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REBECCA / 1940

(Rebeca)

um filme de Alfred Hitchcock

Realizagao: Alfred Hitchcock / Argumento: Robert E. Sherwood e Joan Harrison, baseado no
romance homoénimo de Daphne Du Maurier, com adaptacdo e didlogos de Philip MacDonald e
Michael Hogan / Fotografia: George Barnes / Musica: Franz Waxman / Montagem: Hal C. Kern
/ Cenarios: Lyle Wheeler / Interpetacao: Laurence Olivier (Max de Winter), Joan Fontaine (Mrs.
de Winter), Judith Anderson (Mrs. Danvers), George Sanders (Jack Fawell), Nigel Bruce (major
Lacey), Gladys Cooper (Mrs. Lacey), C. Aubrey Smith (coronel Julyan), Florence Bates (Mrs. van
Hopper), Leonerd Carey (Ben), Reginald Denny (Frank Crawley), Leo G. Carroll (médico), etc.

Producgao: Selznick International Pictures / Produtor: David O. Selznick / Copia: da Cinemateca
Portuguesa-Museu do Cinema, 35mm, preto e branco, legendada em portugués, 130 minutos /
Estreia Mundial: EUA, 28 de Marco de 1940 / Estreia em Portugal: S. Luiz, 7 de Janeiro de
1941 / Reposicoes Comerciais: Odeon, 4 de Outubro de 1967; Caleidoscdpio, 27 de Abril de
1976.

Alfred Hitchcock chegou a Hollywood na Primavera de 1939. Chegou, viu e venceu. O seu primeiro
filme americano - Rebecca - foi um enorme sucesso, obteve o oscar de melhor filme do ano e,
ainda hoje, setenta e sete anos apos a estreia, permanece como uma das obras mais populares e
repostas do grande realizador inglés.

Rebecca baseia-se num best-seller da entao popularissima escritora inglesa Daphne Du Maurier
que Hitch ja adaptara ao cinema no seu Ultimo filme inglés (Jamaica Inn, de 1939), e em quem
se basearia, muitos anos mais tarde, para The Birds. Os direitos de Rebecca foram adquiridos
por Selznick, o famoso produtor que levou Hitchcock para a América, mas curiosamente, este ja
pensara adaptar a obra quando ainda estava em Inglaterra.

Em relacdo ao livro ha uma modificacdo sintomatica a assinalar. No romance de Du Maurier, Max
de Winter tinha efectivamente assassinado a primeira mulher. Os cddigos vigentes, a época, no
cinema americano, nao permitiam, contudo, que o herdi fosse um assassino e, ainda por cima, um
assassino impune. Dai a transformacdo do crime em acidente, alids pouco crivel, como Max
reconhece na sua confissao a segunda Mrs. de Winter (“Quem me acreditaré?’). S6 que a
concessao, neste caso, parece ter vindo enriquecer a obra, pois lhe introduziu outra ambiguidade e
o tema permanente de Hitchcock: é mais culpado o autor do acto ou quem, interiormente, o
desejou? Mais uma vez, esta é, entre outras coisas, uma histéria de um falso culpado ou de um
falso inocente.

Tema permanente de Hitchcock, disse eu. No entanto, sabe-se que o autor dizia que Rebecca
nao era um “Hitchcock picture’, confessando-se surpreendido com o éxito de um filme a que
chamou “a novelette’ e que achou “old fashioned.”

Pode-se legitimamente discutir esta assercdo. Se Rebecca ndo é a Hitchcock picture, no sentido
do arquétipo que a expressao contém (e é curioso encontrar no filme a marca de Selznick quase



tdo visivel como a de Hitchcock), é um facto que encontramos no filme muitas das constantes do
universo hitchocockiano.

Comeco pela dualidade feminina. Se muito se tem reparado (porque Obvio desde o titulo do
romance e do filme), na ndo aparicao da verdadeira protagonista da obra - Lady Rebecca de
Winter, omnipresente e omniausente do primeiro ao Ultimo plano - tem-se dado normalmente
menos atencdo ao facto de Joan Fontaine, presente em quase todos os planos do filme, nunca ser
nomeada e acabarmos por ndo saber quais eram os seus nomes de baptismo e de familia. Contra
a presenca de um nome, Rebecca (imagem sempre oculta) a presenca de uma imagem, Joan
Fontaine (nome sempre oculto).

E entre o nome (permanentemente invocado e s6 visualizado na letra que o personifica) e a
imagem (permanentemente vista e s6 nomeada por referéncia ao marido) que o conflito se vai
travar, tendo, como “terceiro personagem” (t3o ou mais importante do que elas), a casa,
Manderley, completamente separada do mundo, presenca tdo onirica como a de Rebecca e tao
real como a de Joan Fontaine.

Entre Rebecca e Joan Fontaine, entre a primeira e a segunda Lady de Winter, outras ambiguidades
se introduzem que o fabuloso personagem de Mrs. Danvers tanto ajuda a pontuar. Todas as
informagdes dadas ao espectador, ao longo do filme, apontam para uma total dissemelhanca entre
as duas mulheres de Max de Winter, quer no aspecto fisico (Rebecca morena, Joan Fontaine
loura), quer no aspecto moral e psicolégico (a pérfida e segurissima Rebecca, a doce e
insegurissima Joan Fontaine). SO que, contra essas informagoes, temos, na famosa sequéncia do
baile, a transformacdao de Joan Fontaine em Rebecca. Quando Max se volta e a vé e quando a
cunhada murmura “Rebeccd’, sentimos que ndo é apenas a identidade do traje que produz o
chogue, mas que existiria porventura uma secreta semelhanca (s nesse momento plenamente
revelada) entre Rebecca e Joan Fontaine. No fundo, talvez nao seja forcado pensar-se que aquelas
duas mulheres s3ao uma sé (como a Judy e a Madeleine de Vertigo, também uma morena e outra
loura) e que Joan Fontaine é uma “reencarnacao” de Rebecca.

Em apoio desta hipdtese ha varios sinais: Joan Fontaine aparece a Max de Winter quando este
(como mais tarde contara) revive o seu “vergonhoso contrato” com a primeira mulher, no mesmo
sitio onde Max e Rebecca também tinham passado a lua de mel. No momento em que Max,
suspenso do abismo, sobre o mar (a importancia do mar nesta obra é capital) se “perde” nessa
terrivel memodria, surge-lhe Joan Fontaine e, imediatamente, o protagonista se sente atraido para
ela (pode aproximar-se essa memoria do esquecimento do contrato nupcial no notario, apds o
casamento de Olivier e Fontaine). Por outro lado, o ddio de Mrs. Danvers por Joan Fontaine ndo
deixa de ser ambiguo. E daquela a ideia de a vestir como Rebecca e as duas surgem-nos com 0s
rostos fundidos no assombroso grande plano “catartico” em que Judith Anderson incita Joan
Fontaine ao suicidio. Se Hitchcock insinua uma relacao lésbica entre a governanta e Rebecca (pelo
menos, Mrs. Danvers apaixonou-se por Rebecca e vive e morre dessa e para essa paixao) é
também sexualmente ambiguo o seu amor/édio pela segunda Mrs. de Winter, com tracos
fetichistas muito acentuados (Judith Anderson mostrando e acariciando as roupas interiores de
Rebecca diante da sua nova Senhora; Judith Anderson querendo vé-la vestida como Rebecca).

S6 que, a partir da noite em que Joan Fontaine vestiu a pele de Rebecca, a personagem
transformou-se: 0 seu apagamento cessou e, apds a confissdo do marido (e é a primeira vez que,
na obra de Hitchcock, a confissao tem um tao importante papel) ela passa a dirigir as operagdes e
a comandar o comportamento de Max (é o desmaio dela que o salva durante o inquérito).

Notou-se a semelhanca do filme com alguns dos grandes contos tradicionais: a Gata Borralheira, o
Barba Azul. Mas se, até a noite do baile e da descoberta do corpo de Rebecca, Joan Fontaine é a
“gata borralheira”, nessa noite abandona o borralho para, apds a identificacdo do corpo da rival,
conduzir o “jogo” e decidir a sua vitoria. Vitdria que exige a eliminacdo de Rebecca, de Mrs.
Danvers e da casa, todas passando apenas a existir em sonho ou pesadelo, que sao, afinal, a sua
razdo de existir. Por isso, a partir dessa sequéncia capital, a camara deixa de estar colocada no
“ponto de vista de Rebecca” (repare-se que é esse o ponto de vista da genial sequéncia da visita
de Joan Fontaine, guiada por Judith Anderson, aos aposentos da sua predecessora) para se



subjectivizar no olhar de Fontaine, no filme realmente (e mais desde que o marido se confessou) a
Unica Mrs. de Winter. Aos seus pés vem cair o cdo, até ai sempre associado a Rebecca,
guardando-lhe as portas e os segredos. E, mais ainda, na noite da confissao, tempo e as duas
mulheres fundem-se: quando Olivier evoca a noite da morte de Rebecca, vemos, na cabana,
através do olhar de Fontaine, tudo quanto ele descreve (cinzeiros, cordas, etc...) como se tudo de
novo se recapitulasse e viesse nessa noite, trazido pelo corpo de Rebecca e pela aparéncia de
Fontaine (antes Judith Anderson perguntara-lhe se ela acreditava que os mortos podiam voltar
para olhar os vivos).

De um outro ponto de vista, encontramo-nos uma vez mais, em plena légica do sonho. No sonho
se inicia o filme (“Last night I dreamt I went to Manderley agair’’) e a dimensdo onirica dessa
sequéncia marca todo o filme, com a sua subsequente associagdo a morte, a qual, desde a
segunda sequéncia (contra-plongée de Olivier nas rochas de Monte Carlo), fica associado o amor
entre Olivier e Fontaine (igualmente associados a morta Rebecca). Manderley é sempre o espaco
desse onirismo. Quando o casal atravessa pela primeira vez o portao, € um dia de sol. Antes de
chegarem a casa, subitamente tudo se obscurece e comega a chover. No fim, Olivier confunde o
nascer do sol com a luz das labaredas: o novo dia é s6 o da consumacdao da casa e da
personagem que existia por emanagao dela: Mrs. Danvers.

Depois temos o tema do Barba Azul. Se o fascinio deste filme provém, em primeira leitura, da
juncao do estranho trio de protagonistas (um nome, um corpo e uma casa), huma segunda leitura
retira-o da sua semelhanca estrutural com esses contos de fadas. O encontro da Gata Borralheira
e do Barba Azul da-se num castelo cheio de tabus e esconderijos, onde ha quartos a que é vedado
0 acesso, uma ala proibida donde se vé o mar, um espago e um tempo em que reina o alter-ego
de Fontaine, sobre o qual Max |Ihe proibe todas as perguntas e onde os Cupidos se quebram.

O segredo da perdurabilidade deste filme fascinante esta na sua estrutura dupla e duplice, tanto
quanto na sua estrutura mitica e onirica.

Entre o ar (as brumas, o nevoeiro) o fogo e o /eit-motiv do mar (o “/isten to the sed’) na
simbologia dos elementos primordiais, o que fica € um apelo subterraneo, convocando todos os
nossos fantasmas e todos 0s nossos corpos, todos os nossos medos e todos 0s nossos desejos.

JOAO BENARD DA COSTA
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