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RESUMO
Este é um artigo sobre a cinematica como espetaculo e a construcdo do sublime. Ocupa-se das construcoes

engendradas do desejo e, no caso, interpreta o objeto de desejo como um objeto sublime. Ao mesmo
tempo, é um artigo sobre decadéncia e abandono. Assim, este escrito tenta lidar com alguns conceitos
imbuidos no relacionamento entre decadéncia e mortificacdo. Dessa forma, o artigo é sobre distancia e
sobre movimento, sobre Kinema (movimento grego) e a distancia que € descrita pela queda da construcao
sublime e a melancolia associada a isso. Essas idéias sio exploradas por intermédio do exame de um dos
mais poderosos filmes de Alfred Hitchcock, Vertigo (1958), e uma nocéao de sublime tragico. Analisados
conjuntamente, o conceito de sublime e a narrativa do filme provéem insights sobre a melancolia das
representacdes que sao Uteis na perseguicao obsessivo-compulsiva da idealizacao organizacional.
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ABSTRACT This is a paper about the cinematic as spectacle and the construction of the sublime. It is concerned with gendered constructions of
desire and construes the object of desire in this case as a sublime object. At same time, the paper is about decadence and falling, falling away.
Therefore, this piece of writing attempts to deal with some thoughts on the relationship between decadence and mortification. So this paper is also
about distance and about movement, about kinema (Greek movement) and the distance that is described by falling from the constructed sublime
and its associated melancholy. These ideas are explored via an examination of one of Alfred Hitchcock’s most powerful films, Vertigo (1958), and
a notion of the tragic sublime. Taken together; the concept of the sublime and the narrative of the film provide insights into the melancholy of
commodified representations in the obsessive-compulsive pursuit of organizational idealization.
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ESTRUTURAS DEFENSIVAS E VANTAGENS
ARGUMENTATIVAS

Partimos aqui do seguinte argumento de Lacoue-
Labarthe (1989): diante da tragédia, tudo o que pode-
mos fazer é teorizar e teatralizar o terrivel acontecimen-
to. Dessa forma, neste artigo examina-se a ameaca de
desintegracao, colapso e decadéncia em trés niveis.
Primeiro, no nivel das coisas — dos artefatos, edificios
e ruinas. Segundo, no nivel do sublime — do desejo e
melancolia. Terceiro, no nivel do discurso falocéntrico
e em suas implicacoes para a construcdo do Outro.

O cerebral filme noir de Hitchcock, Vertigo, um cor-
po que cai (1958), usa cada um desses niveis de signifi-
cado para envolver o espectador em uma letal conspi-
racdo (palavra aqui usada em uma associacéo etimolo-
gica espuria com espiral — do latim medieval spiralis,
espiral e conforme o latim, spirare, inspirar — para ecoar
o leitmotiv da espiral declinante que domina o filme).
Do mesmo modo que o filme, este artigo também ocu-
pa-se das mulheres e da loucura, da vertigem e do medo
da realidade. O artigo ainda aborda o deslocamento do
ouvido para o olho e dos ouvintes para os espectado-
res no processo de espetacularizacdo. Essas idéias des-
cendem claramente de Platdo, mas isso sera discutido
no devido tempo.

Para prosseguir nesse raciocinio, antes de mais nada,
é necessario dar alguma atencéo as defesas que preser-
vam as construcdes e idealizacdes que fazemos da reali-
dade. Em primeiro lugar, o argumento de Lacoue-
Labarthe esta associado a um lugar alto, a acropole, a
fortaleza, ao baluarte, as fortificacoes erigidas para de-
fender nossas construcoes de uma invasio. Em segundo
lugar, o argumento relaciona-se com as estruturas psi-
cologicas que defendem o ego da ameaca da caréncia do
Outro e do lugar-comum. Finalmente, o argumento leva
em consideracdo as defesas que protegem a teorizacdo
falocéntrica, tanto do fracasso quanto da subversao, cau-
sados pela desordem feminina. Aqui a teorizacao
falocéntrica é preservada ou relegando as mulheres as
fronteiras dessa mesma teorizacdo, ou fazendo “delas
homologas dos homens quando tal teorizacao discipli-
na-as” (Lyotard, 1989, p. 114).

Entretanto, essas defesas também estao sujeitas a que-
da e a falha, a mortificacdo e a decadeéncia. No artigo,
tais aspectos sdo explorados por meio de uma preocu-
pacdo com a representacéo cinematica e com o ponto de
vista do especulador. Segundo Lacoue-Labarthe (1989,
p. 209), o processo de espetacularizacao baseia-se em
um modelo do tragico, a partir do qual o espectador
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apenas pode fazer especulacdes. Como ja foi menciona-
do, Lacoue-Labarthe (1989, p. 117) argumenta que, em
face do tragico, a unica coisa que se pode fazer é “tentar
defini-lo teoricamente, colocando-o em um palco e
teatralizando-o para tentar captura-lo na armadilha do
(in)sight [(sa)voir]'”.

Essa observacédo aplica-se tanto ao assunto que im-
porta a este artigo — enquanto teorizacao — quanto as
inten¢oes do filme Vertigo — enquanto teatralizagdo — e
opera com a armadilha do (in)sight, onde a teorizacido
revela que “o tnico remédio contra os infinitamente
precarios perigos da representacao e da instabilidade é
arepresentacao em si mesma” (Lacoue-Labarthe, 1989,
p. 117). A farmacologia (pharmakon) disso age por meio
de uma férmula na qual o principio ativo é a mortifi-
cacao.

O argumento de Lacoue-Labarthe é inerentemente
instavel e causa atordoamento, falhas e quedas. Isso é
tragico para o alcance do proprio argumento que, do
mesmo modo que o filme, esta sujeito a sua propria ver-
tigem, subversao ironica e declinio. E ainda procura
demostrar a melancolia do sublime tragico e também o
modo como a teorizagdo expde-se a melancolia.

EDIFICIOS CAEM

Este artigo foi escrito ha menos de quatro semanas
das atrocidades ocorridas em Nova York e Washington.
Ainda é muito cedo e pode parecer insensivel fazer co-
mentarios a respeito das imagens terriveis e espetacula-
res do colapso das duas grandes torres do World Trade
Centre e da aparente fortaleza do Pentagono. Entretan-
to, tais imagens poderosas e inacreditaveis estdo agora
inscritas na psique coletiva (minha mao instintivamen-
te cobre minha boca enquanto escrevo — essas coisas
sdo tao inefaveis!) e constituem uma base para o seguin-
te argumento: o espectador foi capturado na “armadilha
do (in)sight”.

Esse argumento sinaliza um relacionamento entre as
imagens cinematicas do colapso das torres gémeas e a
auséncia paralisante — do fato material da existéncia das
torres e de uma particular visdo de mundo — produzida
por sua queda literal e simbolica. Foi a imagem simbo-
lica das torres que dominou os discursos durante o pe-
riodo em questdo. E evidente que as torres imediata-
mente tornaram-se um criptograma para “liberdade”,
“liberalismo” e “tudo o que nos é mais caro”: uma au-
séncia fisica que se tornou presente pelo discurso.

Uma construcdo abstrata, um sublime tragico foi
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edificado para ocupar o espaco da perda de um em-
blema, de uma auséncia efetiva (Lacoue-Labarthe,
1989, p. 17). A apresentacdo das imagens do terror
derrota o espectador impotente e desamparado; em
face da tragédia, ele ou ela so pode refletir a respeito.
A tnica resposta possivel para tal “teatro” é a
teorizacdo — onde teatro e teoria sdo etimologicamente
cognatos —, mas a teorizacdo em si mesma, visto que
o edificio “desmantela, com todas suas forcas, sob a
pressio para completar-se ou se complementar”
(Lacoue-Labarthe, 1989, p. 138).

O que se segue ¢ uma consideracao sobre a cidade de
Roma no século XV, baseada em Declinio e queda do Im-
pério Romano de Gibbon (1960). Quem narra é Poggio,
um mercador que, atravessando as ruinas da Roma An-
tiga, experimenta um sentimento de desejo nostalgico
em relacdo ao contraste entre a cena que encontra e sua
sublime no¢do de Roma como centro de um vasto impé-
rio. Poggio fala com um claro sentimento de perda, de
fracasso. Roma tornou-se decadente e caiu. Essa passa-
gem invoca, de forma apropriada, um sentimento de
sublime nostalgico. Com efeito, a passagem diz, que esse
lugar, que uma vez foi de poder e propésito, nio esta
mais aqui e que meras ruinas ocuparam seu espaco,
ruinas estas que ndo fazem justica a importancia que o
lugar um dia teve:

“Na colina da Capital, na qual estamos sentados, ou-
trora estava a direcdo do Império Romano, a fortaleza
da terra, o terror dos reis... Como esse espetaculo do
mundo decaiu! Como mudou! Como foi desfigurado! A
trilha da vitoria foi tomada por videiras e a bancada dos
senadores esta escondida por uma estrumeira (...) O
forum do povo romano, onde se congregava para apro-
var leis e eleger magistrados, agora esta fechado para o
cultivo de ervas, ou aberto para a recepcdo de porcos e
bufalos. Os edificios publicos e privados, que foram cria-
dos para a eternidade, jazem prostrados, nus e quebra-
dos, como os membros de um poderoso gigante; e a rui-
na é mais visivel do que as estupendas reliquias que so-
breviveram as avarias causadas pelo tempo e o destino”
— discurso de Poggio sobre as ruinas de Roma no século
XV, em Gibbon (1960).

INSIGHT VERTIGINOSO

Um ponto importante a ser considerado, segundo a
traducao de Socrates feita por Lacoue-Labarthe (1989,
p. 100), é que olhar fixamente para a face da tragédia
significa experimentar uma “corrupc¢do do julgamento

de todos os “ouvintes” que nao possuem como anti-
doto [pharmakon] um conhecimento de que as coisas
sdo o que sao” (Plato, 1941, X, p. 595b). Essa nocao
de corrupcao deriva da palavra grega lobe, que signi-
fica ultraje, vergonha, ruina, destruicdo e loucura.
Lacoue-Labarthe (1989, p. 101) argumenta que a tni-
ca resposta para tal injuria é a substituicdo do ouvir —
ou seja, dos ouvintes da tragédia — pelo ver — ou seja,
pela teoria da compreensao. Em outras palavras, a res-
posta para o ultraje da tragédia é (sa)voir: o espetacu-
lo da tragédia é curado pelo remédio da teorizacao.
Para levar tal idéia mais longe, é frutifero considerar
o relacionamento entre a tragédia e sua idealizacao
enquanto sublime tragico: o padrao identificado pelo
observador provoca a teorizacdo e esta produz verti-
gem quando confrontada com suas proprias constru-
coes ilusorias.

Quando Lacoue-Labarthe argumenta que a experién-
cia da tragédia deve ser traduzida do ouvir para o ver,
esta expondo esse remédio como uma defesa contra a
loucura e a irracionalidade. No entanto, enquanto re-
médio, isso ¢é tanto reversivel quanto indeterminado,
tanto cura quanto mata. Poder-se-ia dizer que, sendo
uma resposta para a loucura, a teorizacdo produz um
meio de teorizar a loucura a qual tenta curar e, fazendo
isso, duplica seu efeito em um incontrolavel espiral de
espetaculo e teorizacéo.

MULHERES E LOUCURA

Em Vertigo de Hitchcock, a nocédo e acdo de formas
cadentes é o tema principal. Vertigo é um filme pertur-
bador, com poderosas implicacdes metafisicas e nume-
rosos niveis de andlise. Uma abordagem possivel para
a narrativa do filme é interpreta-lo por meio da fascina-
cdo do objeto sublime (Zizek, 1991), do desejo e da
mortificacdo. Vertigo também é um filme sobre as rela-
coes entre mulheres e loucura. Lacoue-Labarthe (1989,
p. 129) aponta mulheres e loucura como sendo das
maiores ameacas para o mimetismo [sic] platdonico. De
fato, os temas mulheres e loucura espiralam juntos tao
seguramente quanto o hystera (“Gtero” em grego) e a
condicdo psicologica da histeria (como um distarbio do
sistema nervoso que se julga provocado pela disfuncao
uterina) encontram sua origem comum na funcio de
reproducio. Esse é um tema que Modleski (1988, p. 94)
também identifica em sua andlise do filme. A doenca de
Madeleine nio pode ser loucura porque, na visao de
Scotty, pode ser corrigida pela razao.
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Nesse sentido, a cura requer que Madeleine subme-
ta-se a psicologia de Scotty — regulacdao da psique pela
razdo. Se ela pode submeter-se a logica superior de
Scotty, percebera que tudo que vivenciou como sonhos,
fantasias e insanidade é somente uma projecdo. Ela
pode mudar de atitude — converter-se — e “fazer uma
completa separacdo entre fantasias e realidade”
(Irigaray, 1985, p. 273). Ela pode ser convertida e con-
formada pela psicologia: “a sabedoria do mestre. E do
dominio” (Irigaray, 1985, p. 273). Quando Scotty mos-
trou um espelho para sua condigio e a confrontou com
a “realidade” tal como ele interpreta, ela rendeu-se ina-
nimada a imagem. O que Madeleine reverbera em Scotty
¢ a propria construcao que ele fez, uma ilusao subli-
me, e 0 que ela reverbera em si mesma é a mortifica-
cdo. Se Scotty pode fazer Madeleine converter-se pela
razao, ele terd demonstrado seu controle sobre a histe-
ria e, consequentemente, sobre o hystera (utero).
Madeleine, a infinitamente reprodutivel, de reprodutora
transformou-se em reproduzida. A nocdo que Scotty
tem de sanidade é um sinénimo de auséncia de verti-
gem. Sua psicologia coloca a histeria sob especulagio
e, por intermédio desse trunfo, controla a histeria.
Como resultado, mulheres e loucura sao subjugadas
pela teorizacdo por meio da introducao dos speculum
(Irigaray, 1985, p. 243-64).

PRIMEIRA IMPRESSAQ

Os créditos do filme comecam com um close-up da
face de uma mulher, focalizando em primeiro plano a
boca e entdo o olho direito, do qual emergem espirais.
O espectador é transportado para dentro da pupila, que
estd caindo dentro do abismo da outra pupila. Entao
submergem os créditos, com as espirais sempre forman-
do um olho estilizado, até que o olho da mulher rea-
parece e disso vém as palavras: “Dirigido por Alfred
Hitchcock”.

O sentido abstrato da queda é reproduzido logo em
seguida, pela cena na qual a personagem central mascu-
lina, Scotty Ferguson (James Stewart), que estava no topo
de um telhado perseguindo um homem desconhecido,
cai e fica dependurado na calha de um edificio. Em se-
guida, um policial tenta ajuda-lo, mas cai do telhado.
Esse é o comeco da vertigem de Scotty. Na proxima cena,
ele explica para sua amiga Midge (Barbara Bel Geddes)
que ele havia desistido de seu emprego na policia por-
que estava sofrendo de vertigem em razdo de seu medo
de altura — a tragica cena da morte do policial.
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Uma outra maneira de interpretar isso é entendendo
que a conversdo original de Scotty a razéo foi o que cau-
sou sua vertigem. Na queda, ele perdeu sua razao. Ele
nao pode e nem poderia agir em face da tragédia, mas
somente experimentar o atordoamento de sua impotén-
cia. Ele ndo pode falar até que tenha encontrado as pa-
lavras certas para dizer (Irigaray, 1985, p. 273). Em ou-
tras palavras, ele s6 pode ser salvo pelo discurso. Ao
que parece, somente o discurso pode resgata-lo de seu
desejo histérico, de seu desejo da seguranca do utero
(Irigaray, 1985, p. 274). A tragédia o apanhou 2 beira
do abismo e ele esta desconcertado por ter de encarar
isso. Ao mesmo tempo, a platéia também vivencia a an-
siedade de estar sendo dependurada na beira do abis-
mo. Nunca ficou claro como Scotty escapou do apuro
de sua queda do telhado e, consequentemente, o publi-
co é deixado em suspenso, incerto e atordoado logo no
inicio do filme.

UMA INQUIETAGCAO FARMACOLOGICA

Vertigo é um filme complexo, com multiplas camadas
de significado e que deve ser assistido. Enquanto espe-
taculo, o filme produz novos insights a cada vez que é
visto. Por essa razdo, em um artigo desta espécie, nao é
possivel fazer justica a historia completa do filme, a hip-
notica repeticio da imagem e, de forma mais poderosa,
a repeticao do dialogo: primeiro na boca de uma perso-
nagem e depois na de outra (vide Madeleine para Scotty
em San Juan Bautista e, subseqtientemente, Scotty para
Judy em San Juan Bautista).

Aqui basta dizer que, em Vertigo, o tema da queda
produz uma narrativa precaria. No filme, isso é perso-
nificado por Madeleine, que é enigmatica, bela, elegan-
te e desejavel. Madeleine é um objeto de fascinagio.
Como a histéria ilumina — vide: “(leve-me para) algum
lugar claro” —, Madeleine deriva parte de sua fascinacao
a partir do contexto no qual ela esta inserida: uma his-
toria pungente e misteriosa que foi fabricada em torno
dela. Scotty recebe um telefonema de um velho amigo
dos tempos escolares, Gavin Elster (Tom Helmore). Este
pede a Scotty que siga sua esposa Madeleine (Kim Novak)
para descobrir porque ela estd se comportando de um
modo tdo estranho. Scotty reluta em fazer isso, mas é
colocado em acdo pelas misteriosas consideragdes que
Elster tece em torno de Madeleine.

Quando Scotty vé Madeleine pela primeira vez, fica
fascinado. Ela torna-se o objeto de seu desejo. Ao mes-
mo tempo, ela é também um emblema da inevitavel
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mortificacdo. Ela conta para Scotty que foi “amaldi¢oa-
da com uma longa passagem pela escuridao”. A primei-
ra parte da historia diz respeito ao estranho comporta-
mento de Madeleine e a fascinacdo de Scotty quando
ela representa a idéia de que esta possuida por Carlota
Valdez, que morreu ha muito tempo.

Em uma das cenas, depois que ela implora para
Scotty leva-la para “algum lugar claro”, Scotty e
Madeleine estdo proximos aos rochedos que circundam
o mar na Baia de Monterey. “Se eu estivesse louca, tudo
estaria explicado”, ela diz para justificar seu compor-
tamento, e depois continua dizendo: “Oh, Scotty. Nao
sou louca. Nao sou louca. Nao quero morrer. Ha al-
guém dentro de mim que diz que devo morrer.” Em
outras palavras, ela explica seu comportamento dizen-
do que nio esta louca, mas possuida. Essa é a forma
com que o filme revela para a platéia, transformada em
espectadora e convertida novamente em teorista, a ex-
tensdo em que Madeleine estd possuida tanto por ou-
tros quando por seu proprio desejo.

Modleski (1988, p. 84) faz consideracgoes sobre a es-
tabilidade mental — como uma auséncia de vertigem —
que sao vitais para que Scotty assegure a sanidade a
Madeleine. Somente dessa maneira ele pode garantir sua
propria sanidade e “é imperativo que ele a faca se iden-
tificar com ele, forcando Madeleine a reconhecer sua
presenca e sua supremacia” (Modleski, 1988, p. 94).
Nessa cena, quando Madeleine agarra-se a Scotty, ela esta
se agarrando a visdo que Scotty tém de razdo e ordem, a
realidade dele. Scotty deve conformar Madeleine a re-
gra da razdo. Ela tem de ser possuida por ele, por seu
carater, para assegurar que ela é um reflexo dele e nao
vice-versa. “Ninguém possui vocé”, Scotty reassegura-
lhe em face de seu proprio desejo de tal possessdo (con-
forme Modleski, 1988, p. 84). Ele ndo pode permitir
que a explicacdo para seu comportamento seja simples-
mente o fato dela estar louca. Essa ndo seria uma refle-
x30 apropriada e poderia colocar sua propria sanidade
em questao.

Confrontado com a estranha construcdo de
Madeleine, Scotty busca uma cura para sua condigao.
Entdo decide fazer com que ela retorne a um lugar que
tinha visto em sonho para convencé-la da “realidade”
do lugar. Como Modleski (1988, p. 94) coloca, “Scotty
contrapde sua verdade — que € a lei da representacio e
verossimilhanca — a dela, que para a ‘razao’ masculina
emerge como louca e sobrenatural”. Em outras pala-
vras, o estado de perturbacdo — histérico — de Madeleine
precisa ser sujeitado a psico-logia: regulado pelo dis-
curso-logico). Ele se vé como sua salvacdo, como al-

guém que pode resgata-la da destruicao e do perigo.
Ele acredita que pode restabelecé-la com um modo
apropriado de ver as coisas.

Entretanto, ele ignora que ha uma construcéo an-
terior e que, por essa razdo, seu projeto é impossivel,
como o espectador em breve descobrira. A persegui-
cdo obsessiva de Madeleine culmina em seu aparente
suicidio, quando ela cai da torre da Missdo de San
Juan Bautista. Ele falha em “cura-la” e sua identidade
masculina oscila. Ele é incapaz de se reconciliar con-
sigo por sua falha e fica paralisado pela melancolia.
Sua “cura” para Madeleine é, “na verdade”, um remé-
dio que matou tdo prontamente quanto deveria ter
curado. Em consequeéncia, ele cai na loucura e em uma
melancolia abjeta. Essa ¢ uma outra guinada, um giro
adicional, uma reversao. O logico Scotty tinha se trans-
formado no Outro perturbado.

CONSTRUINDO O OUTRO

Na proxima parte do filme, “Madeleine” é exposta
como uma impostora, uma mera fabricacdo de Gavin
Elster, uma prostituta ordinaria contratada para agir
como a misteriosa e bela Madeleine, que agora desco-
brimos nunca ter existido. Madeleine nao era apenas
a autora de suas proprias fantasias, era um fantasma.
Por outro lado, isso também revela que ela é a cons-
trucdo de um outro ato do desejo masculino. Nesse
ponto do filme, Hitchcock impde uma disjuncao con-
sideravel na expectativa de continuidade da historia
e, em um gesto de dramatica ironia, revela para o es-
pectador que a comum Judy é, na verdade, a pessoa
que concebeu Madeleine. A partir desse momento, o
filme provoca uma identificacdo dual no espectador.
O espectador do filme, primeiro construido como
homem e projetado em Scotty, ganha agora uma se-
gunda identificacdo na personagem de Judy, o que
realiza uma disjuncao profunda na experiéncia do
espectador, e Hitchcock usa tal fato para reverter as
posicoes de Madeleine e Scotty.

Na primeira parte do filme, é Madeleine que é estra-
nha e enigmatica, enquanto Scotty é pratico e logico.
Depois que Madeleine cai e comeca a melancolia de
Scotty, ele transforma-se no estranho. Sua visao de si
mesmo como alguém que pode curar por intermédio
do discurso tinha falhado. Ele estava incapacitado para
teorizar Madeleine dentro da sanidade e ela tinha
morrido em razdo de sua falha. A consequiéncia para
Scotty ¢ uma melancolia catatonica. Sua psicologia ha-
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via se retirado: ele estava espiralando depois da queda
de Madeleine e a seguia em sua desintegracdo, em sua
loucura, em seus sonhos e mesmo em sua morte.

No filme ha uma sequéncia de um sonho de Scotty,
que ja foi muito teorizada e que parece um tanto super-
ficial e irritantemente desconectada do carater do filme.
Entretanto, uma linha de argumentacéo sugere que essa
extraordindria sequéncia caricata pretende transmitir
justamente a artificialidade do apego corporal de Scotty
a Madeleine (Modleski, 1988, p. 95). Isso é falso por-
que seu desejo de salvar Madeleine pela “razdo” fez com
que suas relacoes com ela tornassem-se igualmente
falsificadas.

Quando ele descobre Judy, vestida de verde, fazendo
eco a primeira vez que ele viu Madeleine, ele mergulha
em uma segunda busca terapéutica, embora dessa vez
seja ele mesmo quem esteja precisando de terapia. Ele
comeca o trabalho de reconstruir Judy como Madeleine,
e seu comportamento torna-se ainda mais bizarro. Ago-
ra, ele esta possuido pelo fantasma de Madeleine da
mesma forma que se acreditava que Madeleine estava
possuida por Carlotta Valdez.

Judy é uma mulher lugar-comum e banal. Primeiro é
apresentada como uma mulher pouco refinada, destitui-
da de mistério, 6bvia e muito maquiada, ordinariamen-
te vestida de verde, uma morena. Quando Scotty a vé na
rua e capta sua semelhanca com Madeleine, segue-a até
seus baratos aposentos no Hotel Empire. Subsequente-
mente, Scotty descobre uma nova obsessiao e um novo
objeto de desejo. Ele deve recriar Judy como Madeleine.
Entdo comeca uma sec@o do filme na qual vemos Scotty
recriando as roupas, o penteado, a cor do cabelo e as
maneiras de Madeleine na infeliz Judy.

Judy entdo é construida ndo uma, mas duas vezes,
para servir de objeto para as fantasias masculinas. Ela
foi criada como Madeleine por Elster e agora é recria-
da como Madeleine por Scotty. Tudo deve ser perfeito
para Scotty. Ela deve ser uma réplica exata de seu ideal.
O comportamento de Scotty é histérico. Para agrada-
lo, Judy ¢ ofuscada para se tornar Madeleine. Entao,
quando Scotty vé no espelho do toucador o colar de
Carlotta Valdez sendo usado por Judy e descobre que
Judy é, na verdade, Madeleine, seu comportamento
torna-se ainda mais excéntrico. A sublime Madeleine,
que ele tanto desejava, ndo passava de mera fantasia.
Ele tinha sido duplamente ingénuo. Tal como Judy,
Madeleine e Carlotta, ele é vitima de uma outra ma-
nipulacdo e construcado. Ironicamente, quando sucum-
be a vertigem e cai no abismo da loucura, ele passa a
ser considerado — visto e marcado — como a mulher
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da peca, uma vitima de Gavin Elster. Em outras pala-
vras, ele perde suarazdo e, em consequéncia, sua mas-
culinidade.

A mulher que Scotty tentou construir para se asse-
melhar a que ele desejava mostra ser aquela mulher de
carne e 0sso. Ele ndo pode mais ter a mulher de seus
desejos: primeiro, porque acha que ela esta morta; se-
gundo, porque descobre que ela nunca existiu. O fato
de ela ser uma criacdo de Judy, um produto de sua ha-
bil dissimulacdo, néo significa nada para ele. Pior: ele
espera que isso ndo signifique nada para ela. Por duas
vezes, ele diz a ela que seu pedido para mudar suas
roupas e seu cabelo “ndo pode importar (para vocé)”.
Observando-a desse modo, ele transforma a obra per-
feita de Judy em uma mera técnica. A mulher corporal,
Judy, e o fantasma, Madeleine, ndo podem coexistir. A
partir desse ponto do filme, fica claro que Judy nao
tem futuro.

0 REAL E SUBMETIDO A SIMULACAO

Scotty esta zangado e frustrado com a percepcio de
que nao pode se apaziguar — uma condicdo com a qual
Hitchcock habilmente provoca sua platéia — e pede para
Judy que ela “seja Madeleine por um tempo”, até que
ambos estivessem “livres”. Ele tinha perdido seu desejo
pela razdo e a ordem, e preferia a cumplicidade da ilu-
sdo construida do que ser confrontado com a “realida-
de” de sua posicdo. Tudo agora estava em queda. Scotty
discute com Judy na torre para confronta-la com o que
ela tinha feito. Note-se que é a segunda vez que eles
retornam a torre para confrontar sua “realidade” e ¢é a
segunda vez que ele pede que ela enfrente-a. Ele arrasta
Judy até as escadas da torre do sino, para cima, em uma
referéncia a sua erecdo simbolica. Ele acusa-a de ser uma
farsante apesar de, naquele momento, Judy ser mais real
do que nunca. Naturalmente, enfrentar a realidade dele
significa ocultar a dela.

Judy cai da mesma torre do sino, exatamente como
areal senhora Elster e a imagem fantasiosa de Madeleine
tinham caido e, assim sendo, efetua a possibilidade de
resgate pela razdo, de restauracdo da causa e do ser de
Scotty. A tragica perda de Madeleine tinha sido roman-
tica e herdica: uma morte que aumentou a obsessdo de
Scotty pelo sublime. Quando Madeleine cai, Scotty é
consumido por uma melancolia tragica e poética, que
eleva sua propria experiéncia e transforma o objeto per-
dido em um emblema narcisista da perda da beleza e
da inoceéncia.
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Em contraste, a perda de Judy é tanto inevitavel quan-
do catartica. Scotty nao perde somente Madeleine, mas
também a realizacdo de suas memorias e distorcoes, seus
ideais romanticos, suas ilusodes e seu sofrimento heroi-
co, agora sem significado ou objeto. O objeto de seu
desejo foi transformado na fonte de sua revolta. O fato
dele possuir Judy, e de ela ser afinal a mulher que
encarnou Madeleine, ndo traz para ele nenhuma satisfa-
¢do. Quando enfrenta Judy com a acusacdo “Ele cons-
truiu vocé, nao? Ele construiu vocé exatamente como
eu construi. Somente melhor. Ndo somente as roupas e
o cabelo, mas o olhar, os modos e as palavras. E aqueles
lindos e falsos transes. E vocé pulou na Baia de Séo
Franscisco, ndo pulou? Por que vocés me escolheram?
Por que eu? Era uma armadilha. Era uma armadilha, nao
era? Eu fui a vitima”, ele percebe que seu papel em todo
o incidente era o de alguém que vé e interpreta fatos: o
teorista que valida a interpretacdo. Ele estava la para
testemunhar a morte da esposa de Elster e, de fato, ele
fez isso. Hitchcock é também conhecido como um en-
ganador de olhos.

Quando Scotty torna-se astuto, adquire (sa)voir, pode
ver o encadeamento dos fatos. Ele é curado de sua verti-
gem. Quando se livra da mulher, fica livre da histeria.
Ele estabiliza-se novamente e se recupera de sua pertur-
bacdo. Ele pode olhar do alto da torre do sino. Ele néo
tem mais medo de cair porque subiu no topo do edificio
e se distanciou da histeria. Quando emerge do arco va-
zado na parede da torre do sino e abandona a borda da
torre no final do filme, ele esta “nascendo” para o “ver-
dadeiro, certo, claro, razoavel, inteligivel, paternal, mas-
culino” (Irigaray, 1985, p. 275), palavras das quais Scotty
assenhorou-se novamente. Esta curado da vertigem mas,
posto que ele ndo tem outro referencial para fazer espe-
culacoes a ndo ser o seu proprio, ele nio sabe que ha
somente um padrao espiral e repetitivo de descoberta,
elevacao, queda e perda.

A MELANCOLIA DE SCOTTY TEORIZADA

A distincdo que Freud faz entre lamentagao e melan-
colia é uma ferramenta analitica util para explorar o com-
portamento de Scotty depois da aparente morte de
Madeleine na primeira parte do filme. Freud discutiu a
melancolia como uma reagao a perda do objeto amado,
que se relaciona com um objeto perdido que é retirado
da consciéncia e também com um estado que necessita
de trabalho interno e produz inibicao. “Na lamentacao
¢ o mundo que se tornou pobre e vazio; na melancolia é

0 ego em si mesmo” (Freud, 1985, p. 254). Na melan-
colia, 0 ego ¢é apresentado como algo sem valor, moral-
mente inferior. Ha uma consideravel autocensura; ndo
ha interesse em viver, em comer ou dormir.

Freud observa que muitas das auto-acusacdes que o0s
melancolicos tipicamente invocam sobre si mesmos ra-
ramente parecem descrever o paciente, mas sim alguém
que o paciente ama, amou ou poderia amar. Essas re-
preensdes, que atacam o objeto, sdo deslocadas para o
proprio ego do paciente ou, como Freud (1985, p. 258)
elegantemente coloca, “a sombra do objeto recaiu sobre
0 ego” e 0 objeto perdido transforma-se no ego perdido.
Além disso, argumenta-se que, onde o amor ao objeto é
expresso como uma identificacdo narcisica que o ego
quer incorporar a si mesmo, hda, ao mesmo tempo,
ambivaléncia e conlflito.

Duas idéias derivam dessa breve consideracdo sobre
o pensamento de Freud em relacdo a melancolia. Pri-
meiro, que melancolia relaciona-se a uma perda, a uma
deficiéncia percebida ou a uma falha no Outro, que re-
sulta em autocensura e, segundo, que a melancolia é,
em decorréncia disso, autodestrutiva. Modleski (1988,
p. 95) faz essa mesma observacdo sobre a relevancia da
distingéo feita por Freud entre lamentacao e melancolia
para analisar o filme Vertigo. Em particular, ela aponta
que, depois da morte de Madeleine, Scotty torna-se como
a louca Carlotta, que vagava pelas ruas perguntando a
estranhos sobre o paradeiro de sua crianca. Scotty se-
gue “vagueando” — um termo usado por Scotty e
Madeleine durante o tempo em que passaram juntos —,
confundindo outra mulher com sua perdida Madeleine,
visitando lugares nos quais ela tinha estado e sendo en-
ganado pelas aparéncias.

Como Modleski (1988, p. 96) aponta, “Hitchcock
revela que a visao tem sido iluséria”. O visual ¢ colo-
cado sob suspeita e, como Modleski (1988, p. 96) su-
gere, “a visao errdnea de Scotty [sic] prové uma prova
adicional de que ele agora ocupa uma posicéo femini-
na, posto que Hitchcock frequientemente enfraquece a
visdo de suas protagonistas femininas de um modo ou
de outro”. E em seu respeito — cuidado / olhar — em
relacdo a supremacia do olho, que Scotty demonstra
mais vigorosamente a analise de Freud sobre o relacio-
namento entre o melancoélico e a perda do objeto de
consciéncia. Judy é fetichizada em Madeleine e, nesse
processo, transforma-se em inevitavel objeto de desa-
pontamento. Scotty nunca poderia estar satisfeito com
o0 objeto substituto e Judy necessariamente tornou-se
o objeto da revolta. “O 6dio emerge na relacio com o
objeto substituto, (o melancolico) abusa dele, humi-
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lha-o, faz com que ele sofra e extrai uma satisfacéo sa-
dica de seu sofrimento” (Freud, 1985, p. 251; Modleski,
1988, p. 97).

A reconstrucao que Scotty faz de Madeleine em Judy
¢ dura e insensivel. Ele transformou-se, nas palavras de
Hitchcock, em um “maniaco” (Modleski, 1988, p. 97).
A cena na qual Scotty arrasta a desamparada Judy para
as escadarias da torre do sino a fim de retornar a cena
do crime, é 0 momento em que Scotty é mais sadico.
Incapaz de se relacionar com mulheres “reais” (vide as
muitas cenas com a devotada Midge), Scotty somente
pode ver as mulheres a medida que elas refletem ele
mesmo. Sua melancolia significa que ele néo pode ver
Judy como um todo. Em consequéncia, nao ¢ dificil para
ele vé-la meramente como um objeto que serve a seus
propositos: estabelecer um reflexo adequado. Na verda-
de, o recorrente uso de espelhos e reflexdes como parte
da mise-en-scene do filme merece um nivel sustentavel
de analise, que vai além do escopo deste artigo. A ne-
cessidade de uma reflexdo apropriada também significa
que, nesse ponto, existe uma coincidéncia tedrica entre
Scotty e Judy/Madeleine. Ela/elas devem ver as coisas
do modo dele.

CONSTRUINDO A MULHER IDEAL

Considerando que este artigo lida com uma analise
do filme Vertigo e, a0 mesmo tempo, tenta enfrentar o
problema da teorizacdo, parte da argumentacao requer
uma analise da visdo de alegoria de Benjamin. Isso é
particularmente 1util, ja que Benjamin considera a ale-
goria como uma forma inerentemente melancolica. O
desenvolvimento que Benjamin (1977) faz do conceito
de alegoria é explorado em seu estudo do drama barro-
co. Com esse propdsito, a alegoria é interpretada como
sendo uma metafora estendida, a descricio de uma coi-
sa sob a imagem de outra, uma descricdo que se propoe
transmitir um significado diferente daquele que estava
sendo expresso. Na alegoria, o alegorista pega um “ele-
mento da totalidade do contexto da vida, isola-o, pri-
vando-o de suas funcoes” (Burger, 1984, p. 69). O
alegorista junta fragmentos da realidade isolada e, com
isso, cria significado —isto é, “significado postulado, que
néo deriva do contexto original dos fragmentos” (Burger,
1984, p. 69):

“Se 0 objeto torna-se alegorico sob o olhar fixo da
melancolia, se a melancolia faz com que a vida flua para
fora dele e ele permanece oculto sob a morte, mas eter-
namente seguro, entao isso é evidente para os alegoristas,
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isso esta incondicionalmente sob seu [sic] poder. Aqui-
lo (o objeto) é agora um tanto incapaz de emanar qual-
quer significado ou importancia de si proprio; de modo
que a importancia que tem é adquirida pelo alegorista”
(Benjamin, 1977, p. 183-4).

O criador e a criatura revelam perda. A construcao
de Judy como Madeleine é igualmente um produto da
melancolia. Judy é de tal maneira mortificada por essa
construcdo que nio tem outro significado sendo o que
Scotty atribui a ela. Ela ¢é alegoricamente subjugada pelo
olhar fixo da melancolia e se percebe fragmentada: é uma
criacdo do desejo de Scotty. Dessa forma, Judy é eclip-
sada sob o poder de Scotty tanto quanto o foi quando
estava sob o poder de Gavin Elster. Benjamin fala da
melancolia como sendo “uma fascinacao profunda do
homem doente com o isolamento e a insignificancia”.
Consequentemente, quando Judy, da mesma forma que
Madeleine, falha em satisfazer Scotty, seu papel simbo-
lico “é substituido pelo desolador abandono de um em-
blema exaurido” (Benjamim, 1977, p. 185). O paralelo
com a andlise de Freud sobre melancolia fica entao apa-
rente.

FALHANDO E CAINDO

O sublime nao pode ser alcancado. A influéncia de
Madeleine sobre Scotty deve-se ao fato dele néo ter po-
der sobre ela. Judy, em contraposicédo, é constituida em
desonra e deixara sempre a desejar em relacdo a subli-
me Madeleine. Ironicamente, Judy é duplamente cons-
tituida como Madeleine: por Elster e por Scotty. Para
Scotty, ela é uma representacdo alegorica de sua perda.
Esse gesto melancélico restaura a ilusdo de Madeleine
mas, naturalmente, ndo pode satisfazer seu desejo, pois
isso ndo pretende satisfazé-lo, mas produzir uma iden-
tificacdo narcisica com o objeto perdido: serve para
Scotty apropriar-se de si mesmo e fetichizar sua perda.
A pobre Judy nao significa nada para ele.

Além disso, o fato de Judy ser a criadora de Madeleine
é negado pela acusacao de Scotty de que ela nio passa
de uma criacdo das habilidades de Gavin Elster. Mulhe-
res, ao que parece, ndo podem construir a si mesmas —
vide quando Midge pinta um retrato de Carlota Valdez e
superpde sua propria cabeca e Scotty diz, “isso ndo tem
graca”, deixando o apartamento dela e retirando seu
convite para jantar. Elas somente podem ser a proprie-
dade — o proprio reflexo — do homem.

A reconstrucao grotesca de Judy como Madeleine pro-
duz um emblema que serve para registrar a perda da
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forma representacional do objeto sublime. Por essa ra-
zao, o objeto da perda é melancolico. Judy nao pode
oferecer consolacdo porque, ironicamente, ela apenas
invoca a perda. Logo, como emblema do objeto perdi-
do, Judy prové uma falsa seguranca de que a satisfacao
do desejo pode ser alcancada pela reconstrucdo. No en-
tanto, isso nao reassegura nada, porque resulta de uma
mera erecdo: deriva do feminino como um adequado
reflexo do desejo masculino e é, portanto, uma carica-
tura. E um feminino organizado, logico, inteiramente
representacional e sem poder, ambivaléncia e sexuali-
dade. Na verdade, é meramente a imagem do feminino
(Irigaray, 1985).

“Em algum lugar aqui, para além da mitologia da
assinatura, para além da teologia autoral, o desejo bio-
grafico foi inscrito no texto. A marca que é deixada
para tras, irredutivel que poderia ser, é apenas irredu-
tivelmente plural... Lerection tombe” (Derrida, 1978,
p-49).

Assim sendo, tudo sucumbe a entropia e se dirige para
a falha, independentemente da vontade das partes, e fra-
cassa em se defender da desintegracdo: assim como o
edificio, erection tombe e, assim como a edificacdo,
Perection tombe. O imperativo terapéutico de Vertigo fa-
lha e cai. A duplicacdo do espetacular, a “armadilha do
(in)sight” (Lacoue-Labarthe, 1989, p. 117), funciona no
nivel de analise do filme e no nivel de analise do artigo.
Ironia é o artificio que faz a erecao falhar — tanto a iro-
nia dramatica do filme quanto a ironia da subversiva
guinada deste artigo —, que revela o que esta por detras
das defesas e que mostra que as construgoes sdo apenas
construcoes.

O uso engenhoso que Hitchcock faz da ironia per-
mite que a audiéncia conheca o mistério que tinha
sido dissimulado na primeira parte do filme. Isso
acontece logo depois que Scotty encontra Judy. Pelo
uso de um flashback, no qual Judy relembra o assas-
sinato da verdadeira Madeleine e sua substituicao, é
permitido a audiéncia vislumbrar a interacao entre as
duas historias, antes que se tornem aparentes para
Scotty. Quando Judy coloca o colar de Carlota, que
ela havia usado em sua encarnacdo como Madeleine,
Scotty cambaleia e comeca a cair.

Alguns temas emergiram neste artigo. Primeiro, a
nocdo de cair e o medo de cair, que é vivenciado como
uma vertigem. Na palavra “vertigem” hd uma associacao
entre a expressao vertigo — mudanca de atitude, tontura,
revolucdo — e sua raiz latina verto, com todas as associ-
acoes que a acompanham, como con-verter, re-verter,
sub-verter, in-verter, etc. Por causa disso, as varias gui-

nadas e mudancas de argumento no filme e no artigo ja
estdo sinalizadas de antemao. O artigo também apre-
senta o argumento, na linha de Lacoue-Labarthe, de que
ha uma etimologia comum entre teatro e teoria,
teatrializacdo e teorizacdo. Por essa razdao, ha uma dis-
cussdo sobre o modo de teorizacdo como resposta para
a tragédia e sobre 0 modo como a espetacularizacdo pro-
voca uma resposta da teorizacéo.

O filme Vertigo oferece uma rica fonte de analise.
Aborda profundamente a construcido do outro e suas
consequéncias. Aborda, mais especificamente, a cons-
trucao do outro como um sublime objeto de desejo e
tudo o que isso implica. Em razao disso, aborda tam-
bém a psicologia — aqui entendida como a regulacio
da psique pela razao. Aborda ainda a regulacdo do dis-
curso masculino e as reflexoes, teorizacoes e constru-
cdes masculinas. Em outras palavras, as erecoes mas-
culinas.

O tema das torres em Vertigo situa-se como um pode-
roso emblema das erecdes masculinas - o que ndo é uma
mera referéncia ao simbolismo falico. E uma abordagem
sobre o papel da posicdo e autoridade, sobre o poder
de construcéo e sobre o poder dos homens — no filme,
Scotty — de pedir que as mulheres levem-se em conta e
confrontem a erecdo — no filme, a Coit Tower, a torre de
San Juan Bautista. O filme também refere-se a relacio
entre hystera (ttero) e histeria: mulheres e loucura e sua
subjugacao logica. Quando Scotty segue Madeleine em
sua loucura, sua masculinidade é colocada em questao.
Ele ndo é mais viril, mas maniaco: histérico.

Dessa forma, o espetaculo da perturbacéo é sujeita-
do pela teorizacdo, que aqui é vista como o Unico re-
médio para a impoténcia do espectador. Scotty esta
atordoado pelo desejo do utero (histérico) como um
lugar seguro, que o proteja de seu medo de cair e, mais
tarde, de sua perplexidade por sua incapacidade de
salvar Madeleine pela razdo. Ele perde sua razdo por-
que Madeleine rejeita a razao em favor de sua aparente
morte. Com o controle sob Judy e com sua morte, ele é
libertado: seu mundo de logica e ordem foi restaura-
do. Ele esta livre do poder do tutero e, simbolicamente,
renasce no ponto mais alto da erecéo, o topo da torre.
E um momento seminal.

Em termos organizacionais, o paralelo mais 6bvio é
com o desejo por futuro e estados idealizados. Na pro-
cura de construir a si mesmas, tanto como manifesta-
coes sublimes do desejo masculino quanto como ideais
inatingiveis, as organizacdes estdo expostas aos mes-
mos problemas. O projeto terapéutico de salvar a or-
ganizacdo por meio de regras logicas, autoridade e
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psicologia é um processo de mortificacao. Além dis-
s0, isso estd baseado em uma fabricacio sublime para
refletir o ego masculino, narcisico e inevitavelmente
melancolico.

Mulheres ndo tém lugar, nem reflexdo, nem papel
nessa construcao, a nao ser demonstrar que, de um
modo especifico, servem como objetos para a propria
construc¢ao. No entanto, elas ndo participam dessa cons-
trucdo, pois mulheres sdo consideradas histéricas e tém
de se manter de fora. Isso porque, pela pressuposicio
de que sdao uma ameaca para tais formas representa-
cionais — mimesis —, ameacam a boa ordem. Somente
quando as mulheres estdo preparadas para se subme-
ter ao simbolo da erecado, principalmente como obje-
tos de desejo e também como homologas, podem en-
trar na reflexdo. Entretanto, elas devem exibir uma re-
flexdao apropriada. Se ndo tém as qualidades espera-
das, ndo siao nada.

A filosofia vem sendo defendida por teorias que a
protegem da falha e da subversdo das mulheres. Uma
dessas defesas é a psicologia falocéntrica, que da crédi-
to a suas proprias iniciativas e defende sua posicio, ou
relegando as mulheres as fronteiras dessa teorizacéo ou
fazendo “delas homoélogas dos homens quando tal
teorizacdo disciplina-as” (Lyotard, 1989, p. 114). Cla-
ramente, parte dessa defesa repousa no poder de con-
trolar a reflexdo, a teorizacdo e o discurso, e no controle
das categorias e seus significados. Lyotard argumenta que
o desejo de controlar as mulheres e neutralizar a dife-
renca é exercido fazendo, das mulheres, homens — fa-
zendo, das mulheres, objetos: “deixe que ela confronte
a morte, ou a castracao, a lei do significador. Caso con-
trario, ela sera desprovida do senso de caréncia” (Lyotard,
1989, p. 113).

Organizagoes querem criar o heréico sublime e isso
¢ inevitavelmente masculino. Talvez essa consideracédo
aponte caminhos para promover insights sobre tal pro-
cesso. Entretanto, a autora estd muito subjugada pela
melancolia do processo de teorizacdo e foi apanhada
na “armadilha do (in)sight”. Assim, a verdadeira
teorizacdo que procura enderecar para tal considera-
cdo é a demonstracdo da queda dentro da homologa-
céo. Talvez, a reversdo — do latim, vertere — apropriada
seja para o hystera — ttero —, mas as adverténcias de
Irigaray (1985, p. 278) mostram que, se tomamos esse
caminho, “uma desilusdo atordoante responde a ilusao
otica das falsidades”. Em lugar disso, Irigaray sugere
que o toque privilegiado das mulheres pode superar a
visdo e que se livrar das especulacoes — masculinas —
requer uma linguagem do corpo.
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Requisita-se que a mulher permaneca calada, ou que
se apresente de acordo com as representacdes sugeridas
pelo olhar fixo masculino, produzindo-se de modo a se
apagar. Nao ha nenhum lugar para se voltar que nao
esteja, em si mesmo, sujeito a captura. Consequiente-
mente, este artigo ndo propde uma solucdo para o pro-
blema, que esta inevitavelmente sujeito a mesma captu-
ra, falhas e quedas. Pode-se somente especular.

Texto traduzido por Ana Paula Paes de Paula.
Artigo convidado. Aprovado em 02/07,/2002.

Notas

Texto originalmente publicado em: Journal of Organizational Change
Management. V.15, n. 1, pp.21-24, 2002

1. Em mais um jogo de palavras, a autora destaca o sufixo logia que deriva
de logos e significa “razao”.
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