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A todas narrativas homoafetivas idilicas
que sempre nos foram negadas.



“Analisar imagens antigas ¢ como andar por uma
ruina. Quase tudo esta destruido, mas resta algo. O
importante ¢ como nosso olhar pde esse algo em
movimento. Quem ndo sabe olhar atravessa a ruina
sem entender.”!

(Georges Didi-Huberman)

! Citacdo extraida da entrevista de Georges Didi-Huberman ao jornal O Globo em 16/03/2013. Disponivel em:
https://blogs.oglobo.globo.com/prosa/post/georges-didi-huberman-fala-sobre-imagens-memorias-do-holocausto-

489909.html


https://blogs.oglobo.globo.com/prosa/post/georges-didi-huberman-fala-sobre-imagens-memorias-do-holocausto-489909.html
https://blogs.oglobo.globo.com/prosa/post/georges-didi-huberman-fala-sobre-imagens-memorias-do-holocausto-489909.html

RESUMO

Poderiam os corpos dos personagens de Me chame pelo seu nome (2017), de Luca Guadagnino,
serem imagens sobreviventes da arte grega do periodo classico? A partir dos escritos de Georges
Didi-Huberman e Etienne Samain acerca do legado de Aby Warburg e seu Atlas Mnemosyne,
essa pesquisa propde uma reflexdo acerca da construgcdo da iconografia de Elio e Oliver,
protagonistas do filme, em uma perspectiva que recupera na historia da arte a produgdo
estatudria grega do periodo classico. Além disso, investiga-se a maneira com a qual o longa-
metragem pde esses corpos em cena, apresentando uma reflexdo acerca de determinados
padroes da fotografia homoeroética, aqui aferidos a partir do trabalho de Alair Gomes, na
maneira de iluminar, enquadrar, fragmentar esses corpos. A apreensao deste pensamento das
imagens e pelas imagens se da pelo cruzamento entre elas, a partir do cotejo, da comparagao,
da colagem, pondo as imagens em didlogo e fazendo seu pensamento emergir. Dessa forma, o
trabalho abarca o cinema a partir de sua inser¢do na histéria da arte ao explicitar pelo texto e
pelas imagens cruzadas como certas representagdes classicas do corpo masculino sobrevivem
na contemporaneidade.

Palavras-chave: Sobrevivéncia das imagens; Cruzamento de imagens; Analise
cinematografica; Me chame pelo seu nome.



ABSTRACT

Could the characters's bodies in Luca Guadagnino's Call me by your name (2017) be surviving
images of Greek art from the classical period? Based on the writings of Georges Didi-Huberman
and Etienne Samain about Aby Warburg's legacy and his Atlas Mnemosyne, this research
proposes a reflection on the construction of the iconography of Elio and Oliver, the film's
protagonists, in a perspective that retrieves in history of art the Greek statuary production of the
classical period. Furthermore, the way in which the feature film puts these bodies on scene is
investigated, presenting a reflection on certain patterns of homoerotic photography, here
measured from the work of Alair Gomes, in the way of illuminating, framing, fragmenting these
bodies. The apprehension of this thought of images and through images takes place through the
crossing between them, from confrontation, comparison, collage, putting the images into
dialogue and making their thoughts emerge. Therefore, the work embraces the cinema from its
insertion in the history of art by explaining through the text and the crossed images how certain
classic representations of the male body survive in contemporaneity.

Keywords: Survival of the images; Crossing of images; Film analysis; Call me by your name.
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INTRODUCAO

Essa pesquisa ¢ fruto de um percurso de quatro anos, que parte de uma iniciagao
cientifica realizada a partir de 2018 na graduacgao, se consolida em 2020 como um projeto
de dissertagdo de mestrado e que ¢ defendida em 2022. Durante as diferentes etapas que
me trouxeram até este texto, tive contato com diversos autores que teorizaram sobre a
imagem, e antes de tratar diretamente de meu objeto, acho essencial identifica-los ao

leitor.

A partir do texto As imagens nao sao bolas de sinuca. Como pensam as imagens
(2012b), de Etienne Samain, encontrei um dispositivo de analise de imagens que de
pronto ja se mostrou muito proficuo a minha ainda inicial pesquisa: o cruzamento de
imagens. Meu impulso, que de inicio era meramente formalista ao cruzar as imagens e
encontrar suas paridades e possiveis dialogos, amadureceu conforme avancei nos estudos
de Samain e compreendi que seu dispositivo ¢ muito devedor da pesquisa de Georges

Didi-Huberman sobre a obra de Aby Warburg.

Nesse gesto retrospectivo, ao estudar os escritos de Didi-Huberman (2013) sobre
0 Atlas Mnemosyne de Warburg, passei a encarar a proposta de Samain também como um
método capaz de revelar a sobrevivéncia das imagens e “fazer ver os fantasmas” ali
escondidos, e uma oportunidade para aprofundar as discussoes que eu ja vinha levantando
nos ultimos anos sobre a constru¢ao imagética dos personagens de Me chame pelo seu

nome (2017), agora, a partir dessa nova perspectiva.

O texto parte, entdo, de um comentario sobre as minhas bases tedricas, destacando
conceitos e dispositivos nos trabalhos de Warburg, Didi-Huberman, Samain e outros
autores que atravessaram meu percurso ¢ que foram seminais para consolidacao das
minhas inquietagdes em relagdo ao filme como pesquisa académica e sustentaram toda a

analise de imagens que sera posteriormente apresentada.

Para nos aproximarmos da iconografia do corpo masculino na arte grega do
periodo cléssico, e posteriormente cruza-la com suas manifestagdes contemporaneas nos
personagens de Me chame pelo seu nome, fago uma breve apresentagdo do trajeto da
iconografia do corpo masculino desnudo na histoéria da arte a partir do livro Historia da
beleza (2017), de Umberto Eco — trabalho este que ja antecipa o cruzamento de imagens

como um dispositivo de analise que sera utilizado posteriormente no contato com o filme.
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Em seguida, com o apoio de autores como Ernst Gombrich (2015) e Michael
Siebler (2009), proponho um maior aprofundamento em nossos estudos da estatuaria
grega, com foco no periodo cldssico, uma vez que ¢ com ele que estabeleceremos o

cruzamento de imagens com os fotogramas do longa-metragem.

Veremos ainda como essa iconografia da estatuaria estd presente no trabalho de
um artista contemporaneo e como o “olhar dionisiaco” de Alair Gomes para esses corpos
— seja da estatuaria ou de modelos vivos que a reatualizam — pode nos ajudar a pensar

2

aspectos de mise-en-scéne- na representagdo desses corpos quando perdem sua

tridimensionalidade e passam a ser representados na fotografia.

Entrando em contato com o filme, antes de realizarmos o cruzamento de imagens
e identificarmos como se manifesta a transmissdo dessa iconografia nos corpos dos
personagens, veremos como o proprio longa-metragem realiza em sua narrativa paralelos
entre seus personagens e imagens da arte grega do periodo classico que incidem naquela
diegese. Para isso, proponho a analise de algumas cenas que explicitam como o proprio
filme d& recursos ao espectador para a realizagdo da retomada dessas imagens
adormecidas em nosso imaginario. Imagens essas que, a partir da mise-en-scene, se

mostram analogas aos corpos dos protagonistas.

Por fim, inspirado no trabalho de Warburg e utilizando o dispositivo de Samain,
apresento quatro diferentes pranchas — “A imagem sobrevivente em Me chame pelo seu
nome”, “Rosto e cabeleira de Elio”, “Oliver nu” e “Elio nu” — capazes de revelar como a
iconografia dos corpos dos quadros comparativos de Eco — “Adonis nu” ¢ “Rosto e
cabeleira de Adonis” — e a pulsdo do olhar dionisiaco de Alair Gomes, na sua forma de

pOr esses corpos em cena, sobrevivem no filme Me chame pelo seu nome.

Com esse gesto, pretendo incorporar essa perspectiva warburguiana da historia da
arte e das imagens também aos estudos cinematograficos, revelando com essa analise nao
apenas a sobrevivéncia dessa iconografia nos corpos dos personagens, mas também a

recuperagao de uma tradicdo da fotografia que é remontada no longa-metragem.

2 Do francés “pdr em cena”, mise-en-scéne é uma expressio aplicada originalmente a direcio teatral e que
posteriormente foi estendida a dire¢cdo cinematografica para denotar o controle do que esté dentro do quadro
filmico.
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I- A SOBREVIVENCIA DAS IMAGENS

Neste primeiro capitulo, proponho uma leitura retrospectiva do projeto do Atlas
Mnemosyne de Aby Warburg, a partir de Georges Didi-Huberman (2013), para
compreender a base de seu pensamento sobre a sobrevivéncia (Nachleben) das imagens.
Colocando esse conceito em didlogo com o dispositivo do cruzamento de imagens de
Etienne Samain (2012b), e todo seu estudo sobre como essa metodologia seria capaz de
“fazer ver os fantasmas” presentes nessas imagens, amplio o didlogo para outros autores,
como Michel Foucault (2005) e Gilbert Durand (2012), que apesar de fazerem parte dos
estudos da analise do discurso e do imaginario, respectivamente, podem contribuir para
certificar o dispositivo de Samain como uma possibilidade para a posterior anélise das
imagens do filme Me chame pelo seu nome. Abordo brevemente, ainda, o conceito de
Pathosformel, termo cunhado por Warburg, para em seguida introduzir o postulado de

Nietzsche acerca da dicotomia entre pulsdes apolineas e dionisiacas presentes na arte.

1.1 Nachleben: sobrevivéncia

Segundo a mitologia grega, Atlas foi um titd que recebeu como castigo de Zeus o
fardo de carregar nos ombros, por toda a eternidade, nosso mundo e os céus. Seu nome
significa “aquele que suporta”, “aquele que sustenta”. J4& Mnemosyne faz referéncia a
titanide que representa a deusa da memoria. E foi com a juncao dos nomes desses dois
personagens mitoldgicos que o historiador de arte Aby Warburg batizou seu projeto de
construcdo de painéis de imagens que dessem conta, em sua propria defini¢ao, da historia
da arte sem palavras — o Atlas Mnemosyne. Um projeto que seria capaz de, tal qual Atlas,

suportar, carregar, portar a memoria (Mnemosyne) dessas imagens.

Nos 66 painéis publicados, Warburg distribuiu cerca de 900 imagens que
ilustravam a historia da cultura europeia a partir de determinados motivos da arte. Como
aponta Samain (2012a), “todo o designio de Warburg foi efetivamente o de procurar ver
como o renascimento cristdo dos Séculos XV e XVI, na Europa [...], tinha reinterpretado
a Antiguidade pagd (ou, ainda, como a Antiguidade ‘sobreviveu’ no Renascimento)”

(SAMAIN, 2012a, p. 53).
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Figuras 1 e 2: Pranchas n° 39 e n° 47 do Atlas Mnemosyne de Aby Warburg restauradas.

Fonte: Wootton (2020)°.

Com esse gesto de curadoria e montagem de Warburg, ele evidenciou como
formas e motivos da Antiguidade paga possuiam a capacidade de nao desaparecerem por
completo e ressurgirem em outros momentos historicos € movimentos artisticos — no caso

da andlise de Warburg, durante o Renascimento italiano.

Segundo Samain, Warburg parece precisar desse dispositivo, dessa jungdo de
imagens, para “visualizar o movimento e os deslocamentos das formas imagéticas e
culturais” (SAMAIN, 2012a, p. 64). E essa montagem foi capaz de destacar uma
“impureza” do Renascimento — uma impureza que se revela na sobrevivéncia

(Nachleben) das imagens.

Na linha tragada por Didi-Huberman, direi que Nachleben poderia ser
traduzido como sendo um ‘apoés-viver’ (uma after-life) das imagens
tanto quanto a ‘sobrevivéncia’, o ‘apds-morte’, a ‘supervivéncia’ das
imagens, suas ‘superveniéncias’, suas ‘ressurgéncias’ e ‘reaparicdes’.
Nachleben remete, entdo, a uma historia de fantasmas, de ‘aparigdes’ e
de ‘desaparigdes’, de ‘retornos’, de ‘evanescéncias’ e de ‘siléncios’.
(SAMAIN, 2012a, p. 57).

3 Disponivel em:  https:/www.weltkunst.de/ausstellungen/2020/09/aby-warburg-posterboy-der-

kunstgeschichte <Acesso em 25 de out. de 2022>.



https://www.weltkunst.de/ausstellungen/2020/09/aby-warburg-posterboy-der-kunstgeschichte
https://www.weltkunst.de/ausstellungen/2020/09/aby-warburg-posterboy-der-kunstgeschichte
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Essa sobrevivéncia das imagens foi um conceito retomado por Georges Didi-
Huberman em seus estudos do trabalho de Warburg em A4 imagem sobrevivente: historia

da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg (2013).

Para Warburg, a imagem ndo possuia fronteiras exatas, se limitando apenas a
autoria, data de criacdo, técnica, iconografia. Ela seria resultado da sedimentagdo ou
cristalizacdo de movimentos historicos, antropologicos, psicoldgicos anteriores, que a
atravessam. Didi-Huberman destaca que, segundo Warburg, “a imagem constituia um
‘fendmeno antropoldgico total’, uma cristalizacdo e uma condensagdo particularmente
significativas do que era uma ‘cultura’ [Kulfur] num momento de sua histéria” (DIDI-

HUBERMAN, 2013, p. 40).

Esse olhar antropologico de Warburg sobre a imagem voltado para a cultura
promoveria, entdo, uma “abertura do tempo” das imagens, fazendo com que a obra de
arte deixe de ser vista “como um objeto encerrado em sua propria historia, mas como o
ponto de encontro dindmico de instancias historicas heterogéneas e sobredeterminadas”

(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 41).

E essa sobrevivéncia diria respeito a esse outro tempo da imagem. Um tempo que,
para Samain, ndo esta restrito ao de nossas historias proprias, “nem apenas se penduram
as agulhas de nossos relogios que um dia parardo” (SAMAIN, 2012a, p. 59). Assim, a
sobrevivéncia das imagens traga um caminho alternativo a leitura linear simplificada da

historia da arte, impondo

uma desorientagio temivel para qualquer veleidade de periodizagdo. E
uma ideia transversal a qualquer recorte cronologico. Descreve um
outro tempo. Assim, desorienta, abre, torna mais complexa a historia.
Numa palavra, ela anacroniza. Impde o paradoxo de que as coisas mais
antigas as vezes vém depois das coisas menos antigas. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 69).

E esse carater desestabilizador da sobrevivéncia das imagens também esta

presente nos estudos de Samain:

as imagens sdo polissémicas ndo somente porque ¢ pura verdade, mas,
além disso, porque elas nos obrigam a percursos temporais que nao sao
apenas lineares ¢ determinados. Sdo caminhos e trajetos sim, circulares,
indefinidos e infinitos, policronicos, transitorios e transterritoriais.
(SAMAIN, 2012a, p. 59).
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Segundo o autor, seria essa vontade de logica maniqueista e racionalidade
cartesiana a responsavel por estarmos cegos diante das imagens — incapazes de
contempla-las, explora-las. E o trabalho do antrop6logo visual seria esse, de escavar as
imagens e encontrar os fantasmas que sobrevivem nelas.

As proprias imagens, nessa optica de retorno de fantasmas, viriam a ser
consideradas como aquilo que sobrevive de uma dindmica ¢ uma
sedimentagdo antropoldgica tornadas parciais, virtuais, por terem sido,

em larga medida, destruidas pelo tempo. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
35).

E importante ressaltar que a sobrevivéncia na concep¢io warburguiana se afasta
da teoria da selecdo natural de Charles Darwin — uma sobrevivéncia “por eliminagao
sucessiva dos estilos mais fracos, vindo essa eliminacdo a dar ao futuro sua
perfectibilidade e, a historia, sua teleologia” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 55). Pelo
contrario, ela ndo sobrevive ao matar suas concorrentes. Ela sobrevive a sua propria
morte: “desaparece num ponto da histéria, reaparece muito mais tarde, num momento em
que talvez nao fosse esperada, tendo sobrevivido, por conseguinte, no limbo ainda mal

definido de uma ‘memoria coletiva’” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 55).

A imagem retorna, assim, como um fantasma: “uma historia das imagens
concebida como uma #historia de fantasmas — sobrevivéncias, laténcias e apari¢des
misturadas com o desenvolvimento mais manifesto dos periodos e estilos” (DIDI-

HUBERMAN, 2013, p. 71).

1.2 Cruzamento de imagens: fazer ver fantasmas

A sobrevivéncia das imagens estd presente em Samain na proposicdo do
cruzamento de imagens como um dispositivo capaz de fazer ver esses fantasmas. No
artigo As imagens nao sao bolas de sinuca. Como pensam as imagens (2012a) — que
integra o livro Como pensam as imagens, organizado pelo antrop6logo, € que reune textos
de outros nove autores acerca do pensamento, ardéncia e cumplicidade das imagens — o

autor apresenta esse cruzamento como um dispositivo analitico.

Samain, que dedica sua pesquisa a antropologia visual, defende em seu artigo que

toda imagem ¢ “uma forma que pensa”:
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Independente de nds — autores ou espectadores — toda imagem, ao
combinar nela um conjunto de dados signicos (tragos, cores,
movimentos, vazios, relevos e outras tantas pontuacdes sensiveis e
sensoriais), ou ao associar-se com outras(s) imagem(ns), seria ‘uma
forma que pensa’ (SAMAIN, 2012b, p. 23).

O autor v€ nesse cruzamento de imagens uma maneira de fazer com que elas
tenham um pensamento proprio: “a imagem teria ‘vida propria’ e um verdadeiro ‘poder
de ideacdo’ (isto ¢, um potencial intrinseco de suscitar pensamento e ‘ideias’) ao se
associar a outras imagens” (SAMAIN, 2012b, p. 23). E assim como numa frase verbal,
em que a associacao de palavras € capaz de despertar e promover ideias ou ideagdes, as
imagens teriam o mesmo poder ideativo ao passarem por uma curadoria que propde uma

interagdo, um cruzamento entre elas.

Com esse gesto curador, semelhante ao de Warburg, seria possivel desvelar
paridades e evidenciar didlogos entre as imagens, que para Samain representam “memoria
de memorias, um grande jardim de arquivos declaradamente vivos” (SAMAIN, 2012b,
p. 23). Arquivos que além de vivos, possuem uma capacidade de “sobrevivéncia”, ou
“supervivéncia”, que permite que eles renascam e sejam reconhecidos — se olharmos com

atencdo — em outras imagens.

Esse trabalho de memoria das imagens ¢ ainda comparado pelo autor ao trabalho
do mar. Na analogia, Samain resgata o movimento das ondas, do fluxo e do refluxo, e dos
seus mistérios e segredos que se escondem em suas profundezas. Que, tal qual na imagem,

ficam adormecidos, mas que podem emergir a qualquer momento inesperadamente.

Numa outra perspectiva tedrica, € a partir de um referencial conexo, ¢ possivel
expandir a percep¢do da memoria das imagens para aquilo que Michel Foucault ira
chamar, dentro do campo dos estudos do discurso, de um “ja dito”. Esse cruzamento de
enunciados imagéticos, por exemplo, poderia evidenciar em uma imagem contemporanea
um “dito” (ou “visto”), que se refere a um “ja-dito” (ou “ja-visto”) em uma imagem
anterior.

[...] todo discurso manifesto repousaria secretamente sobre um ja-dito;
e que este ja-dito ndo seria simplesmente uma frase ja pronunciada, um
texto ja escrito, mas um “ja-mais-dito”, um discurso sem corpo, uma

voz tao silenciosa quanto um sopro, uma escrita que nao ¢ sendo o vazio
de seu proprio rastro (FOUCAULT, 2005, p. 28).
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Esse paralelo ¢ possivel uma vez que Samain defende que “toda imagem pertence
a um tempo muito profundo, quase imemoriavel. Tempo muito longinquo, tempo mitico
que, por assim dizer, a fecundou, ‘formou-a’ lentamente ¢ permanece capaz de fazé-la
renascer e reviver um dia” (SAMAIN, 2012b, p. 33). O cruzamento de imagens poderia,
entdo, auxiliar o antrop6logo visual a retroceder, escavar, para buscar em imagens

anteriores (no “ja-visto”) os fantasmas que se repetem, que sobrevivem.

Seria possivel, ainda, aproximar esse cruzamento proposto por Samain, assim
como o de Warburg, ao método de convergéncia de Gilbert Durand — antropologo que se
dedica ao estudo de uma cultura do imagindrio — quando trata dos isomorfismos nas
imagens.

Para delimitar os grandes eixos desses trajetos antropologicos que os
simbolos constituem, somos levados a utilizar o método pragmatico e
relativista de convergéncia que tende a mostrar vastas constelagdes de
imagens, constelagdes praticamente constantes € que parecem

estruturadas por um certo isomorfismo dos simbolos convergentes.
(DURAND, 2012, p. 42)

Nessas constelagdes, as imagens se organizam ao redor de um ntcleo, um ponto
de unido, convergéncia, muito semelhante a proposta de Warburg na criacdo de suas
pranchas do Atlas, que também se organizaram a partir de um ponto de unido, propondo
assim um didlogo entre imagens que orbitam um mesmo motivo. E para Durand, essa
convergéncia de determinados simbolos s6 € possivel porque os simbolos “sdo
desenvolvidos de um mesmo tema arquetipal, porque sdo variagdes sobre um arquétipo”

(DURAND, 2012, p. 43). Isso ¢, sao desdobramentos de um discurso, ou uma imagem,

pré-existente — um ja-dito, um ja-visto.

O imaginario, para Durand, ndo privilegia apenas imagens ja produzidas,
fechadas, mas leva em consideragao também aquelas que ainda serdo produzidas por essa
sociedade. Dessa forma, esse museu ou constelacdo de imagens estd em construgdo e

aberto para que novas imagens possam retornar e reincidir nessa cultura.

Sua definicdo de imaginario como “o ‘museu’ de todas as imagens passadas,
possiveis, produzidas e a serem produzidas” (DURAND, 2004, p. 6) também possibilita
uma leitura do Atlas de Warburg como uma materializacdo do imaginario europeu. Um

“museu” em constante expansdo, ndo se limitando apenas as imagens expostas € que nao



20

se encerra em seu tempo presente, mas que esta aberto para imagens futuras que serdo

fruto dos mesmos fantasmas e que se organizam ao redor de um mesmo nucleo.

Em Samain, encontramos Mnemosyne como uma “enciclopédia de movimentos
em constantes andangas no tempo, de tensoes e de outros afetos que se inscrevem e
habitam o inconsciente da memoria humana coletiva” (SAMAIN, 2012a, p. 56) sem
esquecer, assim como Durand, do carater atemporal dos fantasmas que a atravessam:
“Mnemosyne € todavia mais que uma memoria viva do passado passional e patético de
parte das culturas humanas. Ela ¢ a memoria coletiva de nosso presente e de nosso futuro

cultural” (SAMAIN, 2012a, p. 65).

1.3 Pathosformel, apolineo e dionisiaco

Um outro conceito que precisamos elucidar antes de partirmos propriamente para
a analise de imagens em cruzamento ¢ a formula de pathos, ou Pathosformel. O termo
cunhado por Warburg, que ¢ comumente traduzido como “féormula da emocdo”, foi
definido como “engramas da experiéncia passional capazes de sobreviver como

patrimonio hereditario na memoria” (WARBURG, 2012, p. 43).

Essa formula em Warburg diz respeito a elementos visuais e gestuais reincidentes
em producdes artisticas de diferentes €pocas e contextos. Como exposto anteriormente,
com o Atlas Mnemosyne, por exemplo, ele foi capaz de identificar o modo como o
Renascimento recuperava elementos da antiguidade pagd, havendo assim uma
sobrevivéncia de determinados gestos do passado. Gestos estes que possuiam uma carga
mitica, psiquica e que carregavam uma memoria que ia além de sua mera iconografia

repetida.
Nas palavras de Didi-Huberman:

a imagem foi pensada por Warburg segundo um regime duplo, ou
segundo a energia dialética de uma montagem de coisas que, em geral,
o pensamento considera contraditérias: o pathos com a formula, a
poténcia com o grafico, em suma, a for¢ca com a forma, a temporalidade
de um sujeito com a espacialidade de um objeto etc. (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 172)

E para tratar ainda da relagdo que a ideia de Pathosformel estabeleceria entre

forma e conteudo, Didi-Huberman recorre a Giorgio Agamben, que explica a impossivel
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separacdo desses dois polos, uma vez que o Pathosformel “designa a intricagdo
indissoluvel de uma carga afetiva e uma férmula iconografica” (AGAMBEN, 1984 apud

DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 174).

Essa mesma impossibilidade de dissociar forma de conteudo, uma carga mais
iconografica de outra com carater emocional, esta presente na teoria nietzschiana acerca
das pulsodes apolineas e dionisiacas na arte — uma associagdo sugerida pelo proprio Didi-

Huberman ao exemplificar o que seria a intricagdo entre esses dois polos:

E uma configuragio em que coisas heterogéneas ou até inimigas sdo
agitadas juntas: nunca sintetizaveis, mas sem possibilidades de ser
desenredadas uma das outras. Jamais separaveis, mas sem
possibilidades de ser unificadas numa entidade superior. Contrastes
colados, diferencas montoadas entre si. Polaridades amontoadas,
empilhadas, amarfanhadas, umas dobradas sobre as outras: “férmulas”
com paixdes, “engramas” com energias, marcas com movimentos,
“causas externas” (o vento na cabeleira de uma ninfa) com temas
psiquicos (o desejo que move a ninfa), “acessorios” (o parergon, a
periferia) com tesouros (o centro, o coragdo das coisas), realismo do
detalhe com intensidades dionisiacas, artes do marmore (escultura) com
artes do gesso (danga, teatro, opera) etc. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
175)

Ao opor “o realismo do detalhe” as “intensidades dionisiacas”, ou “as artes do
marmore (escultura)” as “artes do gesso (danca, teatro, 6pera)”, Didi-Huberman evoca
Nietzsche e seu postulado sobre a dicotomia nas artes: “de fato, o que Warburg teria
formulado de ponta a ponta ¢ toda a relacdo entre as artes ‘plasticas’ (artes apolineas,
segundo Nietzsche) e as artes ‘vivas’ (artes potencialmente dionisiacas)” (DIDI-

HUBERMAN, 2013, p. 128).

Ao se referir ao pathos da Antiguidade, Warburg tinha em mente aquilo
que o filosofo Friedrich Nietzsche chamou de conflito entre dionisiaco
e o apolineo no mundo grego. O carater dionisiaco representaria o
desequilibrio e o excesso (hybris), a bebida, os impulsos carnais, o
erotismo, a violéncia, enquanto o apolineo remeteria a harmonia das
formas, ao equilibrio, a serenidade e a tranquilidade. (TEIXEIRA,
2010, p. 139)

Em O nascimento da tragédia (2017), Nietzsche elege duas figuras mitologicas

como representantes de diferentes pulsdes na criacdo artistica: Dionisio e Apolo.
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Em uma das variagdes de sua narrativa mitologica, Dionisio (ou Dioniso, ou Baco
na varia¢ao romana do nome grego) ¢ filho de Zeus e Sémele, e por ser o deus do vinho
foi constantemente representado em vasos e esculturas segurando cachos de uva em uma
mao e um cantaro — vaso de barro ou metal utilizado pelos gregos para transportar liquidos
— em outra. Para além do vinho, Dionisio também ¢ tido como o deus dos excessos, da

alegria, das festas, da loucura, da bebedeira (e com ela sua intoxicacao) e do teatro.

Por outro lado, Apolo ¢ o deus da luz. Irmao de Hermes, Hefesto, Ares e Atena,
filho de Zeus e Leto, ¢ considerado um dos maiores deuses do Olimpo e foi retratado ao
longo dos anos como um belo jovem desnudo. Ao contrdrio de Baco, um deus dos
excessos, Apolo ¢ ponderado, comedido. E ¢ a partir dai que inicia a relagdo ndo apenas

de oposi¢do entre esses deuses, mas também de complementaridade.

Ainda explorando as singularidades evocadas por cada um desses deuses,

Nietzsche propde uma divisdo do universo artistico entre o sonho e a embriaguez.

No sonho “n6s desfrutamos de uma compreensao imediata da figuracao, todas as
formas nos falam, ndo hd nada que seja indiferente e inutil” (NIETZSCHE, 2017, p. 25).
E também no sonho que figuras divinas sio reveladas para as almas humanas e que os
poetas se nutrem. A partir dessa perspectiva onirica, o autor identifica a pulsdo apolinea

da arte.

Em Apolo encontramos a manifestacdo da bela aparéncia do mundo interior da
fantasia. Um deus cujos “gestos e olhares nos falam todo o prazer e toda a sabedoria da
aparéncia, juntamente com a beleza” (NIETZSCHE, 2017, p. 27). Por esse motivo, para
Nietzsche, as artes plasticas — em que a aparéncia, a beleza, a plasticidade e as formas
materiais sdo indissocidveis — manifestariam um impulso apolineo, quando estiverem

atreladas a uma dissimulacdo ou metafora do mundo.

Na contramao dessa experiéncia onirica apolinea, surge a embriaguez dionisiaca.
A associagdo entre o vinho de Dionisio e essa embriaguez ¢ imediata. Ela apela para os
instintos naturais (e animais), ndo mais para a racionalidade. As estruturas logicas de
Apolo dao lugar as emogdes de Dionisio. E a musica seria, entdo, a manifestacdo

dionisiaca por exceléncia — uma arte com carater abstracionista que prescinde da forma.

Mas para além desse paralelismo entre a formula de pathos e a dicotomia proposta

por Nietzsche, a diferenciacdo entre a pulsdo apolinea e a dionisiaca na arte sera
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fundamental para um futura andlise da manifestacdo de diferentes “olhares” para as

imagens.

E com esses conceitos tedricos elucidados, podemos, agora, verificar também
como o cruzamento de imagens pode evidenciar na pratica essa sobrevivéncia das
imagens a partir da andlise de um trabalho ja consolidado nos estudos da historia da arte.
Aproveito, ainda, essa proxima etapa como uma oportunidade para estabelecer o recorte
das imagens que serdo o foco dessa pesquisa e que serdo retomadas na andlise do filme:

a representag¢do do corpo masculino na arte grega do periodo cléssico.
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II - UMA ICONOGRAFIA DO CORPO MASCULINO NA ARTE

Definidas nossas bases tedricas e o dispositivo de andlise de imagens a ser
empregado ao longo do texto, proponho uma primeira aproximacdo da iconografia do
corpo masculino na arte grega do periodo cléssico a partir da obra Historia da beleza
(2017), de Umberto Eco. Aqui ja teremos a oportunidade de constatar a poténcia do
cruzamento de imagens na proposta dos quadros comparativos do autor, que em um gesto
predominantemente apolineo aproxima figuras para evidenciar como a tradi¢do percorre

por aquelas imagens.

A partir desse cruzamento de imagens de Eco, nos aprofundaremos nos estudos
da estatuaria grega, para, enfim, verificarmos essa mesma estatuaria na fotografia de Alair
Gomes. Agora, porém, o cruzamento de imagens vem como forma de esclarecer como
alguns registros desses corpos parecem estar inseridos em um mesmo regime de produgao
de imagens — regime este capaz de despertar algo de dionisiaco petrificado nessa

iconografia.

Emprego aqui o termo “iconografia” a partir da perspectiva de Panofsky (2017),

que a define como uma “descricao e classificagdo das imagens”:

O sufixo ‘grafia’ vem do verbo grego graphein, ‘escrever’;
implica um método de proceder puramente descritivo, ou até
mesmo estatistico. A iconografia é, portanto, a descricdo e
classificagdo de imagens, assim como a etnografia ¢ a descrigao
e classificacdo de ragas humanas; ¢ um estudo limitado e, como
que ancilar, que nos informa quando e onde temas especificos
foram visualizados por quais motivos especificos. (PANOFSKY,
2017, p. 53)

Para Louis Réau (2005), a iconografia ¢ uma colaboradora de outras ciéncias,
como a arqueologia e a histdria da arte, e ndo uma simples auxiliar em suas pesquisas,
diferenciando-se dos estudos arqueoldgicos por ndo se limitar pelo tempo e da historia da
arte por aprofundar sua analise além da forma, buscando compreender sua tematica, seu

conteudo.

Essa etapa sera indispensavel para constatarmos o cruzamento de imagens como
uma ferramenta capaz de fazer emergir o pensamento das imagens — seja para estabelecer
didlogos formais ou evidenciar um mesmo “olhar” fotografico — e para que estejamos

familiarizados com a iconografia grega do periodo classico quando estabelecermos um
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dialogo dessa representagdo do corpo masculino com a representagdo em Me chame pelo

seu nome — podendo, assim, identificar seus fantasmas.

2.1 Adonis na historia da beleza

Em Historia da beleza, Umberto Eco (2017) propde logo na apresentacao do livro
a visualizacdo de diversas imagens a partir de um gesto curador semelhante ao
cruzamento de imagens de Samain. Antes de se aprofundar nas questdes iconograficas
que permeiam a histéria da beleza, Eco apresenta onze linhas do tempo sobre
determinados motivos representados na arte. Essas linhas do tempo sd@o chamadas por ele
de “quadros comparativos”, onde, em um ato semelhante ao de Warburg, o autor organiza
imagens ao redor de um mesmo nucleo, formando constelagdes e destacando, pela

proximidade entre as figuras, seus possiveis didlogos.

Na introdug¢do do livro, Eco destaca suas intengdes na formulagdo desses quadros
comparativos:

O projeto e a inspiracdo do volume sdo antecipados desde o inicio, para

que o leitor curioso possa perceber de pronto o gosto da obra: de fato,

estdo presentes ja na abertura onze quadros comparativos que

visualizam imediatamente como as diversas ideias de Beleza retornam

e se desenvolvem (talvez variadas) em épocas diversas, nas obras de

filésofos, escritores, artistas por vezes muito distantes entre si. (ECO,
2017, p. 14)

Por mais que o gesto curador por si s0 ja seja capaz de fazer emergir o pensamento
dessas imagens cruzadas, Eco faz questdo de chamar a aten¢ao do leitor, antes mesmo de
seu contato direto com os quadros comparativos, para o modo como esses ideais de beleza
apresentados “retornam” em ¢épocas diversas. Ou seja, como essas imagens sao

transmitidas e reincidem em diferentes tempos e contextos.

Mesmo que ndo apresente a imagem sobrevivente como um conceito em seu texto
ou enuncie o cruzamento de imagens como seu dispositivo de andlise de imagens, temos
muito de Warburg e Samain nos quadros comparativos de Eco. O que o autor esta
propondo ¢ fazer com que o leitor se dé conta dos movimentos que existem entre essas
imagens, de suas semelhangas e divergéncias tematicas, estilisticas, técnicas... E essa

mesma proposta serd retomada aqui posteriormente na analise das imagens do filme Me
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chame pelo seu nome, com o mesmo intuito de evidenciar no cruzamento os fantasmas

das imagens anteriores que nelas se manifestam.

Os onze quadros comparativos propostos por Eco sdo: “Vénus nua”, “Adonis nu”,
“Vénus vestida”, “Adonis vestido”, “Rosto e cabeleira de Vénus”, “Rosto e cabeleira de

Adonis”, “Maria”, “Jesus”, “O rei”, “A rainha” e “Propor¢des”.

Aqui, proponho a andlise de excertos de dois dos onze quadros comparativos:
“Adonis nu” e “Rosto e cabeleira de Adonis”. Esse recorte se da pelo potencial didlogo
dessas duas linhas do tempo e das obras nelas presentes com meu objeto de estudo, o
filme Me chame pelo seu nome. Inclusive, as obras aqui selecionadas e discutidas serao

retomadas como fonte iconografica na posterior andlise do filme.

Na primeira linha do tempo, Eco cruza imagens de diferentes obras que destacam
a representacdo do corpo masculino nu ao longo dos tempos. Intitulada “Adonis nu”, o
autor parte do kouros do século VI a.C., passando pelo Discobolo, Doriforo e Apolo de
Belvedere para culminar, coincidentemente, em trés atores do cinema: Johnny
Weissmiiller, em Tarzan, o filho das selvas (1932), Marlon Brando, em Julio César

(1953), e Arnold Schwazenegger, em Comando para matar (1985).

Ja no quadro comparativo “Rosto e cabeleira de Adonis”, Eco destaca, também
pelo cruzamento de imagens, como o padrio de beleza masculino, associado a
representacao do rosto e dos cabelos, modificou-se ao longo de mais de quatro mil anos
— da cabega em bronze de Sargdo de Ahhad, datada em 2500-2000 a.C., até atores,
cantores e esportistas do século XX, como James Dean, John Travolta, Jimi Hendrix e

Dennis Rodman.

Mas antes de ir as imagens, pensemos na escolha de Adonis como o representante
da figura masculina no trabalho de Eco. Ele poderia ter optado por Apolo, Eros ou até
mesmo Narciso — todos personagens que sdo referéncia de beleza masculina — para
nomear seu quadro comparativo, mas optou por um mero mortal. Entdo, sem abandonar
a perspectiva de nosso estudo sobre a transmissao e sobrevivéncia das imagens, vamos

ao mito de Adonis.

Narra Mario da Gama Kury (2009), em Dicionario da Mitologia Grega e Romana,
que Adonis, na versao mais conhecida do mito, seria filho de Mirra e de seu pai, rei Teias.

O incesto teria sido provocado por Afrodite, por inveja da beleza da moga. Ameagada por
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seu pai, que havia recém descoberto que tinha se deitado com sua propria filha, Mirra
intercede aos deuses por sua protecdo. Ao ter seu pedido atendido, a moca ¢ entdo

transformada em arvore e de seu tronco nasce Adonis.

Afrodite se fascina pela beleza do recém-nascido e o deixa aos cuidados da deusa
do submundo, Perséfone, que também acaba se afeigcoando ao belo menino. Ao tentar
recuperar Adonis, Afrodite percebe que Perséfone ndo estd disposta a devolvé-lo,
travando um embate entre as duas deusas. Zeus, ou Caliope, a pedido de Zeus, decide,
entdo, que Adonis dividiria seu tempo entre o mundo e o submundo, passando um ter¢co

do ano com Afrodite, um ter¢o com Perséfone e um tergo ficaria a sua escolha.

A partir de entdo, gragas a essa intermiténcia, Adonis passou a simbolizar também
os ciclos da vegetagao, que durante o inverno morre, quando este desce ao submundo para
ficar com Perséfone, mas renasce na primavera, quando retorna ao vivos para se juntar a

Afrodite.

Esse ciclo, presente no mito de Adonis, nos movimentos da natureza ou até mesmo
no eterno retorno de Nietzsche, também pode ser encontrado nas imagens, como no
movimento de catabase — descida ao mundo dos mortos — e anabase — retorno ao mundo

dos vivos —, se lermos simbolicamente esse submundo como nosso imaginario.

J4

Nessa analogia, ¢ importante ainda destacar como esses dois movimentos sdo
interdependentes, uma vez que a catdbase por si s0, sem a anabase, representaria a morte
definitiva — seja do mortal ou das imagens. Interdependéncia presente também na imagem
sobrevivente, na concep¢do warburguiana, que precisa necessariamente desaparecer em
determinado momento historico para reaparecer em seguida. Assim, uma “sobrevivéncia”
sem desaparecimento representaria uma transmissdo pela imitacdo. E seu

desaparecimento sem um renascimento posterior seria a mera morte dessa imagem.

E como tratamos anteriormente, esse retorno das imagens ndo ¢ periodizado ou
cronologico, como os meses de Adonis ou as estagdes do ano. Essas imagens atravessam
o tempo anacronizando a histéria, desorientando nossos impulsos racionais de encontrar
uma linearidade em seu trajeto. Mas fato ¢ que independente de seu percurso indefinido,
as imagens parecem renascer, ressurgir, retornar desse mundo adormecido — seja ele o
submundo de Perséfone ou nosso imaginario — e se fazer presente novamente — ao lado

de Afrodite ou em obras de arte da contemporaneidade, como veremos a seguir.
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E importante destacar também que apesar de nomear esses quadros comparativos,
Adonis € aqui um representante do arquétipo masculino — assim como Vénus esta para o
arquétipo feminino. Jung (2000) apresenta o conceito de arquétipo a partir da “existéncia
de determinadas formas na psique, que estdo presentes em todo tempo e em todo lugar”
(p. 53), at¢ mesmo comparando as suas manifestacdes na mitologia, que seriam pelas

reincidéncias de “motivos” ou “temas”.

Logo, na selecio de imagens, Eco ndo se limitou apenas a obras com
representacoes literais de Adonis. Temos, inclusive, a presenca de outros personagens
mitologicos entre as imagens, como Apolo. Portanto, os titulos “Adonis nu” ou “Rosto e
cabeleira de Adonis” ndo impedem que tracemos futuros didlogos com a imagética de

outros deuses ou personagens da mitologia, como faremos.

Mas, agora, em contato com o trabalho de Eco, vamos a analise dos didlogos

formais e tematicos entre essas diferentes obras.
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Figura 3: Quadro comparativo “Adonis nu”.

Fonte: ECO (2017, p. 18-19).



30

Figura 4: Quadro comparativo “Rosto e cabeleira de Adonis”.
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Fonte: ECO (2017, p. 18-19).
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Na primeira imagem do mosaico do “Adonis nu”, dos irmdos Cleodbis e Biton,
kouroi (plural de kouros), em exposicdo no Museu Arqueologico Nacional em Atenas,
notamos elementos tipicos da representacdo do corpo humano do periodo arcaico da arte
grega (VIII-VI a.C.).

Sem davida que os arquétipos da escultura arcaica sdo o kouros e o
kore, a representacdo, respectivamente, de um jovem nu e uma rapariga
ou jovem sumptuosamente vestida. Estas estatuas de tamanho natural,

e por vezes maiores, poderiam ser ofertas votivas em templos ou
podiam ser destinadas a sepulturas. (SIEBLER, 2009, p. 9)

Desde ja, a nudez masculina se destaca — em oposi¢ao a representagdo feminina
vestida — como forma de evidenciar a forca fisica e flexibilidade dos corpos
representados, ja manifestando exigéncias estéticas de como o corpo masculino deveria
ser, € ndo de como ele ¢: “ndo interessava se eles na realidade possuiam estas qualidades

ou ndo, porque o objetivo era um ideal e ndo uma aparéncia realista” (SIEBLER, 2009,

p. 10).

Figuras 5 e 6: Kouroi (Século VI a.C.) e Cavaleiro Rampin (550 a.C.).

Fonte: ECO (2017, p. 18-26).

Como aponta Gombrich, a produgdo artistica dessa €poca foi muito devedora de
aspectos ja muito trabalhados por outros povos: “quando os artistas gregos comecaram a

fazer estatuas de pedra, partiram do ponto em que egipcios e assirios tinham parado”
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(GOMBRICH, 2015, p. 78). E essas obras herdaram caracteristicas dessas representacoes
anteriores, como seu regime de proporcionalidade, na simetria, na rigidez, na imobilidade

e na frontalidade dos corpos.

Ainda no mesmo periodo arcaico, da representacao dos kouroi, destacam-se o
respeito a simetria até mesmo em seus cabelos, repetidamente representados frisados, € o
sorriso presente nos rostos dessas esculturas. Sorriso este que, para Siebler (2009),
poderia ser “uma expressao de vitalidade, uma vez que o ser humano falecido ja ndo pode

mais sorrir” (SIEBLER, 2009, p. 10).

Mas esse foi apenas um estagio no desenvolvimento dos escultores gregos na

representacao do corpo masculino:

Todos os escultores gregos quiseram saber como iriam representar o
corpo humano. Os egipcios tinham baseado sua arte no conhecimento.
Os gregos comegaram a usar os proprios olhos. Uma vez iniciada essa
revolucdo, nada mais a sustaria. Os escultores em suas oficinas
ensaiaram novas ideias ¢ novos modos de representacdo da figura
humana, e cada inovagdo era avidamente adotada por outros, que
adicionavam as suas proprias descobertas. (GOMBRICH, 2015, p. 78)

Foram essas pequenas inovacdes no modo de representagdo do corpo que
promoveram uma virada do periodo arcaico para o periodo classico (VI-IV a.C.) na arte

grega, em conjunto a mudancas culturais daquela sociedade:

Na viragem do século 6 para o século 5 a.C., as artes visuais sofreram
mudangas significativas cujos efeitos chegaram até o presente. Esta
nova imagem humana na arte grega era impensavel sem as mudangas
fundamentais na sociedade, politica, e cultura intelectual. (SIEBLER,
2009, p. 12)
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Figuras 7, 8 ¢ 9: Discobolo (460-450 a.C), Bronzes de Riace (470-400 a.C.) e Doriforo (450 a.C.).

Fonte: ECO (2017, p. 18).

A primeira mudancga drastica que demarca a transicdo do periodo arcaico para o
classico ¢ o surgimento do contraposto: abandona-se a frontalidade, a simetria, a
imobilidade e instaura-se a distingdo entre a perna de apoio e a perna livre. Os bragos
também se desprendem do tronco, sugerindo movimento, € os musculos rigidos da
imobilidade arcaica ddo espago também aos musculos relaxados, que passam a coexistir

com a musculatura flexionada.

Desse periodo, poucas obras originais restaram. Em muitos casos, o que temos de
heranca da producdo cléssica sdo copias romanas em um material diferente do original. E
o caso do Discébolo, em que a obra original em bronze se perdeu, mas nos deixou cerca
de 70 copias em marmore e outras pedras. Esse numero expressivo de duplicatas pode,
inclusive, indicar quao grande era sua importancia para a época.

O artista ndo escolheu o0 momento em que o atleta se ergue para o
lancamento ou quando esta prestes a catapultar o disco, tendo optado
pelo breve momento em que o atleta se estica para o langar. E
exatamente este momento captado numa imagem parada que contém o
antes ¢ o depois — € isso que da a esta representacdo a sua incrivel
expectativa. E a tor¢do do corpo, este virar de cabeca, este momento de

movimento que atestam a proverbial vivacidade das estatuas de Miron.
(SIEBLER, 2009, p. 15)

Para Gombrich (2015), essa conquista do movimento no Discébolo se deu pela

adaptacao de métodos antigos da representagao do corpo: ao olhar para a estatua de frente
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para seu tronco, suas pernas e bracos sao vistos lateralmente, tal qual nas pinturas egipcias

que seguiam a lei da frontalidade.

Ainda no periodo cléssico, destaca-se o Doriforo, de Policleto, que também
sobreviveu gragas as cOpias romanas da escultura original, e que materializava o canone
da escultura grega — um tratado tedrico do artista datado da metade do século V a.C..

A geracdo de Fidias (cujas obras muitas vezes conhecemos somente
através de copias sucessivas) e Miron e aquela que a sucede, de
Praxiteles, realizam uma espécie de equilibrio entre a representagdo
realista da Beleza, em particular aquelas das formas humanas — a Beleza
das formas orgénicas ¢ preferida aquela dos objetos inorgénicos — ¢ a

adesdo a um canone (kanon) especifico, em analogia com a regra
(némos) nas composigoes visuais. (ECO, 2017, p. 45)

O canone instaura-se, entdo, como um conjunto de regras de propor¢des para a
representacdo do corpo humano na escultura, como o tamanho dos dedos em relagdo a
mao, a mao em relagdo ao punho, o punho em relagdao ao antebrago... A mais conhecida

delas aponta que a altura da estatua deve ser igual a sete vezes a altura da cabega.

Esse sistema de proporcionalidade e equilibrio ndo era apenas uma manifestagao
puramente estética, de uma beleza unicamente fisica. A beleza se manifestava como uma
virtude, que também estava associada a outros valores:

Os gregos nao se limitaram a associar a realizacdo das exigéncias
estéticas da época com a representagdo artistica bem sucedida de um ser
humano, como também estavam convencidos que assim podiam
representar ¢ transmitir valores ideais: em conjunto com a perfeicdo do

corpo imaculado, a perfeicdo do espirito, dos pensamentos e das agoes.
(SIEBLER, 2009, p. 13)

Ainda nesse momento, a geometrizagdo dos cabelos frisados do periodo arcaico
déa espaco a uma forma ondular irregular, capaz de sugerir aquele mesmo movimento
conquistado na posi¢ao do corpo também em sua cabeca. O sorriso arcaico desaparece e
seus olhos e boca passam a demonstrar nenhuma emogao: “era o corpo e seus movimentos
que esses mestres usavam para expressar o que Socrates chamou ‘a atividade da alma’,
portanto pressentiam que o jogo fisionOmico iria distorcer e destruir a simples

regularidade da cabeca” (GOMBRICH, 2015, p 106).
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Figuras 10 e 11: Cabega de atleta (Século V a.C.) ¢ Antinoo (Século V a.C.).

Fonte: ECO (2017, p. 26-27).

E importante destacar que os artistas gregos ndo sdo retratistas: “o artista nunca
reproduzia o formato do nariz, as rugas da testa ou a expressao especifica do retratado”
(GOMBRICH, 2015, p 106). Isso fazia com que as esculturas ndo representassem
diretamente os seres humanos e suas individualidades. A representacdo de beleza dessas

imagens era geral, quase arquetipica.

Com as continuas inovagdes nos modos de representacdo do corpo masculino —
sem abandonar as conquistas anteriores, como o canone (que teve seu regime de
proporcionalidade alterado) e o contraposto —, ainda no periodo classico, as obras
pareciam cada vez mais elegantes e leves em suas posturas. Apolo de Belvedere, por

exemplo, chegou a ser considerado o modelo ideal da representagdo do corpo masculino.
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Figura 12: Apolo de Belvedere (Século 1 d.C.).

Fonte: ECO (2017, p. 18).

A partir dessa recuperacao historica das técnicas empregadas ao longos dos anos
na representacdo do corpo e rosto masculino, chamo a atencdo para como a
“sobrevivéncia” dessas imagens dentro dos quadros comparativos de Eco se afasta da
concep¢do warburguiana, de uma imagem que sobrevive pelo e a partir de seu
desaparecimento e reaparecimento, € estd mais proxima de uma transmissao pela tradicao,

uma “sobrevivéncia” que ocorre a partir da morte de seus concorrentes.

O cruzamento de Eco deixa evidente que no movimento entre as imagens hd uma
autorreferencialidade consciente das formas, uma citagdo, e que sua transmissao ao longo

dos anos provoca o desenvolvimento das diferentes técnicas de representagdao do corpo.

Mas apesar dessa transmissdo pela tradi¢do existir internamente nos quadros
comparativos do autor, isso ndo quer dizer que algumas dessas imagens isoladas ndo
possam reincidir em narrativas contemporaneas como uma imagem sobrevivente (termo
agora empregado de acordo com o conceito de Warburg e Didi-Huberman). Note, por
exemplo, como nos dois quadros comparativos selecionados — “Adonis nu” e “Rosto e
cabeleira de Adonis” — a representacdo do corpo nas imagens que se referem ao periodo

classico da arte grega possuem caracteristicas divergentes das imagens dos periodos
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seguintes. Isso permite, entdo, utilizar o termo “imagem sobrevivente” também no contato

com o filme.

E como veremos, os corpos dos personagens do longa-metragem se relacionam
diretamente com a iconografia da estatudria do periodo classico — iconografia esta que
desaparece (ou se modifica) ao passar dos anos e reaparece como um fantasma em Me
chame pelo seu nome. Mas poderia o gesto de citagdo, da referencialidade, provocar algo
que vai além dessa iconografia? Que esta escondido ou adormecido nessas imagens? Uma

pulsao?

2.2 O olhar de Alair Gomes

Para além da iconografia transmitida nessas imagens de Eco, para a posterior
analise do filme Me chame pelo seu nome, me interessa também a maneira pela qual esses
corpos sdo vistos, enquadrados, recortados, iluminados pela cAmera — como esses corpos
sdo postos em cena (mise-en-scene) —, quando perdem sua tridimensionalidade e se
constituem pictoricamente a partir de um olhar (do diretor e do fotografo), e ndo apenas

de sua materialidade.

Formula-se, entdo, uma percep¢do acerca da dupla natureza da arte cldssica, que
se consolida como uma tese em minha pesquisa. Minha proposicao ¢ de que existe no
filme um olhar dionisiaco que direciona algumas escolhas estéticas de fotografia. E como
base para esse pensamento, realizo uma analise do que seria esse mesmo olhar dionisiaco
na fotografia homoeroética de Alair Gomes, para, posteriormente, no contato com o filme,
estabelecer uma aproximacao desses mesmos operadores fotograficos aos utilizados pela

camera de Luca Guadagnino.

Nascido em 1921, em Valenga (RJ), Alair Gomes mudou para o Rio de Janeiro
ainda crianca e nesse mesmo periodo teve seu primeiro contato com a fotografia,
ganhando aos oito anos um concurso fotografico infantil com uma imagem feita em um
desfile do Sete de Setembro. Apesar de seu interesse precoce pela musica (ele estudou
violino por um breve periodo) e pela fotografia, em 1944, concluiu seu curso de

Engenharia Civil e Elétrica na Escola Nacional de Engenharia da Universidade do Brasil.

Seu sentimento de deslocamento, sobretudo por ter sido criado em uma familia

catolica e nutrir desde cedo seu desejo pelo corpo masculino, foi um dos motivos que o
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impulsionou para as artes: “sua relagdo com as artes se deu a partir da necessidade de
encontrar expressoes que pudessem dar corpo as sensacdes que o afectavam” (PEREIRA,

2017, p. 29).

Em 1948, apds uma crise depressiva, Gomes rompe com a engenharia € também
com a religido e passa a se dedicar ao ensino e a pesquisa. A partir dai, a multiplicidade
de trabalhos seria uma constancia em sua carreira, sendo lembrado principalmente por
suas atividades como fotdgrafo, filésofo, professor e critico de arte:

Ainda que permanecesse na atuagdo em diversos campos como a
escrita, o pensamento cientifico e, posteriormente, a critica de arte ¢ a
fotografia, isso ndo significou, necessariamente, o abandono de uma
area para dedicar-se a outra, de forma que, por exemplo, em um mesmo
ano, ele poderia apresentar um trabalho em um congresso cientifico,
realizar uma exposicdo de fotografias, publicar um texto na area de
critica de arte, € a0 mesmo tempo, continuar com seus projetos na

fotografia, com seus estudos, com a escrita de diarios. (PEREIRA,
2017, p. 32).

Na fotografia, seus trabalhos de maior destaque sao pautados na beleza do corpo
masculino nu. Considerado um discipulo de Eros em sua produgdo artistica, Gomes
evidenciava seu fascinio pelo nu masculino ao explorar o voyeurismo?, o homoerotismo,

o desejo e o fetiche em sua obra.

Da janela de seu apartamento na praia de Ipanema, Gomes fotografava os rapazes
seminus se exercitando no calgadao ou na areia da praia, e dentro do apartamento produzia
imagens que exploravam a anatomia de seus modelos sem inibi¢des. Ao viajar para a
Europa, o artista também fotografou inumeras esculturas que se encaixam em um ideal

de beleza que referenciava a arte grega do periodo cléssico.

E ficou sob responsabilidade do fotdgrafo Miguel Rio Branco a curadoria de
algumas dessas imagens para o livro 4 new sentimental journey (2009) e para a mostra
de mesmo nome, realizada na Maison Européene de la Photographie, em Paris. Para Jean-
Luc Monterosso, diretor do espago, “essas obras mostram um apreco que esse fotografo
apaixonado pela perfeicao formal e pela beleza classica sempre dedicou a escultura greco-

romana” (MONTEROSSO, apud GOMES, 2009, n.p).

4 0 voyeurismo consiste na pratica observacional de cenas intimas ou eréticas, a fim da obtengdo de prazer
sexual de seu observador.
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Figura 13: Triptico Untitled (1983) de Alair Gomes.

Fonte: GOMES (2009, n.p).

Para a exposi¢do — tanto no espaco fisico quanto no livro — Rio Branco precisou
fazer uma sele¢do entre as mais de setecentas fotografias realizadas por Gomes na Europa
e ainda recuperou imagens anteriormente produzidas no Brasil e que ja haviam sido
expostas. Imagens essas que sdo alheias ao contexto primeiro da exposicao (as fotografias
de esculturas greco-romanas realizadas em viagem a Europa), mas que dialogam

fortemente com essas obras, como o “Beach triptych n° 20” (1970-1980).

Figura 14: Beach triptych n° 20 (1970-1980) de Alair Gomes.

Fonte: GOMES (2009, n.p).
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Nesse triptico, Gomes fotografa um homem se exercitando em uma praia, e
algumas escolhas na forma de registrar esse corpo em movimento pode nos apontar uma
direcdo para o que seria um olhar homoeroético (que logo mais trataremos como um “olhar

dionisiaco’) em sua producao.

De inicio, a seminudez se revela como um elemento primordial para a exposi¢ao
do corpo do modelo, de seus musculos, e a situagdo da pratica do exercicio em uma praia
corrobora sua motiva¢ao. A incidéncia do sol a pino, com sua luz dura, demarca a
musculatura do rapaz a partir das sombras bem definidas que sao projetadas em seu corpo,
e o contraste da fotografia realga essa diferenca entre as areas claras e as areas escuras na
imagem. O uso do contra-plongée (angulo de baixo para cima), que por anos foi reiterado
como um recurso utilizado para engrandecer ou enaltecer determinado personagem em
cena, aqui parece ter essa mesma fungdo, quando elimina quase que por completo os
referenciais terrestres do espaco e deifica esse modelo ao eleva-lo ao céu — que predomina

no fundo das trés fotografias.

A réapida exposicao do filme fotografico é responsavel pelo congelamento dessa
imagem sem deixar rastros de movimento, como borrdes. Dessa forma, Gomes imobiliza
o modelo em sua fotografia, e o que temos, tal qual na escultura grega do periodo classico,

¢ apenas uma sugestao de movimento.

E quando analisamos, entdo, as imagens produzidas por Alair Gomes em sua
viagem a Europa, percebemos a reincidéncia dessa mesma técnica, ou mesmo olhar, para

a estatuaria classica.
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Figura 15: Sem titulo (1983) de Alair Gomes.

Fonte: GOMES (2009, n.p).

Assim como no triptico do rapaz se exercitando na praia, nessa série de fotografias
do Davi, de Michelangelo, em exposi¢do na Galeria da Academia de Belas Artes de
Florenga, Alair Gomes utiliza operadores fotograficos semelhantes na composi¢ao das

imagem.

O contra-plongée, que esta presente em todas as fotografias, € elevado ao extremo,
tornando-se um angulo contra-zenital quando o fotégrafo se posiciona entre as pernas da

escultura para registra-la de baixo para cima.
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O contraste das fotografias, em determinadas imagens, ¢ capaz de escurecer
completamente o fundo — deslocando essa figura do ambiente do museu — e em outro
momento realiza a operacao inversa — ao dar prioridade na fotometria ao domo de vidro,
localizado acima da escultura —, transformando-a em uma sombra, destacando sua forma
a partir de sua silhueta. Apesar desses momentos de contraste extremo da imagem em
relagdo ao fundo, a iluminagdo do corpo parece apresentar uma constancia, que destaca

principalmente a musculatura do torso da figura.

O enquadramento como um recurso de recorte do corpo aqui também parece ainda
mais desenvolvido em relacdo as fotografias do rapaz da figura 14. Quase que em um
procedimento médico, que segmenta para examinar, Gomes seleciona sua area de
interesse, recortando-a para uma melhor apreciacdo dos detalhes da figura — um

procedimento que € recorrente em outras obras do fotdgrafo.

Nas seguintes fotografias, expostas na mostra Young male: fotografias de Alair
Gomes, com curadoria de Eder Chiodetto, o gesto de Gomes em segmentar o corpo de

seus modelos, sejam eles humanos ou feitos de pedra, fica ainda mais evidente.

Figuras 16 e 17: Fotografias da série Viagens (Europa, Arte) [1969].

Fonte: CHIODETTO (2018, n.p).
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Figuras 18 e 19: Fotografias da série Symphony of Erotic Icons (1966-1978).

Fonte: CHIODETTO (2018, n.p).

Quando Miguel Rio Branco aproxima essas diferentes fotografias em 4 new
sentimental journey (2009), ele propde, tal qual a sugestdo de Samain, que emerja um
pensamento dessas imagens. E esse pensamento nos revela que para além do motivo
comum as fotografias — o corpo masculino nu, seja humano ou inumano —, o olhar
homoerotico do fotografo insere essas fotografias dentro de um mesmo regime de

producdo de imagens.

Seja pela recorréncia no uso da luz, do enquadramento, da angula¢do ou até
mesmo no preto e branco — que ao dessaturar a figura humana a aproxima dos corpos de
pedra da estatudria —, o cruzamento permite que enxerguemos ecos da idealiza¢do da
beleza na representacdo do corpo masculino presente na escultura grega que agora se

realoca em seus modelos vivos.

Assim, a imagem sobrevivente que se manifesta em seu trabalho ndo ¢ apenas a
da citacdo, da reincidéncia iconografica ou da materialidade da estatuaria classica que
agora se realoca nos corpos dos modelos vivos do fotografo. Podemos expandir esse

conceito para uma sobrevivéncia, uma reincidéncia na forma com que Gomes olha e
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registra esses corpos — um olhar que, indo além da citacdo das formas, libera uma pulsao

erdtica que pdem as imagens em didlogo.

No catdlogo da mostra Alair Gomes Percursos, com curadoria de Eder Chiodetto,
o mesmo gesto de Miguel Rio Branco em cruzar diferentes imagens do artista também
esta presente. Mas agora o curador parece querer evidenciar ainda mais esse procedimento
como um dispositivo analitico, ao selecionar e posicionar lado a lado fotografias que além
de estarem inseridas em um mesmo regime de produgcdo de imagens também se
assemelham iconograficamente, pelas poses de seus modelos e pelos recortes isomorficos
desses corpos. E a fragmentagdo — também presente nas fotografias de Davi, de
Michelangelo, vistas anteriormente — retorna ainda mais pujante nessa nova interagao das

fotografias.

Figuras 20 e 21: Fotografia da série Viagens (Europa, Arte) [1969] e fotografia da série Symphony of
Erotic Icons [1966-1978] de Alair Gomes.

Fonte: CHIODETTO (2015, p. 29).
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Figuras 22 e 23: Fotografia da série Viagens (Europa, Arte) [1969] e fotografia da série Symphony of
Erotic Icons (1966-1978) de Alair Gomes.

Fonte: CHIODETTO (2015, p. 30).

E em Alair Gomes Percursos, essa articulagdo que o curador propde entre
diferentes imagens, para fazer com que elas pensem, passa a ser um gesto declarado: “essa
estrutura conjunta visou a ressaltar a relacdo que Alair criou entre os nus dos garotos que
ele abordava na praia, e fotografava em seu apartamento, e a tradi¢do da representacio do
corpo masculino como icone de forga e virilidade na estética classica” (CHIODETTO,

2015, p. 11).

Assim, a partir dos cruzamentos de imagens propostos por Miguel Rio Branco e
Eder Chiodetto, podemos validar os corpos dos modelos vivos ali presentes como

personificacdes, reincidéncias, referéncias conscientes aos corpos gregos classicos.

Essa iconografia classica da escultura, anteriormente observada no quadro
comparativo proposto por Eco, ressurge na contemporaneidade nas fotografias de Alair
Gomes. E tal qual nos quadros comparativos de Eco, essa imagem sobrevive no trabalho

do artista em um gesto declaradamente referencial, uma citagao.

E a verificacdo da persisténcia dos operadores fotograficos destinados a esses
diferentes corpos nos da insumos para expandir nossa perspectiva iconografica da

sobrevivéncia das imagens também para o regime de producdo de imagens em que essas
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fotografias estdo inseridas. E essa transmissdo sera verificada no filme a partir de sua

reincidéncia iconografica e também pelo modo em que a cAmera registra esses corpos.

2.3 Imagens de imagens: um olhar dionisiaco para o apolineo

Para além dos cruzamentos de imagens verificados em Eco — em seus quadros
comparativos — ¢ em Alair Gomes — no gesto curador de Miguel Rio Branco e Eder
Chiodetto —, podemos ainda refletir sobre como essas fotografias, registradas em

diferentes regimes de producao de imagem, parecem servir a diferentes propositos.

Anteriormente, investigamos como a fotografia homoerdtica de Alair Gomes
enquadrava, iluminava, fragmentava e distorcia esses corpos classicos. Mas em
cruzamento com as imagens selecionadas por Eco, percebemos ainda como esse gesto do

fotdgrafo afasta seu trabalho das imagens candnicas presentes em Historia da beleza.

Figura 12 e 24: Apolo de Belvedere (Século 1 d.C.) e Sem titulo (1983) de Alair Gomes.

£

Fonte: ECO (2017, p. 18) e GOMES (2009, n.p).

As fotografias vistas nos quadros comparativos do “Adonis nu” e do “Rosto e

cabeleira de Adonis” registram a estatuaria frontalmente, com uma angulagao paralela ao
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chdo, preservando assim as propor¢des daquelas esculturas e realgando quase que de
maneira didatica (ou ilustrativa) o academicismo presente naqueles corpos — a proporgao,
o movimento e equilibrio sugeridos pelo contraposto, a simetria da forma. Tudo o que

Gomes nao estava preocupado em registrar.

Operam aqui dois diferentes regimes de producdo de imagens de uma mesma

matéria artistica, que a partir de Nietzsche, podemos nomear como apolineo e dionisiaco.

Enquanto as imagens eleitas por Eco como representantes dessas obras em seu
livro revelam a poténcia formal daquelas figuras, assim como o emprego intelectual e
racional das técnicas e regras de harmonia e proporcionalidade para esculpir aqueles
corpos, Alair Gomes busca pelo que pulsa sob a superficie rigida daquela compleigao

fisica “perfeita”, ele procura pelo desejo, ele almeja o dionisiaco.

Vale lembrar que, como apontado pelo proprio Nietzsche, a precondi¢do das artes
plasticas ¢ a forma. Logo, a escultura evidenciaria por esséncia sua pulsdo apolinea:

A bela aparéncia do mundo do sonho, em cuja produgdo cada ser

humano é um artista consumado, constitui a precondi¢do de toda arte

plastica, mas também, como veremos, de uma importante metade da

poesia. Nos desfrutamos de uma compreensdo imediata da figuracao,

todas as formas nos falam, nao ha nada que seja indiferente e inttil.
(NIETZSCHE, 2017, p. 25).

Mas tal qual a féormula de pathos, em que a carga afetiva e sua iconografia sdo
indissociaveis, os polos apolineo e dionisiaco, apesar de opostos, caminham juntos e
estabelecem essa relagdo de interdependéncia — tal qual a andbase e a catdbase, a

sobrevivéncia e o desaparecimento.

Ambos os impulsos, tdo diversos, caminham lado a lado, na maioria das
vezes em discordia aberta e incitando-se mutuamente a produgdes
sempre novas, para perpetuar nelas a luta daquela contraposi¢do sobre
qual a palavra comum ‘arte’ langava apenas uma ponte. (NIETZSCHE,
2017, p. 24).

A iconofilia de Gomes e seu processo poético ndo reside apenas na mera
contemplagdo e registro da forma apolinea da estatudria grega, mas no desejo de revela-
la e desveld-la a partir de sua fotografia. E seu olhar ¢ um meio que nos guia para uma

interagdo com essas obras que privilegia um pathos do desejo.
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Com sua camera, Gomes descobre, realga e expde o dionisiaco em uma arte
apolinea por exceléncia. Ele cria uma fissura em nosso olhar domesticado que buscaria
apenas pelo apolineo ao dissolver a forma e dar abertura para que por essa fenda possamos

ver — e sentir — as pulsdes dessas imagens.

Mas ja constatado o cruzamento de imagens de Samain como uma ferramenta
capaz de fazer ver os fantasmas do passado e, assim, evidenciar a sobrevivéncia das
imagens, estamos munidos para colocar esses corpos em didlogo com o filme Me chame
pelo seu nome, verificar como essa mesma iconografia se manifesta na corporeidade dos
personagens do longa-metragem e analisar o modo como esses novos corpos sao postos

€m cena.
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III - O CORPO MASCULINO EM ME CHAME PELO SEU NOME

Uma vez sedimentado o conceito de imagem sobrevivente e verificada sua
manifestagdo nos trabalhos de Umberto Eco e Alair Gomes, a partir do cruzamento de
imagens, proponho, por fim, a analise das imagens classicas em contato com o filme Me

chame pelo seu nome.

Me chame pelo seu nome ¢ um filme roteirizado por James Ivory, com base no
livro de André Aciman, e dirigido por Luca Guadagnino. O enredo se passa ao norte da
Italia, no verao de 1983, e retrata o romance de Elio e Oliver. Elio ¢ um garoto de 17 anos
que ¢ filho dos Perlman — Sr. Perlman e Annella. Sua familia hospeda ao longo de seis
semanas o académico norte-americano Oliver, para que ele possa trabalhar em seu
manuscrito sobre Heraclito e ajudar o Sr. Perlman nos afazeres de sua pesquisa. E ¢ a
partir desse encontro que acompanhamos, ao longo da narrativa, a constru¢ao do romance
entre os protagonistas pela perspectiva de Elio, que enfrenta uma jornada de
amadurecimento enquanto experiencia pela primeira vez o desejo, o sexo, a paixdo € a

desilusdo.

Neste capitulo, em um primeiro momento, nos aproximaremos dessas imagens
classicas presentes na narrativa que incidem na diegese e que suscitam nos proprios
personagens um pensamento acerca dessa iconografia. Nesse gesto, defendo, a partir da
analise de cenas do longa-metragem, a existéncia de uma autoconsciéncia iconografica
do filme em apresentar essas imagens ao espectador e posteriormente estabelecer

analogias entre elas e os personagens.

Em seguida, amplio este arquivo imagético, retomando figuras aqui ja
apresentadas e expandindo para outras obras classicas e até mesmo contemporaneas, para
por os corpos dos protagonistas em didlogo com essa iconografia grega classica a partir
do dispositivo do cruzamento de imagens proposto por Etienne Samain, verificando,
assim, a possibilidade desses corpos serem imagens sobreviventes dessas imagens
anteriores. Retomo, também, o olhar dionisiaco de Alair Gomes, ao enquadrar, recortar,
iluminar esses corpos para identificar no filme a sobrevivéncia de uma tradigdo também

na forma de colocar esses corpos em cena.
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3.1 Autoconsciéncia iconografica: citacées e rimas visuais

Pensar os corpos de Oliver e Elio — protagonistas do filme — como reatualizagdes
da iconografia estatuaria grega classica parece ser nao apenas a proposta dessa pesquisa,
mas também um projeto do proprio longa-metragem. Ainda nos créditos iniciais, antes de
qualquer contato do espectador com os personagens, somos expostos a fotografias de
esculturas greco-romanas inseridas em um regime de beleza do periodo classico. Sao
corpos esculpidos em bronze, muitos deles fragmentados em enquadramentos e posi¢cdes

que destacam sua fisionomia, musculatura e sugestao de movimento.

Figuras 25, 26, 27 e 28: Fotografias de esculturas classicas apresentadas na abertura do filme.

‘!
B

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

Com essa montagem inicial, de quase dois minutos de duracdo, o filme faz com
que o espectador ndo dependa unicamente de seu repertorio visual acerca desses corpos.
Ao apresentar essas imagens da iconografia classica — ou apenas relembrar o espectador,
fazendo com que essas imagens adormecidas em seu imagindrio emerjam —, o longa-
metragem fornece, j& de inicio, as ferramentas necessarias para que possamos realizar o
nosso proprio cruzamento de imagens com os corpos de Elio e Oliver que serao exibidos

em seguida na narrativa.

Fotografias semelhantes as apresentadas na cena de abertura do longa-metragem

reincidem no enredo em outra cena, em que o pai de Elio, o Sr. Perlman, estudioso da arte



51
classica, cataloga com a ajuda de Oliver, imagens de esculturas esculpidas sob a
influéncia de Praxiteles’.

Agora, além do contato do espectador com essas imagens, o enredo fornece

detalhes sobre a origem dessa iconografia classica.

Figuras 29, 30, 31 e 32: Fotografias de esculturas classicas apresentadas durante o filme.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

No dialogo, o professor enaltece o trabalho do escultor e evidencia a forma
impossivelmente curva na representagao dos corpos. E essa curvatura e a displicéncia das
figuras resultariam, segundo ele, em uma “ageless ambiguity”, que poderiamos traduzir
por uma ambiguidade de idade indefinida, sempre jovem, e que desafiaria o observador

a deseja-las.

O comentario de Sr. Perlman parece desestabilizar Oliver, que, ap0s a fala, desvia
o olhar da imagem, observa o professor e retorna sua aten¢do para a proje¢dao da
fotografia. Uma longa pausa e seus movimentos destacam a importancia daquele trecho

do didlogo.

3 Praxiteles foi um renomado escultor grego, autor de Afrodite de Cnido e de algumas das mais famosas
esculturas da antiguidade. E tido como o precursor da técnica de alongamento dos corpos das esculturas
para imprimir leveza. Hoje, conhecemos muitos de seus trabalhos a partir de copias romanas, ja que os
originais se perderam.
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Essarelagdo entre a indefini¢do da idade e a forma com que seus corpos provocam
o desejo do espectador € um dos dilemas vividos por Oliver ao longo do enredo. Mesmo
que sua idade ndo seja revelada, diferentemente de Elio, que cita em determinado
momento que tem 17 anos, Oliver aparenta ter cerca de 30 anos. E a diferenca de idade
entre os personagens, em um primeiro momento, parece ser um dado relevante para Oliver

— que acaba se rendendo ao desejo apesar disso.

Nessa perspectiva, teriamos um paralelo entre o corpo de Elio e as esculturas do
periodo cléssico, que com sua “ageless ambiguity”, provocaria Oliver a deseja-lo, assim
como as esculturas provocam seu observador. E esse paralelo entre Elio e as esculturas

parece ser refor¢ado, inclusive, pela propria mise-en-scene do longa-metragem.

Ainda na primeira metade do filme, Sr. Perlman, Oliver e Elio vao para Sirmione,
provincia de Bréscia, para acompanhar a emersdo de uma antiga estatua recém descoberta
no fundo de um lago. No enredo, a obra foi esculpida a partir das estatuas originais de

Praxiteles e naufragou em 1827, a caminho da Isola del Garda.

Assim que a imagem ¢ dragada e repousada na areia, Elio e Oliver analisam com
atencdo o corpo de estatua. No plano inicial da cena, a camera é posicionada acima do
ombro de Oliver e revela em primeiro plano a mao do personagem percorrendo toda a
face da imagem. Seu dedo indicador cruza o nariz e por fim alisa a boca da pedra,

descobrindo suas curvas, textura, rigidez.

O plano seguinte revela o cenario e a disposicdo dos personagens em cena. Elio
esta posicionado ao lado de Oliver e também analisa a estatua. Agora podemos ver o rosto
de Oliver, que sustenta uma expressdo de curiosidade, com o cenho franzido e boca

entreaberta, enquanto desliza os dedos sobre o rosto da imagem.

Figuras 33 e 34: Oliver tocando o rosto da estatua.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).
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Posteriormente, em outra cena, também distante da casa dos Perlman, Elio
apresenta a Oliver seu lugar secreto favorito para ler: um rio formado pelo desgelo dos
Alpes de Orobie. E ali, deitados sob o sol no gramado ao lado do rio, que os protagonistas

se beijam pela primeira vez.

Respondendo as constantes provocacdes de Elio, prestes a beija-lo, Oliver inclina-
se sobre o corpo do garoto e toca sua face. Seu dedo indicador percorre os labios de Elio,
tal qual percorreu os labios de pedra da escultura, e sua expressdo denota a mesma

curiosidade e contemplagao anteriormente destinada a figura.

Figuras 35 e 36: Oliver tocando o rosto de Elio.

Fonte: Fotograma de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

Pela repeticio do movimento, assim como a reincidéncia da expressdo de
curiosidade, contemplacdo e, agora, quase de veneragdo de Oliver, podemos tragar um
paralelo entre as duas cenas, entendendo a composi¢ao similar da mise-en-scéne como
uma rima visual — um recurso que pela recorréncia de determinados motivos®, sejam eles
gestos, movimentos ou imagens, permite que o espectador atribua novos sentidos a esses
motivos quanto eles reincidem na narrativa, trazendo consigo ecos de sua apari¢do

anterior.

Na cena do beijo, tanto o gesto de Oliver quanto sua expressdo reverberam em
Elio o que outrora foi atribuido a estatua. Essa rima visual estaria propondo, entdo, uma

analogia, um paralelismo entre a estatua dragada do lago e Elio.

¢ David Bordwell e Kristin Thompson (2013) definem o “motivo” no cinema como a repeticdo de qualquer
elemento significativo em um filme. Um motivo pode ser um objeto, um gesto, uma cor, uma pessoa, um
som, ou até mesmo a iluminag@o ou a posi¢ao da camera — basta que esse elemento se repita.
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Figuras 34 e 36: Cruzamento de imagens que evidencia a rima visual que equipara Elio a estatua.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

E claro que essa repeticdo abre espago para intimeras leituras. Na segunda cena,
Elio pode estar associado ao que Oliver encara como um objeto de estudo, seu toque pode
revelar a idolatria do personagem pelo rosto do garoto —tao perfeitamente simétrico como
uma representagdo grega — ou o corpo de Elio, assim como as estatuas de Praxiteles,
estaria desafiando Oliver a deseja-lo, anulando até mesmo a diferenga de idade entre os
personagens. E ¢ gracas a rima visual, a esse paralelismo criado pela mise-en-scene,
associado ao didlogo anteriormente exposto, que o longa-metragem permite que tais

deducgdes sejam possiveis.

Préximo ao final do filme, Elio parece assumir e incorporar essa metafora
instaurada ao longo da narrativa. Quando o garoto retorna da viagem que fez com Oliver,
que representou seus ultimos momentos juntos, Elio chora no carro guiado por sua mae
enquanto posa como a estatua dragada do lago. Novamente, a mise-en-scéne propde um

paralelismo entre esses corpos.

Figura 37 e 38: Cruzamento de imagens que evidencia a rima visual que equipara Elio a estatua.

\%‘\ : :". e 3

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).
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A incidéncia dessas imagens na diegese € a maneira como o filme parece
estabelecer um paralelo entre esse ideal de corpo grego classico e seus personagens
funciona como uma piscadela do proprio filme ao espectador, ao propor, em um gesto de
cumplicidade, citagdes diretas das imagens do periodo classico. E assim como essas obras
que incidem na diegese se apresentam como cita¢des diretas, Elio e Oliver se manifestam

como citagdes indiretas dessas mesmas imagens.

E possivel que nesse ponto do texto a relagdo entre os protagonistas e a estatuaria
classica possa parecer até um pouco 6bvia ou didatica. Mas isso se d4 gragas ao percurso
de leitura das imagens aqui proposto. Talvez, essa relagdo possa ndo parecer tao evidente

em uma primeira visada do filme.

Assim como Alair Gomes guia nosso olhar com sua camera, para que vejamos o
que ele vé, minha proposta até o momento foi a de guiar o olhar do leitor para que
enxergasse, assim como eu, a maneira em que Elio e Oliver se relacionam e parecem ser
relacionados intencionalmente a essas imagens classicas. E esse percurso se concretiza,
por fim, no cruzamento de imagens que sera apresentado a seguir, € que tem como
proposito maior compilar em pranchas de imagens tudo o que me esforcei até 0 momento

em apontar em palavras.

3.2 Imagens, corpos e olhares em cruzamento

Para além dessas imagens classicas apresentadas em Me chame pelo seu nome,
agora podemos retomar a iconografia dos corpos dos quadros comparativos de Eco, do
“Adonis nu” e do "Rosto e cabeleira de Adonis”, e at¢é mesmo ampliar nossas fontes
imagéticas passadas e contemporaneas para cruzar esses diferentes corpos com os dos
protagonistas do filme. O olhar dionisiaco de Alair Gomes também sera retomado para
observarmos a sobrevivéncia de uma possivel tradicdo herdada da fotografia na forma em

que o filme pde esses corpos em cena.

Para isso, além de dispor fotogramas e fotografias lado a lado, conforme ja vinha
fazendo ao longo do texto, proponho a criagdo de quatro pranchas, inspiradas no Atlas
Mnemosyne de Warburg. Utilizo na criagdo dessas pranchas o método de convergéncia

de Gilbert Durand para criar, pequenas constelagdes de imagens.
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Dessa forma, ofereco ao leitor uma visada dessas imagens que orbitam um mesmo
nucleo — seja por suas recorréncias formais ou pela maneira em que essa iconografia ¢
posta em cena — ndo somente como figuras independentes, mas como uma prancha, uma

imagem Unica, uma constelagdo que contém todas essas imagens.

Ao submeté-las a um confronto direto umas com as outras, almejo com essa
interacdo das imagens a emersao de um pensamento, assim como relatado por Samain: “a
imagem teria ‘vida propria’ e um verdadeiro ‘poder de ideagdo’ (isto ¢, um potencial
intrinseco de suscitar pensamento e ‘ideias’) ao se associar a outras imagens” (SAMAIN,

2012b, p. 23).

3.2.1 As imagens sobreviventes em Me chame pelo seu nome

Com o aporte tedrico de Samain, apresentado no inicio do texto e retomado ao
longo das andlises, imagino que o cruzamento de imagens esteja bem sedimentado para
o leitor como uma metodologia de andlise de imagens capaz de fazer emergir seus
pensamento. E para além da teoria, note que ao longo da pesquisa ele foi aplicado em
diferentes trabalhos, servindo a propositos diversos: no cruzamento de Umberto Eco que
revela a tradicdo e o desenvolvimento de diferentes técnicas ao longo dos periodos
artisticos, no cruzamento das fotografias de Alair Gomes que evidenciava além da
iconografia reincidente um mesmo olhar dionisiaco para aqueles corpos, no cruzamento
de imagens do proprio filme capaz de revelar as rimas visuais propostas pela mise-en-

scene de Luca Guadagnino.

E esse percurso até entdo fragmentado, de analisar cada um desses cruzamentos,
relatar as paridades entre as imagens € seus pensamentos, tinha um tnico proposito: a

unido de todas essas imagens.

O primeiro experimento realizado de cruzar imagens de fontes diversas, sem uma
segmentacdo muito especifica, resultou em uma grande prancha com fotografias
recortadas, sobrepostas, que foram montadas e remontadas visando potencializar a

interacao e o pensamento dessas imagens em cruzamento.
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Apesar do Atlas de Warburg ser uma inspiragdo para esse gesto, ¢ evidente que
nesse primeiro cruzamento um respiro entre as imagens ndo era uma preocupagdo. O
intervalo entre as imagens, o espago em preto, muito caro a Warburg, agora da lugar a
incrusta¢do, a sobreposi¢do, a colisdo forcada das imagens, que parece até mesmo coagir

a emersao de um pensamento.

Ao longo da pesquisa, porém, esse formato de cruzamento ndo parecia mais dar
conta de determinadas proposi¢cdes que o trabalho almejava. Notei, por exemplo, uma
violéncia no modo que a sobreposi¢ao fazia com uma imagem invadisse a outra. Ja certos
recortes que antes pareciam apenas querer dar énfase a determinada area da imagem agora

soavam como mutilagdes, como uma negagao as partes da imagem que ficavam de fora.

Agora, aquele vazio presente em Warburg também me faltava. Notei que além de
um espaco de intervalo, de respiro, ele também poderia ser uma poderosa ferramenta para
convidar o espectador a preencher aquela prancha com as suas proprias imagens, com o

seu repertorio, com 0 seu imaginario.

Diante desse anseio por encontrar uma nova forma de dispor imagens e em
resposta a uma citagdo de Samain, que nesse ponto do trabalho me soou como uma
verdadeira provocacdo, optei por realizar o cruzamento de imagens tal qual palavras
cruzadas: “contudo, quando conseguirmos resolver imagens cruzadas, ¢ certo, teremos

avangado muito na arte de ler imagens” (SAMAIN, 2012a, p. 35).
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Figura 39, 40, 41 ¢ 42: Prancha n° 1 — “A imagem sobrevivente em Me chame pelo seu nome”, prancha n°
2 — “Rosto e cabeleira de Elio”, prancha n° 3 — “Oliver nu” e prancha n° 4 — “Elio nu”.

Fonte: Colagem realizada pelo autor.
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Se para Warburg o espaco entre as imagens (nele, o fundo preto) era importante,
e faltava a minha primeira prancha, agora, o vazio, as lacunas entre as diferentes imagens
tem um maior destaque e domina as pranchas — e ¢ precisamente nesse escuro que os

fantasmas se movem.

O caos visual anterior d4 lugar a organizacao e a aproximacao das imagens agora
acontece a partir de um ponto de ligacdo, que pode ser tanto a iconografia quanto um

recorte ou gesto comum as imagens que nos convida a pensa-las em comunhao.

Incapaz de escapar de meu iminente destino parricida, novamente me distanciei
em partes do Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, ao agora propor (ou impor) um
direcionamento na leitura das imagens. Nao que outros modos de dispor as figuras nao
incorressem na mesma proposta, uma vez que no modo de leitura ocidental (seja de texto
ou de imagens) tendemos a movimentar nossos olhos da esquerda para a direita, de cima
para baixo. A principal mudanga aqui ¢ que, uma vez identificada a relagdo de meu
cruzamento de imagens com as palavras cruzadas, ¢ inegavel que a organiza¢dao em linhas

e colunas propde um modo de leitura guiado, ou mais direcionado.

E o que proponho ao leitor, neste momento, ¢ uma demorada visada as pranchas.
Atente-se ao fato de que elas ndo sdo um mero apoio visual ao texto — elas sdo o texto,

elas sdo a argumentacao.
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Nao escondo do leitor meu constrangimento de, apos essa visada das pranchas,
que carregam em si toda a poténcia do pensamento das imagens, tentar “explica-las” com
palavras. Falar dessas imagens em cruzamento seria como calar o seu pensamento proprio
e limitar as infinitas leituras a minha visdo dessas pranchas. Mas me sinto impelido pelo
texto académico a fazer alguns apontamentos e chamar a aten¢do do leitor para certos
detalhes desse processo criativo, sem pretensao alguma de esgotar esses cruzamentos com

minhas palavras.

A escolha no modo de separar essas imagens em diferentes pranchas foi baseada
no mesmo método de selegdo proposto por Umberto Eco em seus quadros comparativos:
a segmentac¢ao dos corpos dos personagens a partir de seus motivos. Temos, entdo, — além
da prancha inicial, “A imagem sobrevivente em Me chame pelo seu nome”, — a prancha
n° 2, intitulada “Rosto e cabeleira de Elio”, a prancha n° 3, “Oliver nu”, ¢ a prancha n° 4,

“Elio nu”.

Na prancha n° 2 — “Rosto e cabeleira de Elio” — as imagens foram dispostas
visando uma aproximacao entre o posicionamento do rosto do personagem e das estatuas.
Um mesmo ponto de vista acerca dos motivos em cena que potencializa os isomorfismo
desses rostos e evidencia os didlogos iconograficos existentes entre essas diferentes

figuras.

E notavel como existe uma recorréncia na iconografia dos tragos nas faces
presentes na prancha — o maxilar demarcado, o nariz fino, os cabelos ondulados. Além
disso, os rostos, tanto de Elio quanto das estidtuas, manifestam um semblante

inexpressivo, prevalente na produgdo imagética do periodo classico.

Esse mesmo semblante ¢ reiterado na prancha a partir dos frames de Tadzio —
protagonista de Morte em Veneza (1971), dirigido por Luchino Visconti —, que aparece
aqui como uma imagem intermediaria, que liga essa estatuaria classica a Elio. O
personagem vem aqui nos lembrar que nao € apenas em Me chame pelo seu nome que
essa mesma iconografia ¢ reincidente. No cruzamento de imagens vemos como Elio herda

também de personagens do cinema suas poses € gestos.

J& prancha n° 3 —“Oliver nu” — fica evidente o modo como aquela mesma sugestao
de leveza e movimento presente nas obras da antiguidade classica se manifesta no corpo
do personagem. Note como suas poses sdo elegantes e pouco rigidas, se afastando do

ideal de representagdo do corpo do periodo arcaico, que estaria mais proximo do padrao
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heteronormativo atual esperado do gestual de um homem. Gestual, esse, que novamente

ganha destaque por promover uma conexao entre essas imagens.

A defini¢do muscular desses corpos também ¢ um dado relevante quando
colocamos essas imagens lado a lado. Reflexdo que se estende também a prancha n° 4 —

“Elio nu”.

J& nessas duas ultimas pranchas apresento alguns indicios da analise que faremos
a seguir, acerca da fragmentacao, recorte, angulacao e distor¢ao desses corpos em quadro,
jé antecipando o cruzamento que ¢ exclusivo para discutir questdes voltadas a mise-en-

scene e fotografia, a partir das reflexdes ja estabelecidas com a obra de Alair Gomes.

Afinal, como pudemos notar, a manifestagdo dessa iconografia nos corpos dos
personagens ¢ uma citacdo, mesmo que indireta, uma transmissao por imitagao que esta
presente na narrativa desde os créditos iniciais e que se estende ao longo do enredo. Mas
existe um gesto do longa-metragem que pretende ir além com essa imagem, buscando
outras dimensdes que estdo presentes nessa arte estatuaria e na manifestacdo dela nos
corpos dos personagens. E para atingir essa dimensdo erotica o filme recupera recursos

aqui vistos anteriormente na fotografia de Alair Gomes.

3.2.2 O olhar dionisiaco em Me chame pelo seu nome

Quando o longa-metragem utiliza a citagdo — tanto direta quanto indireta — nos
corpos de seus personagens, isso ndo ¢ feito ao acaso. Na citacdo direta — das imagens
classicas originais que incidem na diegese — existe um propoésito narrativo de criar
analogias entre a estatuaria grega classica e seus personagens, mais especificamente Elio.
Por outro lado, a citagdo indireta — a maneira como os corpos dos personagens ecoam essa

iconografia — parece incidir aqui com outro proposito: provocar o desejo.

Por mais evidente que isso possa soar, os corpos dos personagens sO existem
dentro do filme quando eles sdo postos em cena. Logo, diferente da estatuaria fotografada
por Alair Gomes, que existe materialmente para além de sua fotografia, os corpos de Elio

e Oliver existem apenas no quadro’. Entdo, por mais que esses corpos sejam citagdes,

7 Nesse ponto precisamos diferenciar, dentro do pacto de suspensdo da descrenga, o que é o corpo do ator
do corpo do personagem. O corpo de Timothée Chalamet quando esta em cena ndo € mais o corpo do ator,
pois o aparato cinematografico, que aqui atua em prol de uma narrativa ficcional, registra esse corpo
buscando pelas caracteristicas do personagem.
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ainda que indiretas, eles s6 se manifestam dentro de um regime de producdo de imagens,

que ¢ muito semelhante ao proposto por Alair Gomes.

Aqui, abandonamos as imagens cruzadas no formato de palavras cruzadas e
retomamos o cruzamento lado a lado, como feito anteriormente na anélise das fotografias
selecionadas por Umberto Eco e na obra de Alair Gomes. Isso porque a completude do
quadro e do enquadramento agora sdo dados fundamentais para tratarmos do regime de

producdo de imagens — que aqui se manifesta no especifico fotografico.

Um primeiro elemento que se destaca tanto nas obras de Gomes quanto no filme

¢ o tipo de iluminagao incidente nesses corpos.

O enredo, que se desenrola ao longo do verdo, ao norte da Italia, parece legitimar
a iluminacao preponderante durante toda a narrativa: o sol, com sua luz dura e sombras
bem definidas. Esse mesmo veraneio, que ¢ comunicado pela temperatura de cor quente
da imagem, também fundamenta a seminudez constante dos personagens, corroborando

para que vejamos esses corpos despidos sob a luz do sol.

A incidéncia do sol a pino com sua luz dura destaca nos corpos de Oliver e Elio
sua musculatura, projetando sobre os corpos sombras bem definidas que criam um
contraste entre as areas claras e escuras, tal qual nas fotografias de Gomes. O relevo
dessas sombras contribui como um efeito de tridimensionalidade que faz com que esses
corpos, apesar de serem projecdes em uma superficie plana bidimensional, apresentem
uma impressao de profundidade, recuperando, assim, tragos da tridimensionalidade da

estatuaria.
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Figuras 43 a 50: A incidéncia da luz do sol sobre os corpos dos personagens.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

Essa luz direta, além de projetar sombras, ajuda a destacar os corpos iluminados
do fundo da imagem, fazendo com que eles se tornem o principal ponto de interesse do
quadro e demarcando pelo brilho de seu reflexo na pele dos personagens os limites e

formatos dos corpos.

Mas apesar de o sol ser um elemento primordial no filme para moldar a
musculatura desses corpos, mesmo em situagdes especificas em que o ambiente no qual
0s personagens estdo inseridos € escuro, a pouca luz incidente também ¢é capaz de criar

sombras ou silhuetas que evidenciam seus musculos ou o formato dos corpos.
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Figuras 51 e 52: A incidéncia da luz que mesmo no escuro demarca os corpos dos personagens.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

Encontramos no filme at¢é mesmo a utilizacdo de uma contraluz similar ao
anteriormente verificado na série Sem titulo (1983), de Alair Gomes, em que o fotografo,
em um gesto contrario ao seu padrao de iluminagdo, subexpde o corpo do Davi de
Michelangelo em sua fotografia, escurecendo-o, e o posiciona em frente ao domo de vidro

superexposto do museu.

No filme, quando Oliver se apoia na sacada do quarto, a escuriddo do ambiente,
em contraste com a luz externa, apresenta o mesmo resultado visual do anteriormente
proposto por Gomes, quando essa fotometria diferenciada, combinada ao enquadramento

e a constante nudez, transforma esses corpos em silhuetas que destacam suas formas.
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Figuras 53 e 54: Oliver nu em contraluz ¢ excerto da série Sem titulo (1983) de Alair Gomes.

Fonte: Fotograma de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017) e GOMES (2009, n.p).

O posicionamento da camera diante dos personagens também se mostra um fator
decisivo no modo com o qual esses corpos serio apresentados ao espectador. E
interessante notar como ao longo do filme ha uma predominancia de uma altura “normal”
da camera, que, nas convencdes do cinema classico hollywoodiano, fica na altura dos
olhos dos personagens que estdo em cena. Porém, mesmo com essa predominancia, o
plongée e o contra-plongée parecem ser recursos recorrentes na narrativa, € que se

destacam exatamente por se diferenciarem dos outros planos.
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Figuras 55 a 64: O uso do contra-plongée em Me chame pelo seu nome.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).
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O fato de que o filme foi inteiramente registrado com a mesma lente, uma 35mm,
faz com que as imagens apresentem pouco ou quase nenhum tipo de distor¢ao em sua
forma. As distor¢des que esses corpos apresentam em cena se ddo pelas diferentes
perspectivas de proximidade da camera. Como quando a cabeca de Elio esta mais préxima

da camera do que o resto de seu corpo, ou o contrario.

Figuras 65 a 66: Diferentes distor¢des do corpo de Elio em cena.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

Esses planos distorcidos, por mais raros que sejam ao longo da narrativa,
sinalizam uma maior ousadia da cadmera do filme ao enquadrar esses corpos por
perspectivas pouco convencionais, remetendo a maneira com a qual Alair Gomes se

aproxima dos corpos de seus modelos e explora suas anatomias.
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Figuras 22 a 67: Fotografia da série Viagens (Europa, Arte) [1969] e Elio deitado em sua cama.

Fonte: CHIODETTO (2015, p. 30) e fotograma de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

E esse didlogo com a fotografia de Gomes fica ainda mais evidente nos momentos
em que ha a fragmentacdo dos corpos dos personagens. A aproximag¢do da camera de
Guadagnino, apesar de explorar o extracampo ao recortar um corpo que continua em sua
extensao para fora do quadro, direciona a atencao do espectador para um exame proximo
desses corpos, deixando-os tdo fragmentados quanto as imagens classicas apresentados
na sequéncia de abertura do filme. Aqueles, possivelmente, pela acdo do tempo, estes pela

materializagao de um olhar dionisiaco do diretor.
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Figuras 68 a 73: Fragmentagdes dos corpos em Me chame pelo seu nome.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017).

Por vezes, essa fragmentagdo dura segundos, como quando Elio esta sentado, se
levanta e a cAmera permanece no enquadramento inicial, fazendo com que sua cabecga va
para um extracampo € apenas seu torso permaneca em quadro. Mas mesmo que seja
momentaneo, existe um gesto declarado em nao mover a camera para nao acompanhar o
rosto do personagem ou alterar o enquadramento para um plano mais aberto, resultando,

assim, em uma fragmentac¢ao de seu corpo.
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Figuras 74, 75 ¢ 76: Torso fragmentado apresentado na abertura do filme, torso fragmentado de Elio ¢
excerto do triptico Untitled (1983) de Alair Gomes.

Fonte: Fotogramas de Me chame pelo seu nome (Luca Guadagnino, 2017) e GOMES (2009, n.p).

E por mais formalistas que esses apontamentos possam soar, o proposito de cruzar
imagens do filme com as fotografias de Alair Gomes tem um objetivo outro, que nao

apenas a forma.

O regime de producdo de imagens presente em Me chame pelo seu nome permite
que vejamos os corpos de Elio e Oliver ndo como meras citacdes de uma iconografia
petrificada. A iconografia desses corpos no filme, potencializada pelo olhar dionisiaco da
camera, parece pulsar, parece desafiar o observador a deseja-los — assim como a fotografia
de Alair Gomes. Em ambos os trabalhos a citacdo almeja a excitacdo. E isso se da pela
cisdo que o olhar dionisiaco promove: uma rachadura nesses corpos apolineos que faz

emergir toda a poténcia dionisiaca adormecida nessas imagens.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para as consideracdes finais, recupero aqui uma cena do filme: a retirada da
escultura do fundo do lago (figuras 33 e 34). Note como o aparecimento dessa imagem
do passado surge de maneira semelhante a analogia proposta por Samain, quando
compara o trabalho de memoria das imagens ao trabalho do mar, que em seus movimentos
de fluxo e refluxo ¢ capaz de fazer emergir segredos adormecidos em suas profundezas.
Essa emersdo ¢ ainda mais simbodlica se pensarmos em como essa imagem até entdao
submersa reverbera nos personagens a partir das rimas visuais presentes na mise-en-scene
assim que ¢ dragada, tendo uma fung¢do outra na narrativa que apenas sua mera citagao

iconografica.

Da mesma forma, o filme ndo draga essas imagens outras, que se manifestam
como citagdes indiretas nos seus protagonistas, apenas para recuperar uma iconografia
perdida — tal qual na sobrevivéncia dos gestos identificada por Warburg no Renascimento.
A tradigdo iconografica recuperada aqui tem uma finalidade, que parece ndo ser apenas a
de reforgar esses corpos como um padrao estético, mas descortinar a forca e a memoria

dessa iconografia em seu nivel inconsciente, no nivel do desejo.

Assim como na fotografia de Alair Gomes, em comparacdo as imagens
selecionadas por Umberto Eco, os corpos de Elio e Oliver nao nos informam, eles nos
atingem. A mise-en-scene promove uma ruptura nessa iconografia apolinea e faz eclodir
um efeito emocional dionisiaco. E essa eclosdo invoca fantasmas do passado que talvez

ndo se manifestariam simplesmente pela citagdo iconografica.

Entdo, por mais que a transmissdo ou citagdo dessas imagens acontega em um
nivel consciente, ha ainda uma sobrevivéncia pulsional que se manifesta nesses corpos e
que se evidencia pelo modo em que essa iconografia ¢ vista, ¢ fotografada, ¢ posta em
cena. E essas imagens sobreviventes, esses fantasmas, ndo estdo somente na materialidade
dos corpos. Eles estao ali presos esperando para serem libertos pelo observador que olhar

com atencao.

E ¢ essa a fungdo das quatro pranchas aqui apresentadas: “A imagem sobrevivente
em Me chame pelo seu nome”, “Rosto e cabeleira de Elio”, “Oliver nu” e “Elio nu”. Sao
elas, mais do que o texto, que sdo capazes de pelo confronto, pelo choque, pela
comparagdo, pelo cruzamento, abrir essas imagens, coloca-las em didlogo e fazer seu

pensamento emergir.
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E assim como as pranchas estdo abertas, pensando e propondo reflexdes outras
que nao foram privilegiadas aqui pelo texto, aguardando pela interacdo com o
leitor/observador que ira preencher as imagens cruzadas com seu proprio museu de
imagens, seu proprio imaginario, ndo reconhego as consideragdes finais dessa dissertacdo
como um encerramento ou conclusdo das questdes anteriormente levantadas. Os
apontamentos feitos ao longo do texto direcionam diferentes leituras das imagens
presentes em Me chame pelo seu nome, mas nao julgo como definitivos nenhum desses
percursos.

Reconhego, porém, que minha inquietacdo inicial com o longa-metragem e a
maneira como ele segue me provocando, como ele pulsa em mim, encontrou por fim uma
satisfacao intelectual. Apesar de que meu intuito ndo foi o de domesticar uma obra
pulsante pelo intelecto, mas desvelar as maneiras como ela alcanca essa pulsao, como ela
¢ capaz de atingir a emog¢do, o desejo. E, para mim, esse desnudamento dos artificios
utilizados, conscientes ou inconscientes, citagdes diretas ou indiretas, fortaleceram ainda
mais meus lagos com o filme e até mesmo potencializaram essas sensagoes.

Talvez aqui ndo exista um embate entre o intelecto e a emogdo, a formula e seu
pathos, o apolineo e o dionisiaco, mas uma interdependéncia desses opostos e sua
complementariedade — em que a exaltacdo de um ndo implique necessariamente no
apagamento do outro.

Ressalto, ainda, que o intuito dessa pesquisa ndo ¢, de forma alguma, defender ou
exaltar tal padrdo estético — assim como tdo pouco enxergo no filme esse tipo de
enaltecimento. O que existe tanto no filme quanto no texto ¢ uma exposi¢ao da poténcia
erdtica que essa iconografia carrega, que foi, sim, sedimentada por anos de reforgos e
sobrevivéncias de determinados padrdes estéticos que culminaram em uma construgao
cultural do desejo ao redor dessas imagens..

Pesquisas e producdes cinematograficas contemporaneas que pensam o erotismo
a partir de corpos que fogem desse padrao de beleza eurocéntrico nos apontam dire¢des
para construirmos um novo imaginario, ao propor a formulagdao de novas imagens e uma
revisitacao de imagens que morreram em prol da vitoria desses padroes transmitidos pela
repeticao e imitacao.

E para além das motivagdes praticas que me trouxeram até a escrita dessa
dissertacdo, espero que esse texto, as pranchas e o percurso de pesquisa aqui exposto
enriqueca a experiéncia do leitor em contato com o filme, assim como enriqueceu a

minha.
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