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EL USO DE LA MEMORIA
EN EL GUION DE ACCIDENT

Celestino DELEYTO ALCALA

Uno de los lugares comunes en la critica de Harold Pinter es el papel
jugado por lamemoria en la evolucién experimentada por las obras del
dramaturgo en la segunda mitad de la década de los sesenta. De ser un
elemento secundario, aunque significativo, en obras como The Birth-
day Party (1as digresiones de Goldberg sobre su nifiez), The Caretaker
(el famoso mondlogo de Aston al final del segundo acto) o The Dumb
Waiter (los recuerdos contradictorios de Ben y Gus a propésito de un
partido de fiitbol que vieron hace tiempo), l1a memoria pasa a ser la
clave estructural y temdtica en Landscape, Silence, Night, Old Times
y, en menor medida, en No Man’s Land y Betrayal.

No tan estudiados como las obras -de teatro, los guiones
cinematogréficos escritos por Pinter durante esta época, expresan la
misma preocupacioén y la misma consistencia en la utilizacién de la
memoria como hilo conductor de sus estructuras. Este estudio se
propone analizar, desde esta perspectiva, uno de estos guiones ~Acci-
dent—, buscando las técnicas concrctas con que los diversos aspectos
relacionados con la memoria son plasmados por Pinter en ¢l cine.

En la novela de Nicholas Mosley (1965) en la que sc basa el guién
de Pinter se refieren los acontecimientos de 1a historia o, m4s bien, los
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recuerdos e impresiones que el protagonista, Stephen, guarda de ellos,
dos afios después de que hayan ocurrido. Por medio de la narracién en
primera persona, la novela intenta ser una indagacién, desde la ob-
jetividad que da‘el paso del tiempo, en las causas y consecuencias de
unos hechos que, estudiados en su conjunto, poco tuvieron de acciden-
tales. Al mismo ticmpo, es ¢l recuerdo de los hechos y no los hechos
en sf, el que persigue al narrador y el que ha ejercido una poderosa

influencia en su vida posterior, influencia que, por medio de un -

ejercicio libre de memoria, trata de delimitar y diseccionar para,
finalmente, poder liberarse de ella.

Tanto la novela como el guién de Pinter pueden ser considerados
com esfuerzos de utilizacién de la memoria con finalidades artfsticas.
Es decir, ambas obras buscan traspasar cicrtas caracteristicas del
funcionamiento de nucstra mente —cuando regresa al pasado,
convirtiéndolo en presente y, a la vez, aniquilando el presente que no
estd inventando- al género literario de la novela, en el primer caso, y
al cine, en el segundo.

Establecido este rasgo que novela y guién comparten, veamos
ahora las diferencias m4s relevantes que existen entre ellos. Aparte de
la supresién de ciertos aspectos de la narracién, como el origen judfo
de Stephen o las digresiones filos6ficas que Mosley combina con el
relato de los hechos, ausencias ambas que sobresalen a primera vista
pero que carecen de mayor trascendencia para nuestro andlisis, Pinter,
a diferencia del novelista, no adopta la técnica de narracién en primera
persona: en su guién, Stephen es atn el principal protagonista pero
siempre tomando parte en la accién y nunca narrdndola o refiriéndosc
a ella>. Su punto de vista es asf cquiparado-al de los demds personajes
y sus motivaciones y reacciones cnmarcadas en el contexto de unas
relaciones méds complejas, que son analizadas frfa e imparcialmente.

La objetividad del filme no es, sin embargo, tan completa y tan
conscientemente conseguida como, por ejemplo, en The Servant, el
primer guién de pelfcula escrito por Pinter y basado en la novela corta
del mismo tftulo de Robin Maugham (1948). En ambas novelas, un
personaje que interviene en la accién (en The Servant es un personaje
sccundario) se salc de ella para, un ticmpo después de que los hechos
se hayan consumado, narrdrnoslos. En ambas versiones
cinematograficas, este narrador en primera persona desaparece como
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tal, aunque en Accident sigue presente, pero ya no como creador del
relato sino como participante en €él. Sin embargo, mientras que en la
primera no hay mds obstéculos para la objetividad, en Accident existe
la memoria, la cual, a modo de filtro personal, vuelve a subjctivizar el
filme (ya quc la memoria, por su mismo funcionamiento, s a la fuerza
subjctiva). Por determinados rasgos formales que analizaremos a
continuacion, cl espectador es consciente de que 1o que se le presenta
no es un filme sobre la realidad sino un filme sobre el recuerdo de la
realidad. Se origina asf una contradicci6n entre expresién y contenido,
ya que el espiritu objetivo del contenido est4 en contraste con la propia
estructura formal,

Una constante tanto en las obras de teatro como en los guiones de
Pinter, es la frecuente aparicién de jucgos en las historias presentadas®.
En Accident hay tres juegos: un partido de tenis, una especie de rugby
en el interior de 1a mansién de William y un partido de cricket. Una
caracterfstica comiin de los tres es la seleccién de tomas en que se
presentan solamente aspectos que son relevantes para la accién o
suponen metéforas de ella. Para cllo, sc subvierte su desarrollo normal,
adoptando puntos dc vista muy cspecialcs, asf como composicién de
cncuadres y distancias de cdmara muy concretas. Entre los elementos
cinematogréficos utilizados para llcvar a cabo esta seleccién, sobresale
cl montaje. '

Asf, en el juego de tenis, son intercaladas tres tomas de la silla
situada a la altura de la red. En 1a primera, Rosalind, sentada en ella,
sigue atentamente el movimiento de la pelota; en la segunda, 1a esposa
de Stephen ya parcce mds cansada y aburrida con el juego; en la tercera,
la cdmara se acerca desde un plano genceral de 1a pista a un primer plano
de la silla, precediendo a los jugadores al terminar el partido. Al
aproximarnos, descubrimos que la silla est4 vacfa. Estas tres tomas
constituyen el soporte estructural de 1a narracién cinematografica del
juego y retnen a su alrededor los tres estadios temporales de’ que
consta. Rosalind, que no participa en el partido, se convierte, mediante
cl montajc, cn un personaje central de la escena.

Asimismo, cada vez que la cdmara sc aparta o se acerca a la silla,
lo hace por medio de zooms, que van acompafiados de unas breves
notas musicalcs, las cuales parccen evocar el paso de un ticmpo a otro;
no necesariamente saltos temporales hacia adelante entre diversos
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momentos del partido solamente, sino también sucesivos flashes dela
memoria, que mezcla desordenadamente los distintos episodios.
Considerando el filme en su totalidad, vemos que, por primera vey
en una obra de Pinter, se rompe la linealidad cronoldgica: la accigp
comienza la noche del accidente, vuelve hacia atrds hasta el momentq
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cidente. Anna saliendo del coche siniestrado. El dormitorio de

Stephen: Anna acostada en la cama... (FS, 274). ] o
Lo que se estd haciendo en estas escenas es un intento de 1m1tf1c16n

del funcionamiento de nuestra mente, por medio del montaje de

imé4genes con contenidos relacionados entre sf pero penenec}entes a ‘
momentos temporales distintos y mez_clados: Es decir, un equlyal_ente |
cinematogréfico del estilo de asociacién dg ideas que caracteriza a l.a
novela de Mosley. Pinter, tentado en un primer momento df’ conve.rtlr
el guién en un equivalente cinemalogrdﬁcp muy ¢xacto de dicho es}ﬂo,
desistié més adelante de hacerlo, por con31de{ar tal empresa derflasxado
claborada para expresar algo mucho mdés simple, pero mantiene un

en que William expresa a Stephen su interés por Anna; sigue hacia

w adelante, a partir de este punto, discurriendo entre. el College de
HH‘\T“U‘"‘ Oxford, el domingo en casa dc Stephen, Londres, 1a noche en que
uilhi"‘\l‘\ﬂ‘\‘” descubre a Anna y Charley en su casa, las visitas a Rosalind y a Laura
i N\M (la mujer de Charley) y los partidos de rugby y cricket, este ltimo e]

i
) mismo dfa que el accidente. Por fin, saltdndose lo que ya ha sido

b
i

narrado al principio, asistimos a la consumacién del acto sexual en 13
habitacién de Stephen, a 1a mafiana siguiente, y dos brevfsimas tomag
del colegio 'y 1a casa en un tiempo incierto, con las cuales finaliza e}
filme.

- Mis interesante es la forma en que se pasade lanoche del accidente
al pasado. Esta es la secuencia de imigenes: Stephen y Anna se
encuentranenel dormitorio, clla tendida enla cama, aparentemente sin
sentido, y €l observandola. La falda de la chica est4 ligeramente subida
y deja ver sus piernas. Stephen mira a las piemas, luego a los pies. Uno
de los pies empuja un zapato, que cae al suelo. Imagen del zapato de
Anna pisando el rostro sin vida de William, cuando trataba de salir del
coche, en el momento del accidente. Imagen de la cara de William,
muerto, tras el accidente. Primer plano del rostro sonricnte del joven,
tiempo atrés, charlando animadamentc con su tutor. Este plano inicia
la seccion central del filme, 1a cual se extiende hasta la mafiana anterior
al accidente. ‘ v

Una estructura similar tiene la escena enla que se regresa desde este
punto a la noche en la que se inici6 la accién. He aquf la secuencia
aproximada de planos: tras el partido de cricket, Stephen ve a los dos
j6venes alejarse, cogidos de la mano. La c4dmara le sigue a él,
dirigiéndose al lugar donde se encuentran los demés profesores.
Charley le guifia un ojo. Primer plano dcl rostro de Stephen, entre
asombrado y satisfecho ante la ignorancia de su amigo (Ana y William
acaban de comunicar a Stephen que se van a casar y ella le ha pedido
que se lo diga a Charley). Primer plano de William y Anna, besdndose
detrds de un arbusto. Primer plano de William, muerto, tras el ac-

gran nimero de recursos estilfsticos que se relacionan con su intencién
inicial®.

Asf, en el primer ejemplo, el zapato de Anna que cae de la cama
recuerda a Stephen el momento, pocos minuFos antes, en que la chica
estampO ese mismo zapato en la cara de William cuando se abrfa paso
entre los escombros. Del zapato de Anna, la mente de Stephen pasa al
rostro sin vida de William y de €1 al pasado, a un mome_nto €n que su
memoria recuerda la misma cara, a la misma distancia, aunque en
circunstancias notablemente diferentes. M4s adelante, cuando el
zapato de Anna, sucesor meritorio de la m.agdalena dg Proust, le ha
hecho recordar todos los hechos que condujeron al acmd.cnte, son las
caras de los dos jévenes, besdndose felices, las que, volv1end-o a pasar
por las dolorosas tomas del choque, le devuelven asu dormitorio, en
el que se ve a solas con Anna y con todas las ventajas de su parte.

Esta conexién en 1a mente de un personaje de distin.tos momentos
temporales parece relativamente sencilla de hacer en €l cine ya que €ste

" es capaz de visualizar €l recuerdo de una manera m4s literal y efectiva

que la novela, por medio de imagenes effmeras, que van fiesapare-
ciendo a medida que van siendo evocadas; imdgencs imprecisas, cuya
realidad est4 m4s en la imaginacién del que las recuerda que en los
hechos recordados. :

Aparte de los dos momentos en que se vuelve atrds en el tiempo y
se regresa al punto de partida, el filme abunda en ppntos enlos que el
montaje est4 encaminado a conseguir un efecto similar alos anteriores.

Veamos algiin otro cjemplo.
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Anna y Stephen estdn terminando su primera clase, al menos |y
primera a que se hace referencia. Vemos un primer plano de Ia cara de
Stephen, micntras dice, “Philosophy is a process of enquiry only. ¢
does not attempt to find specific answers to specific questions” (FS,
230). Sobre sus palabras ofmos una melodfa suave, elemento discur-
sivo que, al igual que sucedfa en The Servant, hace acto de presencia
para reforzar la carga erética de determinadas escenas. Acontinuacion,
sobre 1a misma muisica adn, un plano panordmico del centro de Oxford,
Se detiene la melodfa y vemos una autopista de las cercancfas de la
ciudad, ruido de motores y la urbanizacién donde vive Stephen. Primer
plano de la cara sonricnte de Clarissa, su hija de tres afios. La cédmara
se va alejando para mostramos a Stephen entrando en la casa.

La conexi6n de im4genes no es ni siquiera inmediatamente tempo-
ral sino m4s bien emocional, a lo que aparte de los elementos visuales
seleccionados también contribuye la no total coincidencia entre una
determinada seccién de imdgenes y la banda sonora correspondicnte,
Es dccir, la misica en este caso, da-un sentido a determinadas imégences
que, sin ella, no podrfamos descubrir, relaciondndolas adem4s con las
inmediatamente anteriores. Se relacionan en la memoria de Stephen
sus dos facetas, como profesor atrafdo por su alumna y como padre de
familia. Seguramente, los dos momentos son sucesivos en el tiempo
pero la conexién entre ambos en la mente del protagonista ocurre de
una manera distinta: unos hechos y unas personas suceden a otros
hechos y otras personas, en vez de un punto temporal a otro anterior.

A continuacién, tras una breve descripcién de su vida en familia, se
nos ofrece un cambio a la inversa.Como en los casos anteriores, ¢l

~ montaje es extremadamente cuidadoso y preciso, poniéndose el énfasis

en el paso de una situacién a otra. Tras discutir los orfgenes de Anna,
Rosalind se acerca a Stephen y se arrodilla delante de su butaca. Vemos
un primer plano de su cara sonriente, mientras dice “And I’'m not too
old for you” (FS, 233). Primer plano de Stephen, mirdndola inexpre-
sivo. De nuevo la cara de Rosalind. Primer plano de Anna, en el
despacho de Stephen. Comienza una nueva clase... Los dos planos dc
Rosalind y Anna son consecutivos en cl texto, casi simultdneos por la
rapidez con que se pasa de uno a otro, 1o cual constituye una subversién
mds de la linealidad cronoldgica de la historia, aunque esta afirmaci6n
no es correcta en todos los sentidos, como veremos m4s adelante, ya
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que dependeré de cual entendamos que sea la historia de Accident. En
csta ocasion concreta, se estd librando en el interior de Stephen una
ierrible batalla cntre ambas mujems, como representantes de las dos
fuerzas que gobiernan su persona. Cuando lo recuerda, ms adelante,

la >
]a presencia de la una le hace evocar automdticamente a la otra, pese

a su antagonismo. ‘

En el andlisis estamos estudiando la relacién que esta forma de
montaje ticne con la memoria, pero cn una visién superficial del filme,
esta conexién pudicra pasar desapercibida en todas estas cscenas. El
hecho de que 1a historia complcta se esté desarrollando —inqluldos el
principio‘ y el final, 1a noche dcl accidente y la mafiana siguiente— en
]a mente de Stephen, un tiempo después de que los hechos hayan

sucedido, no queda claro hasta la escena de la visita a Francesca (FS,

6-59).

B En )esta escena, Stephen va a visitar a la hija del decano de la
facultad y antigua novia suya. Salen a cenary, de vueltaalacasadeella,
s¢ acuestan juntos. Se mueven, s¢ miran, pero de sus bocas no sale
ningtin sonido que pueda ser apreciado por el espectador.

Simultdneamente, sin embargo, ofmos sus voces que dialogan entre sf
sobre lo que estamos viendo, pero las palabras no salen de sus labios,
sino que se encuentran superpuestas a las im4genes, sin sincronizacién
entre unas y otras. Estas son las indicaciones del guidn:

The words are fragments of realistic conversation.

They are not thoughts. Nor are they combined with any lip movement on the p.art
of the actors. They are distributed over the sequence so as to act as a disembodied

comment on the action (FS, 256).

En realidad, también se podrfa decir que las imdgenes actian como
comentario de las palabras, asf como la musica es un comentario de
ambas. Pinter sc encuentra en cl grado més alto de experimentacion a
lo largo del filme, una experimentacién que dard su fruto no sélo en esta
obra sino también en Landscape, Silence, Night y Old Times, de 1as que
esta escena constituye un predecesor inmediato. Sin corresponderse
punto por punto, imagenes y palabras se complementan y se explican
entre sf. Es en este instante cuando el espectador empieza a darse cuenta
de una manera consciente del cardcter rememorativo de la accién: no

s imé4genes de una y otra aparecen mezcladas, tan unidas entre sf que -
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son hechos narrados objetivamente sino refendos a través de la

- memoria de Stephen. ¢

Pero llevemos el andlisis atin m4s lejos. Para ello consxdcremos una
escena posterior, similar a ésta por su caricter experimental. Cuandg
descubre a Charley y Anna juntos en su casa, Stephen recibe tambiép
una carta de Laura, en la que le habla de su sufrimiento ante 1,
infidelidad de 1a que estd siendo victima. Al dfa siguiente, Stephen hace
dos visitas: una a su mujer Rosalind, en la casa de campo de 1os padres
de ¢sta, y otra a Laura. En el filme, ambas visitas est4n superpuestas:
vemos fragmentos alternativos de una y otra. Al final de gy
conversacion con Rosalind, le anuncia su intenci6n de ir a ver a Laura,
cuando en el discurso fllmico, ya lo hemos visto despedirse de ella (FS,
265-69).

Es légico que, al recordar acontecimientos tan relacionados entre
sf como estos dos, se salte del uno al otro. Extrafia, sin embargo, la
precisién y ‘armonfa con que se¢ dan estos saltos. En la memoria
aparecerfan més bien revueltos y confusos. Lo mismo sucede con la
escena de Francesca: en la memoria imégenes y palabras pueden no
coincidir exactamente, pero el orden, la sucesién 16gica, 1a relacién
estrecha entre unas y otras que se observan en el filme no se correspon-
den al funcionamiento de nuestra mente. Los recuerdos se vuelven
incontrolables y nos asaltan de una manera mds brusca, entrecortada y
desordenada. ’

En un ﬁlmc como en cualquler obra de arte, no se da nunca una
reproduccion fiel y exacta de la realidad. La seccién de ésta que se
utiliza como referente se encuentra de alguna forma transformada,
estilizada, reordenada o variada, en una estructura que recuerda a ella
pero que es distinta. Lo mismo sucederé cuando se intente representar
la memoria humana: la confusién y desorden con que se agolpan los
recuerdos en la mente dejan paso a una cuidadosa ordenacién en la obra
de arte. Pero atin asf, 1a separacion que se lleva a cabo en Accident entre
el referente inicial y su resultado cinematografico— o entre la estructura
de 1a historia y la del discurso —es excesiva, hasta el punto que hace
sospechar que, a no ser que el autor haya fracasado en su propdsito, esta
distorsién es consciente: no sc estd tratando, después de todo, de
reproducir cinematogrdficamente ¢l funcionamiento de 1a memoria.
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La misma impresién se extrae de los demds ejemplos citados. Las
conexiones entre escenas se inspiran en la asociacién de ideas pero
funcionan de una manera mucho m4s eficaz y concisa. No hay ningin
plano que se de sin razén de ser —como sin duda tendrfa que ocurrir en
una transposicion fiel de 1a memoria— sino que todos son si ignificativos
y sirven para completar al anterior e introducir al siguicnte. Los nexos,
como hemos visto, no son temporales sino emocionales o de proximi-
dad, pero ademds establecen siempre un orden de causalidad, de forma
que cada esccna es presentada como consecuencia de la anterior y
causa de la siguiente.

Asf Stephen evoca la cara de su hija porque sus pensamientos sobre
Anna le hacen sentirse culpable delante de su familia; las miradas
provocativas y seductoras de Anna se le aparecen como consecuencia
de la cara sonriente y ain confiada de Rosalind, quien, por su edad, ya
no le atrae sexualmente; el beso entre William y Anna o, dicho en otras
palabras, 1a entrada definitiva de la joven en la vida del personaje
masculino, trae como consecuencia el accidente y su muerte... Al final
llegamos a la conclusién de que nada, alo largo de todo el filme, ha sido
accidental. Es, por lo tanto, un comentario del autor sobre los hechos
narrados, una intervencién a nivel de discurso para explicar ciertas
implicaciones de la historia.

La novela de Mosley no ¢s un ejercicio de memoria porque sf. Los
hechos han marcado la vida de Stephen y, al recordarlos, intenta buscar
las relaciones de causa/consecuencia entre ellos, para, desde la ob-
jetividad que da el paso del tiempo, reconstruirlos m4s racionalmente
y exorcizar para siempre su influencia. Pinter convierte este plantea-
miento inicial en un estudio, sin una referencia directa al momento en
que tiene lugar el recuerdo, de las motivaciones y culpabilidades de
unos y otros, de las causas que condujeron al accidente fatal de
William.

De la misma manera que el recuerdo es el utensilio que utiliza
Stephen en la novela para su examen de conciencia, la memoria se
convierte para Pinter en un elemento formal que, a través del montaje,
define su estilo cinecmatogréfico. En otras palabras, Accident no es un
filme sobre la memoria o sobre ¢l pasado sino una obra en la que son
asumidas algunas caracteristicas formales de la primera —considerada
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como un lenguaje artfstico m4s que como una actividad humana— ¥, por
medio de transposiciones semioldgicas, adaptadas libremente al len.
guaje cinematografico. \

Uno de los objetivos teméticos del Pinter y Losey en este filme eg
el retrato y 1a critica de un determinado estamento profesional y socia],
Su interés en este andlisis viene dado por la influencia que ejerce sobre
la estructura del discurso del filme, la cual se vuelve a dar, a mj
entender, por medio del montaje. En varios lugares de 1a obra sop
intercaladas vistas panordmicas de la ciudad de Oxford, de sus alrede.-
dores o del interior de los colleges en los que transcurre la vida
académica, incluso planos del cielo de la ciudad. Estos planos parecen
estar desligados del resto de la narracién. Muestran a la ciudad quicta,
tranquila, perenne, como si, pase lo que pase en las vidas de log
personajes, ella va a seguir existiendo, sin sufrir ningin tipo de
alteracién. Estas im4genes, intercaladas aquf y alld de una manera
irregular dan a entender precisamente esta caracterstica de 1a ciudad:
Su permanencia.

Fijémonos ahora en una escena concreta: la que tiene lugar en la
sala de profesores (FS, 233-34). Es un descanso rutinario entre clascs,
en el que los “dones” leen el periédico o escuchan aburridos 1a misma
an¢cdota que el decano les ha contado en miles. de ocasiones y que se
dispone areferirles una vez m4s. El mismo debe ser consciente también
de que ellos ya conocen su anécdota pero, de cualquier forma, vuelve
a repetirla. El silencio que, por los demds, reina en el lugar, es un
silencio tenso, cargado, como si existiesen diferencias insalvables
entre unos y otros, y sin embargo sabemos que no pasa nada, que nunca
pasa nada. Formalmente la escena cstd resuelta con un conjunto de
planos- cortos y medios de cada uno de los cuatro personajes que
intervienen en ella. Adem4s se inicia con un gran picado en plano
general de la habitacién y concluye con el mismo. plano, reforzando la
impresién de que allf no ha sucedido nada.

Lo mismo ocurre en el partido de cricket (FS, 272-73). William se¢
convierie en el gran triunfador; Charley es un mediocre derrotado;
Stephen reacciona emocionalmente ante 1o uno y 1o otro pero contintia
observando el juego desde la banda. Todos ellos aparecen com-
prendidos entre dos panordmicas dcl campo de juego, con el colegio y
otros edificios al fondo.
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Esta caracterfstica confiere al filme una potable simetrfa formal.
Cada acci6n se va desarrollando y, a partir Qe cierto momgntq, \_/a-yendo
hacia atrds hasta volver a encontrarse con su propio inicio. La
ordenacion temporal contribuyc a reforzar esta sensacidn, as{ (':omo los
nexos basados cn la memoria. Es un {ilme muy acabadg, sin cabos
sucltos, y las esccnas, como las vidas de los pcrsonajes, parecen
circulos que s¢ van cerrando. Ello tienc que ser as{ an_tcs de que Llegue
la escena final, o, m4s bien, el plano ﬁna}, que no es sino el mismo que
abrié el filme, un plano sostenido de Palling Manor, la.casa-de Stephen.
Dos planos que comprenden entre sf al re§to de la .Iustona narrada y
que, de alguna forma, le quitan importancia. O casi... .

En efecto, para ser mds cxactos, habrd que deC}r que cn elh_ guion el

principio y el final son idénticos, incluido f:l ruido proveniente del
accidente (FS, 284). En €1 no est4 previsto mflgfm otro accxdente.y e%
ruido que se escucha en la escena final no tiene correspondencia ni
explicacién directa en las imdgenes. Sin embarg.o,_ en'el filme hay una
variacién: el perro no entra.en la casa con la familia sino que se queda
a la puerta durante unos instantes y lucgo corre hacia la verja, la
atraviesa y desaparece del encuadre, scgundos antes dc que, en la banda
sonora, sc repita cl sonido del choque del principio. Loscy afirma que
todo fuc consccuencia de un imprevisto del rodaje: el perro debia haber
entrado en la casa pero, en el preciso momento de rodar la escena, el
animal se resistié a hacerlo y, por miedo de arruinar 1a toma comple.ta,
el director, situado detrds de 1a cAmara, lo llamé hacia €l¢. En cualqpxer
caso, ¢l resultado final abre una nucva perspectiva al guién y lo mejora,
haciendo que, al mismo tiempo, cl cfrculo acabc de cerrarse. por
completo con un supuesto nucevo accidente y quede abierto cara al
futuro, aunque en esta ocasién sea tan s6lo la muerte de un perro la que
perturba la paz del lugar. La muerte de William ya ha sido perfec-
tamente asimilada y olvidada por los demds personajes; 1a del perro, al
menos, queda en suspenso. :
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NOTAS

.1 El guién de A la recherche du temps perdu, publicado como The Prougs
Screenplay ya ha sido analizado por mf mismo en *“Lenguaje cinematografico, estilo
y punto de vista en The Proust Screenplay”, Misceldnea, n® 7 (1987), pp. 37-52.

2 Hubiera sido 1a segunda vez en la historia del cine en que una pelicula se
“narrase” integramente en primera persona o con cdmara subjetiva. El hasta ahora
tinico experimento lo realizé Robert Montgomery en 1946 en Lady in the Lake.

3 En este sentido ver Almansi y Henderson (1983), quienes analizan toda 13
produccién dramitica y cinematogréfica de Pinter como distintos lipos de juegos.

4, Harold Pinter, Accident, en Five Screenplays (1976), p- 228; en sucesivas
citas de este guién, me referiré a la pagina que ocupan en esta edicién, precedida de
las iniciales FS (Five Screenplays).

5 Nocl King (1981) hace referencia a esta intencién inicial del autor, poste-
riormente abandonada.

6 Joseph Losey es citado en Jack Byme (1982: 140).
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FORM AND MEANING
IN THE COLLECTOR

Susana ONEGA

Of all the novels written by John Fowles The Collector is possibly
the one which shows the most discreet handling of time: a very simple
story, with no subplots to divert our attention, The Collector seems at

first sight a linear story told from the point of view of one narrator

character (Frederick Clegg), only interrupted by the reading of
Miranda’s diary. .

Clegg’s narration can be described as a narrative with internal
focalization where the narrator and the focalizer are the same: Clegg
speaks in the first person and restricts his observation to his own
perception of events, to his own “point of view”. Inserted in this first
narrative, Miranda’s diary functions as an enormous anachrony, within
the primary discourse. After the first chapter, Clegg vharids ovcer the
narration to the only other actor in the story, Miranda, the victim, who
gives herown version of her drama. That is, we have the same story told
twice from dilfcrent perspectives; thus The Collector may be de-
scribed, in Genette’s terminology (1972), as a narrative with variable
internal focalization where the second version functions as a homodi-
egetic internal analepsis. The function of Miranda’s diary, as a recall,
is to modify the meaning of the first narrative by offcring a divergent




