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Hitchcock. no lo olrlihnos. es nzcís que ningzín otro el cineasta de la pareja. 
Jean-Luc Godard? 

El cine gótico 
Podemos encuadrar la producción de Rebeca. Oscar a *la mejor película» de 1940. en la poli- 
tica industrial de los Estudios, la cual impulsaba el Ilamacio .cine de mujeres., es decir. peli- 
culas construidas desde el punto de vista subjetir!~ de una protagonista y dirigidas especial- 
mente a un público de mujeres. 

El productor independiente David O. Selznick, quien en 1939 ya había estrenado Lo que 
el ziiento se llevó (Gone with the Tind, Victor Flemming) basándose en el bestseller y pre- 
mio Pulitzer de 1937 de la escritora estadounidense Margaret Mitchell. compró los derechos 
de Rebeca (1938), novela de la escritora inglesa Daphne du Maurier. Hitchcock. tras rodar 
la que sería su última película británica, La posada de Jamaica (Jamaica's Inn. 1939), basa- 
da en la primera novela de éxito de esta última escritora (1933, viaja a Holl!wood para rodar 
lltnnic pero, cuando llega. Selznick le propone cambiar de proyecto y rodar Rebeca, con 
guión de Robert E. Shemood y de Joan Harrison. En 1963 Hitchcock también adaptaría para 
el cine otra novela corta de Daphne du Jlaurier: LospGjaros (Tile Birds, 1967). 

Reheca. "una especie de cuento"!. está consideracla como la primera pelíciila del Ilama- 
do .cine gótico femenino*, género que se configuró en Holl!wood durante la década de 
1940 y que se caracteriza. mis que por conformar una estnictura narrativa. por tomar pres- 
tado de las novelas góticas de finales del siglo XiTII principios del m* una serie de moti- 
vos visuales-narrativos y de elementos icono@ficos. tales como: tormentas y mares embra- 
vecidos, paisajes salvajes. niebla. incendios. el retrato de una mujer del pasado. apariciones 
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fantasmales, el envenenaniiento, la mansión o el castillo, los sinrientes siniestros o la habi- 
tacicín prohibidaí. 

Pero Reheca también esti considerada como la primen película de la subcategona gené- 
rica <<romances góticos)~". películas que sí comparten la misma estructura narrativa (tórrido 
romance - boda - viaje a la casa pítica - investigación de lo prohibido - muerte simbólica 
- Ley y reconocimiento del Otro - final feliz) y que. por tanto. pueden ser vistas como cons- 
titiitivas de un  sistema te~tiial que es necesario tener en cuenta a la llora de analizar cada 
película concreta. -4 esta categoría pertenecería. jiinto con Rebeca, Sospecha (Suspicion, 
;\Ifrecl Hitchcock. 1941). Lirzqite agonizo (Gaslight, Geoye Cukor. 19441, Yhen Strtrqqers 
.ikrrrif ' Retmi*ed (Piilliam Castle, 194). El castillo de Dragoniiyck (Dragonn~ck, Joseph 
L. 'lnnkien-ici. 1946). Corrientes ocllltns (Cndercurrent, \'icente Minnelli, 1946), Las dos 
sefioras Carro11 (The m.o .\irs. Carrolls, Peter Godfrey, 1943, Love fror?i a Stmnger 
(Richard \Y'horf, 1943, Secreto tras lapzrerta (Secret Beyond the Door, Fritz Lang, 1948) y 
Atrapados (Caught, Max Ophiils, 1949). 

Totlas estas pelíciilas comienzan con un escenario de pasión romántica teñida de fata- 
litlad. En un .lugar irreal* (un acantilado en Rebeca, un pico descampado en Sospecha, un 
tenebroso muelle en Atrapados) y10 en el extranjero (Francia en Rebeca: Italia en Luzque 
aqonim. .\léxico en Secreto tras laprrefla, Escocia en Las dos serioras Cawolf). la prota- 
gonista conoce «al hombre de sus sueños>> y, en poco tiempo (típicamente dos semanas). 
se casa con él apesar deqireiporqlre es .un extraño., característica que se ve reforzada por 
la convención genérica de que el personaje masculino o bien es foráneo (Segus Bahuer 
en Lirrque a,ooiiiza. Jíanuel Cortez en Lore from a Stmnger) o bien está interpretado por 
iin actor ingles (Laurence Olivier en Reheca, Vincent Price en El castillo de Dragoniiyck, 
Jlichael Retlgave en Secreto tras la puerta). Tras .la luna de miel.. la pareja se va a vivir a 
un castillo. una mansión o una casa en la que la protagonista vive aislada del mundo exte- 
rior. -4quí la protagonista comienza a sospechar que su marido o no la ama o quiere vol- 
verla loca o quiere asesinarla. Después de llevar a cabo una investigación relacionada con 
la topografía de la casa ?/o con un .pasado traumático*, la protagonista. que llega a saber 
deniosiodo, se enfrenta con el límite de la Ley simbólica (encarnada por un juez, un detec- 
tive, iin abogado o un doctor), enfrentamiento que motiva iin giro narrativo hacia un esce- 
nario de deseo (por oposición a un escenario pulsional) en el que el final feliz deviene 
posible. 

Cuestionando la lectura tradicional que se ha hecho de la protagonista gótica como 
una joven fn~ida. como una muchacha sexxalmente inexperta. como una víctima o como 
tina jugadora pasiva en los lúgubres escenarios románticos y en los acontecimientos cri- 
minale.; que transcurren en el caserón marital-. en este artículo se defiende que los 
romances góticos ponen en escena la asociación entre la pasión semal !- la muerte desde 

' Pcliciilni penenecirritec a e\tr ginern .;on!ntre Erre (Rohen Strrenion. 19-iZ'i. La escnlern de camcol 
,711~ Tpircrl .r!ccirrnce. Ri)kn Sitxlrn:ik. lQi;\. .lb1 .\aitre i.x!rrlin Row ijoieph H. Leris. 1945). Erlcadprrodos 
i.\ntorir~rr<. ilfrcti Hitchct~k. lQ-rh\ o P(rc-lo tenchmco iCleep, tni, Lore. Dnusla.; Sirk. 19i8). 

T,mo e\ts clrf nicion [le Dime \\'hl~linan. ';Ir 1 s t  1 Can Tcll Ir  to Snmeone! Feminine Poinr of\'ie~v antl S u b  
iecri\itv in the Gothic Romnnce Film nf tlie I?iOi". (Cinonn!oirrtml!~. 2. 19x3). pp. ?9+@. 

-Thomn.; Elcaescer. "Tales of Soiintl nntl Fun. Ohienationi ori the Famil! ?felodrama" en Chtistine Gledhill 
(etl.). Flonr~ is m e r e  the flenrl ¡s. Siirdies iti .Ilelndrntnn afrd b e  ii'iornrrn:~ Iilin. (Londres. BFI, 19x7, pp. 43- 
60. 11 58: Diane \Y:lldrnnn. ':Ir la51 I csn Tell i t  ro Someone! Ferninine Point ofIriea and Subie~r i \~ i~  in rhe Gothic 
Romsnce Film of the IQin.". iCincmo!oitr>ml7!. 7. 1985). pp. 2940. p. 35: !dan .kn Doane. The Desirirf. to 

Besire. The Binrnn3 Filiti ofthe lqf(ls. iBltxirningon. 1ntli:ina inivenin Presi. 1987. p 136: Frank Krutnik, 
"Somethine !!ore [han Yiyhr: h l r i  of thc.Vnir Ciw". en Dalid B. Clarke (ecl.). Tlle Cina~rntic Ciy. (L« 
Suer3 Yjrli. Rnurledqr. 1"9-). pp. M-109. p. 96. 



el lado mujer*. en vez de hacerlo desde el lado [~hombren como suele ocurrir en el ((cine 
negro r~mintico>>~. 

El romance gótico 
Como es el caso en Wíhe?? Straníhqen ..llarg3 o en Secreto tras la pzrem. Rehectr utiliza la 
estrategia narrativa del !flashback confesional* acompañado de la rpoz-otver de la protaav 
nista, estrategia que, junto a un estilo visual claustrofóbico (iluminación en claro-oscuro, 
ángulos de cámara forzados y composiciones desequilibradas), también comparte con algu- 
nas de las películas del .cine negro romántico. como Perdición (Double Indemnity, Rill!. 
U'ilder, 19441, Laura (Otto Preminger. 1944). z41tua 07 suplicio (LIildred Pierce. Jiichael 
Curtiz, 1945). Gil& (Charles Vidor. 1946). El cartero siempre /lanza dos reces (The 
Postman Alnrayi Rings Rice, Tay Garnett, 1946). Forajidos (The Killers, Robert Siodmak, 
1946) o Retorno a l  pasado (Out of the Past, Jacques Tourneaur, 1947). 

Convencionalmente. este recurso narrativo cumple la función de establecer una asocia- 
ción entre la pasión amorosa y la muerte. una interconesión entre Eros y Tánatos. es decir. 
que cumple la función tanto de significar una trayectoria a través de la cual el personaje o 
aprende algo o muere así como de designar esa derilia interna que es salrlaje y que pro- 
duce una esperienciapclsilla de destrucción, de inevitabilidad o de destino maligno. lo cual 
no es otra cosa que una expresión metafórica de la pulsión, es decir. de ese .enemigo inter- 
no* que, empujandonos a ir más allá del placer. empujándonos a que no tengamos en cuen- 
ta ((la realidad)), nos conduce inexorablemente a la muerte simbólica o a la Real: "última para- 
da: el cementerio", como le dice Walter Neff a su amante Phyllis Dietrichson en Perdición9. 

Al igual que el protagonista del cine negro romántico. la protaaonista gótica. a través de su 
ilomlter, confiesa actuar de una forma involuntariamente transgresora: .:-\noche soñé que vol- 
vía a líanderley. Ale pareció que permanecía junto a la cancela de hierro que condiice al paseo 
[drille = pulsión] y, por iin momento, no pude entrar porque se me había prohibido el acce- 
so. Entonces, como todos los que sueñan, fui poseída por poderes repentinos y sobrenatiira- 
les y pasé como un espiritu a través de la barren que tenia delante de mí". Pero. como ocurre 
en Perdición. "el destino de la r70z-or~er no parece a:otarse en su función de mensaje. Tn esce- 
so de placer, un goce privado, parece adheiirse al acto (te hablar en sí""', Fues. a través de la 
tloz-o~ler, a la vez que se e~~dencia la acción narradora de la protagonista (el personaje de Joan 
Fontaine nos introduce en elfrashhack que constitiiye el resto de la películaS"' tanibikn se evi- 
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dencia, junto con una cámnm arkjetitn que avanza por el camino emsombrecido que con- 
duce a la? nniinas de Jlanderley la pasión indomable que gobierna su narración: "el paseo ser- 
penteaba delante de mí retorciénclose y cunándose como siempre había hecho. Pero según 
avanzaba iba dinclome cuenta de los cambios sobrevenidos. La naturaleza se había recobra- 
do de nuevo y poco a poco había invadido el paseo con dedos largos y tenaces. Una y otra 
vez culebreaba el estéril hilo [poor thread] que una vez había sido nuestro paseo". 

El.fkm/d~nck, oníricamente motivado. en el que la narradora nos cuenta supaseo entre 
el amorjt la nrzrerte ('algunas veces. en mis sueños, sí que regreso a esos días extraños de 
mi vida que comenzaron para mí en el sur de Francia.. ."), arranca con un encadenado 
desde un plano de detalle de Jlanderley el hogar ancestral perdido. hasta un plano general 
del msr embravecido (metrifora convencional para desi,qar las incontrolables fuerzas de la 
Satunlezai !. continúa con la prototípica escerm de anror a primera i'isfa. La cámara 
asciende desde el mar por los acantihclos hasta un plano general en el que vemos a Alzxirn 
a punto de suicidarse despeñindose por el acantilado (figura 1). La protagonista. fuera de 
campo. le prita ";Yo!, ;deténaase!". Sigue un plano general de los dos en el sendero cam- 
pestre. mientns se escucha una música suave (figura 2). Corte a un plano medio de Joan 
Fontaine mirando a Jlaxim. fuera de campo (figura 3). Su enamoramiento instantáneo de 
este hombre sensiblemente mayor que ella queda significado a partir de una serie de ele- 
mentos: su intento iníitil de decir algo, la brisa que sensualmente mesa sus cabellos y el 
modo en qiie mira fijamente a Masim ("?Qué miras tanto?", le recrimina él). Pero, al mismo 
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tiempo. Slawm se muere hacia la izquierda de plano. aproximríndose a 
ella (figura 4). Entonces un plano medio cono de ella la muestra acer- 
críndose también a él (figura 5). Acto sepiiido se produce lo que podn- 
amos llamar «un encuentro violento* entre los protagonistas porque en 
el siguiente plano -que según la lógica narrativa cclsica es un plano 
general que re-contextualiza sus acciones- de pronto estrín mucho más 
cerca de lo que cabria esperar según la clistancia que los separaba en el 
plano general inicial (figura 6). 

Nótese que este encuentro inma~itodo está .causalmente motiva- 
do*: es la mirada deseante de la protagonista lo que causa la abrupta 
aproximación de ?laxim. estructura de miraciac que se reproduce (le 
forma similar en su segundo encuentro, cuantlo la Sra. Van Hopper 
llama la atención de su señorita de compañía al ver a hlaxim entrar en el 
hotel Princesse (figura 3. Tras un contraplano de 'laxim tievolviéndole 
la mirada a la pareja Jenzenifla en plano americano (figura 8), un plano 
medio corto cle la protagonista nos la muestra mirando a Maxim (hiera 

Figura 10 

. . 
de campo) mientras se escucha en la banda sonora lo qiie será el tema 
musical romántico de la pareja principal (figura 9). El contraplano. 
desde el punto vista subjetitlo de la protagonista, es .un plano meclio 

Figura 11 
corto de un deseable Slaxim (vestido de etiqueta. cabello abrillantado. 
mirada seductora) (figura 10) quien vuelve a aparecer demnsiado cerco (figura 11). 

Una serie de motivos que definen el romance en Monte Carlo -la muerte violenta)) 
(Mxim al borde del suicidio), .la relación triangular» (Ma~im no ha superado la muerte de 
su primera esposa, Rebeca) y .el matrimonio entre clases. (?laxim es aristócrata)- son moti- 
vos que, de forma convencional, caracterizan a la heroína gótica como una mujer peligrosa- 
mente pasional y ambiciosa (lo cual la aproxima al estereotipo de .la mujer fatal. del cine 
negro1-) y que también defmen ((el romance gótico. en general como un romance transgre- 
sor y, por tanto, potencialmente letal'3. Ahora bien. que la protagonista gótica se caracterice 
por ser una mujer eróticamente ambiciosa no quiere clecir necesariamente que la protago- 
nista esté afectada por un deseo del tipo asarse  con un millonario)> (de hecho en Secreto 
tras la puerta, LIE que agoniza, Lore Jrom a stran<ger o Las dos se~ioras Cnrroll es la pro- 
tagonista la adinerada). La protagonista gótica, como ocurre en Reheca, más exactamente, 
está afectada tanto por un deseo de .denegar» el lado oscllro del romance en el que activa- 
mente se precipita (mientras que ella insiste en que la flores que le compra ?Iaxim tras la 
repentina ceremonia nupcial son lotlel~~, el ramo aparece representado como asf~~ante [figu- 

" Como señala ?larc Iemet. los espectadores siempre relacionamoi a las eitrell;is. cuya ima,cen e n  cnni- 
tniitia detalladamente por 105 estudioi con un tipo de penonale Por tanto el hecho de que amhoc pnipoi de 
películas compartan estrellas - Barbara Stan~v-yck (en Lnc dossspnorm Corro11 y en Penlición), Jonn Bennett (en 
la triloga de Fritz Lan~  formads por Secreto tros Ioprtetm. La nir!ier del cltndm [The Tón~nrt hi the Blnrlorc,. 
1?íi! y Patenidnd [Scnrlet Street. 19iíj) o Gene Tiernel- íen El cc-mtillo de Drownic~ck y en Lorrro o cn Qrre 
el cielo lnjrr-pie [Lealle Her to Hear!en. John 31. Srahl, 19iíj) - apoya esta iclenrificacitin entre loi doi tipos de 
personaje femenino. Marc Vernet, "Film Noir on the Edse of Doom". en Jonn Copiec (ecl.). Sbndes es;[ ,lroir, 
í1ondres.Verso. 10()3), pp. 1-37. pp. 234. 

!' 1,mini que 10 mr!ier foto1 se define por ser una "mujer prohihidn,. porque el heroe está casatlo (Ln 111~1ier 
del crrodm) y!o porque es ella la que está comprometicla o casada con otro hombre (1.47 mrljer del crrorlm. 
Perdicirjn. Retonlo n lpnwh .  El cnrtem siempre llnrnn dos rfeces. Gilln). el nmnntególico se caracterim por 
ser un "hombre prohihitlon ya 'e3 porque el eti caradn o rentimentalrnente \inciilado a orn miiier iReheccn. 
Secreto trm In plrerto. Lnc dos s ~ o r n ~  Cnrroll. El cnctillo de hogoriiqrk 1. L l c  qrre aqoriizn) y í) porque 13 
protagonista estl casada o comprometida con otro hombre (Secreto Iros In prrerm. iltrapn(ios. Lore from a 
Smnqer Las dos seilorris Cnmll). 
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ra 1-1 1 ' '  como "por iin deseo de tnnsgreclir la lev"I'. De hecho. el plano- 
secuenci:~ (le ~<I:I pesadill:~., en llonte Carlo con la roz-oiw de la Sn. Van 
Hopper repitiendo qiie llx~ini es CJI  milid do ~ Ie~ t ro~ado  (/e /por/ la h e l l a ~ ~  
adorada Rebeca Hendnl (figura 13), precede-motiva una serie encadena- 
da de acciones románticas de carácter transgresor llevadas a cabo por el 
personaie sin nombre propio de Joan Fontaine: (1) en vez de asistir a cla- 
ses de tenis. se va a dar una vuelta con lfaxim en su descapotable (figura 
I-i)''', (7) sale con Ilauim a bailar (.un \als., baile narcisista-fusiona1 (figura 

- al!=, 15: este plano comienza con la pareja reflejada en un estanque) que en este .- 
género está asociaclo tanto al ~escenario del éxtasis semal» (el vals funciona como "pantalla 
fantasmática que ofusca lo Real del acto sen~al"') como al «escenario del crimen. (véase 
Sospecha y El castillo de íhgonzi~lck), (3) en un segundo paseo con Maxim en su coche, 
manifiesta su querer ser "una mujer de 36 años. ir vestida de satén negro y con un collar de 
perla$" (4)  a lo anti-Ceilicienta (después de las doce del mediodía), acude a la habitación 
de hotel de llwim pan despedirse de él y, de paso, declararle su mce.siiqa pasión amorosa: 
"te amo lo mis terriblemente posible" (I loi7ejrozc most drea4ficí(13. 

El hecho de que Rebeca localice el encuentro de los protagonistas en el mismo lugar de 
la Costa Azul en el que Rebeca le contó a Mauim "todo sobre ella, todo" cuatro días tras su 
bodri (es decir, durante la luna de miel) y, por tanto, en el mismo lugar donde el joven 
J'lx~im se dio cuenta de que su matrimonio no era más que un "fraude podrido" (como nos 
enteramos más adelante. en la secuencia explicativa de .la casa de la playa.), también defi- 

! ' Concidern -13 denegción- ( r e . .  . pero aún asi. . . ) como el principd mecanicmo psíquico que caracteriza 
13 Itíyica narntin (le1 romance p6tico. en \-ez de la duda o la ambigüetlnd entre dos interpretaciones posibles de 
los acnnrecimientos (como defienclen Thomas Elsaesser y Siurray Smith'i o la pannoia (como defienden Tania 
?ItxlIeski !- 'lan .4nn Doane). Tliomac Elsaesser, "Bles of Sountl and Fun. Obsenations on the Famil! hielc- 
tirama" en Christine Gledhill (ed.). Honre is rhere the Henri is. 9z~Iies in .Ilelodramn nnd the \Vonrnn's Film, 
(Lonclres. BFI. 1987. pp. 43-69, p. 58; Tania 3lotlleski, '%e Female Uncannp: Gothic Noveels for \Vomenn, en 
Loi,in? with n \'e>iceo.enlice. Jlm-pmdirced Fnntmies.for \ronien. (Nueva York y Londres. Methuen. 198-i). pp. 59- 
R4. p. 60-2: ?lan .inri Doane. Tlle deire to desire: The it30n~arr:t.filnl o f  the 19Jk. (Bloomingon. Indiana 
I'nitenin Prers. lo<-). p. 1%: v ?Iiirny Smith. firqn,~i~?g Chnrncten. Fictiori. Enrotion. nnd ihe Cinmn. 
19iie\1 liirk. Oufiirtl I'nirersin Precs. 190ír. p. I t í .  

!' Vcaie el an.ilisic (!e Elizahrtli Coxie sobre 9creto trm In prrericr en ..Film Yoir 2nd \Tomen". en Joan 
Copit'c 1et1.L ,S17c?ric7s of.bir. (Londrec. i'rrco. 1<)0), pp. 121-166. p. l i l .  

'" :Alyo similar cKiirre en .%spc~.I~n. La secuencia en coche jlinto alohnny (Can Gnnt) desde la fiesta en la 
(lile la pareja proraqtinist;~ baila un vals hasta la casa (le los padres (le Lina (Joan Fontaine) no es sólo una secuen- 

rn:intica ie1l:i le tleclan rii amor y se besan por primen vez) sino que tamhien es una secuencia transgre- 
.a que. por un Iatlti. la parcia se ha empado (le la fiesta (fina exclama: ";Pero no podernos hacer etto!") y, 
.ro Istln. Lina inritn ajohnnt a .tomar una copa.. intitacitin qrie la película presenta como una aca6n atre- 
,a primen raccitin de Johnnv ec responder: ";Oh no. no! Te \nr a llevar de melta al hi le  lo más rápida- 

niente poiihle". 
:- Sln-cii Zi7ek. Tlie Ploqte qffontn~ies. (Londres !- Sue\a hrk.  krso. 1 9 7 .  p. 182. 



ne retroactivamente a Rebeca como una historia romántica que se inicia con un es1 
de corte perverso (lo que atrae a la protagonista no es tanto «el hombre. como el cai-dc~t.~ 
oscuro yviolento de una relación paterno-filial con .un amante exótico.) y bisexual: se retra- 
ta a la protagonista como una joven con un deseo polimorfo que se debate entre (1) llaxim. 
el hombre maltratado que sabe demasiado sobre Rebeca y (7) Rebeca. la m~!jer.fatal. 
mujer con una ambición desmedida y una sen~alidad desbocada e incestuosa". 

En la casa gótica 
En numerosos trabajos se ha interpretado que, tras la llegada a la casa gótica. la protaponis- 
ta comienza a ser retratada como una esposa temerosa de su mando o como una mujer inse- 
gura con respecto a sus sentimientos amoro~os'~. 

Es cierto que la puesta en escena (el gran vestibulo, las puertas y las chimeneas e1 
[figura 161) enfatiza la pequeñez, el ne~osismo v la ignorancia de la . . . . . 
recién casada ante la vida cotidiana en Manderlev: la protagonista no sabe 
que va a desayunar sola, no sabe que por la matiana tiene que ir a la mor- 
ning room y no a la biblioteca (donde el fuego está apagado), no sabe 
cómo llegar a la morning room, no sabe que tiene que encargarse de su 
correo y de aprobar el menú, no sabe, en definitiva. que ella es la Sra. de 
\Unter: "la Sra de KTinter lleva muerta un año". dice al contestar la Ilama- 
da del teléfono interno de la mansión. Sin embargo. nada nos indica que 
en Ilanderley la protagonista tema a su marido (aunque reconoce que le 

iormes 

tiene miedo al ama de llaves. la Sra. Danvers)'! Tampoco hay indicios de Figura 16 

'' En una sombna escena junto al mar. la joven. que reconoce h a k ~ e  quedado impresionatla cuantlo en 
un \<aje con su padre por Cournailles \io una postal de ?Ianderley. le dice a ?Iaim que. a pesar de las corrien- 
tes ocultas en el mar. ella no tiene miedo a a h g n n e ,  mcdo en que murió Rebeca en .\landerley. como se en- 
tera la protagonista en la secuencia siguiente, a través de la Sn. Van Hopper. 

l9 Diane\Valdman. 'At Last 1 Can Tell It to Someone! Feminine Point ofVien. and Subjectivity in the Gothic 
Romance Film of the 1940s7', (CinemaJo1rrnal23, 2, 1983). p. 29: Mary h n  Doane, The Desire fo Desire: The 
\VomanL Film ofthe 1940s, (Bloomington, Indiana Universitv Press, 1987), p. 123; Murny Smith, "Film Noir, rhe 
Female Gothic andDeception", Qt'ideAngle 10,l.  1988), pp. 67-75, p. 64; Taniahloclleski, The \Ytomrn \Y%o Kneril 
TOO i2htch. Hitchcock and  Fenzinisf Theo-, (Nueva York y Londres. llethuen. 198S). p. 5'. En los análisis femi- 
nistas de novelas góticas se han realizado lecturas similares. Véase. por ejemplo. Joanna Russ. "Somebody is 
Tqing to Kill Me and 1 Think ir's %!y Husband!: the l l ~ l e r n  Gothic". (Iotrnml ofPoplilnr Clrllirre 6. 4. 19'3). 
pp. 666-91. p. 668: y Tania \lodleski. "The Female L-ncanny Gothic Sovels for Kómen". en Loi3b~,q irith n 
Vengeennce. .~lm-pronitcerl Fnntanesfor nomen, ('\'ue\a York y Londres. llerhuen. 1984'1. pp. 59-84, p. 60. 

?" Debe tenerse ademh en cuenta que las protagonistas de estai películas aparecen retratarlas cles<le el prin- 
cipio como mujeres \alientes y fuertes. En la segunda secuencia tleSospecho Lina aparece (lominando un caballo 
desbocado. Su seguridad se hace patente en la eicena romántica qiie tiene luLp en 13 cima de la colina donde le 
dice al muieriep Johnny: "creo que si Ilegze a ponerte las riendas. no tendría ningún problema en manejarte'.. En 
El castillo rleDrapnrcych lliranda añrma no tener miedo niando entra en la habitación de la torre dontle el aris- 
tocritico y dropdino Nicholas lleva encerrado dos semana desde la muerte de su hijo. r n  anilicis de la puesta 
en escena y de la planificación de esta secuencia indica ademk qie  es el personaie interpretatlo por Gene Tierney 
el que controla la acción narrativa v el axance del relato. En Lruqire qeoniur Paiiia declara en ~ n a s  oca5iones que 
no le tiene ningún miedo a su mando, a parte de que la elección de In~gid Bewan  pan este papel estuvo moti- 
vada por el hecho de que G e o ~ e  Cukor no sólo quería a una actriz glamiirosa (consitleró a Irene Dunne y a Hedy 
Lamarr, actriz que en 1944 apareció como una heroína gótica-muler fatal en iVoche en el alma IEKperimenr 
Penlozrs, Jacques Tourneur]) sino también una c u o  apxiencia física diese la imagen de fuena. Katherine Hepburn 
también fue elegida para interpretar a Ann en Com'entes ocirlfn~s porque esta estrella permitía cancteri7~ a la p r e  
tagonista como una mujer independiente. inteligente y. sobre tcxlo. hierte (en el libro (le prenin de esta película 
-accesible en la biblioteca del BFi- se enfarizan I%i ciialiciades atléticas y la maestría ecueqtre de la Hepbum). 
Véase, George Turner, "Gaslight Tnice Told. Pan 2 of 7". (r\nlericnt~ C i n m ~ a f o ~ p h e r  -. 1. 1996). pp. -9-81. 



que en Manderley la protagonista comience a dudar de su amor hacia Maxim. Por ello, más 
acertada me parece la lectura de la mujer en la casa gótica como una «esposa angustiada»?l. 
A diferencia del miedo. que hace referencia a un obleto externo, la angustia es una «señal 
preventiva* encaminada a evitar .un estado de pelipon relacionado con la «insatisfacción» 
ante .la separación. o ante <(la pérdida del amor del objeto. debido a que el umbral del prin- 
cipio del placer ha sido traspasado2?. 

El tercer segmento narrativo de la película, que arranca con un plano 
general de Mantlerley. plano que rima con el plano de la mansión desde el 
punto de vista iilrirnidatlo de la protagonista cuando Maxim (al final del 
segundo segmento) la conduce hacia allí [la llegada de la pareja en coche 
a Il.landerley aparece representada, desde el punto de vista subjetizio de la 
protagonista, como la versión fatal de los dos viajes románticos anteriores: 
utilización del claro-oscuro. música dramática, lluvia torrencial (figura 17)], 
está caracterizado por la presencia constante de .la sombra de Rebeca)) 
entre los recién casados, como queda significado por la omnipresencia de - 

Figura 17 la R. el carácter fantasmal de la Sra. Danvers y la realización demoníaca por 
parte del personaje de Joan Fontaine de la premonición pre-marital de la Sra. Van Hopper: 
"Ciertamente [casándote con Maxim de Winter] te habrías esforzado para llegar a ser la 
señora de Jlanderley. Pero para serte perfectamente franca, querida, no puedo verte en el 
papel. Ti tienes la experiencia, ni tienes la más remota idea [the fainiest i h ]  de lo que sig- 
nifica ser una gran dama". 

Este tercer segmento también condensa la definición de la protagonista como una 
.esposa angustiada., que la secuencia que cierra el segmento (el matrimonio trata de ver 
la película de super-8 de su elidida ((luna de miel» en una sala del castillo) anuncia, por 
niedio de tres señales, que la sepnmción de 11ila~inz está rlemnsiado cerca. Estas señales 
son: 

(1) el deseo imposible de ser como Rebeca, es decir, de ser *la mujer ideal* que sabe 
.cazar» y .montar a caballo)) y que tiene *belleza, ingenio e inteligencia. Todas las 
cosas que son importantes en una mujer),, como indica la indiferencia de Maxim ante 
su cambio de look: la falda rodillera, la rebeca y su corta melena suelta es sustituido 
por un vestido de noche negro (copiado de la revista de modas .Belleza»), un collar 
de perlas y un tocado". 

(2 )  el deseo imposible de lograr una satisfacción romántica total?': (a) confiesa haber 
roto .la valiosa figurita del cupido., (b) su decir deseante -"iOh, desearía que nues- 
tra luna de miel hubiese podido durar para siempre, Maxim!"cnzsa que la pelícu- 
la de *la luna de miel» literalmente se qzlerne p (c) no se reconoce en la mirada de 
Slaxim: "¡NO me mires así!". 

" Dime \\'riltlman. ':4t La5t 1 Can Tell It to Someone! Ferninine Point of Vien7 and Subjectivip in the Gothic 
Romance Film of the 19i01". (Cit~err~ajn1rrnnl71.7.19RI). p. 30: yJohn Fletcher. "Primal Scenes and theFernale 
Gothic: Rt,lc.heccrr antl G~i.cI@hr (Screetl 36. -t. 1?9i), pp. 341-'1. p. 341. 

" Si,w.niiincl Freiitl. "Inl~ihiciiin. síntoma y anqustia" (1925 [1?26]). en Ohrn.~ cornpletas. tomo WI, (Madrid, 
Rihlioreci \'iir\.a. 19-4). pp. ?8!3-2Se. p. 2860. p. 2867 y p. 2866. 

'' Seeún lacquer Lscan. la anyiistia es una "señal" que aclviene al sujeto cie que "el deseo del Otro" le inte- 
rroaa "no como obieto" sino "como causa de dicho deseo". El snrlinano 10 La a?lg!cc&ia (1962-3), (Buenos 
Aires, Paidtir. 2006). p. 16-. 

?' El romance bn~ado en la creencia narciriqta de que es posible la unión plena con el otro. es una de las 
caractensticar temiticas que relacionan lo? romances góticos con los del génem n e ~ r o  en los que la m~cjerJaral 
suele prometer *el paraíso* irtrse Perdición. El cartero sienzpre llnma dos veces o Retonlo nip.&). 



1 Figura 18 Figura 19 Figura 20 

' (3) la ya ineludible "certeza horrible'.?' (figura 18) de que Mavim es un honibre compli- 

I cado e infeliz ("no, no eres difícil, eres fácil, muy ficil. Nuestro matrimonio es iin 
éxito /:no es verdad? Un gran éxito. Somos felices ia que sí? ¡Terriblemente felices!". 
le dice), no obstante la quiere26. 

! Y, efectivamente, el segmento cuarto de la película comienza con Ir seprr6 
.Ilacirn: un plano de detalle de una nota manuscrita nqs informa de que l la~im se ha mar- 

: chado a Londres por negocios. Esta separación. que se corresponde con la típica desapa- 
, rición, especialmente por las noches. del marido gótico2-. podría llegar a entenderse como 

un motivo metonímico de un escenario de impotencia masculina'! Sin embargo. teniendo 

/ en cuenta que el viaje de \lauim, por un lado. sigue a la secuencia en la que la protagonis- 
' ta aparece retratada como *una esposa angustiada. y. por otro. precede-motiva la secuen- 

I 
cia en la que la protagonista (que quiere saber .toda la historian de Rebeca) entra en .el 
dormitorio prohibido. del ala Oeste donde ella p el ama de llaves recrean elsnnrte clrerpo 
atiseilte de la primera esposa (figura 19) de forma narcisista (en la alcoba (le Rebeca proli- 
feran los espejos), pasional (como dice también la música) y, finalmente, pannoica (la Sra. 
Danvers acosa eficazmente a la protagonista con la idea tlelir; : Rebeca regresa de 
entre los muertos y "te observa a tí y al Sr. de Winter juntos !O), podemos decir 
que este motivo narrativo de «la separación/desaparición» d está más bien rela- 
cionado con la puesta en escena de .una intensa ligazón horno sexual^^ entre las tres 

m e  de quc 
figura 2 

el hombre 

"Jacques Lacan. Elsetninario 10 Ln an,qrstia (1962-3). (Biienoi Aires. PsidOs. ?OOh). p. $8. 

"También en Sospecha (escena en la que Lina está cortantfn el seto del iardín) \-en .%cr~to trrrc la prrertn 
lescena del iniomnio:pesadilla dunnte la luna de miel en la Haciends Dos Encantoc. ?li.xicoi. el marido pcitico 
detiene explícitamente causa de an.ystia en el momento en el que la protaponista adquiere la cenen de que 
su amor es correspondido. En el cine clásico. por tanto. no stilo se conitruve a *la niuier. como - c ~ i r a  de 
horror*. como defiende Jacqueline Roce en 'Paranoia and the Film Sviteni". en Conitance Penley ced.). 
Fenzir~i.mz ai~dfilrn T h e o ~ .  (Sueva York y Londres. Routletlge. 19RS). pp. 141-158. pp. 1íi-í. 

'- I'na vez que la pareja se instala en el hqpar matrimnniiil. el marido se va de viaje iR~ht7c-n. Secreto tras In 
pctertn. Then Stra~r~em.ifarg: Con-ientexocirltmi. trabaja fiien (le caia harta altas honi  (le I:I niadrugatla (Lrrr 
qrre agoniza. dtrnpndoz) o se encierra en una hahitacitin (le la caia íL(c.z doc se~iorac Cnrmll. El ccidillo rlr 
Dr~~oizicyck o Loi,e/rnm n Strarr,qer). 

"Así lo entiende. por ejemplo. Stanley Cavell en sil anilisis clc [la qlte apnizn. lectur.i que sin emhaqo 
no tiene en cuenta. por ejeniplo. que la estrella Charles Rover era. seaún la piihlic.ida<l de 13 lletro. "el *gran 
amante. de la pantalla". en "Nnughty Oraton: Nepation of 1'oic.e in Grrs/(~$?t". en Contrctir~p 7?nr.z. The 
Ihll~a~.ood.Ilelodr~rinrc of IIie I'trknoic,tr ii'binnn. iCliic:igo y I.ontlres. Tlie Cniversit!. of Chicnao Presi. 1996). 
pp. +--Y p. j6. 

'" Esta tlimensión paranoica tanihien se manifiesta en 13 eicenii (le 1s caia de la plan ciinntlo!r~an Fonrniiie 
le dice a Slauim: "cacla vez qiie me tncahas sabia que me e.;t:ihai compnnnclo con Rebeca". 



Figura "' Figura 22 Figura 23 

mujeres (figura 21)': Esta lectura (#el viaje de .\lauim» significa el desplazamiento del esce- 
nario heterosexual por el escenario homosexual) también se apoya en el hecho de que 
Jlauim regresa a Manderley en el momento exacto en que el personaje de Joan Fontaine da 
por finalizada su intriga deseante con la pasada Sra. de \Vinter3': tras la visita al dormitorio 
de Rebeca le dice a la Sra. Danvers que se deshaga de todas las cosas del escritorio de 
Rebeca porque, afirma contunclente. wo soy la Sra de \Yrinter ahora,,. 

Es este giro -la protagonista asume que oczlpa el Izigar de Rebeca no sólo en «el acanti- 
lado cle Monte Carlon donde vio a Ilauim .por primera vez)> sino también en Manderleyz' - 

muier 
: hace avan 
feel padre. 

zar la acción investigadora del personaie de Joan Fontaine desde la Otra 
[eiCómo era Rebeca real mente?^)!^ hacia elproblema de .la máscara de la 

" '  Si,mund Freud. "L-n caso tlc paranoia contnrio a la teoría psicoanalítica" (1913. en Ohrm conlpletm. 
tomo \T. (Sfatlrid. Biblioteca Sueva. lo-21. pp. 29111-2016. p. 2012. Sfienrns que Teresa de Lauretis sRlo consi- 
den  1 s  connotaciones honiocexiialec (le la relacibn entre Reheca y la Sra. Danvers. Patricia \Xhite. definiendo el 
penonsie de la Sra. Danvers como ,,Icrhiana* r definiendo la relacitin entre la protagonista y Rebeca como qhrr 
rnoerórica-. rehiena la tradición mie puritana-represiva de la teoría qrteer. la cual. a partir del tnbaio de Richard 
Dyer. ce caracteriia por reducir el tleseci hornorenial a 1s relaciones sexuales entre gays y entre leshianas. Teresa 
de Lauretis.Al:ce Doesrz't. Fonif~i.?fn. Sevriotics. Cinetnn. (Blmminyton, Indiana Cniversin. Press, 198t), p. 152: 
Patricia \Yhire, "Female Spectator. I.eshian Specter: Tbe Htli(ntin,yA (199?), en E. .4nn Kaplan (etl.), \Ybnren ir1 
Filrn ;\'«ir. i\'?111 edition. (Londres. BFI. 1998. pp. 130-150; y Ricliard Dyer, "Resistance Through Chatfsma: Rita 
Ha!~orth antl Gilln" (19'8). en Itleni. pp. 115-122, p. 115. 

" "La li<wt.azón al propio sexo re opone a los esfuerzos de acloptar como objeto amoroso un indi\~iduo tlel 
seso contrario'.. Si.ynund Freutl. "Cn caso de pnnnoia contrario a la teoría psicoanaiítica" (191 5). en Ohrtlscom- 
p1ettl.s. tomo \T. i?ladrid. Biblioteca Siieva, 19'2). p. 2013. Como señala Freud la heteroiewalida<l -'el interés 
sewal eiclucivc~" del hombre por la mujer o de la muier por el hombre- constituve "un problema" pues la inres- 
tiyncirin pcicoanalitica -'ha comprobiitlo qiie todo indi~iduo er capaz de una eleccibn homoiewal de ohieto y la 
ha 11eva(Ir>. efec!i\amente. a cabo en su incon~ciente". S i~ iun t l  Freucl. "Tres eniamr para um teoría sexufl 
i lQf i i \ ,  en Ohrrrc cotriplettls. tomo n'. (Slntlritl. Biblioteca Y~iet-a, 19-2). pp. 1169-123-. nota n. 63- (adición de 
1 9 1 5 ~  p. 1 1 7  

" .Se no< hace risible 13 forma en qiie nuertn heroína se ha liberado (le .;u dependencia homoseninl" por 
niedio tlc "iin:i peciiieña reqrcci0n" al narc.i.;iinin que suctitri!-e 13 elección homoeexuai de ohieto ñmoroso por 
la idcntific.acitin con dichci íihieto. Siymiintl Freutl. "Ln cxso de paranoia conrnrio a 13 teoría pricnanalítica" 
i 191íi. en OJine corn>!t.:fls. tomo \l. iSlatlritl. Biblioteca Sue\2. 14-2) p. 201-1. 

" h dccir. c~uc la trama. el conflicto. que pnne en escena Reheclr \a  mis alla del compleio edípico que \is- 
lumbríi Freutl en este tipo (le hictorins y. p<ir tanto. va mac alkí de 13 "sohreidentificación" de la protasonicta con 
Otri miiier (la madre). Tmin \lotllmki. The Kiri7or rhoI;rrercl Tm.llircl?. flitcl~cock andFenlini.~t 77wy, (Yueva 
Virk 1. Lontlres. 'íethiien. 19ssi. p. t i .  Freud analVa la ohn de H. lhsen [.a c m  de Rosnrer (1886). pie72 (Irami- 
rica del ~61iero yhtico protqni7ada por R e k a  Gamrik. como una recrenciíin pígtica de la típica "fantasía coti- 
tliina tlc 13s jóvenes* que se hnllan h i n  el imperio del complejo de Edipo~ (una "muchaclia admiritln en una casa 
conlo cnitia. reñorita de compsnia o in.;titiitriz" deea  "que 13 señnn (le la caca llegue a faltar y el señor la tome a 
ella. en sil Iiiqar por espcwa" I\'t%e El cfl,iti!lo de D,awnrc~*cl.l i en '.\Lirios tipo.: (le caRcter dec:ihienos en la 
hhor analiticn" i 1916 I. en 06rm cotfr~!~t~ix. tomo 111. i\ladricf. Rihlioteca Yuera. 19-4). pp. 2413-2t28, p. 2426. 



feminidad. (la vemos teniendo dificultades a la hora de dibuiar un dis- 
fraz femolino para el baile (le máscaras que se empeña en organizar 
para ejercer de anfitriona [dibuja un caballero medieval]. la vemos 
seguir el consejo que le da la Sra. Danvers de que copie la imagen clel 
retrato de la antepasada de Jlaxim, Carolina de \Enter [figura 211)'' !? 

del fihon-ibre): a través del motivo «retrato de una mujer del pasado>? 
(también presente en Lztz gire agoniza. en El ca.~tillo de Drq3onziy~ck 
en Lauraj. la protagonista de Reheca se presenta. ante los espectadores 
intradiegéticos (llaxim y su hermana Beatrix) como una poseída por el 

Figura 24 fantasma de la sofisticada primera esposa y, ante los espectadores extra- 
diegéticos, como una condenada que va a repetir involuntariamene la 
lúgubre y fatal historia de la mujer del pasado3". esto es. que va a pade- 
cer repetidamente la violencia ciega de Jlaxim3'. 

Pero, contrariamente a lo que pudiéramos esperar, ante la reacción 
de Masim (se tapa los ojos mientras le grita: "iqué demonios piensas 
que estás haciendo.", "iqué miras?, ino has oido lo que te he dicho?" 
[que se cambie de ropa]). la protagonista no .elige» actuar en su .pro- 
pio bien. (supuestamente irse a su dormitorio de invitada y cambiarse 
de ropa, ((una libertad ilusoria, puesto que el bien determina la elec- 
ción y no al revés.) sino que .eligen determinarse como .sujeto de 25 

deseo)) yendo "en contra de su propio bien - incluso hasta el punto de acarrearse su pro- 
pia muerte"38 pues, con una ((mirada de odio)), v todavía disfrazada como Carolina de 
Winter. sigue a la mujer que "simplemente adoraba'' a Rebeca (la Sra. Danvers. según des- 
cripción de Beatriu) hacia el dormitorio del ala Oeste pam: (1) saher del sufrimiento 
secreto de Maxim en los días siguientes a la muerte de la primera Sra. de \finter, (2) dejar- 
se caer, desconsoladamente, sobre la cama vacía de Rebeca y (3) esczichar la itoz de szl 
sombra asesina: la Sra. Danvers. junto a la ventana que mira al mar. le susurra al oítlo 
(figura 23): "iPor qué no te vas?, iPor qué no dejas Mantlerley? Él no te necesita. Tiene sus 
recuerdos. Él no te ama. Él quiere estar solo de nuevo con ella. Ya no tienes nada por lo 
que quedarte. Ya no tienes nada por lo que realmente vivir ia qué no? Mira ahí abajo [figu- 
ra 211 Es fácil, iL4 que sí?, iPor qué no?. iPor qué no? [figura 75: plano de lo Real. de ese 
((punto oscuro impenetrable., de ese «límite interno. que "no puede ser ~(ynificado posi- 

" Una relación problemática con *la máscan de la feminitlatl,) tamhien define a las protngonivtas tle 
%specl~n (véase el 1-eqtuario deloan Fontaine en la primen secuenci~ del filniei. dtrcipndm (al principio <le la 
pelicula Leonora acude a una E~cuela pan aprender a comportarse como una mujer: ccímo ~estine. caminar. 
erd Corrientes ocztltns (esta película adeniás de mosrnr la inseguridad de la prnragonivta con revpecto a su 
imagen se apoya en la imaeen sexualmente ambiaiia (le ~Kathcrine Hepbiirri.). 

'' Este mor¡\-o visual-narntim representa de forma velnda un tleceo cestia1 acesii,o thiseuualitlad) y amor 
a la muerte (la piilsii~n). Tmetan Ttxlorov. Tlie Fn?ilnstic. .-i Strirctirrnl.4ppronch lo n Lilemn3 Geilrt. [!9!91. 
íithaca. Cornell Cnivenin Press. 19-í), p. 116. 

Man .4nn Doaiie, TheBesire lo Desire: The Wbmoir4 Film qftl~e l7+-tm, (Bloomington, Indiana Liiiversity 
Press. 1987. p. 142. 

?- .\la?tim g ha hecho llorar a In prntagonitta en trec nca.;ionec. La primen en el segintlo pneci en ctx-he 
en !.lente Carlo (a Llxsim le niolesta la incre<lulidn(l de 13 ¡oren con respecto a 5115 intenciones roni:inticas~. 1:i 
sepincla en el paseo romántico por los jarrlines de bfnndrrley, t n  In yi5ita de Reatrix y sii marido (2lasim se 
enk~tla porque su niliier entn en la c:isa (le la playa en husca (le tina ciierda p:ira arar aJ:tsper. el perro de Reheca) 
y 13 tercera en el ~i~ionatfo (le 13 película (le su [un? de miel (Slxsim min ciil2rico a su mujer ciiantln esta tlivn- 
ga rohre suv motiyn.; pan casane con elln). 

" Joan Co[ijec. Rend !?ys Desire. Lncnii @in.<t the tli.~torici.~t.c (1Wi). (Camhrkt~e. Slascncliiivetrv y 
1.ontlres. The YIIT Press. 1995). p. 96. 



tivamente" sólo "mostrado, en un gesto negativo, como el fallo inherente a la simboliza- 
~ión"~'], "¡Vamos. no tengas miedo!". 

Pero el sonido ofde los cohetes (que riman con el sonido del claxon que, tras la inves- 
tigación del dormitorio de Rebeca, anuncia el regreso de Maxim tras su viaje a Londres), fun- 
cionando como un límite textual interno a la e.~cesiilla acción epistemológica de la heroína 
(el secreto tras la puerta del dormitorio de Rebeca "no conduce, al final, más que al vacío 
originalvir?, anuncian el retorno del cuerpo Real de Rebeca y, por tanto, «despiertan» a la 
protagonista de su encantamiento: tras ver a Maxim abandonar la casa en medio del caos de 
invitados, le dirige una mirada de reproche a la Sra. Danvers y sale de plano. Entonces, un 
primer plano del ama de llaves se encadena con un plano de un reloj marcando la hora. Este 
plano, asociado tanto a «la despedida» de Maxim en Monte Carlo como a «la bienvenida)) de 
la Sra. Danvers en Manderlev, designa metonímicamente tanto un nuevo cambio de objeto 
(de la Sra. Danvers-Rebeca de vuelta a Maxim) como una elipsis temporal de un día. 

Entre «el regreso del bote de Rebeca desde el fondo del mar» y el atrar~esamiento de la 
niebla hacia la casa de la playa mientras el mar se bate contra las rocas, transcurre una luna 
de hiel. Este momento narrativo traumático-elidido que designa -aunque no muestra- 
"cierto encuentro con lo real"41, cierto vacío estructural y estructurante que no se puede 
integrar en la realidad simbólica (en la lógica causal) configurada por el relatoi', es un signo 
violento de ruptura textuali3 desde donde se origina el sentido: tras un «momento suicida)), 
la protagonista ha abandonado «una posición falsa» (hechizada por Rebeca .como todo el 
mundo.) para asumir "una posición auténtican*: reconoce tanto su deseo por un Barba 
Azld (a parte de .asesinar» a Rebecaií, Mnxim enterró en la cripta familiar el cuerpo de «una 
mujer desconocida>>/de otra ~nrnjer sin nombre propio) como su propia implicación en «el 
asesinato. de Rebeca (esto es explícito en la novela): "había escuchado su historia [la de 
I\lnxim] y parte de mí se fue con él como una sombra que seguía el camino marcado por él. 
También yo había matado a Rebeca. también o había hundido su bote allí en la bahía"?6. 

Es con este escenario de reconocimiento de la pulsión de muerte (tras recrear el cuer- 
po corrupto (le la primen esposa, Maxim reta a la heroína: "ahora, ime mirarás a los ojos y 
me diris que me amas?'), escenario clausurado con la llamada (por teléfono) de la Ley, que 
el final feliz verdadero. por oposición a <(la boda» (final feliz falso: ocurre deinasiadopron- 
to), deviene posible. Cuando en .el juicio» por la muerte de Rebeca. le preguntan a Maxim 
"iera su relación con la última Sra. de \Y'inter completamente féliz?', la presente Sra. de 
\Knter .elige su destino fatal>>'- (se desmaya faints]) y, con ello: «rescata» a Maxim (impide 
que Xlaxim <pierda la cabeza))), ((Rebeca pierde)) !7 triunfa el amor auténtico, esto es: un 
amor a segunda t'ista ("se ha ido pan siempre esa mirada perdida, joven y graciosa que yo 

'" Slavoi Zi7ek. The Plrrx~re qfFrrntmie.c. (Londres y Niieva York, Verso. 1993. p. 161 y p. 217. 
"' Thiern- Kiintzel. "The Film-\Y¿)rk. 2". (C(<rnerrr Ohscirrrr. 5. 1980). pp. 6-69. p. 10. 
"!e+ (;nniilez Reqliena. Clh.sico. nmnierisr(i. postclh.~ico Los morlos del relato m el cine cle Hollyrtiood, 

(\':iIlntlolitl. Ciistilla etliciones. 20061. pp. 263-t. 
'' lonn Copiec. Red De.vire. Lacrrn deairlst [he Hi.v!oric-i~is (1991). (Cambridxe. Mnssachusetts y 

Londres. 'í'he 1IIT Precs. 199i) .  pp. 125-6. 
'' Thiern. Kiintzel. "The Film-W~rk, 7". icrrtnerrr Ohsczrrtr. 5. 1980). pp. 6-69, p. 11. 
" Slawj Lizek. T k  Pl(:,qte ofFrrnta.n'e.r. il»ndres y ?lue\a York. Verso. 1993, p. 14s y p. 161. 
'' Eii la novela el asejinato de Relxca. por parte de \la'tim no está disfnzado como lin accidente. Vénse, 

.-\lison Lieht. "'Returning to lIantlerle!.'- Romance Ficrion. Female Sesualin antl Class". (Fernini.~t Ra~im~, 16. 

1984). pp. --Zi. p. 10. 
"'.-\liqon Light, "'Returnins to líanderle:'- Romance Fiction. Fernale Sexuaiih and Class", (Femini,<! Rez>ieili, 

16. l98t'). pp. --Ti p. 16. 
Slnu)i Zi72k. T!JE Plqqre o/'F~nlmies, (Londres : Nuem Krk. Verso. 1 9 3 .  p. 22i. 



Figura 26 Figura 27 Figura 28 

amaba. Nunca volveri. Yo la maté cuando te conté lo de Rebeca. Se ha perdido. En pocas 
horas has crecido tanto.. ."), un amor opuesto al de .la luna de miel. (figuras 26 y 2') y un 
amor por el que Mavm de WTnter llega justo a tiempo para ~sujetar. a su esposa ante las Ila- 
mas de su renovada pasióni"figura 28). 

"Anoche soñé que volvía a M a n d e r l e ~ " ~ ~  
El coraztjn del trayecto narrativo de la protagonista de Rebeca -trayecto por rrieciio del cual 
se pone en escena un tránsito desde un escenario pasional en el que el otro es visto como 
iin igual. como un semejante, hacia un final feliz en el que el Otro es reconocido como sin- 
gularmente diferente- transcurre en un topos siniestro (urrheimlich): .\landerley> esa casa 
"misteriosa y silenciosa", hecha con "muros que miran fijamente [staring ~i~alls]", o( 
lugar de la casa familiar que debiendo baberpewnar~ecidoperdida, no obstante ha s 
encontrada"'. 

Ahora bien, el trayecto narrativo de la heroína dentro de este espacio domt.sticc 
un trayecto siniestro (la narración no nos deja .en suspenso. o ~incenid~irnbre intell 
respecto a las convenciones narrativas seguidasí1) sino que es un trayecto simbólic 
narración sólo nos deja en sirspense respecto a cóiiio llegaremos al genéricamente C U I ~ \ K L I -  

cional *final feliz,>. caracterizado no por la formación de una #nueva pareja. (véase El casti- 
llo de Dragoniiqrk o Las dos setioras Carroll) sino más bien por el abandono o la pérdida 
de la casa marital original. En efecto, en el cierre del paseo rqqre.sirlo por medio tlel cual la 
narradora de Reheca nos introduce en su relato onírico. la narración ya localiza llanderley 
como un espacio heterogéneo que "aparece espropiado"": "Nunca podremos regresar a 
Manderley otra vez. Esto sí que es se'guro". 

Esta distancia entre el nivel de lo narrado (el núcleo clel relato transcurre en una topo- 
grafía siniestra) y el nivel de la narración (se trata de iin relato sirnbiilico) tiene implicaciones 

:Lipa el 
,itlo re- 

" Pan la conexitin primitin-mitolrígica entre el fuego y la excitación seuual. véase Si,gniiind Freud, "Sobre 
la conquista tlel fuego" (1931 [1932]). en Ohrns corriplc.rns. tomo VilI. Oladrid. Bihliciteca Yucva. 19-4). p l~ .  
3mn-309!. p. 31192. 

'" Esla conclución está dedicada a Regoiia Soto (por sugerirla). a jlarins D í u  ( por orientarla) y a . h a  !lanin 
!.Cristina Puiol (por esperarla). 

"' \'<me Jacques Lacsn. El s~?nhnno IR Ln ariqrriiin (1962-!l. 1Biieno.; .\ires. Paititic. 70061. p. í2 :  1 

Sirrmuntl Freud. "Lo siniestrcy (19191. en Ohra~cornpletrrc. tomo \Tí. (\ladricl. Bil~liotec:~ 'iueva. 19-t 1. pp. 2ts j -  
2506. p. 248'. 

'! Siamund Freud. "Lo sinieqtro" (1919). 0Srri.i conipleins. tnmo \TI. (!Iadrid. Bihlinreca Yiieva. 19'4). p. 
2ínt y p. 2t9i. 

'' \'+ase Jesús Gnnzílez Requena. "Cx$:iblnnca. El film cllcico". i.lrc-llii%~ de In Filr?iotecn. n" 14. junio. 
1991). PP. 89-10?, 

'' Fnncescci Cxserti. El.fil~?i!, sic rcpecintlcr i?ladritl. Circtln. Simo e imagen. 19*9), p. Int. 
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personales y políticas a nivel espectatorial. .\lientm que un trayecto narrativo siniestro nos 
introduciría en el tiempo congelado-paralizante de la angustia !-/o en el tiempo circular-repe- 
titivo del goce (lo que avalaria el argumento victimista de que la mayor parte del *cine de 
mujeres. de las décadas de 1930 y 1940 "nos cla la impresión de un retorno incesante a un 
--*-,lo pre~io"~')~ el trayecto simbólico del «romance gótico» nos introduce, por el contrario, 

npo angustioso-placentero del suspenseíí como en el tiempo ardiente del 
po que por fuerza debemos situar históricamente como progre si\.^"^" (el final 

UKLU cs significativamente diferente del principio). ya que nos enseiia no .el deber de 
asumir. "una expectativa destinada a permanecer eternamente insatisfecha"- sino más bien 
el placer de entregar nuestra mano a un Otro de quien hemos recibido «el guante, de la 
anpstia (Lzczqlre agoniza) y gracias a quien. al fin, "tenemos un largo camino por recorrer" 

'eto trm la piretm) . 

ABSTRACT. The paper produces a textual analysis of hewwa wiiiiin the generic context 
of 'the Gothic romance film' of the 1940s. Drawing on ferninist film theory and psycho- 
analysis, the author argues that this film displays a symbolic trajectory from a scenario 
of the drives to a scenario of desire from the side of 'woman'. 3 

'' E ~ n i a  ?Icul!eiki. "Tinie 2nd Desirc in [he Ki~nian ' i  Film" ( 19'4-t). en  Chrisrine Gledhill (etl.). Ifomei,s rhere 
thr \leo17 is .Pirtlie.s in .Ilrlod,nnic7 rindtlie ii'íí1n(71?~~ Fi11n. (L«ndrcs. RFI. 19x1, pp. 326-338, p. 330. 

'' Vkase hnn  R. Snitow, '.Sinti ?larket Rornaiicc: Porno$npli!. for 1Yi)men ic Different'., e n  Ann Snitom-, B. 
Srnnwll. Chriqtinc v Thompion.  Shnron ied5.1. De.vfro The k l i l i c ~ ~  ?f .%~iraliw. fl.ontlres. \ ' ingo Press. 1984). 
1'17 ?<S-27. p. 7/15 
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