LENGUAJE CINEMATOGRAFICO,
ESTILO Y PUNTO DE VISTA
EN THE PROUST SCREENPLAY

Celestino DELEYTO ALCALA

En el estudio de un texto filmico, el guién escrito puede ser un punto de
referencia interesante, una herrameinta de trabajo conveniente, pero no el
objeto mismo del anilisis. Los guiones cinematogréficos de Harold Pinter
tienen su tinica razén de ser en los filmes que de ellos se han hecho pero
nunca como obras completas en si mismos. Si el texto de una obra
dramitica, pese a no ser teatro propiamente dicho hasta que no €S
representado, tiene cierta autonomia y caricter definitivo, ese no es nunca el
caso de su pariente més cercano en el cine.

Por ello, ¢l andlisis de The Proust Screenplay (Pinter 1978) exige
nuevos planteamientos. Escrito entre 1972 y 1973, a requerimiento de
Joseph Losey, quien se habria encargado de dirigirlo, y publicado en 1978,
el gui6n de Pinter no ha podido, hasta la fecha, ser filmado, por problemas
de financiacién. David Davidson (1982, 170) termina su critica al guion
asegurando que parece poco probable que, debido a sus deficiencias, llegue
nunca a convertirse en un filme. Pasados trece afios desde su gestacion (y
con Losey ya muerto), esta prediccién tienen cada vez mis posiblidades de

cumplirse.
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Nos encontramos, pues, ante un texto fi

proyecto a medio camino entre la novela original y el filme en potencia que
encierra dentro de si. Es cierto que el hecho mismo de su publicacién e
confiere un cierto grado de independencia y acabado; también 1o es que, desde
el momento en que sali6 a la luz publica, los criticos le han prestado mjs
atencién a este trabajo que al resto de los realizados por el autor para el cine,
El principal motivo de este interés critico radica en 1a audacia del proyecto,
que supone la reduccién a 455 tomas, por lo general breves, de los siete
apretados voldmenes de que consta la obra original. Al contrario que en la
mayor parte de 1o escrito hasta ahora, no se va a tratar aqui,

primordialmente, de comparar el gui6n con la novela, sino de situar a aquel
dentro del contexto general de la obra de su autor, y, m4s concretamente, de
analizar, en comparaci6n con trabajos precedentes, el tratamiento que se hace
de temas relacionados con la memorj

ay el paso del tiempo y los recursos
del lenguaje cinematogréfico utilizados para ello.

Imico inexistente, ante un

El guién y l1a novela de Proust

-
-

A la recherche du temps perdu puede ser considerada indistintamente
¢Omo un comentario social, como un estudio psicolGgico de personajes o
como una reflexién sobre 1a naturaleza y funcionamiento de la memoria y
su incidencia en la creacién artistica. Cada lector pondri el énfasis en uno u
Otro aspecto y se sentird més atraido hacia esta 0 aquella parcela del mundo
del novelista, de acuerdo con su particular sensibilidad e intereses. La
adaptacién cinematogrifica, al ser una lectura més de la novela, se
comportard de una manera similar, Pinter, consciente de ello Y pese a
abarcar toda Ia novela en sy longitud, se decanta por uno de los tres

aspectos, el mis cercano a sus intereses, como ya nos anuncia en la
introduccién: '

The subject was Time. In Le Temps Retrouvé, Marcel, in his forties,
hears the bell of his childhood. His ¢

hildhood, long forgotten, is suddenly
present within him, but his consciousness of himself as a child,
of the experience,

his memory
is more real, more acute than the experien
viii).

ce itself (p.

El Marcel de Pinter es un person
pasado y por la actitud a adoptar an
del narrador en primera persona, al
que se basaron los anteriores guion

aje primordialmente preocupado por su
te €1. La novela cuenta con la presencia
igual que la mayoria de las novelas en
es de Pinter. En ésta, sin embargo, esta

"a.:n,.,
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' : ' ionada, mas
.~ narrativa tipica del modernismo se encuentra mﬁls reEllaC;:(ch nzls’tante
técnica n te ligada, con el propio contenido de la novela. dsz1 e
fnt marr}er:lel narrador Marcel cuando escribe la nqvela laque it

rese/nfﬂ: social, 1a que hace posibles las 1”8“1513“35 ‘desc:t%cembargan o
la critie s de 4ni mociones que en cada mome !

e tados de &nimo y emocic ! ' de su vida
distintos * Sta y, en fin, la que propicia formalmente el trataxl'metntola fen,
promgo‘;l;risr;a de 1a- memoria. Como se verd més z;de ante,

ee : i el.
dest.i a existido nunca sin haber sido nanad} por Mlaxc blemética. En 1os
hubier 1 cine, la aplicaci6n de esta técnica resulta pr camente por
i
o s rrmanes e e e S Y
! - i ras equivalente
n su lenguaje estructu, 11Ve : dos oue
enconﬂ'ar;ées utilizado en estos casos consistia €n funcydos encscti:na asago ;
e forzados con la voz en off del narrador, unian prfzse birp e e
aveges;:l relato de un personaje. En mucyos casos, sin :;T:l . afr z;r ol
trav S0 se convierte casi siempre en una simple exc;ns;epal e orma
recurs pero no expresa una complejidad tempora 4
pasado 5 _ |
i n el tema de la obra. ) L o
relac(ljonaldanc(;)vela de Proust, su aplicacién no hubiera da(;?h nllz;gur; ritllfg
on 4 ici ident e Go-Be )
; i hiciera en Accident y _ D
i inter, al igual que ya hi _, fIve bor

e s?clilrfdz de 1; aparicién expresa de la figura del ;grtr)z_idor galz:asgzgl l11)’( irgas

pre i yunto de vista. Si bien
i acién formal de un p v itamente al

121 llgp;:f:itel guién el personaje/narrador no se descubre exphzﬁ:ﬁ; ate &

e i de los recursos estilisticos van enca
bl na parte importante ¢e i imi avés de

Publlcol,l: éstg sea consciente de que asiste a los acontemmler‘ltos :et; O
hacerrgién de Marcel. Como en los otros ﬁlme§ y al corl;lrar;:r(i alidad ¢ 12

lzanl'vzs a Marcel le es concedido el control umcouso re

imes, )
autorfa de todas las imdgenes que vemos e @ pania 2 aracién clara de la
Si ya en este rasgo del guién observamos una sdP ntal que, en una
ici i a a ambas obras:
erficial del guién, separ A . tle dada la
ledcm::ciscl‘)lr? de Pinter, que no es solo una nece51c.lad 1n<=:1udr1§f:nda .
o d de la novela, sino que marca también una dxferc?ncm é) e g6
td .
loFgltu artistico de ambos autores: frente a la mmumgsa Zse oI;a'cioneS
talante ‘ 40 inerincado a base
stilo intrinca (
la elaboracién de un es! 4 ceién
qetalle's a)l;les que pueden ocupar paginas enteras, la Prngezlé' a r:ggo siglg
gnemjual;liento que, al igual que en el caso de otros autlcl)res ) ;ltl:l peligrOS(;
espo ' inglés. Por ello resu
: turgo inglés. §
enta la obra del drama ¢ coust. Son
eXpl(?n;rjesta obra concreta de Pinter en funcién Qe la n(l)vela czleol: (;)bras mu),'

312:;: el punto de vista del estilo y de la conlcel?mén :s qir;er’la o cladado las

i rma
i 4 te resultard examinar la 1o
dispares. Mds relevan
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extensas descripciones literarias del autor francés, no ya al lenguaje
cinematogréfico sino a su propio estilo, conciso y breve.
Como ejemplo mi4s concreto de la naturaleza de las diferencias entre
ambas obras, podemos citar la supresién en el guién del episodio mss
conocido de.la novela original: el relativo a la magdalena mojada en la taza
de té. Este es, en Proust, el elemento desencadenante de todos log
acontecimientos posteriores: el sabor de la magdalena 'y el té hace que el
Marcel adulto recuerde su nifiez en Combray y que todo su pasado empiece a
desfilar por su mente y por las paginas de su obra. Los motivos de esta
supresi6n estn relacionados con las diferencias a nivel de materia de la
expresion entre ambos lenguajes. Lo que en la novela es un recurso formal
efectivo, pues consigue situar a la memoria en su posicién de nexo entre
presente y pasado y describir con precisién su funcionamiento y sus
recobecos, hubiera perdido toda su efectividad en el cine, ya que la conexién
sensorial clave tiene dificil transposicién en imédgenes.

Pinter la sustituye por detalles mucho mis intrinsecamente
cinematograficos: la mancha amarilla en el cuadro de Vermeer, el sonido de
la cucharilla al caer o de la servilleta al ser arrugada, el ruido de las tuberias
y el repiqueteo de la campanilla, entre otros. En general, en todo el guién se
nota una bisqueda sistemitica de recursos cinematogrificos y la
combinacién de imégenes, ruidos y palabras sustituye al sin fin de intensas
sensaciones y emociones descritas en la novela.

Si esta modificacién nos ayuda a acercamnos, en una primera

aproximacién, al guién de Pinter, en la primera secuencia, de 35 tomas,

encontramos ya, ademas del nicleo de toda la acci6n, un avance més
completo del estilo y la estructura narrativa utilizada por el autor. Por ello,
nos detendremos en ella con especial atencién.

La secuencia inicial

La pantalla es totalmente de color amarillo. Sobreimpuesto, se oye el
sonido de la campanilla de una verja. A continuacién, una vista silenciosa
del campo desde un tren, del mar y de una toallfa tendida en una ventana, de
la ventana de un palacio en Venecia desde una géndola, del comedor de un
hotel. Cada toma termina con un fundido répido y es seguida de una
reaparicién momentanea de la pantalla amarilla. La ausencia de sonido
realista sobre todas estas escenas indica que se trata de recuerdos visuales en
la mente de un personaje. A continuacién, una escena del presente
(especificado en el guién como el afio 1921) y Marcel que va caminando
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2 1a casa del Principe de Guermantes. Ahora el sonido realista acompina
hacia’a - e, al contrario que las anteriores, es en blanco y negro. Las
a laim aee quas’ mezclan im4genes del recuerdo con imégenes del .presente,
Sigl;e;ist:rolrlz toma 22 se explica en qué consiste 1a pantalla amarilla:
has

screen. . ‘
'%‘i.ey:alllrz;a pulls back to discover that the yellow screen is actually a

RSP . . .
h of yellow wall in a painting. The painting 18 Vermeer's View of Delft

patc

(p- 4-5)-

o del guién vamos descubriendo el significado de 10; otrgz
tivos: la campanilla de la verja, que cone§p9nde ala casa de Cor::ergzl
o 'ﬁez.' los arboles, la toalla, Venecia. Asimismo, constatam?s q mem(;
o m1a \;isita de Marcel a la casa de los Guermantes, €s € 1m oal ene
(c:?:nolégicameme més avanzado de la obra y que a él se va a volver
de eg:{ estas nueve primeras tomas se establece ya la existencm deldo‘slttilggi
i
de imagenes: las que estdn en color y son mu:la§, por una g(z;rtzo); ;ra e
' e i iental incorporado, .
negro y con sonido aml?l :
o P eras ind ng un proceso mental, diversas imégenes puntur:llc-j:(s1 que'éls
moria va propiciando. Rasgo’ general de estas tomas es laa o;:iczSde
o licita de una perspectiva determinada: desde la ventanilla de un ulen, fesde
(13: Sentana de un edificio o desde una géndola. Como contrapunto, 1a no ‘
toma es objetiva y muestra a un personaje acercéndosg a ut:la l(;azal;e hay una
inici da parte de la secuencia, €
Esta toma inicia la segun ! ay una
alternancia de imigenes en blanco y negro lcon ‘1lmégen'essue:s t;o]i or. Las
i i6n de Marcel por la casa:
eras nos muestran la progresi / .
E{Lrl?oteca donde un camarero hace un ruido con una cucharillay un t;f)allai% z
su entrada en el salén, con la cdmara a su lado, donde se ecuen

iej illaje, y un
numerosos invitados, de caras viejas y sobrecargadas de maquillaje, y

tumu g ’ )

principio, repetidos. Conforme avanzil1 la secuen:llemando T rso
é i i del pasado va au \ C
énfasis en las imdégenes . Curso
cinematografico para expresar el progresivo retomo de Marcel a su nifiez,
través de la memoria. N
Las siguientes tomas expresan c6mo Marcel, tre;s (li.lm:i bf{e\{z 3;:220(13
i ni
" ior" recuerdos, se ha aislado def1 e de
del presente "exterior con los s, se ha o e v
ido a su propio interior y ha emp '
sus alrededores, se ha reclui | pro zadc "
dentro de su propia mente. Como IniCio de este proceso, la s1gu1ept;a;i o
oasuin
i radual y desordenado regres '
de diez tomas nos muestra un grac rancis,
apoyado en el sonido de 1a campanilla, que el choque de lacucharaye

A lo larg

primeras indica
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del agua por las carierias le han hecho recordar. Este Tegreso se produce 5
través de algunos de los recuerdos visuales y son

010S ya evocadog
anteriormente y de otros nuevos, como el de los campanarios y el de log
arboles en el camino. La idltima toma es de la ‘verja del jardin, Cuya
campanilla est4 ahora sintenciosa pero aiin se balancea

. El sonido de ésta ¢
asi identificado como el motivo que, por un tortuoso proceso de asociacign

de ideas, nos ha traido hasta la infancia del Marcel, cuando tenia ocho afios y
Swann vino a cenar con sus padres.

El blanco y negro no volver4 a ser utilizado en el filme pues, cuando a1
final del gui6n se regresa a esta escena, las imdgenes son ya en color. Esta
es, sin embargo, la tinica caracteristica que no se repetiré. la secuencia nog
abre, por lo demds, el camino en cuanto a ciertos rasgos formales: I
adopcién de una perspectiva, mediante la separacién entre imagenes
"realistas” e im4genes "mentales” y la frecuente colocacién de la cdmara en
la posicién en que se encuentra Marcel; la introduccién de imégenes sin
explicacién aparente y cuyo significado ir4 siendo descubierto en posteriores
estadios del guién; un montaje que sigue la técnica de la asociaccién de
ideas; los continuos saltos temporales y repeticiones persistentes de ciertos

motivos; la ocasional discordancia entre imégenes y ruidos que, a lo largo de
la obra, quedar4 ampliada a una discordancia entre imagenes y palabras; por

iltimo, la rapidez y aparente desorden con que se suceden las diversas tomas
en el montaje.

El punto de vista

Es, en general, incorporado a través de dos recursos: la identificaci6n de
1a posicién de la cdmara con la de Marcel en muchas de las escenas y el
montaje de imigenes por asociacién mental. El guién esti formalmente
subjetivizado porque se intenta mostrar el mundo a través de los ojos de
Marcel, de las asociaciones de su mefnoria, en definitiva,
percepcion y experiencia. Veamos algunos ejemplos de ello.

En la toma 108, la primera de Balbec -a excepcién de dos ocasiones en

que se nos mostraban, fugazmente, vistas del comedor-,
chicas,

de su propia

un grupo de cinco
que se destaca de entre el resto de los paseantes, se acerca a la puerta

del hotel, en la que se encuentra Marcel. En la toma 118, se repite el mismo
encuadre y a partir de la 122, la situaci6n es desarrollada. Al final de ésta
iltima, se enfoca a una de las chicas, Albertine, la cual se vuelve y mira
hacia la cdmara. Es decir, de entre las cinco, Marcel selecciona con la mirada
a una de ellas, casi al mismo tiempo que ella vuelve la vista hacia él. Como

" toma
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i to de vista, la’
isodi na vez establecido el pun :
.4 n Otros eplsodlos,.u s
tambIeh of:ul’tr:; objetiviza y asistimos, desde deiante de ambos pe ajes,
iguien i tro.
igel:to en que S O mc;énldosea:rllg::a:iocs) de Martinville en 1895
al mo isodios centrales de los € _ '1 e
tomas
Los dos =P les en la carretera de Hudimesni ( >
los rboles e ' o s ol0c
o2hya o to de vista de Marcel, ante cuy
(tomes mbinacién del punto . _ cuyos o
] anuna i on primeros planos de
incorPO rupos de seres inertes, COn p _ de su
ida ambos B jviendo este proceso en su Interior.
toman ¥ i idad con que est4 viviendo P (
nsidad con q / ; o de
mostrando 'lgttlees en las que la identificacién dela cémaralcott:) rlrc:; 1169 o
Haly ocz:lsl;n mas evidente y didfana. Asi, 1cua111do ":?a :L o maments
Marce’ & 4 gravemente enferma, vuelve 1a vi ] _ :
abueld, 4U¢ 3 esston?;ie con gran esfuerzo, est4 mirando al mismo tiempo

i de su
hacia * ctéaxggrr:syy a Marcel y est4 haciendo que compartamos el dolor
los espec °

la inminencia del fatal desenlace pero no ;.)orqpe rgconoznczlenzz neé
nieto ar'1te e ven y, de alguna manera, nos solidaricemos cO! ,57._ °
sentim et > o entar,nos nosotros mismos. Igualmc?nte, enla to:im:i .ca, °
poraue 19 experlin mpartimos el efecto de la sonrisa que nos edi 1
piblies ¥ Yoo ca?nel: al volverse hacia la cdmara, durante la ceremo
duqufeaslaqc‘i; g::enslgar en laiglesia de Saint-Hilary en Combray.
nupci

d 1

i los recuerdos de Marcel. Al constituir éstos el nucle9 fu(;l;iagl;:rti
s i filmica, se produce, a través de una serie fgurte
oo 30016; ls la silpeditacién de la expresiép al contenido, qu o
Ciner;latszgc;éablg z:a;nbién, pero mediante la utilizactién 1\(/116 reeclur‘:rcl)se ??‘f]rme o8
o recr isti ia. E1 mundo de Marcel, en € e,
. recreadé'n a:lusziaagfi::dn;ﬁz(;;l: dSmés personaj?s tiene un mglglredazrcl)tz
% mur}do e : existe en la novela pero que en el cine puede serC el‘:on
Voye’ur}Sta, o yecuencias. Marcel, como hasta cierto punto, Leo Co o z
e hon on COﬂs uiones anteriores, reacciona ante 19 quevey ‘c;)ns r{l °
e los1 01su§ubraciones que le llevardn a sus Crisis persor:la apa
izncgr?trattgevi;slal cinematogréfico entre el persorrgpy; ileistgezt;ie :;1 A del

i el "voyeurismo" es un ¢ .
Efe;twg;n :irrl:’Este aspi);a a asimilar el _rnundo a tfavés cfésysao_lai)usnzl}:

oo 1a realidad que le es transmitida en el cine es sica, ndue
S — i al. En este filme, Marcel, con inquietudes simi asus,
on tOtal'meme’ Vl§us - ero también sus recuerdos visuales y sonortcj).sd y sus
PTOPQFQIOHa e oja? s-p ara'que el piblico vea a través de gllos. Debi oi a2

?Socmmg:t(iics:urln;n;e ;erxc)epcién del mundo de este %ersonaéi, 1215300222?1 Z o

epecta jera introducido dentro C .

T :é;zﬁ?;%gzaﬁf;zz izsh ;:rlsfrz: 111‘:1: experiencia vital lo mé4s parecida

obra para p :
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posible a la que, como tales espectadores, tenemos siempre delante de la
pantalla.

Desde una perspectiva psicoanalitica, podriamos interpretar esta
experiencia como un proceso de identificacién secundaria, a través del cual el
individuo-espectador intentaria -y, merced al punto de vista adoptado,
conseguiria- identificarse con aquello que no puede alcanzar y poseer. Desde
el punto de vista de la técnica y del estilo del autor, sin embargo, estariamos
simplemente ante la solucién expresiva encontrada por él para presentar una
nocién que esté en el transfondo de todas sus demds creaciones de esta época:
el carécter dialéctico de la realidad y la imposibilidad de aprehenderla o
definirla como no sea a través de nuestra percepcion, personal y subjetiva.
Es el primer rasgo de la reflexién que en The Proust Screenplay hace
Pinter sobre el proceso de creacién artistica, y la relacin entre arte y

realidad o, para ser més exactos, la sustitucién de realidad por su expresién
filmica, sobre la cual volveremos mis adelante.

La asociacién mental

La novela de Proust relaciona sucesos separados temporalmente
mediante la referencia a uno de ellos mientras se estd narrando el otro. El
filme sustituye esta forma de presentacién de la no linearidad
espacio-temporal de la memoria por sibitos saltos en el montaje, por
imagenes de temporalidad inconexa, desprovistas de toda explicacién
adicional, por medio de un montaje que sigue un sistema similar pero mas
intrincado, complejo y dificil de descifrar, que el de Accident. Veamos
algunos ejemplos. ‘

Las tomas 50 a 58 describen la admiracién del protagonista por la
duquesa de Guermantes, a través de una serie de escenas que representan
acontecimientos separados en el tiempo en los que este personaje adquiria
especial relevancia en la mente de Marcel:. su entrada en el palacio de la
Opera en 1898; el anuncio de su padre de dirigir su cotidiano paseo hacia "le
coté de Guermantes,” en Combray; la fascinacién def nifio con el sonido de
1a palabra, etc. Sin hacer alusién a hechos concretos, la escena engarza un
rosario de recuerdos, extendidos a lo largo de diez afos, que marcan una parte
de 1a verdadera historia tal y como la siente el protagonista.

Lo mismo sucede en las tomas 75 y 76, que constituyen el nexo entre
dos secuencias y sirven para presentar la historia de amor entre Swann y
Odette, a partir del recuerdo de la primera vez que Marcel vio a la mujer. En
realidad, el guién est4 lleno de asociaciones mentales que separan a Marcel
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realidad en que vive, {ealidaq que, a su vez, estd ‘sie_ndo recc?rd'ada.
ge la ™ como los sucesivos primeros planos de los ojos de distintas
sec.uenmascomo el montaje de imigenes de los misicos, del pdblico y las
muJereS‘tgales de la pantalla amarilla, los campanarios y Mlle. Vinteuil
2 hag(l) el piano, durante la interpretacién por Morel de la nueva pieza de
t\c/)fna;uil, son tipicas del estilo del gui6n. ' . arid.ad
La seccion central de la obra es narrativa y en ella impera la ine ;
olégica. Aqui se echa mano de los.prmmplos de montaje para enlazar
v dios consecutivos a través de imagenes mentales, cuando estos
: %Sgdios estin separados entre si por un lapso de tiempo més O menos
ngo Estas imagenes mentales determinan la posicién de§dfe laque Ma{cel
se enfrent a los acontecimientos y las razones que propician la conexién
entre los dos episodios en su mente. Ve'ar.nos un ejemplo. . o
Tras comunicar a su madre su decisién de llevarse a Albertine a v1v1_r
con €l, el paso de Balbec a Paris se hace a u"ayés de las tomas 275 283‘i
Primer plano de la cara de su madre al recibir la noticia; Mlle. theul.
cerrando la contraventana, Odette tocando la sonata de Vx{lteull para Swann;
el caballo galopando; el piso de Marcel, con Alberur}e dorrmda. y €l
contemplandola; un ramo de flores en la 1{1esa de la cocina; Albert_me el?
camisén, mirando por la ventana; Frangoise llevandole c‘afé a la joven;
Marcel oyendo a Albertine cantar mientras se seca, en el bafio d(.i al ladp. A
partir de 1a toma 284, empieza el didlogo y el desa_nollo nar'ratlvo y }1peal
del recuerdo. Reparemos aqui en 1a perfecta adecuacién del e.sulo -proplcla.do
por las caracteristicas especificas del lenguaje cinematografico- al contenido
de la secuencia: la conexién entre los dos episodios se da de una forma
similar al funcionamiento de la memoria, la cual presenta los hc_echos
inconexos, fugaces y confusos en un principio y, segin se va produciendo
1a consciencia del recuerdo, con mayor claridad y orden después. N
Formalmente, estas sensaciones. casi inapreciables transmitidas en el
texto a través de imdgenes y sonidos, constituyen, por su recurrencia en
momentos cruciales, el contrapunto a los didlogos, mas respetuosos con
una cierta linearidad cronolégica, de la misma forma en que, ya en la
secuencia inicial, las imégenes en color contrastaban con las de blanco y

negro.

Especificidad cinematografica

Vamos viendo a través de los pasajes analizados que, .al servicio de una
incorporacién efectiva del punto de vista en el contenido de la obra, la
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concisién, fragmentacién, montaje abrupto, rapidez y elipsis sustituyen 5]
estilo de la novela original, sin que por ello deje de mantenerse la fidelidag a
ella en la complejidad de la estructura narrativa y en el contenido al que sirve

dicha complejidad. Solamente haciendo cierta la afirmacién de que "ung

imagen vale més que mil palabras" y llev4ndola a sus tltimas consecuenciag -

podria haberse hecho esta ambiciosa adaptaci6n. Veamos algiin ejemplo
mas. '
. Proust dedica aproximadamente la primera mitad del sexto volumen deg
su obra, Albertine disparue, a la descripcién de los distintos estados de
4nimo, de las asociaciones emocionales que asaltaban a Marcel en los djfag
siguientes a la muerte de Albertine. El valor literario de este largo pasaje
radica en parte en la minuciosidad de la descripcién en palabras de las ideas
que atraviesan la mente del protagonista: 1a yuxtaposicién de 1a noticia con
momentos pasados de felicidad o desdicha, compartidos con la joven: los
sucesivos estados de remordimiento, pasién, amor, indiferencia y celos por
los que atraviesa; las conexiones que se producen en su mente con la muerte
de su abuela, con su relaci6n con Gilberte y la duquesa de Guermantes, con
Swann y Odette. ,
El guién de Pinter emplea una brevisima secuencia de siete tomas (352
a 358), en las que no media ni una sola palabra, para relatar el mismo
episodio: la recepcién del telegrama, la sugerencia de la muerte de Albertine,
la cara inexpresiva de Marcel y el piso vacio. Ni siquiera se recurre a lo que
hemos llamado imé4genes mentales en esta ocasién. El sufrimiento y la
agonia que embargan al personaje son despachados con planos medios de él,
sentado en silencio, y de las distintas habitaciones en que, unas semanas
atrds, habian estado juntos. La tdnica conexi6n que se hace por medio del
montaje es entre la soledad interior del personaje, a través de su falta de
expresividad, y la soledad de la casa vacia. El resto ha de ser completado por
el piblico. Somos los espectadores los que debemos llenar los espacios en
blanco, a partir de nuestro conocimiento de los antecedentes y de nuestra
condicién de seres humanos susceptibles de encontrarnos en situaciones
similares. La técnica de Pinter se diferencia abiertamente de la seguida por
Proust pero se sitia en la esencia del lenguaje cinematogréfico, un lenguaje
de asociacién metonimica en el que las im4genes (al contrario que las
‘palabras), no significan sino que sugieren, evocan. Lo que se pierde en
profundidad de andlisis psicolégico, en riqueza y precisién narrativas, se
gana en capacidad poética y evocadora, en inmediatez y en énfasis dramatico.
Analicemos otro pasaje en ambas versiones. La sospecha de
lesbianismo en Albertine por parte de Marcel hab{a terminado por destruir
~su relaci6n con ella pero, tras la muerte de 1a joven, el fuego se vuelve a

JE CINEMATOGRAFICO, ESTILO Y PUNTO DE VISTA 47

LENGUA

1 resto del mencionado sexto volumen de la nove{a estia dedica.do a
reavivar-_E - laciones que le hacen sobre el particular Aimée, una criada,
fas SUCESIV2) reve.or amiga de Albertine. Las palabras de una y otra se
Andrée’ S ropia Andrée ofrece varias versiones opuestas sin que
adice? La;) dgfinitiva. En la mente de Marcel se mezclan. 195
s fas dudas le siguen corroyendo por dent'ro. Proust c(?nunua

Senumlemosdy cripci6n del estado de dnimo del personaje, ala que sigue su
su deullact ges a \I;enecia, en compaiifa de su madre, un viaje marcado por
desoladd” w?iaciones interiores a las que se unen ciertas noticias que le van
extens?’ ca\; e los acontecimientos politicos en Francia asi como la Qe la
llegand® SoG 'rlbene y St. Loup. El guién reduce drésticamente este pasage. la
bOda' o . d :ie las tendencias sexuales de Albertine es mostrada a través de
amblgu?d?i conversaciones con Andrée, en las cuales ella sucesivamente
una senie 2 a el lesbianismo de su amiga. Son siete tomas (359-65) en las
afirma ¥ nlefesentando retazos de cada una de las conversaciones, alteman.do
i V;mri)oche el rostro de Andrée y un plano medio de ambos personajes
‘ dlady acon un,a versién distinta de Andrée en cada una de ellas. Un .recurso
ser? OS,ecuerda las visitas de Stephen a su mujer y a2 Laura en Accident a
o no;r estilo. Tras un plano retrospectivo de Swanr{, con su voz
e e ta deﬁ.niendo su relacién con Odette -que se constituye en reflejo
suplel'pll:: Marcel ha compartido con Albertine-, pasamos a seis tomas
gﬁe:ci?)sas de Venecia, en las que, al igual que con la catsrz:l \‘/,iics;a ;{r:fcle;i
muerte de Albertine, el trigico n'lomen'to gmocnon:lal que a raviesa Marc
est4 reflejado en la soledad de lalilg)dad italiana, asi como en p
" " de su madre (p. . ‘ .

helIIil:sS Sdli(;‘t,iit:s versiones Eobre el lesbianjsmo de Albertu.leldad:fio pg;
Andrée constituyen uno de los aspectos temAaticos mas ce:rcan.os a dx:::am > de
Pinter y, concretamente, al de varias de sus obras draméticas inme "

i Tanto Landscape, como Night, como old Ttmes. se basan
ar'ltentoﬁsehte en conflictos originados por versiones contradlctorla.s de
g;;ficn:)s personajes sobre una misma realidad exterior o s:,obre un mismo
hecho pasado. Esta recurrencia temética tien'e una contrapfiruda al nivel (?hlea
expresion, que se hace ain mds significativa si la relacionamos con

Collection (1961). En esta obra, dos personajes, Bill y Stella, van .

i . Pese a
ofreciendo distintas versiones de lo ocumdg entre aFtiZ?ei?S;e:d:S P:; 2
i te escrita para la R
ue ésta es una obra especificamen o
:ntes citadas, escritas a finales de ]o§ 60 donde se pued_c:5 ercliconrtirrjtcri na
exploracién més sistematica de las posibilidades de afiapta;m nOIZ pTimeE s
i j ico. Asi, por ejemplo,
cinematograficos al lenguaje dramatic . .
basa fom%almeme en una estructura cuyo elemento mas llamativo seria una
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especie de montaje dramitico. Todo ello ayuda a integrar a The Proyg
Screenplay en un momento concreto de la obra de Pinter y a situar g,

aplicacién sistemitica de principios cinematogréficos en un contexto mag
amplio.

La estructura circular

‘En la introduccién al gui6n, Pinter describe la novela en los siguientes
términos: ‘

. two main and contrasting principles: one, a movement, chiefly
narrative, towards disillusion, and the other, more intermittent, towards

revelation, rising to where time that was lost is found, and fixed forever in
art (p. vii).

En su trabajo, Pinter se atiene a la diferenciacion -entre estas dos
secciones. El primer movimeinto, narrativo, ocupa la parte intermedia del
guién (tomas 108 a 344) y desarrolla los hechos de los afios 1898 a 1902:
la relacién de Marcel con Albertine y el inicio de su frecuentacién de la alta
sociedad parisina como persona adulta e independiente de sus padres. Esta
parte se desarrolla sobre todo entre Balbec y Paris y abarca su iniciacién en
el mundo de los adultos y su desilusién final con la sociedad y consigo
mismo, tras la muerte de Albertine. El segundo movimiento estaria formado
por un grupo de imégenes, algunas de ellas narrativas, pero la mayoria
mentales, que cubrirfan un lapso de tiempo mis amplio, desde 1888 hasta
1898, por una parte, y de 1902 a 1921, por otra.

Es como si el pasado se presentara inicialmente confuso y lejano, como
si se recordaran solamente tenues detalles con una coherencia interna
atemporal hasta llegar, con el paso del tiempo, a aquel momento en que la

. consciencia de la madurez le confiere perfiles més precisos. Posteriormente,
sobrevendria la decepcién con la vida, representada como decepcién con el
propio paso del tiempo y, a partir de entonces, se volverfa a dar preferencia a
esas imigenes aparentemente inconexas al principio pero que ahora irfan
adquiriendo todo su significado.

Ya hemos analizado las nueve tomas con que se abre el filme. En la
ltima secuencia de imégenes se recorre, por asi decirlo, el camino trazado
en la primera pero a la inversa. Se oye el ruido de la campanilla, se repiten
algunos de los recuerdos y se afiaden otros nuevos, se intercala una toma de
12 pantalla amarilla y, por fin, se llega a las dos dltimas tomas:
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454. Marcel as a child looking out of his bedroom window.

The bell ceases‘./ £ Delft

's View of Delft. . e
455. \::r;:gs;s in swiftly to the patch of yellow wall in the painting.
Came

;v{ie/llzgssﬁ'rse e\I;bICE OVER. It was time to begin (p. 166).

La primera de ellas, que coincide con el cese del ruid? de.la clarrgizmrl)l:)l;
y infancia, la
i 1 momento en que, en su ,
nta precisamente e me oy6 por
re?resz vezp al llegar Swann a visitar a sus padres. Estaes tam’blér; 2 ;ﬁi .
anervida r’nés lejana que recurda: el afio 1888, cuandp tenia 3e o obra'
o tf'l:ando sido 1a primera escena a la que regresG al pnncq})lxocen 2 viajé
e la al final, vuelve a ella, tras sucesivos ﬂashbac!cs que Sf,mieme ‘e
ahorl ;iempo a partir del presente, represemadq por la 1miige?1t.ma nte de 14
;r.'.: de Gilberte (toma 445), y hasta su ninez. En a1 ut Oxma o S,i "
b rrido de la cdmara es opuesto al llevado a cabo en a;‘ a2y
re§00i io la pintura de Vermeer no era mis que una mang ha 31tﬁneameme
pn?adpal final, tras la revelacién, vuelve a ser lo rmsmo.d 1;1: tnear {mic;
e :e r primera vez, la voz superpuesta de Marcel adu o,d 2 dnicd
o O)i’é;li?x que se convierte en narrador, diciendo que ha llegado
ocas
. ) .
emp::zsacrlecir 1a obra termina exactamente donde habia empc.eza:o, en :gzd(,)
u
con Marcel ,visitando,la casa de los Guerm'a'ntes. En mecilo sin gmera ,
diversos saltos temporales hacia atrés, a la mnelzz cll:a Ié[arcea, If/[ ungial Y
i riencia de la uerr ,
da adolescencias, a su expe v
Se%aincia en una casa de descanso y, finalmente, a.los prolegémer;os lcliee 2
3sisita en el mismo 1921. Al final, no ha existido mds avance q
t
. N Jar. .
laci6n de la posibilidad de empe: . s
reveCalluando Marcel habla de empezar, se reﬁereda su é)aropla icc)lt:lra(,1 : I:qr::;]]os
i lamente el repaso de toda su vida,
acaba de terminar. Es so mel ; aquetios
?r?cfmentos personas, acontecimientos y emociones que le ha‘r;Se roado
ofundam’ente lo que le capacita para imc.la.: su obra pero, en b afn cone
Ir::omento su obra ya estd terminada. La utilizacién de I? tpantiz:l e
. i v ne -
i 1 ser descubierta su existe
se revela importante a ibierta : 9
SOI:cIlTrlzn;aero el Gnico motivo de su utilizacién es _Rremsf?rx]nir;ltles ay
. . :
flzscubn'meinto de esa existencia. Es, por lo tanto, pnnc1p;o iym{1 ; .
ecuencia de sf misma. Lo mismo sucede con las derg s gesta AN
misr ia vida pero
i i 1: su obra es su prop!
con la vida de Marcel: Opi oS vide
;I:)llsalr?;nte se manifiesta y se descubre en todo su .SI‘gmﬁcado ens? momen®
en que finaliza la obra, momento de empezar a vivir y, por consig )

empezar a escribir su obra.
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Esta circularidad significa también la disolucién del tiempo cronolégico.

Pinter, como conclusién de sus sucesivas exploraciones en el tema de|
Tiempo, considerado a ambos niveles, de expresién y de contenido, da un
nuevo paso hacia su transformaci6n artistica, en el que presente y pasado no
solamente se unen y se entrecurzan sino que est4n continuamente volviendo
sobre si mismos, de forma que el presente empieza donde termina el pasado
pero ello debido a que el pasado empieza donde termina el presente. No
solamente se complementan sino que también se anulan entre si Y, de paso,
ponen en entredicho el concepto de futuro, al constituirse en circulo cerrado
en el que no cabe ningiin otro estadio temporal. Sus personajes, en este
€aso, Marcel, viven en una situacién que no es presente ni pasado, que no es
recuerdo ni realidad, sino, como uno de ellos dir4 en una obra posterior,

You are in no man's land. Which never moves, which never changes,
which never grows older, but which remains forever, icy and silent. (No
Man’s Land, Pinter 1V: 153).

- La circularidad del tiempo es, sin duda, un conceplo que ya estd en la
novela de Proust y que también determina su estructura formal. Pinter, sin
embargo, se muestra mis cercano en su tratamiento a Sus propias
preocupaciones estilisticas y a su propia percepcién del mundo, que al estilo
y ala estructura narrativa del autor francés. A las obras dramiticas antes
mencionadas, caracterizadas por sucesivas variaciones en la estructura
temporal y en la utilizacién de la memoria, habria que afiadir los guiones de
Accident y The Go-Between, verdaderos precedentes sin los cuales The
Proust Screenplay no seria imaginable.

El 'cine y la realidad

Sien Old Times, la creaci6n de un tiempg dramético particular
implicaba una serie de conexiones entre realidad y arte, entre personajes y
autor, en este guién nos encontramos con una variacién sobre el mismo
tema: la obra existe a partir del momento en que se ha cerrado su estructura
circular, que es, a la vez, el momento en que el tiempo histérico ha quedado
definitivamente disuelto.

La realidad que vive el personaje, como autor de su propia obra, noes la
de los hechos que relata sino el recuerdo presentre de ellos segiin los va
relatando. A medida que lo va haciendo, 1a naturaleza misma de la memoria,
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da en las imigenes mentales, va imponiém.i()'se.'. a la historia
" ua_representada en las imégenes narrativas y en las‘lmcfalc.as en blanco
objetive, pta ue las hace desaparecer. La realidad se va interiorizando hasta
negr0, 15 n?omento el de la revelacién final, el de la vuelta a la ma.ncha
ue I°62 urrll uela reaiidad externa ya no existe més que como expresui'n o
y qde la propia interioridad del persor!aje,_ de su punto de vista
tor. En ese momento nace la nueva-conciencia de la persona como
como r eso, Marcel, narrador solamente ahora, afirma que es tiempo de
autor ¥ P2 escri’bir 1a obra, indudablemente con esa misma mancha amanll'a,
en:g(ejzua;rtz en este momento, la obra, que es 1a vida que acaba de descubrir,
pe ;
v e;t? tccezzcrl:;iar.ivilegio de ser autor iinico, el personaje de Marcel propicia
exploracién detenida en la relacién entre la realidad y su formullacui_n.,
s lpvida y el arte, como dos caras de una misma moneda. Se podria decir
enmlaalucha entre los personajes de Old Times evoca una lucha del autor
gﬁ? hacer que la realidad se adapte al medio' artistico en 1 1%;1:; CZT
representada. En The Proust Screenplay, de l.a misma manera céc o Mareel
no tiene que luchar por imponer su punfo de vista al aut9r tamp 0o have
por traducir la realidad a una fomulachn puramente cinematog < 'icia
importancia dltima del punto de vistz'i r.adlca en las semajanzas qlue;Il pmiliar 2
entre el cineasta y la observacién cotidiana de }a realgdad. Malrce , i
su alrededor, no solamente observa una realidad sino que la va cr .

representa

amarilla,
formulacion

Cuando es consciente de que 1a realidad s6lo puede ser su creacién, ya no

necesita escribir un libro ¢ hQC§r un filme: ya la ha ‘creado. El cua;\i/lr:r c(iei
Vermeer puede haber sido utia vista de I?elft para su autor pero p_arél', arce
es una mancha amarilla. La sonata de thel.'ul. evoca la relacién in iso uCia
de la pasi6n amorosa coft la sospecha de traicién, a t.ravés. dela e?(llla)errlten i
de Swann con Odette y la suya propia de Mlle. Vl.nteul'l, de Gilbe .e,ién
Andrée y de Albertine. Qué duda cabe que para Vinteuil su cox:p(?sic "
habr4 tenido unas connotaciones muy distintas. Swann _habr (\111shob !
relacién con Odette de una manera distinta a Marcel. A]bertlr}e puele habe
conocido a la amiga de Mile. Vinteuil 0 puede haber tenido re 1a\ilonels
sexuales con Andrée o con otras mujeres. Nu'nca lo sabremos. para a_rce1 ;
como para nosotros, los espectadores, lo unico que realmentz existe Fii Y
incégnita y la sospecha. El filme nos muestra lo que ve la caln?;r;.(ver :
pantalla, lo que ésta ha recogido tiene toda la apariencia de reali Nz[l ve i]a
este respecto, por ejemplo, Metz 1968) pero no es sino lo q_ua'ed arc1 n
visto y de la forma qu €l lo ha visto. Es Marcel el que haf vivido yoeb rg e
nos ha dejado su obra. Més all4 de la vida y de su formulacién como

arte no queda nada.
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Es el énfasis en este aspecto lo que consigue crear una simultanejdaq
entre realidad y creacién, simultaneidad que quedara reflejada en |,
coincidencia entre el final y el principio. Si en Old Times son las escenas
de recuerdos dramatizados las que acaban de perfilar Ia indiferenciacién entre
presente y pasado, en The Proust Screenplay ésta es llevada a cabo
mediante la doble consideracién de imégenes y sonidos como expresién de
una realidad interior y como punto de vista y, por tanto, creacién dej
personaje.

A partir de aqui, el dnico Paso que queda por dar es la fijacién de esa
visién creativa de la realidad en una obra de arte. Proust lo hace en su
novela, mientras que el 2uién de Pinter resulta un ejemplo inquietante de
algo que, por su naturaleza, por su forma de concepcidn, es obra de arte ep
potencia, pero que no existe como tal ya que no se ha convertido ain en
texto filmico. Que es, m4s o menos, lo que deciamos al principio. ..
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INTERPRETACIONES
DE LA METAFORA Y EL SIMBOLO
A TRAVES DE LA HISTORIA:
ROMANTICISMO FRENTE A CLASICISMO

Maria B. NADAL BLASCO

Los conceptos de metédfora y simbolo han variado mucho a lo lz;rgo dfii
tiempo; sin embargo, podemos hablar de dos enfoques f.undamenta es, un
clésico,y otro roméntico, que si bien han sufrido continuas alteraciones,

erviven en la actualidad. ‘ N '

P El motivo que nos ha impulsado a tratar de forma cfonjuntz; est:;t:cl)z
ion i ues es la imagen, y frecuentemente
nociones es su estrecha relacién, p s ceme 2

i isor del simbolo. Por otra parte, ¢!
metifora, el vehiculo transmlsor_ ] 0 :
metéfora,-la imagen por excelencia- adonde se dlngen pref;erentecrlnente los
estudijos criticos, no sélo en 1a actualidad, sino también en e pasah o.t bien

La interpretacién clisica arranca de AristSteles y perdura 1as 2,1 o
entrado el siglo XVIII, que alberga a los Giltimos representantes de :1 re;O;fe

i anti imbolistas abren una nueva etap
clésica. Después, roménticos y si : ' :
enetra en elpsiglo, XX. Este contempla la confluencia de tendencias sur‘g1das
gn etapas anteriores y también el desarrollo de nuevas teorias que cuestionan
0 matizan las ya existentes, como veremos més adelante.
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