela dor, tragédia e traicdo. A imagem sai da festividade e
acompanha novamente a torre da igreja que ecoa o badalar do sino (dessa vez, de modo sinistro)
e, de repente, o0 céu se escurece abruptamente. Por entre raios e trovdes, o dia vira uma noite
assustadora ¢ a palavra “Fim” desenha-se na tela com a mesma tipografia e cor que o nome
“Amorteamo” aparece na vinheta de abertura. E a minissérie, assim, tetricamente termina.

De imediato, é preciso notar que no melodrama o casamento apresenta uma ideia
profundamente arraigada aos preceitos morais e cristdos. A familia e a religido sdo parte dos
elementos centrais da trama e, junto ao ideal de amor romantico, corroboram o casamento de
Lena e Gabriel como algo sem contaminacdo, legitimo e abengoado por estas duas instituicdes
(OROZ, 1999). Na cena do casamento dos jovens, traz-se a memdria também o casamento de
Arlinda e Aragdo: com as mesmas juras de amor, mas com destino diametralmente oposto a
felicidade prometida. Esse paralelo sintetiza o duelo entre destino e livre arbitrio como fator
primordial do melodrama.

Todavia, de modo muito peculiar, na sequéncia cénica final acontece uma tentativa de

ruptura muito relevante em relacdo aos tradicionais finais felizes do melodrama televisivo. Por
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extensdo, as simbolizacBes exacerbadas (as flores do casamento, o proprio casamento, 0
primeiro badalar do sino da igreja etc.), a antecipagéao (do final vitorioso do amor romantizado
e puro sobre a vilania) e a obviedade (0o bem vence o mal, logo, o terreno do melodrama
mantém-se intocado pela moralizacdo oculta) do excesso melodramatico (BALTAR, 2007)
criam uma “falsa pista” ao espectador que, pensa, assistir a um final de minissérie no qual a
esposa, enfim, realiza seu maior desejo de casar e 0 amado, guerreiro durante toda a narrativa,
finalmente pode descansar nos bracos daquela que ajudou a salvar. Na diegese televisiva, como
afirma Jost (2016, p. 22), a ficcdo de TV tem a peculiaridade de trazer ao receptor, por exemplo,
“falsas pistas” que podem levar a conclusdes precipitadas (e erradas, como a que se vé na
analise) sobre os rumos narratol6gicos no melodrama em consumo. Mais do que isso, a
desconstrucdo dessa sequéncia cénica quebra com a continuidade da “pilhagem narrativa”
tomada de empréstimo, como lembra Meyer (1996, p. 165), de tantas outras narrativas
melodramaticas televisivas que se utilizam do mesmo artificio estratégico do “final feliz” para
encerrar 0s nos e as tramas que foram construindo ao longo da histéria. Até mesmo o uso de
elementos do excesso melodramatico vinculados a ideia de obviedade (que, em tese,
representam uma “cartilha” de produgdes de sentido, costumeiramente, demonstrativa e clara
da moralizagcdo normativa) torna-se ambiguo.

Consequentemente, 0 que se observa nessa sequéncia é a discussdo sobre como néo ha,
necessariamente, verdades inquestionaveis embutidas nas frases “Até que a morte nos separe”,
dita por Gabriel, ou “Espero que a nossa felicidade dure para sempre”, dita por Lena. Ao
contrario, a tematizagdo do “final feliz” com um excesso presente nas tramas melodramaticas
é posta sob davida quando o flashback demonstra a falibilidade das mesmissimas juras
amorosas desejadas nas frases de Aragdo (“Até que a morte nos separe”) e Arlinda (“Espero
que a nossa felicidade dure para sempre”) no dia do casamento destes. H4 um riso irénico que
desmascara a ideia de que s6 a morte pode terminar com a vida dos amantes e, de maneira mais
profunda, é um riso irdnico que questiona, inclusive, toda a temética da minissérie sobre 0 amor
ser mais forte até depois da morte. VVé-se que, mesmo cuidando do marido — agora convalido,
mas antes, um contumaz agressor —, Arlinda ndo parece ter mantido a mesma chama daquele
amor do inicio de sua vida conjugal no passar dos anos de opressdo, medo e humilhacdo que
viveu com Aragdo. Assim, entra em evidéncia o papel da ironia na construcdo melodramatica
como caracteristica relevante de expressao das suas proprias contradi¢des intrinsecas a este tipo
de relato ficcional, como o trabalho de Ang (2007), em outros contextos, também ja sinalizou.

No campo das visualidades, a presenga das flores (no bugqué, nos arranjos que decoram

a igreja e nas pétalas que séo jogadas sobre os recém-casados) é outra possibilidade de leitura
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gue atesta a fragilidade do amor romantico expresso nos melodramas. A perenidade é
inexistente nesse amor romantizado. Tal qual uma flor murcha, perde sua vivacidade e acaba
decompondo-se, assim, também, as juras de amor vao caminhando para uma finitude
inescapavel. N&o € por acaso o motivo de as flores fazerem parte de toda a trama da minissérie
(da sua vinheta de abertura até a sua sequéncia final) como um lembrete de que a beleza, a
juventude e a leveza do amor de Lena e Gabriel podem se transformar em amargura, tristeza e
desolacdo de um amor putrefato como o € aquele vivenciado por Arlinda e Aragao. Por isso, a
fala de Williams (2018, p. 216) encaixa-se perfeitamente nessa desconstrucdo da ideia de que
um melodrama sempre tera sua finalizagéo pela felicidade do casamento e amor eterno a partir
da tentativa de ruptura do famigerado “final feliz” em “Amorteamo”.

No campo das sonoridades, por sua vez, é preciso se atentar para como o barulho do
sino é relido de maneira muito particular nesse fragmento da obra, a partir do movimento em
tilt e do plano contra-plongeé que abre a sequéncia em uma tomada mostrando a torre da igreja.
Como se pode ver pelas outras sequéncias cénicas analisadas, o barulho temeroso do sino da
igreja era um prendncio de tragédias ou de assombros que permeavam a cinzenta e ligubre
Recife. Agora, no dia do casamento dos jovens, a personagem Zefa, mée de Lena, expressa um
grande alivio ao ouvir o tipico barulho do sino por motivos distintos dos anteriores: “Desde a
morte de Padre Lauro, essa é a primeira vez que esse sino toca e meu coracdao ndo perde o
prumo”, ela diz. Todavia, como se vé€, a “falsa pista” da felicidade dos amantes é desvelada
guando as imagens migram para o s6tdo onde Aragdo se encontra e o flashback de seu
casamento é trazido a tona. Percebe-se, entdo, que o barulho sinistro do sino natorre eclesiastica
jadava sinais de que o insolito e a estranheza aterrorizariam a cidade (mesmo antes de acontecer
o suicidio do sacerdote Lauro na propria igreja). Ainda na combinacdo das dimensdes estéticas
sonoras e visuais, nota-se como a polaridade é marca constante desse processo de releitura do
“final feliz”. Se no dia do casamento de Lena e Gabriel o dia é brindado por um céu aberto e
azul, por outro lado, depois do casamento de Aragéo e Arlinda, vé-se que o tempo fecha, trovbes
ressoam no ar e o dia torna-se uma noite escurecida onde a Unica iluminacao possivel é aquela
oferta pelos relampagos amedrontadores.

O ritmo da sequéncia cénica inicia-se pela vivacidade acelerada do primeiro casamento
(Lena-Gabriel) junto as palmas, as pétalas que caem sobre os noivos e pela musica que
acompanha os corpos em tela. A desaceleragéo ritmica ocorre, por intermédio do corte que
mostra, tal qual nos capitulos iniciais, a visdo area de Recife proxima ao telhado do casardo de
Aragdo: ali a musica € mais lenta, o corpo do coronel moribundo em seu leito é quase inerte e

a movimentacdo aproximativa da camera até o quadro com a fotografia em sépia é vagarosa. A



desaceleracdo so é quebrada para remeter a vivacidade do passado no casamento de Arlinda-
Aragdo quando o flashback entra em cena.

Assim, vé-se também que a musica que se inicia tdo logo a imagem de Aragao aparece
natela é a mesma cangio que abriu a sequéncia cénica da minissérie, ou seja, “Farol”, de Juliano
Holanda. Dessa vez, relidos, os versos “Desde que vocé partiu / Espero / Do jeito mais sincero
/ Que me ¢ possivel / Do jeito mais visivel [...]” ndo mais rememoram a saudade de Arlinda
pelo amante Chico, mas, sim, a saudade de um amor longinquo de Aragéo e Arlinda. E, como
um movimento a fechar o ciclo iniciado pela trama, novamente o olhar cimplice do espectador
acompanha o que a cAmera tem a descobrir no sotdo. A entrada pelo buraco esguio no telhado
junto ao movimento da camera na direcdo daquilo que Aragdo parece observar de forma
obcecada (a fotografia emoldurada) reafirmam como o espectador visualiza a cena de modo

coparticipante na dramaticidade que ali se encontra exposta (figura 2).

Figura 2: Frames do casamento de Lena e Gabriel e de Arlinda e Aragéo

A 2

Fonte: “Amorteamo” (2015), Rede Globo ©.

Acerca dos protétipos femininos colocados na trama, é importante destacar como o
modelo mariano de Cassano Iturri (2019) ndo se aproxima de nenhuma das mulheres da
sequéncia cénica (Lena e Arlinda). Todas elas, com suas qualidades e imperfeicOes,
representam possibilidades humanas de ser mulher. Dessa forma, o que se percebe é como
Arlinda passa do protétipo da esposa perfeita de Oroz (1999) representado no flashback de seu
casamento para, no decorrer da obra, ser uma mulher que combina em si 0os modelos da
maternidade (mé&e heroica) e da seducdo (CASSANO ITURRI, 2019). Mesmo ap0s a ira de
Aragdo, Arlinda (que € colocada para viver no bordel de Dora a forga) transita,
momentaneamente, pelo modelo da prostituta (como definicdo moral de mau comportamento,
logo, merecedora de escarnio e punicao).

Lena, por sua vez, passeia por entre os prototipos de amada e noiva (OROZ, 1999) e,
pela suposicao de incesto, também pelo protétipo de irma. O curioso é pensar que, mesmo sendo
a representacdo maxima da mocinha que sofre durante a narrativa melodramética e demonstra

lealdade ao amado, ela ndo se deixa enquadrar pelo modelo mariano que exige pureza (e quase
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divindade) da figura feminina: ao contrério disso, ela se deita com Gabriel antes do casamento
(ao descobrir que ambos ndo s&o irmaos) e, assim, compartilha, de forma efémera, do modelo
de seducdo como parte das tentativas de ruptura das imagens melodramaticas sobre a (futura)
esposa (CASSANO ITURRI, 2019).

Considerac0es finais

A proposicao primeira deste artigo foi tentar identificar os prot6tipos da prostituta e da
esposa, dentro do contexto do melodrama latino-americano, por meio da analise das
personagens Dora, Lena e Arlinda na minissérie brasileira “Amorteamo”. Como aparato tedrico
a estruturar o olhar analitico de base, foi possivel perceber que as discusses de Martin-Barbero
(2009) localizam o carater compaosito-anacronico do melodrama tanto nas relac6es familiares,
guanto na retdrica do excesso, ou seja, elementos de extrema importancia para se entender como
as imagens melodramaéticas dao vida aos seus personagens, seus modos de encenagdo e, acima
de tudo, as contradicGes intrinsecas presentes nas estratégias criadoras do relato ficcional.

Ja por um viés de operacionalizacdo empirica, as reflexdes de Oroz (1999) e Cassano
Iturri (2019), primordialmente, foram capazes de pavimentar o caminho analitico por
intermédio dos protdtipos e modelos reservados as constituicdes do feminino, seus papeis de
género e a conformagdo do amor romantico representado nas narrativas melodramaticas.
Assim, para entender como a prostituta e a esposa sdo lidas em “Amorteamo”, duas sequéncias
cénicas sdo destacadas dentre os cinco capitulos da obra como loci de enunciacdo complexos e
ricos na constituicdo dos sentidos que se ali se entrelacam.

Como achado relevante, destaca-se que o destino reservado a prostituta Dora reafirma
os quadros caracteristicos formadores do prot6tipo da prostituta. E dizer que, nas imagens
melodramaticas pelas quais a figura de Dora transita, ha uma continuidade reforcada como a
demarcar que a vida lupanaria da personagem ndo apenas é moralmente inaceitavel, como
“merece” uma punicao a altura da sua transgressdo das normas morais. Logo, a sua trajetoria
na trama, a sua culpa, o peso pela quebra do paradigma profissional tacito de que “puta néo se
apaixona” e todas as idiossincrasias proprias da meretriz, acabam por leva-la ao suicidio dentro
do proprio bordel. Um exemplar desfecho da educacdo sentimental melodramaética.

Todavia, na outra ponta, as cenas finais do casamento de Lena e Gabriel (atravessadas
pelo rememorar do casamento de Arlinda e Aragdo) apontam para uma tentativa de ruptura com
os tradicionais contetido e estilo do contar melodramatico (MARTIN-BARBERO; REY, 2001).
Ou seja, a quebra com o padrdo quase cristalizado do “final feliz” como prémio a esposa amada

e moralmente acercada aos bons costumes sociais, denota um papel irénico na formulacéo do
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relato. Como uma “falsa pista” a causar sobressaltos em leituras acodadas sobre o fim das
personagens, a tentativa de ruptura aqui se materializa justo em uma minissérie que, até entao,
reafirmava o melodrama como uma grande forca motriz. Da mesma forma que as juras de amor
de Arlinda e Aragdo ruiram com o amargor da vida, possivelmente, também o frescor dos
jovens amantes terd seu fim. E, assim, “Amorteamo” acaba por imprimir na tela a divida sobre
a pretensa perenidade do amor e dos enamorados tdo fortemente replicada nas imagens

melodramaticas das quais, inclusive, a obra reiteradamente langcou méo.
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