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Introducción 

A la hora de emprender un nuevo estudio sobre las complejas relaciones 
entre el cine y la literatura, se le ofrecen al analista múltiples caminos de 
investigación, algunos de los cuales han sido explorados con detenimiento, 
y otros en los que todavía resta mucho trabajo por hacer. Así, existen 
estudios comparativos que se basan en los puntos de divergencia entre las 
dos artes, y hay críticos que se limitan a defender la supuesta superioridad 
de una de las artes sobre la otra, como por ejemplo los que afirman que 
el cine, como forma artística, es inferior a la literatura, sobre todo porque 
es una industria, y además está asociada con el entretenimiento. Otros 
críticos aceptan el valor estético del cine como arte, pero siguen haciendo 
hincapié en la superioridad de la literatura, y centran su análisis en la depen­
dencia que ha mostrado el cine de la narrativa, casi desde sus comienzos, 
como fuente de argumentos. En esta línea se encuentran estudios que se 
centran en la influencia de la literatura en el cine, ya sea desde el punto 
de vista técnico, ya temático, ya por medio de la adaptación de obras 
literarias al cine1

• Otros, en cambio, asumen que el cine es superior, o por 
lo menos independiente, del resto de las artes, como se puede observar en 
las teorías expuestas por la Nueva Ola francesa. 

Por otro lado, existen sectores de la crítica que basan sus estudios en 
las similitudes técnicas entre ambas artes. Ya Eisenstein se refirió a Dickens 
como fuente de inspiración de la técnica utilizada por D.W. Griffith2, e 

Sobre el tema de la adaptación de textos literarios al cine ver la bibliografía de referencia al final 
del libro. 

2 Sergei Eisenstein, en el famoso artículo de 1944 titulado "Dickens. Griffith and the Film Today'' 
que aparece en Film Form. editado y traducido al inglés por Jay Leyda ( 1977). NewYork. Harcourt 
Brace Jovanovich. 
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intentó comprobar en qué forma los recursos utilizados en la literatura 
podían estar relacionados con las leyes del montaje cinematográfico. El 
cineasta y teórico ruso pretendía fundamentar que la literatura podía 
considerarse un predecesor "serio" para la nueva forma artística. 

Otra de las posibles áreas de análisis comparativo, y una de las más 
controvertidas sobre todo entre los críticos literarios, ha sido el estudio de 
la influencia del cine en la literatura3. Un ejemplo es el análisis de la 
llamada "novela pre-cinematográfica'', en la que los críticos estudian las 
supuestas similitudes con la técnica cinematográfica que aparecen en textos 
clásicos como la Eneida.4 En una linea semejante, se encuentra el estudio 
que hace Claude-Emond Magny de la influencia del cine en la novela 
norteamericana de los años 20 y 30.5 

Siguiendo una perspectiva similar, se encuentran aquellos críticos que 
tratan las relaciones entre la novela y el cine como textos que comparten 
un código estético común, lo que Spiegel denomina "body of ideas".6 

3 No sólo los críticos literarios, sino también la mayoría de los críticos de cine concurren en la idea 
de que existe una influencia del cine en el resto de las artes, pero que no afecta a cuestiones de 
técnica narrativa, que por otra parte, de existir, sería muy difícil de probar: Has film injluenced 
Dos Passos and Murdoch? Cultural/y, film's injluence is unquesrionable. The exisrence of film 
has made wrirers aware of a grear deal rilar rhey orherwise might have ignored: of the changing 
roles of Lirerature in sociery, of rhe particulariries of rheir own medium, of rile problems of a media­
orienred age, of rile differences berween popular and '"high" culrures, of rhe way in which rhe 
visual world and perceprion are signijicam. Bur ro go beyond quesrions of awanmess and ask if 
film has had specijic "rechnica/" effects 011 Lirerarure is differellt .... Thar injluence is probable 
bur nor provable .. .. Because films are often adapred from books, and because film has no gen res 
or rradirions rilar cannor be found in eirher Lirerarure or rhearre, ir is almosr impossible ro prove 
thar a wrirer gor a teclmique or sensibiliry from film rather than from somewhere e/se. Charles 
Eidsvik, "Cinema and Literature" en Cinelireracy: Film among rile Arts (New York: Random 
House, 1978), p. 155. 

4 La literatura precinematográfica es objeto de estudio en la obra de Paul Leglise ( 1958), Elienne 
Fuzellier (1964) o J. Entrambasaguas (1954). 

5 Claude-Emond Magny, L'age du roman americain. Paris: Seuil, 1948. La traducción en español 
fue titulada La era de la novela norteamericana y publicada en Buenos Aires, Ed. Juan Goyanarte, 
en 1972. 

6 Spiegel define así su noción de "Body of ideas" como aspec10 unificador enire li1eratura y cine: 
One began ro undersrand where film and certain kinds of novels came rogerher as soon as one 
began ro undersrand the film as somerhing more rhan rhe sum of irs mechan ichal devices ... rilar 
film teclmique as such re/ares ro a way of rhinking and feeling - about rime. space, being and 
relation- relates to a body of ideas about the world that has become part of rhe menral lije of 
an en tire epoch in our culture. This body of ideas not only exists ourside of film, as well as in 
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Durante las décadas de los años 1960 y 70 hay que señalar la tendencia 
crítica iniciada por los semiólogos franceses, como Metz o Mitry. quienes 
intentaron establecer la existencia y definir las características del cine como 
lenguaje, y así poder aplicar al análisis de las películas las normas de los 
estudios lingüísticos.7 En los años 80 y 90, la crítica cinematográfica, 
siguiendo el mismo camino iniciado en el campo de la crítica literaria, 
incorporó líneas como el feminismo, el psicoanálisis, la narratología o la 
teoría de los polisistemas al análisis de obras literarias llevadas al cine. La 
última tendencia amplía el campo de análisis, abandonando el análisis 
textual o las estrategias del estructuralismo o de la narratología aplicadas 
tanto a los textos literarios y cinematogrMicos y se centran en estudios 
culturales. de ideología, o de recepción de las películas. 

Dentro de este amplio abanico, y dada la existencia de manuales que 
analizan el estado de la cuestión dentro de los estudios comparativos entre 
ambas artes de forma pormenorizada, como el ya clásico de Peña-Ardid 
(1992), Literatura r cine, hasta los más recientes, como el de Stam. 
Burgoyne y Flitterman-Lewis ( 1999) Nuevos conceptos de la teoría del 
cine. Estructuralismo, semiótica. narratología, psicoanálisis, intertex­
tualidad o el de Sánchez Noriega (2000) De la literatura al cine. Teoría 
y análisis de las adaptaciones, mi planteamiento inicial partió de un tipo 
de estudios que ha venido ocupando a la crítica, tanto literaria como fílmica, 
desde la década de 1970, y que cada día interesa más a la crítica 
anglonorteamericana, el de los contactos entre los escritores de la 
Generación Perdida y el cine8. Así, en la primera parte de este libro realizo 
una re-visión de las experiencias en Hollywood de uno de los escritores 

i 1. /m i i11 .fitcl ¡n·ffedes 1/w im•e111io11 of' 1he 11101io11 pil'lll l'I' ('Wl ll'ra. mu/ i11 Jlllrl de1er111i11es 1he 

sl111J1e wu/ 1e.r1111'1.' of 1w1·els /Jy ¡1reci11e11w1ic 1rri1ers like Conrad. Zola t1/l(I Fla11/Je11. These ideas 
<ilso <'XJ!l11i11 .. . '1011· /<11er Jm·n ' . He111i11g 11·<1." a11d Fa11/k11er could dro l1' 11po11 1hese 11orelis1s .fin· 

1h<'ir Oll'/l l 'i.rnali:<11ir111s. and /1011·.fi11t1/ly 1/w ad1·e1111!{lhe ci11e11111 iiselfco11/d hure come 111 set' lll 
1>111 1'1e .fi11al .fi'11i1io11 1f i111elleu11al 1ende11cies den•lopi11g in 1'11• c11/111w .fi>r on•r half' a ce11111n-. 

Alan Spiegel. Fic1io11 a11d 1he Camem Eye: Visual Co11scio11.rne.u i11 Film mul 1he Modem Nm·e/. 

Charlonesville: Univ. Press of Virginia. 1976. p. xi i. 
7 Christi an Mctz. fas.mis s11r la sig11ijica1io11 d11 ci11é111a. Paris: Kl incksieck. 197 1: La11gage e1 

ci11é111a. París : Larousse. 197 1: Jean Mitry. Es1hé1iq11c' el ps1Tlwlogie du ci11é111a. Paris: Edition~ 
Uni versitaires. 1963. 

8 Espccílicamente sobre la re lación de Jos escritores y el cine. ver bibliografía de referencia. 
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más representativos de Ja literatura norteamericana del siglo XX, F. Scott 
Fitzgerald, y más concretamente, de un tema olvidado por la crítica con 
respecto al autor de The Great Gatsby: la de su labor como guionista en 
Hollywood. 

F. Scott Fitzgerald es indudablemente el escritor más representativo de 
un período que él mismo denominó Ja Jazz. Age, los felices años 20, que 
fue una época de intensa experimentación en todas las artes, en la cual los 
escritores, tanto en America como en Europa, buscaban nuevas técnicas y 
formas de expresión. Como dijo Margaret Marshall en 19419, éste es un 
tiempo de búsqueda, de ruptura de patrones y tabúes anteriores para dar 
paso al futuro: 

... And we ha ve only to remember the joy with which the "Lost Generation" battered 
down the standards and taboos of its ancestors, immediate and remole, to recognize 
that not believing was a driving force. The "lost generation" gave itself that 
sentimental and exuberant title because it didn' t really believe it was lost. .. Fitzgerald 's 
rich boys and girls might be going to the dogs but the postwar intellectuals, even 
Scott Fitzgerald himself, were destroying the past to make way for the future. 

La experimentación en el campo literario coincide con el momento en 
el que el cine explora y desarrolla nuevas técnicas, que lo llevarán un paso 
más allá, ya que estaba a punto de introducirse una nueva dimensión a las 
películas: Ja revolución del sonido, el paso del cine silente al sonoro. Este 
cambio dio lugar a que hubiera una gran demanda de escritores en 
Hollywood, impulsada por la necesidad de contar con buenos diálogos para 
las películas sonoras. Así, durante la década de los años 30, que podría 
considerarse el principio del período de lo que hoy se llama "el cine clásico 
de Hollywood"'º, la era dorada del sistema de producción de los grandes 
estudios, la industria del cine contrató masivamente a famosos novelistas 
y dramaturgos para escribir los guiones. Uno de ellos fue Scott Fitzgerald, 

9 En su anículo "On rereading Fi tzgernld", publicado en The Nation, y recogido por Alfred Kazin 
(195 1: 112-114). 

1 O Para este estudio he adoptado la denominación de "cine clásico de Hollywood", defendida por 
Bordwell, Staiger y Thompson (1988: 6-7). Asimismo, para una discusión sobre la validez del 
1énnino, las características del estilo del cine de Hollywood, y el período que cubre este "cine 
clásico", ver Mike Corrnack ( 1994: 5). 
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contratado con tal propósito en tres ocasiones y, como veremos, durante 
la última de estas estancias le sobrevino la muerte. Debido a sus proble­
máticas experiencias en Hollywood, se ha creado una leyenda según la cual 
él representa el paradigma de la visión de los escritores sobre la nueva 
forma artística que, en su caso, estuvo marcada por grandes paradojas que 
enmascaraban un fuerte sentimiento de amor/odio. 

En la primera parte de este libro, pretendo dar a conocer la opinión de 
Fitzgerald acerca de la industria del cine, de su trabajo como guionista, y 
de sus problemas con los estudio . de los contactos que tuvo con sus 
miembros más representativos, como otros escritores, productores, directores, 
ya que sus experiencias en la Meca del cine no sólo le proporcionaron los 
materiales, temas y tipos en los que luego basaría varios relatos, como la 
serie titulada The Par Hobby Stories, y su última novela The Last Tycoon , 
sino que también le dieron la posibilidad de conocer una nueva forma de 
escribir. Para ello, examinaré la obra de aquellos críticos que han estudiado 
esta etapa de la vida de Fitzgerald11. Aunque es necesario destacar que 
algunos de estos estudios son más fiables y más ambiciosos que otros, mi 
intención es dar una visión general de lo que fue la experiencia del escritor 
en el mundo del cine y analizar qué le aportó la industria cinematográfica 
a Fitzgerald. Si bien es verdad que sus relaciones con el cine fueron arduas, 
problemáticas, también resultaron fructíferas, y eso es lo que se pretende 
ver en este libro, cuánto hay de positivo y de negativo en los contactos 
del escritor con Hollywood. Me resisto a dejarme guiar por la opinión cuasi­
unánime tanto de los biógrafos como de aquellos críticos que suelen dar 
la imagen de un Fitzgerald acabado, borracho, sin talento, como conse­
cuencia directa de su trabajo para la industria del cine. Prefiero inclinarme 
hacia la línea crítica que plantean otros autores, cuando hablan de una 
imagen del autor muy distinta a la ya mencionada, ya que si bien apuntan 
que en sus años en Hollywood era un hombre enfermo, también hablan de 
que aparentemente estaba dedicado por entero a la redacción de su última 
novela, después de una larga temporada en que le parecía haber perdido 

11 Es1a facc1a de la vida del escri1or se rcllcj~ 1a1110 en las biografías escri1as por Mizener ( 1949). 
Turnbull ( 1962). y Mauhew J. Bruccoli (1993) como en aquellos esludios que analizan 
e. pccític:11nen1e los úhimos años que el escritor pasó en Hollywood: La1ham ( 1974). Dixon ( 1986). 
Phillips (1986) y Dardis (1988). 
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por completo su talento como escritor. Si se observa, por tanto, que el 
resultado de esos últimos años serían los episodios de The Lasr Tycoon, 
probablemente todas estas opiniones tremendistas tendrían menos peso en 
Ja imagen de Fitzgerald, y en las consecuencias de su trabajo como guio­
nista. 

El análisis del trabajo de Fitzgerald en Hollywood me llevó a explorar 
un campo relativamente nuevo dentro de los estudios de Ja adaptación: el 
lugar que ocupan los guiones dentro del proceso de transformación de un 
texto literario a otro cinematográfico. Para ello analizaré el guión titulado 
Infidelity, en el que Fitzgerald adaptó para el cine un cuento escrito por 
Ursula Parrott en los años 30, mientras estaba contratado por la Metro­
Goldwyn-Mayer en 1938, y que quedó inconcluso por culpa de la censura. 
La selección de este guión en concreto fue debida a varias razones: por 
un lado, al estar basado en un texto original literario, se intentará ver qué 
recursos utiliza o descarta Fitzgerald como adaptador. Por otro, a pesar de 
que está inacabado, creo que resultará más representativo para ver cómo 
Fitzgerald aplicó sus conocimientos sobre el cine. 

A la hora de analizar un guión cinematográfico desde Ja perspectiva del 
texto ya redactado, la bibliografía existente no ofrece muchas alternativas 
válidas, ya que la mayoría de los textos escritos sobre el tema van enca­
minados a "enseñar" a un futuro guionista cómo redactar de manera exitosa 
para el cine, es decir: hay muchos manuales sobre cómo escribir un guión, 
pero pocos sobre cómo hacer un análisis efectivo del texto escrito'2• Por 
eso, he elaborado mi propio esquema de análisis basado en dos aportaciones 
que integran tanto el análisis práctico como el nivel teórico sobre los 
estudios de guión: Vanoye ( 1996) y Onaindía ( 1996). La necesidad de crear 
un sistema de estudio del guión literario vino dada por la comprobación 
que este texto no se ha incluido hasta ahora como parte del análisis de las 
películas -sobre todo, en el caso de las adaptaciones de textos literarios 
al cine-porque, según afirma Vanoye, el propio término "guión" está 
cargado de múltiples significados; es lo que este crítico denomina "objeto 
inestable, malo", porque incluye elementos que pertenecen a la puesta en 

12 Para bibliografía sobre el guión, ver Caniere y Bonitzer (1991 ): M. Chion ( 1992. 4ª); Linda Seger 
( 1990 y 1993); Feldman (1996); Oubiña & Aguilar ( 1997). 
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escena. Es un texto que no puede ser considerado ni puramente literario 
ni estrictamente cinematográfico, es difícil de clasificar. y por tanto los 
teóricos lo han excluido casi completamente. En mi opinión, sin embargo, 
es en el estadio de creación del guión donde se aplican la mayoría de los 
procesos de transformación del texto literario original, y por consiguiente, 
merece un lugar destacado en el análisis sobre todo de los casos de 
adaptación. Así, en este libro intentaré ofrecer un tipo de análisis que pueda 
. er válido para otros casos de transposición de textos literarios al cine, y 
observar también las similitudes y diferencias entre el texto original escrito 
por Fitzgerald y las lecturas que otros autores le han dado con posterioridad. 

Finalmente. en el segundo bloque de este libro. que abarca los capítulos 
tercero y cuarto, prestaré atención al trabajo estrictamente literario en el 
que Fitzgerald estaba trabajando mientras vivía en Hollywood: los mate­
riales redactados para lo que iba a ser su novela sobre el mundo del cine, 
The Last Tycoon. Retomando la teoría expuesta por Chatman ( 1978 & 
1990). los aspectos a tener en cuenta son los diferentes ni veles de la historia 
y del discurso. que pueden ser muy valiosos a la hora de ob ervar si la 
técnica cinematográfica influyó de alguna manera tanto en la estructura de 
los episodios de la novela, como en el tema y en los personajes. 

Al ser éste un estudio sobre el proceso de adaptación de textos literarios 
al cine, analizaré también de forma pormenorizada el guión que sobre el 
texto de Fitzgerald elaboró el dramaturgo inglés Harold Pinter, y asimismo 
haré referencias a la película realizada por Elia Kazan en 1976. Así, este 
trabajo ofrece, en cuanto a su conten ido, una perspectiva sobre Fitzgerald 
no sólo como guionista-adaptador. sino también como escritor. a la vez que 
tengo en cuenta la adaptación que otro escritor realizó sobre su obra. 

La razón que me ha decidido a emprender este análisis utilizando los 
cuatro textos mencionados está basada en el gran vacío dejado por la crítica 
en lo que respecta a The Last Tycoon, obra en sí que, aunque inacabada, 
merece a mi entender una mayor reflexión. Ninguno de los autores que 
estudian las experiencias de Fitzgerald en Hollywood hacen un estudio 
comparativo de los textos literarios y cinematográficos, y por supuesto 
ninguno de ellos considera el guión como material de estudio. En su análisis 
de The Last Tycoon , la mayoría de ellos se limitan a declarar que la novela 
es uperior a la película, o que el director de la cinta no supo recoger los 
logros del texto original literario. siguiendo así un argumento que durante 
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mucho tiempo ha sido lugar común en la crítica de literatura y cine en 
general. 

En contraposición a esta línea crítica, es mi intención ir más allá de 
expresar únicamente mi opinión sobre la película o la novela. Así, en mi 
análisis consideraré cada texto de forma independiente, para luego esta­
blecer una comparación centrada en aspectos técnicos y temáticos, como 
la estructura, la dimensión espacio-temporal, el punto de vista, y el perso­
naje protagonista. 
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F. Scott Firzgerald, guionista en 
Hollywood 

The movies, wrote Dos Passos, summing up F. Scott Fitzgerald and his last subject 
in 1941, were "probably the most important and the most difficult subject of our 
time to deal with"- "a great bargain sale of five and ten cent lusts and dreams 
[where] the new bottom leve! of our culture is being created". It was to Fitzgerald's 
credit that in his unfinished The last Tycoon, and in the face of death, he had chosen 
to tackle them. But the movies were not only the last, or even simply the biggest, 
of his subjects ... They were a latent subject of ali Fitzgerald's work, a seedbed for 
images and concepts, part even of what we might cal! the "deep structure" of his 
novels. 1 

La relación de Fitzgerald con el cine, a pesar de Jo que afirma Lutz 
Marsh en la cita anterior, fue difícil y problemática. Si bien se detecta en 
muchas de sus obras que existía en el escritor un gran interés por ese nuevo 
medio, y por Jos artistas y productores que trabajaban en Hollywood2, más 
adelante, en su ensayo autobiográfico Tite Crack-Up 3 puede detectarse una 

Joss Lutz Marsh (1992) "Fitzgcrald, Gatsby and The Last Tycoo11: The '"American Dream" and 
the Hollywood Dream Factory", Part 1: 3-4. en literawre /Film Quanerly, vol. 20. Nº l. 

2 Este interés por parte de Fitzgerald se demuestra. por ejemplo, en la ficción que escribe mucho 
antes de tener contactos con la industria cinematográfica. Así, uno de los personajes que aparece 
en su segunda novela, The Beamifal and Damned ( 1922), Joseph Bloeckman, se convierte en pro­
ductor de cine y vicepresidente de la productora. Es éste uno de los pocos personajes en esta novela 
que aparece dignificado, en este caso, por su trabajo. Dick Caramel, que es amigo de los protago­
nistas en esa misma novela, se gana la vida como escritor de historias para el cine. y asimismo 
la protagonista, Gloria Gilbert. hace pruebas para convenirse en actriz. pero no lo consigue. 

3 TJ1e Crack-Up fue escrito en febrero de 1936 y publicado ese mismo año en la revista Esquire. 
La edición utilizada aquí es de Edmund Wilson. e incluye no sólo The Crack-Up sino otros relatos 
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imagen negativa del cine con respecto a la literatura que expresa el propio 
Fitzgerald. 

La paradoja de la "doble visión" de Fitzgerald está latente en el hecho 
de que a pesar de considerar al cine como un "arte mecánico y comu­
nitario", que era capaz de reflejar únicamente "los pensamientos más 
triviales y las emociones más obvias", en 1939, después de vivir en 
Hollywood durante un año y medio, comienza a escribir una novela sobre 
uno de los grandes magnates de la historia del cine. Así lo refleja Murray 
[1972: 179-180]: 

No major American novelist was more sensitive to the impact of the movies on 
society and the writer than F. Scott Fitzgerald. His novels and short stories are filled 
with references to the film- a medium which seems to have both fascinated and 
repelled him. ( ... ) In 1939 Fitzgerald spoke of the screen as "the greatest of ali 
human mediums of communication." He had gone to the West Coast for a third 
time determined to become a first-class scenarist; but his experiences with the 
studios had gradually robbed him of his initial enthusiasm, leaving him bitter and 
dejected. Yet Fitzgerald's three trips to Hollywood furnished him with the material 
for his unfinished novel The Lasr Tycoon- a work which promised to be as good 
as anything he had done before- and the time spent writing scenarios enabled him 
to exercise (appropriately enough) a cinematic imagination in his depiction of the 
film colony. 

Fitzgerald es en muchos aspectos, como se afirma en la cita anterior, 
ejemplar para mostrar la problemática relación de los escritores con el cine. 
Por un lado Harry Geduld (1981: 11-12) habla de "la historia de una 
admiración que se convierte gradualmente en desencanto". El entusiasmo 
que demuestran literatos como León Tolstoi, Upton Sinclaír, o Máximo 
Gorki ante las posibilidades que ofrecía el nuevo arte, su magia y su poder 
de comunicación, acaban convirtiéndose en desilusión [Geduld, 1981: 11]: 

... del medio y de lo que supone para el trabajo literario, de la industria 
cinematográfica como instrumento del capitalismo, de su decadencia interna y 
puritanismo externo, de la prostitución de sus talentos ... de la integridad y el valor 
de todo aquello que tenga un cierto deje a cultura de masas. 

de cone autobiográfico. como Early Success. Echoes of tire Jau Age o "Show Mr. and Mrs. F. 
10 Number-", y fue publicada en 1993 en Nueva York: New Direclions, pp. 69-84. 



19 

Existe un mito creado por la crítica y fomentado por muchos de los 
escritores, acerca del efecto negativo que su labor como guionistas de cine 
tuvo sobre su escritura y su talento literario, como refleja, entre otros, 
Richard Fine ( 1984: 3) en el siguiente pasaje: 

Novelists and playwrights of acute sensibility and talent. so the legend goes, were 
lured to Hollywood by offers of huge amounts of money and the promise of 
challenging assignmen1s: once in the studios they wcre set to work on mundane. 
hackneycd scripts. werc treated without respect by the mandarins who ruled the 
studios ... in the process, they were destroyed as artists. 

Sin embargo, este mito, alimentado por los escritos -tanto novelas como 
relatos y ensayos- de los autores cuya experiencia en Hollywood fue 
negativa, necesita ser revisado, porque como dice Peña-Ardid ( 1992: 37-
9), en realidad no fueron tales víctimas: 

Vicen1e Molina Foix ( ... )interpreta la relación de los escritores con [el cine] como 
la historia de unos "amores latentes. abandonos y riñas, odios, desconfianzas y 
alguna humillación". Incluso si ello fue cierto en el pasado, es importante revisar 
ese lugar común que atribuye a los escritores en general un completo desinterés 
por el nuevo arte y una infravaloración de sus capacidades creadoras. dados sus 
orígenes técnicos y su dependencia industrial ( ... ) Los escritores norteamericanos 
como Faulkner, Hemingway, Dreiser. Steinbeck, Scott Fitzgcrald, Dashiell 
Hammett, ... son la mejor prueba de esa mezcla de fascinación y rechazo a la que 
se refiere Molina Foix. Desde muy temprano aceptarían la llamada de la industria 
de Hollywood y sus nombres se han citado en ocasiones como ejemplo de una falta 
de prejuicios hacia la cultura de masas que los escri tores europeos no supieron 
vencer. Lo que se silencia es la parte más oscura de la historia, la que incluye sus 
forcejeos con los productores de Hollywood y la deserción final de la mayoría. Toda 
una literatura "anti-Hollywood" nace de esta experiencia que emprendieron con 
entusiasmo y curiosidad. pero que acaba convirt iéndose en desilusión: de la 
industria, de la prostitución de los talentos. de los gustos del público, "desilusión 
de la integridad y el valor de todo aquello que tenga un cierto deje a cultura de 
masas". o obstante, sucede de nuevo que las "víctimas" lo fueron sólo 
parcialmente. 

Por tanto, que la industria del cine, la "bruja mala del cuento'', haya 
sido la culpable de la "de trucción" de estos geniales escritores, de los 
grandes de la literatura norteamericana, como Wi lli am Faulkner, Nathanael 
West, John Steinbeck, Dashiell Hammett, Raymond Chandler y Fitzgerald, 
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es, cuando menos, discutible. Por otro lado, pocos de estos genios de la 
literatura pudieron resistirse a la llamada de Hollywood, ya que la cantidad 
de dinero que los estudios les ofrecían era muy tentadora, como también 
señala Geduld (1981: 12): 

Frente a todas sus lamentaciones acerca de la prostitución del escritor en 
Hollywood, lo cierto es que pocos -si alguno- escritores fueron uncidos a la fuerza 
a la noria de Hollywood, y muchos de quienes la condenaron se habían embolsado 
gustosamente los beneficios sin comprometerse de ningún modo a cambiar el 
sistema. 

En este mismo sentido se posiciona William Faulkner4 cuando declara 
que la industria del cine no es la culpable de que los escritores que fueron 
a trabajar como guionistas hubieran perdido su calidad como artistas. El 
problema, según Faulkner, era la enorme cantidad de dinero que Hollywood 
les pagaba por su trabajo, ya que writers are not accustomed to money. lt 
goes to their head and destroys them5• 

Con respecto a este tema, Fitzgerald también puede ser considerado 
como un caso muy representativo de Ja razón fundamental por la que los 
escritores acudían a Hollywood durante la era de la Depresión: la 
económica. Los derechos de autor sobre las ventas de sus novelas o Jo que 
las revistas como Esquire le pagaban por sus relatos no les proporcionaban 
suficiente dinero para mantenerse. Como veremos en detaJle en el capítulo 
tercero de este estudio, durante los años 30, Fitzgerald no sólo había 
perdido su popularidad como escritor, sino que estaba sumido en graves 
problemas personales, como la enfermedad de su mujer, o la educación de 
su hija, que requerían una gran suma de dinero, y por ello aceptó trabajar 
como guionista de cine. 

Esta necesidad del escritor está también corroborada por Glenway 
Wescott (en Kazin, 1951 : 115-129), cuando menciona el mundo del cine 
como "un nuevo y lucrativo campo de operaciones literarias" para 
Fitzgerald: 

4 Las experiencias de Faulkner en Hollywood son muy interesantes. IJlmbién por su relación con 
Howard Hawks y con lrving Thalberg. Ver Bruce Kawin (1977) Fau/k11er a11d Film. New York: 
Frederick Ungar Publishing Co. y Evans Harrington & Ann J. Abadie (eds.) (1979) Faulkner. 
Modemism a11d Film: Faulkner aruJ Yoknaparawpha. 1978. Jackson: Univ. Press of Mississippi. 

5 Citado por Fine (1984: 9). 



21 

[Fitzgerald's] standard of living did seem to the rest of us high .... when in the thirties 
Fitzgerald's popularity lapsed, movies had begun to be talkies, which opened up 
a new lucrative field of literary operation. Certainly he did wri te too much in recen! 
years with his tongue in his cheek; his heart in his boots if not in his pocket. And 
it was his opinion in 1936 that thecompetition and popular appeal ofthe films ... had 
made the God-given form of the novel archaic; a wrong thought indeed for a 
novelist. 

No obstante, y si bien he comenzado este capítulo con una visión 
negativa sobre el efecto que Hollywood produjo en los escritores, también 
me gustaría, haciendo honor a una actitud ecléctica y reflejando todas las 
doctrinas, expresar una versión opuesta, y establecer así un contraste entre 
las ideas que se reflejan con un análisis de las experiencias que Fitzgerald 
tuvo en su época como guionista. La siguiente cita ilustra esta diferente 
perspectiva, ya que muestra los aspectos positivos que el cine ofrecía a los 
escritores, en cuanto a su propio medio, y a lo que la nueva forma artística 
podría aportarles [Eidsvik 1978: 155]: 

The existence of film has made writers aware of a great deal that they otherwise 
might have ignored: of the changing roles of Literature in society, of the 
particularities of their own medium, of the problems of a media-oriented age, of 
the differences between popular and 'high' cultures, of the ways in which the visual 
world and perception are significan!. 

Por consiguiente, si bien Fitzgerald mantuvo una actitud ambivalente 
con respecto a la industria del cine, en el siguiente subapartado veremos 
cómo la parte negativa fue debida probablemente a las malas experiencias 
que tuvo en Hollywood, pero también podremos apreciar los esfuerzos del 
escritor por aprender todo lo relativo a ese nuevo arte. 

2. los guiones 

1927: Lipstick 

La primera vez que Fitzgerald viajó a Hollywood fue en 1927 a raíz 
de ser contratado por el productor John Considine, de United Artists - y 
no de la First National Pictures, como erróneamente mencionan Latham 
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(1974: 66 y 72), y también Bruccoli (1977: 14)6- , para escribir "buenas 
y modernas historias universitarias para [su niña prodigio] Constance 
Talmadge", al fin y a la postre el tipo de historias que a Fitzgerald le gustaba 
ver en cine, como él mismo decía en 1920: "Personalmente, cuando voy 
al cine, me gusta ver flappers agradables como Constance Talmadge" 
(Latham, 1974: 59). La United Artists le encargó escribir el guión de 
lipstick, cuya historia tiene lugar en Princeton, y trata de una especie de 
Cenicienta que es encarcelada por error, y que posteriormente hereda un 
lápiz de labios mágico que hará que todos los hombres quieran besarla.7 

Este guión no llegó a producirse ya que, como John Considine Jr. le dijo 
a Fitzgerald, todos pensamos que el comienzo tenía algun material 
excepcional pero que el resto de La historia eraflojo.8 El mismo Fitzgerald 
admite, en una carta que le escribe a su hija en 1938,9 no que lo que él 
había escrito para la película fuera 'débil' , o estuviera 'mal escrito', sino 
que no había trabajado lo suficiente, no le había dedicado el suficiente 
esfuerzo a la elaboración del guión en ésta su primera visita a Hollywood, 
porque estaba convencido de que le iba a ser muy fácil escribir algo que 
le gustara a la United Artists. Sin embargo, en 1927, el mismo autor le había 
dicho a Harold Ober que su guión había sido rechazado por el estudio 
debido a una discusión que Fitzgerald había tenido con Ja que sería la 
protagonista de lipstick, Constance Talmadge, en la que ella le acusaba de 
ser un "esnob de clase media" .10 

Los problemas de Fitzgerald con el cine parecían residir tanto en lo 
relativo a sus relaciones con la "gente del cine", como con respecto a su 
forma de escribir para Hollywood. Latham considera que su fallo estaba 
en su estilo en prosa, ese mismo "estilo de prosa colorista y duro" de 

6 Bruccoli. más tarde, reconoce en su edición de The Las1 Tycoon (1993: xcil lo que ya se ha 
mencionado anteriormente, que el estudio de Latham no es del todo fiable como fuente. 

7 El borrador del manuscrito de Ups1ick ha sido publicado en el Fi1:.gerald/Hemi11gway Annual 
1978: 3-35. 

8 Texto reproducido por Latham (1974: 75) a partir de un telegrama que John Considine (productor 
de la Uni ted Anists) le envió a Fi tzgerald el 3 de Abril de 1927. 

9 Turnbull ( 1963: 52-53), citada por Phillips ( 1986: 17). 
10 Ver F. Scott Fi12gcrald, The No1ebooks: [Bruccoli , ed. (1978) p. 962). En cuanto a Constance y 

Norma Talmadge. ver Anita Loos (1978). 
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Fitzgerald que le había hecho famoso como escritor de ficción, y que le 
llevó a fracasar por primera vez en su carrera como guionista. Lo que 
escribió para Lipstick fue un cuento en lugar de un guión cinematográfico, 
y eso dificultó su adaptación al cine. 11 Otros críticos opinan que Upstick 
fue rechazado porque Fitzgerald había subestimado al público. the 
lowbrows' who go regular/y to tlze movies, y por ello había escrito una 
historia frívola y sin sentido [Bruccoli 1981: 259). Otros, en cambio, 
relacionan este fallo de Fitzgerald no sólo con su idea de menosprecio hacia 
el cine y su público, sino con un desconocimiento del autor de las nove­
dades que el cine silente estaba desarrollando en esa época, en cuanto a 
técnica y esti lo [Dixon 1986: 8): 

The silent Hollywood film in 1927 was reaching an apothcosis of technical 
perfection which would come to a halt with the introduction of sound to motion 
pictures. Silent films .. . dcveloped a highly mobile and involved visual style. 
heavily dependen! on dollies ... , rapid editing and the Soviet inspired conccpt oí 
.. montage ...... But Fi tzgerald wa~ 1101 at this point a student of filmmaking and his 
understanding of thc rules of thc syntax of silent film is extremely limited. He also 
did not take the process oí filmmaking seriously as shown by his essentially ílippant 
approach to the process of writing the screenplay for Lipstick. 

Pero en este momento este fracaso, debido en gran medida a su falta 
de conocimiento de la técnica cinematográfica, no importaba demasiado. 
Todavía era el momento del triunfo como novelista con The Crear Catsby, 
la época en que Fitzgerald consolidaba su estilo como escritor. Por otra 
parte, hay que destacar que es justamente en este período de sus primeros 
contactos con Hollywood cuando el autor conoció personalmente a lrving 
Thalberg, el mítico productor de la Metro-Goldwyn-Mayer.12 

11 Phillips ( 1986: 18- 19) coincide en esta idea de Latham. ya que se refiere a que Fitzgerald escribió. 
en vez de un guión cinematográfico. 11n c11e1110 q11e iba destinado a su pliblim lector. siu tener 
para 11ada en cue11w las de111a11das de 1111a a11die11cia de cine. 

12 Mellow ( 1984: 286) menciona entre las cosas positivas que Fitzgerald obtuvo de su primera 
csiancia en Hollywood. además de la repetida anécdota de su entrevista con lrving Thalberg. el 
haber conocido a Lois Moran. una famosa ··s1arle1te .. de la época que. según consia en e~ra 
biografía. tuvo un romance con el autor. pero. y lo más imponame. le serviría como base para 
varios de los personajes femeninos de sus cuemos posteriores. tanto de .. Jacob"s Ladder"·. publicado 
en agosto de 1927. como en .. Magnetism ... publicado en marzo de 1928. 
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Tanto los biógrafos de Thalberg, como los estudiosos de la obra de 
Fitzgerald señalan la fascinación que la figura del productor despertó en 
el escritor, que demuestra en su obra literaria. La figura de Thalberg fue 
utilizada por el autor, por un lado, en el relato titulado Crazy Sunday ( 1932). 
Por otro, la semilla del argumento de la que sería la última novela escrita 
por Fitzgerald está recogida en una nota sin fecha de la entrevista que el 
escritor mantuvo en enero de 1927 con Thalberg. Una parte del texto de 
esta entrevista13 sería posteriormente incluida por Fitzgerald en lo que él 
planeaba como versión definitiva del primer capítulo de la novela, en un 
comentario que le hacía Monroe Stahr, el magnate de la industria del cine, 
a un piloto de aviación. 

A modo de resumen de esta primera etapa de Fitzgerald en Hollywood, 
se puede decir que su primera experiencia, tanto con respecto a la venta 
de sus relatos a diversos estudios, como la de guionista, y a pesar del 
aparente fracaso de su labor en Lipstick, no fue del todo negativa, como 
se empeñan en afirmar todos aquellos estudiosos de la carrera del autor 
como guionista de cine, ya que, después de una época de falta de ideas, 
en estos años se halla el germen de lo que podría haber sido el resurgir 
literario de Fitzgerald. 

1931. Red-Headed Woman 

La conversación que Fitzgerald tuvo con Irving Thalberg en 1927 fue 
la base del segundo intento del escritor para trabajar como guionista de cine 
[Phillips 1986: 19). En 1931, Fitzgerald volvió a Hollywood con un con­
trato con la Metro-Goldwyn-Mayer, es decir, para escribir para Thalberg, 
aunque no directamente bajo sus órdenes. 

En esta ocasión Fitzgerald tenía que reescribir un guión, e intentar 
mejorar lo que otro escritor ya había redactado. Fitzgerald reflexiona sobre 
este sistema de "colaboración" inventado por Thalberg, en su novela The 
Last Tycoon, como una situación que desagradaba profundamente a los 
escritores pero que daba muy buenos resultados a los estudios [LT, 
Bruccoli, ed. 1993: 58]: 

13 Es1a entrevis1a está recogida en su 101alidad en Bruccoli (1993: xvii-xviii). 
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· ... -We have ali sor1s of pcople- disappointed poels. one-hit playwrights. college 
girls- we pul lhem on an idea in pairs. and if il slows down. we pul cwo more wricers 
working behind them. r vc had as many as three pairs working independencly on 
the same idea. ' 
'Do they like 1ha1?· 

'Not if chey know about it. They"re 1101 geniuses - none of thcm could make as 
much any other way' 

Esta vez Fitzgerald fue contratado específicamente para reescribir el 
guión de The Red-Headed Woma11, basado en una novela de los que muchos 
denominan "su imitadora", Katherine Brush. Esta película sería utilizada 
como vehículo de lucimiento de Jean Harlow, la "vampiresa" de la Metro, 
pero una vez más este encargo terminó siendo otro fracaso para el escritor, 
porque su tratamiento del guión fue rechazado, incluso después de que 
Thalberg pusiera a Marcel de Sano, otro escritor, a trabajar conjuntamente 
con él. 14 

El fallo de Fitzgerald, natural en un escritor de ficción como él que 
estaba acostumbrado a trabajar solo y a su ritmo, era el no poder adaptarse 
a este sistema de colaboración, y no sólo al hecho de que su estilo literario 
fuera imposible de filmar en imágenes. Fitzgerald ridiculiza este sistema, 
como ya hemos visto, en el Tycoo11, pero también lo hace de un modo 
incluso más satírico en una de las historias de Pat Hobby, ti tulada Teamed 
with Genius. 15 

Quizás, por tanto, la más importante de las razones por las cuales 
Fitzgerald fue despedido de la Metro fue que tanto sus ideas como su forma 
de escribir no eran las apropiadas según las necesidades del magnate de 
la industria. lrving Thalberg le había contratado por su reputación literaria, 
pero no le había gustado lo que había escrito para Red-Headed Woma11: 
Scou tried to turn the sil/y book into a tone poem. parece que fue la queja 
que Thalberg expresó a Anita Loos, a quien había puesto a reescribir el 
guión, con la siguiente condición: J'd like you to go ahead and make fun 
of its sex e/ement. 16 Laurence Stallings, otro guionista contratado en la M­
G-M, recuerda que Thalberg estaba desi lusionado con la versión que 

1-1 Sobre la relación entre Marce) de Sano y Fi1zgerald. ver Phill ips (1986: 19-20). 
15 Incluida en F. Scon Fi1zgerald. Tire Collected Shon Stories of F. Semi Fit:gerald: 253-260. 
16 Flarnini ( 199-1: 150). 
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Fitzgerald le había dado del tratamiento de Red-Headed Woman, porque 
la imagen que daba de la heroína de la película era tan desagradable que 
el público no podría identificarse con ella [Phillips J 986: 20]. En contra 
de lo que podría parecer por la mala fama de Thalberg, el magnate no 
pretendía utilizar este fallo en contra del escritor, para no humillarlo: We 
have an unusable work in the Fitzgerald script. l do not think it would serve 
any purpose to tell him so ... l'd rather compliment him on the quality of 
the work and /et him leave here with his head up. 

No obstante, deben de haber ex istido otras razones para el despido de 
Fitzgerald, entre ellas su problema con el alcohol.17 Esto fue sin duda la 
raíz de su mala reputación en Hollywood, y el mismo Fitzgerald, en una 
carta a su hija, admite que debido a las condiciones de trabajo, y su desa­
grado ante el sistema, estaba bebiendo en exceso: l was beginning .. . to 
drink more than / ought.18 

En una de las biografías de lrving Thalberg se recoge esta misma 
impresión negativa sobre Fitzgerald [Flarnini 1994: 150): 

Fitzgerald was then [in 1931) el ose to being a bumt-out case, his early success 
having vanished in a haze of alcohol. He had pinned his hopes on Hollywood to 
give his career a new lease on life, but not ali successful writers made the transition 
to screenwriting, and Fitzgerald was one of the failures. [Flamini 1994: 1 SO] 

La crítica en general relata la relación que el escritor tuvo con lrving 
y con su esposa, Norma Shearer, por medio de una anécdota, que apa­
rentemente refleja la costumbre que tenían los Thalberg de reunir a sus 
amigos en su casa los domingos, en una de cuyas reuniones al parecer se 
fraguó el posterior despido de Fitzgerald del estudio19• Hago referencia a 
este episodio ya que Fitzgerald hizo posteriormente, en 1932, la ficcio-

17 Al menos esta parece ser la idea de Latham ( 1974: 91-95 J, que basa su opinión en las experiencias 
que Fitzgerald narra en su relato '"Crazy Sunday'". Si hemos de pensar que el argumento de esta 
historia es real, entonces admitiríamos que cuenta lo que sucedió en una tiesta en la casa de 
Thalberg. a la que Fitzgerald había sido invitado. y donde hizo el ridículo. ya que había bebido 
demasiado. 

18 Fitzgerald, Leuers ro His Daug/uer. 25. 
19 Así, esta anécdota aparece en diferentes versiones en Latham (1974: 91-95). y Flamini (1994: 150-

52). como en Tumbull (1962) en su biografía de Fitzgerald. 
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nalización de la situación en el relato ··crazy Sunday'". con lo cual vemos 

que la influencia biográfica es importante, y no sólo en los cuentos como 

es este caso, sino también en su novela inacabada, como se verá más 

adelante en el estudio de The Last Tycoo11 [Turnbu 11 1962: 185-6 1: 

A party a1 Thalberg·s had provided the inspiration for a masterly short st0ry. ·Crazy 
Sunday." Afler a fcw drinks -·his blood throbbing with thc scarlet corpuscles of 
exhibitionism." likc Joel Coles in thc story- Fitzgerald had asked 10 do an ac1. 
Thalbcrg"s wifc, Norma Shearer, quieted thc company <1 nd Fitzgerald sang a song 
about a dog which amused no one .... In a doorway at thc far end of the room stood 
thc small. slight figure of Thalberg. shoulders hunched. hand plunged decp in 
pockcts. a not unkind smile on his lip~. Thalberg was tolerant of artists - ·once a 
champion, always a champion," he used to say- and next day Fitzgerald rcceived 
a tclegram from Norma Shearer: 1 THOUGHT YOU WERE ONE OF THE MOST 
AGREEABLE PERSONS AT OUR TEA. But when it camc to evaluating Fi tzgerald 
as an cmployec. his blunder beforc Hollywood·s élite could hardly have bcen in 
hi~ favour. The following week he was dismissed. 

Y probablemente a raíz de esta debacle en casa de los Thalberg, unido 

a la consideración de que su forma de escribir no se adaptaba a lo que 
Thalberg quería, Fitzgerald se fue de Hollywood prometiendo que nunca 

volvería. Tardó seis años en intentarlo de nuevo. debido a que la década 
de los 30 fueron para él la época de su declive. Profesionalmente, fue el 
momento de la pérdida total de su popularidad como escritor, debido a que 

la publicación de Tender is the Night, su cuarta novela, no tuvo éxito. En 
cuanto a su vida privada. tanto sus biógrafos como los críticos de su obra 
señalan que en esta época tuvo que ingresar a su esposa Zelda en un 

sanatorio psiquiátrico, y él mismo tuvo problemas de salud, con un nuevo 
brote de tuberculosis, enfermedad de la que ya había sido presa en sus años 

de Princeton2º· Su problema con el alcohol se recrudeció en esta época. lo 
que contribuyó a formar su fama como el borracho escritor acabado del 
que hablan los biógrafos. 

20 Dixon ( 1986: 9). cita a Bruccoli (1978: 127). ~obre la vida person;1I y profesional de Fitzgcrald 
en los arlos 30. Por otra parte. para ob1ener una vi~ión de la biografía del autor desde dentro. y 

un reflejo de es1a época. sobre la enfermedad de Zclda. y cómo fue su vida. ver Andrcw Tumbull 
( 1962: 188-255). 
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En cuanto a la vertiente profesional, es importante destacar no sólo que 
Tender is the Night, publicada en 1934, no tuvo éxito ni de crítica ni de 
público, sino que también tenía problemas para publicar sus cuentos en 
revistas. Budd Schulberg dijo poco después de la muerte del escritor que 
la época de Fitzgerald, el representante de la "Jazz Age", había pasado y 
por eso había perdido su popularidad y el reconocimiento de lectores y 
escritores contemporáneos suyos: 

Despite the twin ironies that the best book Scott wrote in the twenties had nothing 
to do with flaming youth, while his most profound (if not his most perfect) work 
appeared toward the middle of the thirties, my generation rhought of F. Scott 
Fitzgerald as an age rather than as a wriler, and when the economic stroke of 1929 
began to change the sheiks and flappers into unemployed boys or underpaid girls, 
we consciously and a little belligerently tumed our backs on Fitzgerald.21 

Fitzgerald era considerado en esta época como la autoridad del fracaso, 
como alguien que había sido una gran promesa para la literatura norte­
americana, pero que no había sido capaz de responder a lo que de él se 
esperaba [Bruccoli 1977: 124]. Si a todo esto le añadimos que durante los 
años 30 se publican parte de los ensayos autobiográficos titulados The 
Crack-Up, donde Fitzgerald confiesa abiertamente todas las dificultades 
por las que pasó durante esta época, vemos que es relativamente lógico que 
al llegar 1937, el escritor buscara y luego aceptara con entusiasmo la oferta 
de volver a Hollywood, como la única manera que le quedaba para poder 
superar sus dificultades económicas, y también como una forma de salir 
del agujero negro en que estaba sumido como escritor. 

En The Crack-Up, Fitzgerald parece, sin embargo, haber intuido Ja 
importancia del cine entre las otras artes mayores, si bien es verdad que 
en este momento de su vida sólo podía tener palabras peyorativas hacia 
el ahora llamado "séptimo arte", debido a su fallida experiencia en 
Hollywood y también a su pérdida de popularidad como escritor de ficción 
[Fitzgerald, The Crack-Up (1936)]: 

[There was] a deflalion of ali my values .... I saw rhat the novel, which at my 
maturity was the strongest and supplest medium for conveying thought and emotion 

21 Budd Schulberg. en su artículo "Firzgerald in Hollywood", reproducido porAlfred Kazin (1951 : 
109). 
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from onc human being to another, was bccoming subordinated 10 a mechanical and 
communal art that. whether in the hands of Hollywood merchants or Russian 
idealists. was capable of reílecting only the tritest thought. the most obvious 
emotion. 1t was an art in which words were subordinated to images. when 
personali ty was wom down to the inevitable gear of collaboration. As long past 
as 1930. 1 hada hunch that the talkies would even makc the best selling novelist 
as archaic as silent pictures. People still read, ... but there was a rankling indignity. 
that to me had beco me almost an obsession. in seeing the power of the wriuen word 
subordinate 10 another powcr. a more glittering, a grosser power. 

A pesar de lo que esta referencia contiene de crítica sobre el cine. y 
sobre lo que él llama los "mercaderes de Hollywood'', parece que Fitzgerald 
no había perdido todas las esperanza de contactar con Hollywood, y esta 
tendencia se reflejaría, por una parte, en una presunta llamada telefónica 
a Thalberg, que sería la última vez que hablaban antes de la muerte del 
magnate en 1936, en la que le ofrecía los derechos de Tender is the Night, 
y por otra, había varios estudios que parecían mostrar interés por la temática 
de la novela, como la RKO y Samuel Goldwyn. Este último estudio incluso 
le ofreció a Fitzgerald que volviera a reescribir un guión que había pre­
parado un escritor contratado, pero Fitzgerald se negó, a pesar de que su 
editor, Harold Ober, lo animase [Dardis 1988: 22-23). Más tarde, su interés 
renacería, y llegaría hasta el punto de que el propio esctitor elaborase, junto 
con su joven amigo Charles Warren, un guión de su propia novela y luego 
lo enviasen, infructuosamente. a varios estudios. 

Ya en 1935 había sido el propio Ober el encargado de contactar nueva­
mente con los estudios, para conseguirle a Fitzgerald un buen contrato, 
aunque el escritor seguía negándose, como se puede comprobar en la 
siguiente declaración, que aparece en su correspondencia, escrita sólo 
dieciocho meses antes de firmar el contrato con la M-G-M: 

l'd have gone to Hollywood ayear ago last spring. 1 don't think 1 could do it now 
but 1 might. Especially if there was no choice. Twice 1 have worked out there on 
other people's storics with John Considine telling me the plot 1wice a week and 
the Katherine Brush story- it simply fail s 10 use what qualities 1have. 1 don't blame 
you [Ober) for leclllring me since 1 have scriously inconvenienced you, but it would 
be hard to change my temperament in middle-life. No single man with a serious 
literary reputation has made good there. lf 1 could form a partnership with sorne 
technieal expcrt it might be done .... r d need a man who knew the game. knew 
the people. but would help me tell and sell my story -not his. This man would be 
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hard to find, because a smart technician doesn't want or need a partner, and an 
uninspired one is inclined to have a dread of ever touching tops ... .l 'm afraid unless 
sorne such break occurs l'd be no good in the industry. 22 

Este texto es muy significativo, ya que en él el propio Fitzgerald, por 
una parte, reconoce que no descarta volver a Hollywood, aunque cree que 
le va a resultar difícil, debido a la fama que se había creado en 193 1. 
También vemos que mantiene su idea de que sus cualidades como escritor 
de ficción no son válidas para el cine, a no ser que pudiese tener acceso 
a un conocimiento desde dentro, o consiguiese que un técnico de la 
industria cinematográfica le enseñase los mecanismos que él desconocía. 

También queda claro que son las circunstancias de su vida, su necesidad 
de dinero sobre todo, lo que le fuerza a volver a trabajar para el cine, a 
pesar de sus reparos. Sus ingresos eran ínfimos en 1936, y a Ober le costó 
mucho trabajo conseguir el ansiado contrato con la M-G-M. Esto fue 
debido, entre otros motivos, a que la publicación en 1936 de The Crack­
Up daba una impresión muy negativa de Fitzgerald, ya que se le veía como 
un caso absolutamente perdido [Dardis 1988: 24-25]. 

En realidad, en estas tres historias autobiográficas, The Crack-Up 
(febrero 1936), Handle with Care (marzo 1936) y Pasting it together (Abril 
1936), Fitzgerald da una imagen de sí mismo como de un hombre acabado, 
que ha perdido todas sus ilusiones, que continúa siendo escritor pero que 
trabaja sólo por dinero, I must continue to be a writer but I would cease 
any attempts to be a person - to be kind, just, or generous (The Crack-Up, 
53). Este relato - que es un logro valiente y al mismo tiempo desesperado 
por parte del autor- es responsable del retrato que ha pervivido de 
Fitzgerald, del has-been que prometía mucho en su juventud, pero que se 
quedó en un mero representante de la Jazz Age, de los felices años 20. Y 
esta es la imagen que la mayoría de sus biógrafos dan de él. En este trabajo, 
como se mencionó al principio del capítulo, intento demostrar que no todo 
fue negativo en su última época, que coincide con su vuelta a Hollywood. 

Fue Edwin H. Knopf, que en 1937 tenía varios cargos en la Metro­
Goldwyn-Mayer, amigo y admirador de Fitzgerald desde que se habían 

22 Esta carta de Fitzgerald a Harold Ober aparece citada en Dardis ( 1988: 23-24). 
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conocido en Francia a finales de los años 20. quien se encargó de convencer 
a sus colegas de que Fitzgerald sería una buena adquisición para la plantilla 
de escritores contratados por el estudio. Después de muchos retrasos, en 
junio de ese año el escritor consiguió firmar un contrato por seis meses, 
con un salario de 1.000 dólares a la semana, con opción de prorrogarse en 
1938, con una subida de sueldo, con lo que ganaría 1.250 dólares a la 
emana. Y es necesario señalar aquí un dato importante que aporta una 

encuesta sobre los salarios de los escritores que trabajaban en Hollywood 
en 1938. La mayoría recibía por su trabajo una media de 250 dólares o 
menos, incluso escritores de gran prestigio, como William Faulkner, a 
mediados de los años 40, no ganaba más que 300 dólares. Así que el sueldo 
de Fitzgerald en la Metro estaba entre los mejores [Dardis 1988: 29-30). 
Y todo ello, teniendo en cuenta la imagen de fracasado que él mismo se 
había encargado de difundir. 

Antes de comenzar con la última etapa de Fitzgerald en Hollywood, me 
interesa cuestionar un hecho: el por qué la industria del cine, y la Metro­
Goldwyn-Mayer en concreto, vuelve a contratar a Fitzgerald como guio­
nista. Si tenemos en cuenta todos los factores que estaban en u contra, 
como su desconocimiento de las técnicas cinematográficas. su problema 
con la bebida, su mala fama, y, sobre todo, su incapacidad de adaptarse 
al sistema de colaboración con otros escritores, debido a su lentitud en la 
redacción, y a que no soportaba el hecho de no tener el control absoluto 
sobre su trabajo, resulta difícil comprender el interés que podía tener la 
industria de Hollywood en contratarle nuevamente. De hecho, el único 
factor que aparentemente estaba a su favor era la amistad de Edwin Knopf, 
y que se veía empujado a aceptar cualquier oferta debido a su imperiosa 
necesidad de dinero. 

Por otra parte, su popularidad como escritor en este momento había 
de aparecido. Este hecho, combinado con la pérdida del valor comercial 
de su obra de ficc ión, pesaba mucho en la mente de Fitzgerald, como se 
puede comprobar en su correspondencia. Al respecto hay que mencionar 
la opinión del propio autor sobre su última novela, Tender is the Night, 
donde la describe como una novela para novelistas, que no produciría 
beneficios, ya que los lectores la iban a encontrar difícil: f Te11der is rhe 
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Night} is perhaps too crowded for story readers to search through it for 
the story. 23 

Por otra parte, también es importante el hecho de que Fitzgerald estaba 
convencido de que la oportunidad que se le otorgaría con un nuevo contrato 
en Hollywood le daría también ocasión de hacer algo satisfactorio para su 
carrera como escritor de ficción después de dedicarse por entero a una 
nueva forma de escribir, ya que su opinión sobre la forma de escribir para 
el cine había cambiado, como vemos en la manera en que la describía en 
una carta en 1937: su labor como guionista era the sort of tense crossword 
puzzle game, creative only when you want it to be, but occasionally a 
surprisingly interesting intellectual exercise. Por último, y como le confesó 
a su hija en una carta desesperanzada, éste era su último recurso para 
intentar hacer revivir su producción literaria: el último esfuerzo de un 
hombre que hace tiempo hizo cosas mucho mejores. 

La crítica apunta varios factores técnicos y estilísticos que pueden haber 
pesado en la decisión de Knopf y la Metro. Ya hemos visto que antes de 
regresar a Hollywood, Fitzgerald era consciente de que necesitaría aprender 
las reglas de este "arte comunitario" en el cual las palabras están 
subordinadas a las imágenes, y aparentemente este cambio de actitud se 
reflejó en que esta vez intentó hacer las cosas bien desde el principio, 
adoptando un método que ya le había servido para la composición de los 
cuentos que escribía para el Saturday Evening Post. Quizá Fitzgerald 
sopesara que "un análisis detallado del medio [fílmico] sería una garantía 
de éxito'', por lo se dedicó a hacer un estudio exhaustivo de los guiones 
de las películas más taquilleras del período precedente, y de las líneas 
argumentales de los filmes de más éxito de la Metro-Goldwyn-Mayer. A 
todo esto hay que añadirle la capacidad inherente que tenía Fitzgerald de 
repetir fórmulas preestablecidas, técnica que ya había formado parte de su 
método de composición de ficción, y que es un recurso que la industria 
de Hollywood utiliza hasta la saciedad. Este recurso, de hecho, es parodiado 
en muchas . películas sobre el mundo del cine, como por ejemplo en las 
primeras secuencias que reproducen una reunión de escritores con el jefe 
de guionistas del estudio, Griffin Mili, en The Player (El juego de 

23 Fi1zgerald, carta a Maxwell Pcrkins, Leuers: 240. 



33 

Hol/nrnod. Robert Altrnan. 1992). corno también en The Bad and the 
Beautifit! ( Cautil'os del Mol, Vincente Minnelli. 1952). 

A este estudio ex haustivo de los guiones hay que sumarle, por último, 
algo característico en la forma de trabajar del escritor. corno es su inago­
table sistema de revisión de su obra. y que vernos no sólo en sus novelas­
prueba de ello sería el 1\coon-sino incluso en sus relatos menos impor­
tantes. Esto es un factor positivo en la preparación de guiones de cine, que 
se adaptan sobre la marcha debido a numerosos motivos: desde cuestiones 
técnicas a cuestiones de censura, para crear o inclusive favorecer a un 
personaje. variando sus diálogos, pasando por cuestiones de cornercialidad 
-algo que también podemos ver reflejado de forma satírica en la magnífica 
pelícu la de Altrnan- entre otras. Este método de revisión podría incluso 
contrarrestar de forma positiva el rechazo de Fitzgerald de trabajar en 
colaboración con otros guionistas lDixon 1986: 12]. 

Se ha podido comprobar. por tanto, que la relación de Fitzgerald con 
el mundo del cine no es tan desastrosa como la mayor parte de la crítica 
se empeña en repetir. Esta imagen. corno hemos visto, se basa en parte en 
el relato autobiográfico que el autor hace en The Crack-Up, y en parte en 
el retrato negativo que hizo Budd Schulberg de él primero en su novela 
The Dise11chamed ( 1951) y más adelante en un artículo titulado "Old 
Scott", en el que se nos da la imagen de un Scott Fitzgerald '"rotoº', 
avejentado. ""sin color"' en 1939: 

There seemc<l to be no colors in him. The proud. somewhat too handsome profl le 
or his early dust-jackets was crumpled .... The fine forehcad. the lcading man 's nose. 
the good Scotch-lrish chcekbones. the delicate. alrnosl fcminine rnouth. the tasteful 
Eastern !in fact. Brooks Bros.) auirc -he ha<l lost none of these. But therc seemc<l 
to be something physically or psychologically broken in hirn that had pitche<l him 
forwar<l from scintillating youth to shaken ol<l age. ~' 

Este retrato. sin embargo, es opuesto a cómo lo vieron Anthony Powell 
y Sheilah Graham a su llegada a la Metro. Powell menciona una cierta 
··dignidad no asumida··. y un "aire de tristeza": 

2.t Budd Schulberg (1983) Writers in America: The Four Seasons rfSuccess. New York: Stcin & 
Day. p. l IO. Dardi~ comcnta que esta es la imagen quc se ha perpetuado de Fitzgcrald en los úllimos 
años de su vida. y que ha siclo re lle jada por tres de sus biógrafos: Andrcw Turnbull ( 1962). Arthur 
Mizencr ( 1965). y Henry D. Piper ( 1965). 
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He was smallish, neat, solidly built, ... one was immediately aware of an odd sort 
of unassuming dignity .... His air could be thought a trille sad, but not in the least 
broken down, as he has sometimes been described at this period [Dardis 1988: 
26-27) 

Graham, por su parte, lo encontraba muy atractivo: parecía tener alre­
dedor de cuarenta años pero era difícil de saber, era a la vez joven y viejo. 
Este parece ser, entonces, el mismo hombre que intentaba, esta vez, utilizar 
sus experiencias pasadas para no volver a cometer los mismos errores. Su 
intención era hacer lo posible por congraciarse con sus jefes, para que así 
le permitieran trabajar a él solo en un guión, sin tener a ningún "cola­
borador". También destacan sus biógrafos que estaba en sus planes no 
beber, y así librarse de la mala reputación que se había ganado. Y, además, 
estableció su residencia en una especie de aparta-hotel llamado "Garden 
of Allah", en Sunset Boulevard, sitio favorito de otros guionistas, para estar 
acompañado de otros escritores, en lo que fue el único lujo que se permitió 
-el alquiler le costaba 400 dólares aJ mes, y todo el resto de su sueldo lo 
invertía en pagar sus deudas a Ober, a MaxweJJ Perkins, y para mantener 
a Zelda en el hospital psiquiátrico de Carolina del Norte y a su hija Scottie 
en la Universidad, en Vassar. Será en el "Garden of Allah", en una fiesta 
organizada por Robert Benchley, otro de los escritores de la M-G-M, donde 
conocerá a Sheilah Graham, la que iba a ser la compañera de los últimos 
años de su vida. 

Fitzgerald y la Metro-Goldwyn-Mayer: 1937-1940 

1937-8: A Yank aJ Oxford (Jack Conway) 

Durante el año y medio que Fitzgerald estuvo contratado por la Metro­
Goldwyn-Mayer, tuvo que trabajar en seis guiones diferentes. Lo primero 
que se le encargó fue revisar el guión que ya había escrito Frank 
(Commander) Wead para la producción de A Yank at Oxford, donde una 
vez más Fitzgerald podría aplicar sus conocimientos sobre la vida univer­
sitaria. A pesar de que este comienzo podría considerarse desafortunado, 
en lo que se refiere al deseo que tenía el escritor de ampliar sus conoci­
mientos sobre cine, podría también decirse que éste fue el trabajo más fácil 
al que Fitzgerald se tendría que enfrentar en todo el tiempo que estuvo en 
la M-G-M,justamente por el hecho de que This Side of Paradise, su primera 
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novela. versaba sobre Princeton y la vida universitaria [Dardis 1988: 35-
36 J. 

La misión de Fi tzgerald era añadir a touch of col/egiate gloss a la trama 
original escrita por Wead. que se resume como sigue: Lee Sheridan 
(interpretado por Robert Taylor). es un joven americano que muestra un 
claro desdén por Oxford y todo lo que Inglaterra representa, aunque 
cambiará poco a poco de idea gracias a su relación con dos estudiantes. 
interpretadas por Vivien Leigh y Maureen O'Sullivan. Fitzgerald debía 
resol ver dos problemas con respecto a este guión. El primero era dar mayor 
relevancia al personaje de Molly Beaumont. interpretado por Maureen 
o·sulli van. quien. al parecer, se había quejado de que su personaje era 
demasiado estereotipado y había sido dibujado únicamente para crear un 
interés romántico en el personaje masculino. Lee Sheridan. Fitzgerald 
inten1ó darle mayor profundidad al personaje de Molly al revisar el diálogo 
escrito por Wead. 2) 

El segundo aspecto que el escrilor tuvo que revisar fue el tema del título 
originario de la película. que iba a ser Yank l'S. 04ord, y Fitzgerald 1enía 
que darle mayor importancia al confl icto cullural entre Inglaterra y Estados 
Unidos. La decisión de Fi1zgerald fue sustituir la primera secuencia. 
reescri biéndola por completo. En el guión de Wead, A Yank at 0.\f'ord iba 
a comenzar con una demostración de la buena forma física de Lee en una 
pista de atletismo. Fitzgerald intentó, en esta primera secuencia, mostrar 
el choque de culluras por medio de tres estudiantes de un "college" 
americano. ves1idos con uniformes de la revolución americana, que 
marchaban por las calles de la ciudad natal de Lee. can1ando el "Yankee 
Doodle". mientras Lee se preparaba para su viaje a Inglaterra. Además. 
Fi1zgerald cambió los diálogos del resto del guión para dejar claro este 
conflicto Inglaterra/Es1ados Unidos. ulilizando a Lee como representante 
máximo de la cultura del nuevo mundo mediante el uso de expresiones 
idiomáticas puramente americanas íLatharn 1974: 11 0-111]. 

En cuanto a es1a reescritura del guión de A Yank at 0.~fonl. es necesario 
aludir al estilo de Fitzgerald. Una vez más el fallo reside en que abusa 

25 Dar<li' ( 1988: 36-37) reproduce parle del diálogo de la escena en que Molly y Lec Sheridan se 
conocen. en d que Fitzgerald intenta hacer explícita la di fcrem:ia fundamental entre amhos. al 
ser ella inglesa y él americano. 
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demasiado de las palabras, de los diálogos, tanto para modificar el perso­
naje de Molly como para caracterizar a Lee, mediante el uso de slogans 
como Leap ln- Limp Out o Hello Chicken, Here's Your Coop como el 
personaje claramente americano [Dixon, 1986: 58]: 

Fitzgerald's dependence upon the written and/or spoken word in his version of A 
Yank ar Oxford is symptomatic of his difficulties in making the transition from 
fiction writing to film writing: rather than attempting to visualize the script, 
Fitzgerald relies too heavily upon words to convey his meaning. 

Sin embargo, hay que reconocer dos cosas. En primer lugar, Fitzgerald 
fue contratado por Hollywood para escribir buenos diálogos, y esto es lo 
que hizo: intentar demostrar que eran mejores que los que había escrito 
Wead. En segundo lugar, me gustaría destacar el hecho de que aparen­
temente, y al contrario de lo que afirma Michael Balcon, productor de la 
película, que Fitzgerald no consiguió darle interés a su trabajo sobre este 
guión, sí existió un cambio en la actitud del autor, pues emprendió su labor 
positivamente, dedicándole entre dos y tres semanas. De hecho, quedan 
algunas frases de su diálogo en Ja cinta que finalmente se produjo, aunque 
ni Fitzgerald ni Frank Wead consiguieron ser acreditados como guionistas 
en la versión final de la película, sino que este mérito lo recibieron los 
últimos escritores que participaron en el guión: Malcolm Stewart Boylan, 
Walter Ferris y George Oppenheimer [Dardis, 1988: 37]. Por último, y en 
mi opinión, si el trabajo que hizo Fitzgerald para este guión fuese tan fallido 
como opina la crítica, resultaría paradójico que se le encargara otro trabajo 
de mayor envergadura, como era escribir una versión para el cine del best­
seller de Erich Maria Remarque, Three Comrades, que estaría más acorde 
con sus logros como escritor de ficción. 

1938: Three Comrades (Frank Borzage) 

Su segundo trabajo para la M-G-M parece haber resultado más difícil 
y controvertido que el primero, y de hecho es el que ha despertado mayor 
interés entre los biógrafos de Fitzgerald y los críticos de su obra debido 
al efecto devastador que produjo en el escritor. La película en cuestión se 
tituló Three Comrades, y fue dirigida en 1938 por Franz Borzage y 
producida por Joseph L. Mankiewicz. La controversia tuvo que ver tanto 
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con la cuestión de la colaboración, el sistema de trabajo que Fitzgerald, 
como ya se ha dicho, odiaba, y de una forma más general, en lo concer­
niente al poco valor que la labor del escritor tenía para la industria del cine. 

Fitzgerald comenzó a trabajar en la adaptación de la novela de Erich 
Maria Remarque sobre la vida de tres veteranos de la Primera Guerra 
Mundial en la Alemania de los años 20 en agosto de 1937 y, aparentemente, 
el tratamiento del guión estaba listo ya en septiembre. En octubre, y a pesar 
de que Fitzgerald creía que había conseguido realizar un trabajo serio y 
bueno, Mankiewicz no quedó satisfecho con él, entre otras cosas, porque 
era demasiado largo, tenía casi 40 páginas más que el guión que se utilizó 
posteriormente para el rodaje de la película26, y esta excesiva longitud se 
debía al interés que tenía Fitzgerald de unir dos historias en una [Díxon 
1986:58). Por una parte, su guión intentaba reflejar la relación de los tres 
camaradas, y por otra, quería describir de una forma cuasi-documental las 
condiciones sociales que se vivían en Alemania durante la época de la 
Depresión y de entreguerras. Resulta curioso que ninguno de los críticos 
que analizan Three Comrades mencionen el hecho de que esto era un acier­
to temático, y no formal, por parte de Fitzgerald. No podemos olvidar que 
en esta época, entre los años 36 y 40, se produjeron varias películas de estilo 
documental sobre las condiciones sociales que se vivían en los Estados 
Unidos a raíz de la Depresión de los años 30, como las de Pare Lorentz, 
The Plow that Broke the Plains (1936) y The River (1937), y que culminaría 
con la adaptación que John Ford y Nunnally Johnson hicieron de la novela 
de John Steinbeck The Grapes of Wrath en 1940. Y parece significativo 
que, cuando se analizan los supuestos fallos de Fitzgerald en la redacción 
del guión, se reitera la cuestión de un abuso de la verbosidad sobre la 
imagen, ejemplificado por medio de la secuencia inicial [Dixon, 1986: 58]: 

Fitzgerald began his screenplay promisingly enough with a purely visual synopsis 
of Germany 's defeat in World War 1: the German flag being tom asunder by French 
anillery and discarded German equipment reflecting that country's surrender. 
However, having given his viewers a more than adequate visual impression of 
Germany's fallen state, Fitzgerald then felt compelled to insen a verbal explanation 
of the country's decline with the title: 

26 Ver Mauhew J. Bruccoli (ed.) ( 1978) F. Scott Firzgerald's Screenplay for Three Comrades by Erich 
Maria Remarque. Carbondale & Edwardsville: Southem lllinois U.P. 



38 

D11ri11g the 11i11e1ee11-tll'e111ies while the rest of the world was prospero11s, the 
Gennans were a bea1e11 and impo1•erished people. 

Dixon considera que esta aclaración por parte de Fitzgerald sobraba, 
y que sólo con las imágenes se producía el efecto que se quería conseguir, 
el de dar la imagen de la situación alemana después de haber sido vencida 
en la Primera Guerra Mundial. Sin embargo, este mismo tipo de aclaración 
es la que hace Nunnally Johnson, uno de los mejores guionistas del cine 
clásico de Hollywood, en su adaptación de The Grapes of Wrath, ya que 
la película de John Ford comienza con dos intertítulos, que reproduzco 
aquí: 

In the cemral part of the United Statcs of America lies a limited area called "The 
Dust Bowl", because of its lack of rain. Here drought and poverty combined to 
deprive many farmers of their land. 
This is the story of one farmer·s family, driven from their fi elds by natural disasters 
and cconomic changes beyond anyone's control and their great joumey in search 
of peace, security. and another home.27 

El comentario sobre el guión de Three Comrades también podría 
aplicarse a estos intertítulos, que podrían obviarse. Sin embargo, son 
aclaratorios con respecto al tipo de transposición del texto original literario 
al cine, ya que la novela de Steinbeck trata no sólo de la historia de la 
familia Joad, sino que también hace una relación de la situación de los 
granjeros del Medio Oeste americano, y de las condiciones de su emi­
gración forzosa hacia California, mientras que la cinta de Ford se centra 
sobre todo en la familia y sus vicisitudes. Este tipo de aclaración, que es 
lo que aparentemente quería enfatizar Fitzgerald en su guión, no nos parece 
excesiva en ningún caso, ni una muestra de un uso desmesurado de la 
palabra como apoyo innecesario de la imagen. 

El otro fallo que cita la crítica va en la misma dirección. Se trataría en 
este caso de la utilización de gráficos, o intertítulos, para apoyar lo 
anteriormente expuesto: Shortly after the appearance of the above title, 
Fitzgerald planned to present a graph of the "National Wealth of 

27 El guión de Nunnally Johnson de The Grape.r of Wrath está publicado en Twenty Best Film Plays, 
volumen editado por John Gas~ner y Dudley Nichols, New York : Crown, 1943: 333-377. 
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Germany" and the "Cost of Living "Jollowed by a sign reading "Gasoline, 
I M. 40 pfg. La interpretación que se hace en este caso, como en el anterior, 
se basa en la poca confianza que Fitzgerald demostraba una vez más con 
respecto a la imagen como fuente de información, y la necesidad de 
corroborarla con la palabra escrita. 

Según Ja mayor parte de la crítica, la razón fundamental por la que 
Mankiewicz le asignó a Edward E. [Ted] Paramore como colaborador es, 
además de la excesiva longitud del guión, su desconfianza ante los diálogos 
incluidos por Fitzgerald en su primer borrador del guión. Paramore era otro 
escritor en nómina en la Metro y un viejo conocido de Fitzgerald de su 
época de Nueva York, y su cometido era "ayudar" a Fitzgerald, revisando 
lo que éste había escrito, porque tenía muchos más conocimientos técnicos 
sobre el cine que el propio Fitzgerald. La relación entre ellos fue dificil 
desde el principio, como se desprende de la carta que Fitzgerald le envió 
a Paramore el 24 de octubre de 1937, de la cual reproduzco un pasaje 
significativo [Fitzgerald, Letters, p. 580): 

.. .1 totally disagree with you as to the terms of our collaboration. We got off to 
a bad start and 1 think you are under certain misapprehensions founded more on 
my state of mind and body last Friday than upon the real si tuation. My script is 
in a general way approved of. There was not any question of taking it out of my 
hands ... . The question was who 1 wanted to work with on it and for how long .... At 
what point you decidcd you wanted to take the whole coursc of things in hand -
whether because of that day or because when you read my script you liked it much 
less than Joe [Mankicwicz] or the people in his offi ce - where that point is 1 don't 
know. But it was quite apparent Saturday that you had and it is with my faculties 
quite clear and alert that 1 tell you 1 prefer to keep the responsibili ty for the script 
as a whole. 

A pesar de estas dificultades, y del presumible hecho de que Fitzgerald 
consideraba a Paramore única y exclusivamente un consejero técnico, pero 
no un escritor que pudiera encargarse de mejorar "su" tratamiento de Three 
Comrades, al fina l la relación pareció funcionar y dio sus frutos. La 
colaboración entre ambos duró dos meses, y la versión revisada le fue 
remitida al productor el 21 de Diciembre de 1937. El problema fue que 
Mankiewicz no quedó satisfecho ni con los diálogos, ni con alguna de las 
secuencias que incluyó el escritor, y esto fue le coup de grace que acabó 
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de enfurecer a Fitzgerald, como podemos ver en una de las cartas que éste 
le envió al productor : 

To say r m dissilusioned is putting it mildly. 1 hadan entirely different conception 
of you. For nineteen years, .. . !'ve written best-selling entertainment, and my 
dialogue is supposedly right up at the top. But 1 learn from the script that you've 
suddenly dccided that it isn 't good dialogue, and you can take a few hours off and 
do much better.:zs 

Lo que Mankiewicz hizo, y la razón por la cual le ha quedado la fama 
de malvado de la historia, fue que se tomó la libertad de reescribir los 
diálogos él mismo. Reproduzco un comentario del productor con respecto 
a este tema, en el que declara por qué vio la necesidad de variar los diálogos 
escritos por Fitzgerald, y la causa es que, en su opinión, eran demasiado 
literarios, demasiado cerebrales, y, por tanto, no eran válidos para el cine 
[Bruccoli, 1978: 227]: 

1 personally have been attacked as if 1 had spat on the American fl ag because it 
happened once that 1 rewrotc sorne dialogue by F. Scott Fitzgerald. But indeed it 
needed it! The actors, among them Margaret Sullavan, absolutely could not read 
1he lines. ll was very literary dialogue, novelistic dialogue that lacked all the 
qualities required for screen dialogue. The latter must be "spoken." Scott Fitzgerald 
wrote very bad spoken dialogue.29 

Según Mankiewicz, el estilo de los diálogos que escribía Fitzgerald no 
se podía trasladar fácilmente al lenguaje hablado. Sin embargo, el escritor 
estaba muy preocupado por conseguir que sus diálogos fueran verosímiles. 
Al contrario de lo que comenta un crítico del guión original de Fitzgerald,30 

28 Firzgerald. Letters, p. 580. Mankicwicz declaró que nunca había recibido esta carta de protesta 
por los cambios que había realizado en el guión. según Dardis (1988: 39 & 46). 

29 Manhew J. Bruccoli ( 1978: 227), en su edición de Three Comrades, cita estas declaraciones de 
Joseph L. Mankicwicz. hechas en 1967, con respecto al trabajo de Fitzgerald como guionista. 
También aparece en Dixon (1986:59), Dardis ( 1976:39) y Phillips ( 1986: 24). 

30 Irwin R. Blacker. en su crítica publicada en el volumen de Three Comrades, p. 9. Como se 
desprende de la argumentación principal, no estoy de acuerdo con la premisa general del comen· 
tario que hace esre crítico: His deep concem abo111 his dialogue being true 10 the characters 
indicates a /ack of 1111ders1anding on severa/ levels. The unity of his characters would not have 
meant as muc/1 to viewers as Fit:.gerald believed: tmd a novelist :r dialogue is rarely used in film, 
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esta preocupación por su parte no indica su falta de comprensión del medio 
fílmico. sino que probablemente Fitzgerald pretendía que sus diálogos 
fuesen adecuados no sólo al fondo sino a la forma de la película. 

Es cierto que hay ejemplos del estilo cargado de verbosidad de 
Fitzgerald, que afecta al personaje de Bobby Koster, cuyos diálogos son 
a veces innecesariamente largos, dotados de demasiados ejemplos. o de una 
profundidad expositiva que está de más, en secuencias en las que debería 
primar más el elemento visual [Dixon 1986: 59-60). Sin embargo, este 
defecto no parece ser el más importante. Hay un caso paradigmático de 
una escena que sí está de más en Ja cinta de Three Comracles. desde 
cualquier perspectiva que la estudiemos, y que no sólo preocupaba a 
Mankiewicz, sino también a los ejecutivos de la M-G-M. Es Ja escena a 
la que Fitzgerald pretendía dotar de un cierto "toque Lubitsch". La sinopsis 
de la escena es la siguiente: Bobby (Robe1t Taylor) llama por teléfono a 
Pat (Margare! Sullavan) al principio de su romance, y mientras le da a la 
operadora el número de teléfono, Fitzgerald muestra en el plano siguiente 
no a Pat, sino una centralita de teléfonos controlada por un ángel de alas 
blancas, y que es supervisada personalmente por San Pedro, como 
demuestra el siguiente diálogo: 

Angel (swee1ly) - One momenl. please - 1'11 connecl you wi1h heaven. 

55 THE PEARLY GATES 
$1 Pe1er. 1he caretaker, sitting bcside another swi1chboard. 
S1 Peter (cackling) - 1 think she's in. 

56 BOBBY'S FACE 

CUT TO: 

CUT TO: 

-s1ill ecstatic, changing to human embarrassment as Pat's voice says: 

PAT 
- Helio ( ... ) 

as tlle re1;i· 11a111re of drama tic dialogue is differe111 from tile 1w1·e/is1 s a11d sen·l's a 1/iffern11 
p11r¡H1s1'. (Citado por Dixon. 1986: 58-59). Baste poner algunos ejemplos claramente comrarios 
a lo afirmado por Blacker, en una cinta clásica. que ya se ha nombrado en este capítulo. y en 
otras dos recientes transposiciones de novela a cinc. donde se ha utilizado el diálogo cua,i-literal 
escrito por los novelistas: Tile Grapes of \Vra1il de John Steinbeck (John Ford. 19401. The Fre11ch 
Ueu1e11a111'.r \Vo111a11. de John Fowlcs IK. Rcisl. 1981 I y The Age af lt111oce11ce, de Edith Whanon 
[M. Scorscsc. 1993]. 
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57 A SATYR, who has replaced the angel at the switchboard­
-pulling out the plug with a sardonic expression31 

Esta escena es, por decirlo de una manera suave, errónea para el 
contexto de la película, y no sólo fue suprimida -seguramente con razón­
por Mankiewicz, a pesar de las protestas de Fitzgerald, quien la defendía 
como muestra de un buen toque visual, sino que ha dado la razón a la crítica 
que habla de la falta de conocimientos que sobre el lenguaje del cine, y 
de su componente visual, tenía el escritor. Un ejemplo más con respecto 
a este desconocimiento por parte de Fitzgerald en este guión afecta a Ja 
foca lización. Durante casi toda la película, los movimientos de cámara, y 
Ja distancia focal, no cambian, ya que mantiene Jos planos medios o gene­
rales, y no existe alternancia de punto de vista. La perspectiva es la de un 
narrador omnisciente convencional, sin arriesgarse a incluir variaciones. 

No obstante, y a pesar de todos estos fallos, que Mankiewicz intentó 
remediar, hemos de hacer constar que las cartas de protesta que Fitzgerald 
envió al productor obtuvieron algún resultado en el guión final. Gore 
Vidal32, el escritor y guionista que ha estudiado las diferentes versiones del 
guión de Three Comrades, menciona como ejemplo Ja escena en que Pat, 
la heroína se está muriendo en brazos de Bobby Koster. Mankiewicz había 
añadido unas líneas al monólogo de Ja moribunda, mientras Fitzgerald se 
había basado exclusivamente en este caso en el diálogo tal y como aparecía 
en la novela. En el guión que finalmente fue llevado a la pantalla, esta 
escena aparece sin las líneas adicionales que había añadido el productor.33 

Por tanto, vemos que Fitzgerald consiguió algo de lo que se proponía, 
tanto en lo que se refiere al ejemplo citado anteriormente, como al hecho 

3 1 Bruccoli (ed.) ( 1978) Three Comrades. pp. 44-46. 
32 Ci1ado en Phillips (1986: 24-25). 
33 Reproduzco parte del monólogo [Three Comrades. pp. 270-272) e incluyo entre corchetes las líneas 

que había ailadido Mankiewicz y que suprimió despúes de recibir las protestas de Fi1zgerald: A// 
1hese 1110111/is /'d jig11red 0111 wha1 you wo11/d say and I wo11/d say - word for word. Do yo11 wam 
10 lrear? We 'd be si1ti11g he re 011 1he /001of 1his bed like 1his. hand in hand; and /'d ask, is 1ha1 
1he road home. And yo11 'd say, yes: il s ji ve h1111dred miles. And J 'd say. 1/rm doesn '1 mauer now. 
And yo11'd say, 1ha1s righ1. (God 's in 1his room with us, lightning's in this room and lhe sea and 
the sky and the mountains are in this room with us.] And yo11 'd kiss me [on the forehead and l'd 
say. how cool your lips are. don't move away]. 
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de que se conservase el final "agridulce" que él había escrito, con la muerte 
de Ja heroína y una conmovedora secuencia fi nal en la que los tres 
camaradas, acompañados por Pat, se dirigen hacia el horizonte, como 
símbolo de Ja unión entre los muertos y sus seres queridos. 

Resumiendo podríamos decir que, a pesar de los fallos, de la colabo­
ración con Paramore, de la difícil relación con Mankiewicz, e incluso a 
pesar de que Fitzgerald no quedó satisfecho con la película, y con lo que 
habían suprimido de su guión.i~. el resultado final no fue tan desastroso 
como el escritor esperaba, porque Three Comrades obtuvo un gran éxi to 
cuanto se estrenó en el verano de 1938 tanto de taquilla como entre los 
críticos -fue nombrada en The New York Times como una de las 1 O mejores 
películas de 1938, y Margaret Sullavan fue nominada al Osear como mejor 
actriz protagonista. Este éxito fue importante para Fitzgerald en varios 
aspectos. Por una parte, y aunque había tenido una muy mala relación con 
la "autoridad", con el productor, se renovó su contrato con la Metro a 
principios de 1938, con el consiguiente aumento de salario. o sea que su 
economía se vio mejorada, de ganar 1.000 a 1.250 dólares a la semana. 
Por otra parte Three Comrades acabó por ser la única cinta en Ja que 
Fitzgerald fue acreditado como guionista, junto a Ted Paramore. Y por 
último, y probablemente el aspecto más positivo de todos para el escritor 
fue que el hecho de que se le asociara como el guionista de una película 
de éxito, era bueno para su carrera en Hollywood, y para llegar a conseguir 
algún día que le dejasen trabajar solo en un guión. Este guión sería el de 
la película Jnfideliry, que iba a ser producida por Hunt Stromberg y 
protagonizada por Joan Crawford. 

1938: /nfidelity 

America was watching che Hardy movies, and loving them. Andy Hardy. Judge 
Hardy and Mother were showing us the kind of America we wanted to see. The 
year was 1938 and the Hays Office. a censorship board under the rule of Joseph 

3~ Dixon ( 1986: 14) cita una carta que Fitzgerald le escribió a Ober. su edi tor. con respecto a que 

no estaba de acuerdo con todos estos cambios. que según él convertirían la película en un fiasco: 

8111 rhough one is bei11g giren 111a11y co111pli111e111s. //re 11·111h of 1he mauer i.~ 1/1111 1/re lrean is 11111 

of 1/11' scripl a11d i1 1rill 1101 be a grea1 picwre. 1111/ess I w11 1·e1~· 11111clr 111is/(/ke11. Fitzgcrald. As 
Ei-e1: Scou Fi1~ • p. 350. 
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Breen, was perfecting our vision, with Hollywood's willing consent. lf Mr. Breen 
saw no reason why Walt Disney's cows should exhibit udders, it was not because 
Mr. Breen did not like movies. Mr. Breen saw a great many movies. Not 
infrequently. he saw scripts before they became movies. There was nothing wrong 
in this. Everyone ~wners, producers, directors, writers, and Mr. Breen - was agreed 
it would be silly to tum a script into a movie if there were sorne basis to believe 
Mr. Breen might not like the movie. Or parts of it, anyhow. That's why Hunt 
Stromberg, F. Scott Fitzgerald's employer, showed Mr. Breen the script for 
lnfidelity. 35 

Esta cita pertenece a la nota del editor del guión de lnfidelity, uno de 
los últimos trabajos de Fitzgerald para la Metro-Goldwyn-Mayer. La 
incluyo aquí porque su tono parece adecuado para tratar uno de los pro­
blemas recurrentes en los trabajos de Fitzgerald para el cine: Jos problemas 
con la censura. Aquí, el editor del guión de la película que Hunt Stromberg 
no llegó a producir para no tener más conflictos con los censores de la 
oficina Hays, hace un reflejo cómico -y hasta con una marcada ironía- de 
la influencia que tuvo Joseph Breen, responsable máximo de mantener el 
"recato y las buenas costumbres" en las películas producidas por la 
industria de Hollywood. 

Fue notable la regresión que hubo en la actitud moral del cine producido 
en los años 20 y 30. En la década de los años 20, se produjeron toda una 
serie de cintas que contenían secuencias sexuales más o menos explícitas, 
como las películas de Mae West (su primera película para la Paramount 
se tituló Sex, basada en un texto teatral con el que ella había triunfado en 
Broadway), o los temas sexuales velados bajo la apariencia de entretenimiento 
familiar y de instrucción moral de las películas de Cecil B. De Mille (como 
en la primera versión de The Ten Commandments, de 1923) [Dixon 
1986: 14-15]. En cambio, a mediados de los años 30, había desaparecido 
la actitud hedonista y liberal propia de la Jazz Age, y esto dio paso a las 
películas edulcoradas protagonizadas por Shirley Temple, a partir de 1934, 
y las películas "familiares", como las denomina Dixon, de la serie de Andy 

35 El tratamiento original del guión de !nfideliry, escrito por Fitzgcrald y que debido a Ja censura 
no se llegó a producir. fue publicado por primera vez en Ja revista Esquire, en diciembre de 1973. 
pp. 193-304. Este texto es parte de Ja nota del editor, que finaliia con Ja siguiente referencia: Thirry­
jive years larer, whar Mr. Firzgerald liad i11 111i11d abo11t the brtak11p of an America11 marriage is 
.see11 here i11 pri111 for the jirst time. 
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Hardy, desde A Family Af!air (1937). Este cambio fue debido a la mayor 
influencia de la Hays Office, controlada por Joseph Breen, brazo adminis­
trativo del código de producción de Hollywood y responsable durante las 
décadas de los años 20, 30 y 40 de la censura y de la moral de la industria 
del cine. 

Se debe observar, a la vista de estas referencias, el caso de lnfideliry. 
Podría parecer curioso que Hunt Stromberg, el productor que había sido 
capaz de introducir una serie de contenidos sexuales implícitos en una 
película suya de 1937, titulada Wife and Secretary, enviara a Mr. Breen el 
guión inacabado de Fitzgerald sobre el fracaso del matrimonio de Althea 

. y Nicholas Gilbert debido al affair amoroso de éste último con una antigua 
novia suya. Stromberg, quien por otra parte era un productor competente, 
con un puesto alto dentro de la jerarquía de la Metro, y responsable de 
películas silentes famosas de la Garbo y la Crawford, como The Torren! 
( 1927) y Our Dancing Daughters ( 1928), o de películas sonoras como The 
Thin Man ( 1935), era consciente de que la censura había promulgado un 
edicto en contra de la infidelidad como tema principal de una película: 
Adultery, sometimes necessary plot material, must not be explicitly rreated, 
or justified, or presented attractively36, por culpa del caso de Red-Headed 
Woman, que ya ha sido comentado aquí, y sospechaba que este edicto 
podría aplicarse fácilmente a la historia de lnfidelity , como de hecho lo fue. 
Fitzgerald tenía el guión casi terminado cuando Stromberg le informó que 
había que abandonar el proyecto debido a la evaluación negativa hecha por 
los censores. Como afirma el editor del texto de lnfidelity [Esquire, p. 193]: 

That script was not yet finished. but it was finished enough to give Mr. Stromberg 
the notion that Mr. Breen might be displeased. And he was. Mr. Breen thought Mr. 
Stromberg, and his employee, Mr. Fitzgerald, were making it look as if sin paid. 
lt looked to Mr. Breen as if adultery were being rewarded. lt looked to Mr. 
Stromberg, after Mr. Breen dismissed all arguments, that the whole affai r was 
regrettable but nevertheless a bad job. So the script was not finished and the rnovie 
was not made .... 

Sin embargo, en el guión de /nfidelity no se aprueban ni se condenan 
explícitamente las relaciones extramaritales, aunque Ja ausencia de una 

36 Esta norma es mencionada por Dixon ( 1986: 123). 
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condena explícita fue seguramente suficiente para dar un informe negativo 
y así impedir la producción. George Cukor alude a las normas rígidas del 
1 lamado "Código Hays" de esta manera: According to the provisions of the 
Code at the time, a leading character could not commit adultery without 
suffering some kind of dreadful punishment, like breaking a leg or falling 
down a well.37 El/la adúltero/a no podía librarse de un castigo por su 
infidelidad. Este tema no es exclusivo del Código Hays para el cine, ya 
que es recurrente en toda la historia de la literatura norteamericana del siglo 
XIX, con dos ejemplos claros de dos novelas que fueron rechazadas por 
público y crítica debido al tema del adulterio, en un caso, y a la moral 
dudosa de la protagonista, que no es castigada de una forma explícita por 
el autor, en el segundo caso: se trata de The Scarlet letter, de Nathaniel 
Hawthorne, y de Sister Carrie de Theodore Dreiser. Lo curioso es que 
parecía que en los felices años 20, la actitud moral de los americanos en 
general, y de la crítica literaria en particular, había cambiado, y se reflejaba 
en una relativa liberalización, por lo menos en lo que se refiere a la 
literatura. 

La intención de Fitzgerald con respecto al final del guión era la de llegar 
a una reconciliación entre Althea y Nicholas, y así se premiaría no la 
infidelidad temporal, sino finalmente el respeto a la fidelidad dentro del 
matrimonio.38 Además, y en ese sentido Fitzgerald intentó imprimir su sello 
personal a la historia, aunque la trama en la que se basa Jnfidelity no sea 
original -el escritor la denominaba así, ya que era él el único responsable 
de la escritura del guión, y en este caso no tuvo ningún colaborador-, sino 
una adaptación de un cuento de Ursula Parrott, una escritora muy popular 
en las revistas para mujeres de los años 30. Según la crítica, es la típica 
historia que le hubiera gustado producir a Irving Thalberg, cuya mentalidad 
conservadora todavía seguía viva entre los ejecutivos de la Metro un año 
después de su muerte [Dardis 1988: 50]. 

Por todo lo dicho, en este caso la censura fue la culpable de que no 
se llegara a producir esta película, y no fue debido a un error de Fitzgerald 

37 Phillips (1986: 28-29) recoge estas declaraciones a panir de una entrevista personal a Cukor. 
38 Esta idea de Fitzgcrald aparece en la tesis doctoral de Alan Margolies (1969: 193). citada por 

Phillips (1986: 29). 
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en la preparación del guión. ni de Stromberg, ni de que hubiese una mala 
relación entre ellos. De hecho, el escritor pasó cuatro meses preparando 
el tratamiento de Infidelity, y ya desde el principio mantuvo una relación 
cordial con Stromberg, al que describió como a sort of one~finger Thalberg. 
without Thalberg :s scope, but with his intense power of work and his 
absorptio11 in his job. Y parece ser que el productor, a diferencia de 
Mankiewicz. confiaba en que llegara a escribir un guión interesante para 
hacer una película de duración media. de 75 minutos, sobre una historia 
aparentemente poco atractiva, que serviría como vehículo para apoyar la 
carrera de Joan Crawford. De hecho, FitzgeraJd parece haber aplicado en 
la preparación del tratamiento del guión ese sistema del que ya hemos 
hablado, y que le había servido para redactar sus cuentos. Lo primero que 
hizo el escritor fue estudiar concienzudamente los tres mayores éxitos de 
Joan Crawford de principios de los años 30, es decir Chai11ed. Possessed 
y Forsaking Ali Others, analizando la estructura, dividiéndolas en actos y 

escenas para llegar a comprender su estructura dramática. A partir de ahí. 
preparó el plan argumental de Infideliry. con un detallado e quema de la 
trama dividido en actos y secuencias [Dardis 1988: 49-52]. Esta forma de 
trabajar, seria y concienzuda, se demuestra también en su relación con 
Stromberg, como se ve en una de las primeras cartas que le escribió. sobre 
su esquema de trabajo, y cuánto tiempo le llevaría terminarlo: 

So much for the story. Now will the fo llowing schedule be agreeable to you? The 
script will be aimed at 130 pages. 1 will hand you the first .. act .. - about fifty pages-
011 March 1 lth ... 1 will complete my tirst draft of the script 011 or about Apri l 11 th. 
totalling alrnost seve11 wecks. This is lcss time than 1took011 THREE COMRADES. 
and the fact that I 1111dersta11d tfle medium a /i11/e be11er nmr is offset by the fact 
that this is really an original with no great scenes to get out of a book. Will you 
Jet me know if this scems rea onable?'9 

En la preparación de este guión, Fitzgerald intentó aplicar todos los 
conocimientos que sus fa llos anteriores le habían enseñado. Así comenzó 

39 Resalto la frnse / 1111dersw11d 1/ie 111edit1111 a /iu/e beuer. porque como vercmo;. en el ;.iguie111e 
,,ubapanado de este capítulo. en el guión de /11jidelity se nora un cambio muy imponanre en la 
fonna de escribir de Fitzgerald para el cine. ya que da mucha más imponancia al aspecto visual. 
La carta de Fitzgerald a Strombcrg es ci tada por Dardis (1988: 50-51 ). 
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a experimentar con una técnica análoga a la que empleaba en sus obras 
de ficción, la de alternar la perspectiva omnisciente convencional, desde 
el punto de vista de un espectador ideal, con la perspectiva subjetiva de 
un personaje. De esta forma, conseguía dotar al espectador con una doble 
perspectiva. Al parecer, esta técnica tuvo su máximo exponente no en 
lnfidelity, sino en Cosmopolitan, guión basado en su cuento "Babylon 
Revisited" [Dixon 1986: 65]. 

Otra de las innovaciones que se pueden observar en Infidelity con 
respecto a los guiones anteriores escritos por Fitzgerald es la de que evitó 
la verborrea de la que había dotado a sus personajes y a los diálogos tanto 
en Three Comrades como en A Yank at Oxford, y que ha sido analizado 
como uno de sus fallos al escribir para el cine. En este caso, como el propio 
Fitzgerald le dijo a Stromberg en uno de sus informes sobre el guión, su 
estilo había sido pulido al extremo: Note how we .. . engrave our characters 
and our situations with practically no dialogue -a completely new 
technique and one that is not without its air of intrigue and appealing 
mystery.40 En lugar de utilizar los diálogos para explicar el comportamiento 
y los pensamientos de los personajes, Fitzgerald decidió hacer hincapié en 
los gestos, en la expresión del rostro de Althea y Nicholas Gilbert sobre 
todo, pero también para explicar lo que sentían y pensaban el resto de los 
personajes de lnfidelity. 

Igualmente importante es otro elemento técnico cinematográfico incor­
porado por Fitzgerald en este guión: los movimientos de cámara son en 
este guión fluidos y dinámicos. Emplea, por ejemplo, planos en travelling 
que siguen los movimientos de los personajes principales y los mezcla con 
planos estáticos para crear una mayor tensión dramática. Con esta mezcla 
de diferentes tipos de planos, que sirven para dar un sentido temático, para 
expresar de alguna manera que el fluir de los acontecimientos es 
incontenible, consigue asimismo establecer un punto de vista desde dentro, 
como si la cámara fuese un narrador-observador que forma parte, aunque 
distante, del mundo diegético. Y ya que nos acabamos de referir al punto 
de vista, Fitzgerald hace un uso restrictivo de los planos subjetivos, con 

40 Dixon (1986: 127) cita el informe de Fitzgerald que acompaila el guión de Cosmopolitan, que 
se encuentra en los Archivos de la Biblioteca Universitaria de Princeton. 
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lo que consigue minar la credibilidad y aumentar la ambivalencia en el 
espectador en la primera secuencia [Dixon 1986:67]. En la sección dedi­
cada al estudio de lnfideliry introduciré ejemplos que presenten algunos de 
los elementos mencionados que incidan en la idea esbozada aquí. de que 
el escritor realmente había llegado a aprender nuevas técnicas narrativas 
y las aplicaba a este medio que para él, hasta 1937, era no sólo desconocido. 
sino denostado. como se puede observar en alguna de sus cartas. 

A pesar de las innovaciones en el estilo de Fitzgerald al e~cribir para 
el cine. el guión de /11.fideliry es controvertido en la opinión de la crítica. 
Algunos se refieren a las dificultades que encontró Fitzgerald para satis­
facer al productor. Hunt Stromberg, y a la vez librarse de un juicio negativo 
de la oficina Hays de censura, y no lo consigu ió. a pesar de las interminables 
revisiones a las que sometió el tratamiento original de la historia [Darclis 
1988: 51-52). Para otros. el guión de lnfideliry no tiene calidad ya que 
Fitzgerald no tuvo ocasión de revisar el original inacabado debido a que 
la película no iba a ser filmada por culpa de la censura 1 Philli ps 1986: 28-
29]. Ambos críticos coinciden. a pesar de lo dicho. y de la incongruencia 
entre ambos sobre la revisión o fa lta de revisión por parte del autor. en que 
este guión tiene cosas buenas. sobre todo destacan partes del diálogo. como 
el.fi·ee:ing motif que se encuadra en la larga escena en ílashback que explica 
la marcha ele Althea a Europa, y que daría ocasión al epi sod io de la infi­
delidad de Nicholas con Iri s, su antigua novia.~ 1 

La eterna inseguridad de Fitzgerald con respecto a su trabajo se puede 
comprobar con numerosos ejemplos, y el caso de 111.fidelity es uno de ellos. 
El escritor le decía en una carta a su agente en Hollywood Leland Hayward 
que no había sido capaz de realizar un guión redondo. o por lo menos de 
llegar a producir un trabajo que fuera satisfactorio tanto para la oficina de 
la censura como para Stromberg. y por ello éste le asignó un colaborador 
para su siguiente trabajo. que sería adaptar el texto teatral de T/1e Wo111en 
al cine. Dardis cita una carta de Fitzgerald a Leland Hayward. en la que 
se dice que es posible que Ja incapacidad del escritor ele completar el 
tratamiento de lnfideliry fuese en parte la causa del despido de Fitzgerald 
a finales de 1938 [Dardis. 1988: 52): 

.t 1 Fi1zgcrald. t11jidelity. pp. 196-97. 
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[Stromberg ) liked thc fi rst part ... so intensely that when the whole thing flopped 
1 think he held it against me that 1 had aroused his hope so much and then had 
not been able to finish it. It may have been my fault - it may have been the fault 
of the story but the damage is done. 

1939: The Women, Marie Antoinette y Madame Curie 

En el momento en que se decidió que su guión para Infidelity no era 
aceptable, a Fitzgerald le quedaban todavía 8 meses de contrato con la 
Metro. Su siguiente encargo también tuvo problemas con la censura. Se 
trataba de la adaptación de una comedia escrita por Ciare Booth Luce 
titulada The Women , con Hunt Stromberg otra vez como productor, y con 
un colaborador, el afamado guionista Donald Ogden Stewart, responsable, 
entre otros, de los guiones de The Barretts of Wimpole Street (1934 ), 
Holiday (1938), y The Philadelphia Story (1940), con quien Fitzgerald 
había mantenido una relación de amistad en su época de St. Paul, y también 
cuando vivía en Great Neck y París. Si bien el trabajo no era tan del agrado 
de Fitzgerald como el de lnfidelity, ya que no sólo no era él el único 
responsable del guión, sino que también tenía que remitirse a los diálogos 
de la obra de teatro, al menos sí hay que mencionar que el hecho de fuera 
Stewart su colaborador no era tan negativo como en casos anteriores, ya 
que al parecer, y a pesar de las dudas que tenía Stewart sobre cómo sería 
el reencuentro con Fitzgerald después de muchos años sin verse, la 
situación entre ellos evolucionó bien. En palabras del propio guionista: 

The only worrisome thing about The Women was the fact that 1 was expected to 
work on it with Scott Fitzgerald. Our paths had separated widely in the eighteen 
years since our St. Paul friendship at the dawn of our careers ... As 1 entered the 
gates of the new lrving Thalberg Memorial Building 1 didn' t quite know what to 
expect, especially as 1 had greatly disliked his confessional ''The Crack-Up," 
probably because it was a little too close to home ... But now, 1 felt, I was back on 
my feet. .. To my great surprise and delight. so was Scott. He wasn't drinking. and 
he was, in fact, much more understanding than before, and infinitely more human. 
In our month together our old friendship carne back ... [ Dardis 1988: 53] 

Por tanto podría ser ésta la oportunidad en que por fin Fitzgerald llegara 
a sentirse cómodo con el sistema de trabajo de Ja M-G-M. Pero tampoco 
fue así. Los problemas fueron varios, si nos atenemos a la opinión de los 
críticos. Primero, el intento de Fitzgerald de elaborar un prólogo que 
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explicase la vida de la protagonista principal desde la nmez has1a el 
momen10 en que comenzaba la comedia de Ciare Booth Luce fue rechazado 
por Strornberg. ya que alargaría demasiado la duración de la pelícu la 
[Phi ll ips 1986: 30]. Lo que me parece más interesante en el comentario 
de este crí1ico es la referencia que se hace a T/1e Last Tycoo11. ya que 
Fitzgerald utilizó su propia experiencia. o mejor dicho. el ejemplo de 
Stromberg para el personaje de Monroe Stahr. el magnate de la industria 
del cine. quien también rechaza los prólogos que los escritores inc luían al 
adaptar obras de teatro al cine. Incluyo la referencia completa. que aparece 
en las no1as de trabajo de Fitzgerald para la elaboración de su última novela: 

.. we·ve had that problcm beforc with ~tage plays:· said Stahr ... In ·Tatter,all" \\'C 

took all the hints or what had gone before and even shot two thou,and li:ct of it. 
Finally we cut it ull - .... Shcrwood knew whcn he wnntcd 10 stan hi , play an<l 
he was right. Whcn you cxtcnd a play with a prcludc you' rc asking f'or it -
)'Ou'rc including a lot of situa tions thc playwright has alrcady rcjccted. That\ 
why he\ reduced them to a mention. Why should \\e take that mention lil..e one 
of those dried lish from lceland and dip in water. You can make it 'well but you 
can·1 bring it to li fe:··~ 

Si nos atenemos a esta cita, Fitzgerald estaría cometiendo justamente 
el fallo que Stahr señala. extender una trama innecesariamen1e. La crítica 
atribuye los problemas de este guión a los diálogos. La obra de 1eatro 
original. The Wome11 . estaba basada fundamentalmente en el diálogo para 
reflejar su terna principal. las consecuencias de los chismorreos. Por lo 
tanto. en el tratamiento que prepararon Fitzgerald y Stewart. el elemen10 
más importante de su labor era la reescritura de los diálogos que ya 
an1eriormente había escrito la au1ora. Pero el trabajo conjun10 de ambos 
escritores nunca llegó a ser satisfactorio para Strornberg [Dixon 1986: 16]. 
Por un lado. habían in1entado limar todas las referencias que podían ser 
consideradas negati vas por la oficina Hays de censura. Y por otro. después 
de cuatro meses de trabajo. fueron relevados por Jane Murfin y Anita Loos. 

-n fata d.:clar.ición de Stahr. en la que reo.a lto en negrita la cita que utiliLan Latham (1971: 661 ~ 
Phillip' CI 986: 30). c~tá incluida en una de la' páginas del fol·,ímil c1u.: lkva el mímcm ~·'· que 
rcproduc.: Bruccoli en ~u edición de The ú111 Tyc111111 ( 199.1: 186). p.:ro no en la cdkión dc Edmund 
\Vil,cm e.Je 1941. 
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quienes llevaron los créditos como screenplay writers, ya que el guión de 
Stewart y Fitzgerald resultaba demasiado plano [Dardis 1988: 54): 

Fitzgerald spent a total of four months working on The Women, but Stromberg had 
never seemed satisfied with anything Stewart and he had attempted to do with this 
story of ali these women who talked and talked. Toward the very end of their 
assignment, both Fitzgerald and Stewart had developed what amounted to a sullen 
apathy for the entire project, a fact that perhaps did not go unnoticed by Stromberg. 

Durante esos cuatro meses que Fitzgerald pasó trabajando en el 
tratamiento del guión de The Women , tuvo otra tarea, el guión de Marie 
Antoineue, al que sólo dedicó una semana. Después de ser relevado en la 
preparación de The Women, a principios de noviembre de 1938, Fitzgerald 
fue asignado para trabajar en un nuevo tratamiento de la historia de 
Madame Curie, lo que sería su postrer intento de revelarse como un buen 
guionista en la Metro-Goldwyn-Mayer. Esta vez, el productor no era Hunt 
Stromberg, ya que la relación entre ellos, como le diría Fitzgerald a Leland 
Hayward en 1939, se había deteriorado, y probablemente Stromberg des­
confiaba ya del talento de Fitzgerald después de todos sus intentos con el 
tratamiento de The Women y de lnfidelity: Hunt and I reached a dead end 
on The Women. We wore each other out.43 

Sidney Franklin sería el encargado de la producción de Madame Curie, 
que era un proyecto con una larga historia. Ninguno de los numerosos 
guionistas contratados por la Metro había sido capaz de elaborar un guión 
aceptable para esta película, pensada originariamente como vehículo de 
lucimiento para Greta Garbo, y que tendría a George Cukor como director. 
Aldous Huxley había sido el último en intentar la redacción de un 
tratamiento adecuado sobre la historia de Pierre y Marie Curie, pero su 
guión había sido considerado demasiado "científico" y sin corazón. La 
labor de Fitzgerald era, por tanto, colaborar con Huxley en el intento de 
integrar dentro del argumento principal de Ja película la historia de los 
logros científicos de Marie Curie junto con la "historia de amor". El escritor 
se dedicó al proyecto con energía porque el tema le interesaba, y porque 
era una labor en la que se podía librar del peso añadido de la lucha contra 

43 Fí1zgerald. Correspo11de11ce. p. 565. 
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la censura. Así en una carta a Zelda, le hablaba de su fasc inación por la 
figura de Marie Curie y de su trabajo en el guión [Dardis. 1988: 551: 

J\1(1(/ame Curie progrcsscs and it is a relief to be working on something that the 
<:cnsors havc nothing against. It will be a comparatively quiet pi<:turc - as was T/1e 

Barre/IS<!( Wimpole S1ree1. but the more 1 rcad about the wo111a11 thc 111on: 1 think 
about her as onc of the most admirable people of our time. 1 hope we can gl't a 
li tt le of that into the story. 

Además. el trabajar con Sidney Franklin era otro aliciente añadido. 
Franklin había comenzado su labor en la Metro como director de películas 
como The Good Earth ( 1937) o The Barretts of Wimpole Street ( 1934 )­
cuyo guión había sido escrito por Donald Ogden Stewart-. y su trabajo en 
Mada111e Curie resultaba ser su primera labor como productor. Por tanto. 
Fitzgerald se dedicó de lleno a la elaboración de este guión. sin dejar de 
ser consciente, entre otras cosas. de que la renovación de su contrato con 
la Metro dependía directamente de que consiguiese hacer un buen trabajo. 
Así le decía a su hija: I am intense/y busr. On the 11ex1 111·0 1reeks. during 
1r/Jic/1 J.finish thefirst pan of Madame Curie, depends 1rhether or nol 111." 

co111rac1 1ri// be re11e11·ec/. So natural/y I 0111 working like hel/.JJ 
Pero no consiguió que le renovasen el contrato. ni tampoco pudo Sidney 

Franklin continuar con la producción de la película. Este fue reemplazado 
por Bernard Hyman, quien había sido, junto con Stromberg. uno de los 
principales ayudantes de lrving Thalberg, y que era un productor conocido 
por reducir el coste de las películas. Hyman rechazó todas las propuestas 
que Fitzgerald y Huxley le hicieron para el guión de Mada111e Curie. ya 
que las consideraba inabarcables, y difíciles de llevar a Ja pantalla. La forma 
en que Hyman veía esta cinta era como una simple historia de amor. Por 
tanto no le satisfizo ninguno de los tratamientos hechos por Fitzgerald. La 
consecuencia fue que el mismo Hyman fue el encargado de noti fica rle al 
escritor en diciembre de 1938 que su contrato con la Metro-Goldwyn­
Mayer no iba a ser renovado. Y, como ya había ocurrido en el caso de A 

.u ritzg.:ra ld. Lt!llers. p. 39. Esta ca11a de Fitzgcra ld a Scouie es citada wnto por Dixon ( 1986: 17) 
c·omo por Dardis ( 1988: 56J. aunque éste reproduce mal e l pt:ríodo de tiempo. ya quL' en ,·cz de 
rt.' ft>rirse a ··dos scinana:C. cita .. dos meses ... 
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Yank at Oxford, sólo unas líneas del diálogo escrito por Fitzgerald quedaron 
en la reescritura final de Madame Curie- que finalmente fue realizada en 
1943, dirigida por Mervyn LeRoy, e interpretada no por Greta Garbo, sino 
por Greer Garson, y fue nominada ese mismo año para los Oscars de la 
Academia como mejor película. Los créditos por el guión correspondieron 
a Paul Osborn y Paul Rameau [Latham 1974: 208]. 

Finalmente, en las últimas dos semanas que estuvo contratado en la 
Metro, no terminó el guión de Madame Curie, ni se le asignó ningún otro 
cometido para este estudio, sino que se prestaron sus servicios a David O. 
Selznick para revisar el guión de Gone with the Wind, basado, como es de 
sobra conocido, en la novela de Margaret Mitchell, y elaborado por una 
docena de guionistas. Las limitaciones para el escritor son evidentes, como 
demuestra en una carta que le escribió a Maxwell Perkins sobre el tema: 
al parecer, tenía que remitirse única y exclusivamente al original literario, 
como si el texto de Margaret Mitchell fuera la Biblia: 

... do you know in that "Gone With the Wind" job 1 was absolutely forbidden to 
use any words except those of Margare! Mitchell, that is, when new phrases had 
to be invented one had to thumb through as if it were Scripture and check out phrases 
of her's which would cover the situation1•5 

Selznick había requerido los servicios de Fitzgerald más como crítico 
del guión ya redactado que como escritor, y esto fue realmente lo que único 
que consiguió hacer. Así que su contribución quedó reducida a los cortes 
y las anotaciones que realizó. Con esta labor, por tanto, acaba su irregular 
carrera como guionista en la M-G-M. A partir de aquí, veremos que se 
dedicará a hacer trabajos allí donde se le contrate, sin una asignación fija. 
En cuanto a las razones por las que el contrato de Fitzgerald con la Metro 
no fue renovado, el propio escritor manifestó en una carta a Harold Ober 
que no se explicaba la rescisión de su contrato [Dardis, 1988: 57]: 

As 1 wrote you the contract wasn't renewed. Why 1 don't know - but not on account 
of the work. It seems sort of funny - to entrust me alone with their biggest picture, 
co11tin11e me on it with a "your services will not be required." Finally Eddie said 

45 Fitzgerald. Leuers. p. 284. 
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that when 1 finished it he hoped he'd have good contract for me. O.K. If Curie 
is a hit l'd go back for $2000 a week. Baby am 1 glad to get out! l've hated the 
place since Monkeybitch rewrote 3 Comrades! 

De esta referencia me gustaría puntualizar tres cosas. En primer lugar, 
el hecho de que Fitzgerald estaba convencido de que su trabajo para la 
Metro era aceptable, y que no era esa Ja razón por Ja cual fue despedido. 
En segundo lugar, que todavía estaba presente Ja figura de Edwin Knopf 
- el "Eddie" que el escritor menciona en su carta- como protector de 
Fitzgerald desde el principio de su trabajo en Hollywood, ya que había sido 
él quien le había conseguido un contrato con la Metro en 1937, y quien 
le prometía otro cuando éste finalizara, cosa que, como veremos, no será 
factible. Y en tercer lugar, la referencia a Mankjewicz como "Monkeybitch" 
demuestra el resentimiento que le había quedado hacia el productor, y por 
extensión, también hacia la Metro-Goldwyn-Mayer por el episodio de la 
reescritura del guión de Three Comrades, a pesar de que su trabajo para 
esta película fue el único reconocimiento que obtuvo en cuanto a ser 
acreditado como guionista. 

Esta falta de reconocimiento, o mejor dicho, el hecho de que después 
de 18 meses de trabajo en la Metro sólo hubiese podido obtener los créditos 
por el guión de Three Comrades, y ninguno de sus otros guiones hubiesen 
llegado a buen puerto, bien sea por cuestión de la censura, bien porque 
fueron reescritos y otros se llevaron la acreditación, fueron algunas de las 
razones por las cuales no fue renovado el contrato de Fitzgerald. Otra razón 
estaba en la suma de dinero que le pagaban al escritor, demasiado para el 
rendimiento obtenido. Nunnally Johnson, el prestigioso productor y guio­
nista del cine clásico de Hollywood, lo verbalizó del siguiente modo 
[Dardis 1988: 58]: 

His [Fitzgerald's) main problem as a scriptwriter, at MGM as well as in 

ali his later jobs, was that they paid him fat money at the very beginning. And even 
though he blew his chances with inadequate work he believed that he should 
continue to draw such salaries or e ven larger ones ... J6 

46 Nunnally Johnson mantuvo correspondencia con Tom Dardis en 1976, mientras éste preparaba 
su libro sobre las experiencias de varios escritores en Hollywood. 
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A pesar de que Nunnally Johnson era uno de los guionistas más 
expertos, y de que conocía el mundo de la industria del cine desde dentro, 
como profesional en varias facetas, me parece que esta afirmación sobre 
Fitzgerald, sobre su salario demasiado abultado, y su trabajo inadecuado 
al escribir para el cine es, por decirlo de alguna forma, algo simplista. Yo 
me inclinaría a pensar justamente lo contrario: si bien es verdad que su 
motivación primaria y fundamental para irse a Hollywood fue la de ganar 
dinero para poder vivir y hacerle frente a sus innumerables deudas, es 
lógico imaginarse que el escritor debía estarse esforzando para hacerlo lo 
mejor posible, ya que le estaban pagando mucho dinero por su trabajo. Y 
se ha visto aquí el concienzudo método que había utilizado para aprender 
a escribir para el cine, y el guión excelente que había llegado a producir 
cuando le dejaban trabajar a él solo. Esta opinión se contradice nuevamente 
con la de Johnson, perteneciente a la carta citada anteriormente, en la que 
se refiere a los fallos de Fitzgerald como guionista [Dardis, l 988: 59 & 
57): 

The explanation for [Fitzgerald's] continua! failure as a screenwriter is Lhat he wa~ 
simply unable to understand or tum out dramatic work ... he wasn' t the first novelist 
who was unable to master the technique of dramatic writing. But Scott didn't think 
of that. He saw dozens of inferior writers being paid fat sums out here and although 
1 don't think he ever had any genuine interest in screenwriting he could see no 
reason why he shouldn' t get in on it and help himself out of his financia! slump. 
He had simply wandered away from the field where he was a master and was 
sludging around in an area for which he had no training or instinct. 

No estoy de acuerdo, después de lo estudiado hasta ahora sobre el 
trabajo de Fitzgerald en Hollywood, con la duda que expresa Johnson sobre 
el "genuino interés" del escritor con respecto a su trabajo como guionista, 
ni con su afirmación de que para este trabajo no había tenido ni 
entrenamiento ni instinto para ello. Se pueden afirmar muchas cosas con 
respecto a este período de la vida de Fitzgerald, que su interés por conseguir 
un contrato en Hollywood había partido de su necesidad de dinero, de que 
estaba pasando una época mala de su vida y vio en Hollywood una salida 
a su falta de inspiración como escritor de ficción, de que se oponía al 
sistema de colaboración impuesto por Thalberg, y de que veía al cine como 
una amenaza para otras formas de escritura, pero no creo que se pueda decir 
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tan rotundamente que no se había interesado en aprender la técnica nece­
saria para escribir para el cine. Se ha señalado aquí que el escritor se había 
dado cuenta de su fa lta de preparación en este campo y había intentado 
superarla con los medios que se le ofrecían, estudiando guiones y películas 
prestigiosas, e intentando adaptar su sistema al de Hollywood, con mayor 
o menor éxito, y mostrando interés en aprender, como se observa por 
ejemplo en el tratamiento de lnfidelity. 

La otra razón que aduce Dardis para la rescisión de su contrato, pero 
que es una simple conjetura por parte de este crítico, era la recurrencia de 
su problema con la bebida, ya que aunque había intentado dejar de beber 
por completo, hubo algunas episodios catastróficos de borracheras que le 
hicieron perder tiempo en un trabajo que demandaba atención y rendi­
miento diarios. Al parecer, sus crisis alcohólicas empeoraron mucho hacia 
el final de su vida, y de su carrera como guionista. También, como se verá 
más adelante, en el episodio de la preparación del guión de Winter Carnival, 
con Budd Schulberg, estas intoxicaciones continuas fueron la base para la 
creación de la leyenda sobre la vida de Fitzgerald en Hollywood, y de su 
retrato como un borracho empedernido, como hombre problemático y sobre 
todo, como el escritor que no era capaz de escribir una sola línea sin 
depender del alcohol. 

1939-40. Fitzgerald como escritor free-lance: Winter Carnival, Air 
Raid, Raffles, Cosmopolitan, The Light of Heart 

Durante los dos últimos años de su vida, que pasó en Hollywood, 
Fitzgerald se vió forzado a trabajar como guionista free-lance, ofreciendo 
sus servicios a diversas productoras. Y a pesar de que su carrera en la Metro 
no había sido exitosa, no tuvo demasiados problemas para encontrar 
trabajo. Fue contratado por Walter Wanger para trabajar con el joven Budd 
Schulberg en el guión de Winter Carnival, sobre el carnaval de invierno 
de Dartmouth y la vida universitaria. En la preparación de material de base 
para el tratamiento de la historia, Wanger y un equipo de cámaras se fueron 
con Fitzgerald y Schulberg a Dartmouth, al carnaval de invierno. Este viaje 
fue desastroso para Fitzgerald, y supuso la base para su posterior fama de 
borracho e ineficiente escritor que sería recogida por algunos de sus biógra­
fos cuando se refeóan a su época en Hollywood. 
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Este episodio es muy interesante desde el punto de vista del análisis 
que hacen los críticos hasta ahora citados en este estudio. Si bien uno de 
ellos cuenta la historia del viaje a Hanover, New Hampshire, desde la 
perspectiva de Budd Schulberg -que al fin y al cabo es el que prologa este 
volumen sobre Fitzgerald en Hollywood- y defiende su postura [Phillips 
1986: 32-33], otro, por el contrario, hace una reflexión sobre los aconte­
cimientos que le sucedieron a ambos guionistas en este viaje, y de la 
borrachera continua de Fitzgerald [Dardis 1988: 60-62] Éste señala que la 
mala fama del escritor, que ya él mismo había fomentado en los años 1934 
y 1935, debido a su crisis como escritor y a sus problemas familiares, salió 
a la luz de manera corregida y aumentada debido a que el episodio de 
Dartmouth fue descrito por Schulberg con gran detalle en su novela The 
Disenchanted, escrita una década más tarde, y cuyo personaje Manley 
Halliday estaría basado en Fitzgerald [Dardis, 1988: 61]: 

[The Disenchanted] Written a full decade later. and based on a very slight 
acquaintance with Fitzgerald, his portrait of Fitzgerald is very far from being, in 
any real sense, a picture of the way he appeared to those who knew him a lot becter 
than Schulberg. The ponrait of Manley Halliday in this book is the portrait of a 
man who was anything b111 a writer, a person totally lacking in the personal dignity 
that Fitzgerald never seemed to lose even in the worst of circumstances. 

Y en la creación de esta leyenda de Fitzgerald contribuyó también la 
colaboración entre Schulberg y Arthur Mizener, ya que ambos se presta­
rían materiales, mientras el primero preparaba su novela, y el segundo, su 
biografía de Fitzgerald titulada The Far Side of Paradise. Muchos de los 
críticos y biógrafos citan una conversación de Schulberg y el escritor, 
que tuvo lugar en un hotel de New Hampshire, y es ficcionalizada de 
forma similar en la novela The Disenchanted. La cito aquí ya que con­
tiene el espíritu que, detrás de sus experiencias negativas en Hollywood, 
podría haber estado guiando a Fitzgerald en la preparación de lo que sería 
su última novela: 

"You know, 1 used to have a beautiful talent once, Baby. lt used to be a wonderful 
feeling to know it was there, and it isn't ali gone yet. 1 think 1 have enough left 
to stretch out over two more novels. 1 may have to stretch it a little thin, so maybe 
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they won·1 be as good as the bcst things rve done. Bu11hey won·1 be completely 
bad either, because nothing 1 ever wrilc can be complctcly bad:·~1 

No se puede afirmar que la intención de Schulberg fuera destructiva con 
respecto al escritor, pero de cualquier forma, lo que es innegable es que 
este caótico viaje había sido un error por parte de Fitzgerald. ya que tanto 
su salud -la tuberculosis que había sufrido en su juventud, y que nunca 
había curado completamente, había empeorado debido a los excesos del 
viaje. según Tumbull y Dixon- como sus posibilidades de trabajar en 
Hollywood se había visto muy mermadas después de que Wangcr lo hubo 
despedido del proyecto de Winter Camival. No obstante. en marzo de 1939 
fue contratado por la Paramount para trabajar sobre una película de corte 
propagandístico titulada Air Raid, aunque después de un mes de trabajo 
se le informó que el proyecto había sido cancelado. A partir de aquí se vio 
obligado a aceptar una serie de contratos cortos, que incluían su 
participación en un guión para la Universal titulado Ope11 That Door. y otro 
para Ja Twentieth-Century-Fox titulado Everything Happens ar Night 
[Dixon 1986: 18]. 

Pero estos dos últimos trabajos no aparecieron hasta el final del verano 
de 1939. Y mientras tanto, Fitzgerald había tenido otro revés. la ruptura 
de su relación con Harold Ober, su editor, después de 20 años. Esto ocurrió, 
una vez más, por problemas de dinero. En un momento en que el valor 
comercial de Fitzgerald parecía haber desaparecido, ya que ninguno de sus 
agentes en Hollywood (Swanson y Hayward) era capaz de encontrarle un 
contrato como guionista en ningún estudio, el escritor, como siempre había 
hecho. recurrió a Ober para pedirle un préstamo. Hay que recordar que 
Fitzgerald le había devuelto a Ober cerca de 40.000 dólares durante el año 
y medio que estuvo contratado en la Metro-Goldwyn-Mayer. aparte de 
dinero extra como comisión por haber mediado para conseguirle ese 

--- ---- --
47 La referencia a esta conversación aparece en Dardis ( 1988: 62). y también en las biografías de 

Mi tener ( 1965) y Turnbull. La fuente ci tada es la de Turnbull ( 1962: 263). He preferido remi1ir111e 
a esw ci1a. y no corno aparece en Dardis. ya que en este caso esu1 complcrn. y me parece muy 
represe111a1iva del espíritu de Fi1zgcrald en sus úhimos años. en que a ¡>e~ar de iodo. de su 
inseguridad. de sus fracasos. y de sus logros. 1odavía no había perdido completamente las 
c:.pcranzas de ,·olver a escribir otra novela de calidad. 
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un préstamo para seguir viviendo y pagando las facturas del sanatorio 
donde estaba internada Zelda y los estudios de Scottie en Vassar, además 
de los médicos y enfermeras que le habían atendido a él después del viaje 
a New Hampshire. Pero en este momento, Ober parecía también estar 
pasando dificultades económicas, y se negó a prestarle dinero a Fitzgerald. 
Éste, indignado, le envió un cable intentando convencerlo, pero sin resul­
tado: 

Still flabbergasted at your abrupt change in policy after 20 years especially with 
story in your hands stop my commercial value can't have sunk from 60 thousand 
to nothing because of a slow healing lung cavity stop after 30 picture offers during 
the months i was in bed swanson now promises nothing for another week stop can't 
you arrange a few hundred advance from a magazine so i can eat today and 
tomorrow stop won't you wire'8 

Ante otra negativa de Ober, Fitzgerald tomó la decisión de prescindir 
de él como su agente literario, y comercializar él mismo sus cuentos, 
dirigiéndose directamente a los editores de revistas y a las editoriales, 
aunque éste puede haber sido otro de sus fallos, ya que a la larga, haría 
que su "valor comercial" disminuyera. Así que, a partir de julio de 1939, 
no podía contar con ningún respaldo, sino sólo consigo mismo para ganar 
dinero para vivir [Dixon 1986: 18]. 

En septiembre de 1939 trabajó durante una semana revisando el guión 
de Raffles para el productor independiente Sam Goldwyn. Irónicamente, 
Fitzgerald consiguió este empleo debido a las objeciones que Ja oficina 
Hays había emitido contra el guión original, que contaba la historia de un 
atractivo y caballeresco ladrón que disfrutaba enormemente de engañar a 
los demás. Aunque Goldwyn -y probablemente todo Hollywood- sabían 
lo que había pasado en el episodio de New Hampshire, el productor le 
contrató sin tener este fracaso en cuenta debido a que uno de los redactores 
en los estudios Goldwyn había sido editor del Saturday Evening Post, y 
admiraba la narrativa breve escrita por Fitzgerald que había aparecido en 
esta publicación [Phillips 1986: 34]. 

48 Fi1zgerald, As Ever. Seo// Fir:-. p. 400. 
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El protagonista de Raffles iba a ser David iven. que recuerda en sus 
memorias su encuentro con Fitzgerald en Hollywood.~9 iven señala dos 
cosas muy interesantes: en primer lugar, que él recordaba al escritor siem­
pre trabajando en el estudio, sin hacer caso del rodaje hasta que el director 
Je pedía que alterara alguna línea: 

Whenever the director :isked him 10 alter a line in 1hc scripl. he would du1ifully 
look up from his pad and do so i111media1ely. supplying jusi whar was nceded. 
Otherwise. he just melted in to the background. scribbling away on his big writing 
pads. 

Lo que había estado escribiendo en esas libretas era. probablemente, el 
esquema básico de su última novela. The last Tycoo11. ya que. cuando 
Goldwyn lo despidió. después de una pelea entre el productor y Sam Wood, 
el director de Raffles, Fitzgerald lo tomó con cierta calma, ya que según 
recuerda iven. el no trabajar como guionista le permitiría tener tiempo 
libre para terminar una novela upo11 ll'hich he had presumably bee11 using 
up his yellow pads at a greclf rate (Ni ven. 1976: 1O1 ). En la cronología 
selectiva de estos últimos años de Fitzgerald, que incluye la época de su 
contrato con la Metro. y todos los acontecimientos importantes desde 1937 
hasta la publicación de The last Tycoo11: An U11fi11ished No1•el, en octubre 
de 1941 , cabe señalar que el 29 de septiembre de 1939 Fitzgerald le envió 
a Kenneth Littauer, el editor de Collier 's una sinopsis de la novela, y en 
noviembre les envía a él y a Maxwell Perkins, su editor en Scribner's, un 
esquema básico de 6.000 palabras. con el objeto de conseguir un adelanto 
de dinero [Bruccoli 1993: x]. Esta es. pues. una época fructífera no en su 
faceta como guionista. sino desde el punto de vista de su labor como 
escritor. 

Pero el problema seguía siendo el dinero. Así que para hacer frente a 
sus gasto . . y como no aparecía ningún otro trabajo como guionista. 
Fitzgerald volvió a la ficción. En este momento comenzó a escribir la serie 
de historias de Par Hobby, que vendía a la revista Esquire. La serie está 
formada por J 7 relatos en los que narra las experiencias de un guionista 
.. a sueldo" o "mercenario" [lo que en inglés sería a hack screenwriterl. que 

49 David Niv~n (1976). Bri11g 011 rlie Empry Hor.fes. Ncw York: Dcll. pp. 100-101. 
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había sido contratado por la industria de Hollywood en la época del cine 
silente para escribir los intertítulos, y que ahora, en los años 40, se "deja 
caer" por diversos estudios en espera de que lo contraten por el salario que 
él demanda, 250 o 350 dólares a la semana. La opinión crítica sobre la 
calidad narrativa de estos cuentos en general es negativa, simplemente 
porque el objetivo fundamental de Fitzgerald al escribir esta serie era el 
de ganar dinero para sobrevivir, y lo consiguió gracias a estos cuentos desde 
que en enero de 1940 se publicó el primero de Ja serie, titulado Pat Hobbys 
Christmas Wish, hasta mayo de 1941. 

Finalmente, en cuanto a los últimos guiones en los que trabajó, hay que 
separar dos tipos. Por un lado estaría el tratamiento que el propio Fitzgerald 
hizo de su cuento "Babylon Revisited", para el productor independiente 
Lester Cowan, a quien el escritor le había vendido los derechos de 
adaptación del cuento por 800 dólares. Columbia Pictures se encargaría de 
pagarle a Fitzgerald por escribir el tratamiento original, ya que les 
interesaba como vehículo para su estrella infantil Shirley Temple. El 
escritor estaba muy interesado en el proyecto, al que dedicó bastante tiempo 
durante la primavera y el verano de 1940, aunque con reservas en cuanto 
a las condiciones económicas que se le ofrecían. Realizó una serie de 
borradores del guión, que se iba a llamar Honoria, luego Babylon Revisited, 
y por fin, la tercera versión llevaba el título que ha quedado, Cosmopolitan. 
Nuevamente en este caso la opinión crítica es diversa. Uno de los críticos 
dice que, a pesar de las esperanzas que Fitzgerald había depositado en este 
guión, y a pesar de sus esfuerzos, el resultado no había sido tan satisfactorio 
como a él le parecía. El problema fundamental de Cosmopolitan era que 
Fitzgerald le había añadido al cuento original una gran cantidad de material 
melodramático simplemente siguiendo su propia idea de las demandas del 
público, y así lo que originariamente era una gran historia, se había 
convertido en pure entertainment [Phillips 1986: 55-58). 

Otros no tienen claro por qué Cowan y Fitzgerald pensaban que el relato 
Babylon Revisited podía transformarse en una película, y dicen que el caso 
de Fitzgerald debe ser único en la historia de Hollywood, en el sentido de 
que fue él mismo quien estropeó su propio cuento [Dardis, 1988: 70]: 

lt is now not at ali clear why cither Cowan or Fitzgerald ever thought a story like 
"Babylon Revisited" could be transformed into a feature-length film script. 
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Fitzgerald did just this. but only at the cost of losing whatever fee ling his story 
originally possessed. creating in its stead a rather chcap and glossy melodrama, 
filled w ith embezzlers. hired assasins. last-minutc rescues. and kindred types of 
outlandish villainy in high places. 

Sin embargo, algunos mencionan aspectos positivos en este tratamiento, 
como es el punto de vista con el que Fitzgerald pretendía dotar a la cinta. 
Al contrario que el cuento, que está narrado desde una tradicional pers­
pectiva omnisciente. en uno de los borradores de Cosmopolitan Fitzgerald 
resumía el cambio diciendo que pretendía contar Ja historia desde el punto 
de vista de Ja niña, pero sin llegar a caer en lo sentimental. Y de acuerdo 
con esta intención del escritor, aproximadamente la mitad de los planos 
debían ser filmados literalmente desde la perspectiva física de Victoria (no 
Honoria. como en el cuento), y la otra mitad desde el punto de vista de 
un espectador ideal. Con esta mezcla de perspectivas, lo que quería resaltar 
Fitzgerald era el cambio que sufría Ja relación entre Victoria y su padre. 
Charles Wales. enfatizando la disparidad entre Ja forma de ver la vida de 
ambos, y llegar a una conclusión final de acercamiento entre los dos 
mundos, ya que el padre conseguiría ver las cosas como las veía su hija.50 

Pero como en el caso de lnfidelitr , no podremos saber si el guión de 
Fitzgerald hubiera sido válido para la producción de Cosmopolitan, ya que 
no se llegó a filmar. Al parecer, la madre de Shirley Temple se opuso a 
que su hija protagonizara una historia entre una adolescente y su inestable 
padre, y sin la seguridad que daba al proyecto el tener a una estrella como 
la Temple, Cowan lo abandonó. Pero previamente, intentó sacarle algún 
provecho a este guión. En primer lugar, Cowan le ofreció a Budd Schulberg 
la oportunidad de reescribir el guión. Al rechazarlo éste, Cowan le transfirió 
el encargo a Julius y Paul Epstein- los guionistas acreditados de Casa­
blanca, por la cual habían sido premiados con el Osear de la Academia­
la reescritura del guión original de Fitzgerald [Phillips 1986: 58]. 
Finalmente, en 1954. Cowan recuperó las pérdidas que le había causado 
la inversión en todo el proyecto ya que vendió el guión y los derechos de 
Cosmopolitan a la Metro-Goldwyn-Mayer por la elevada suma de 100.000 

50 Los 111anuscri1os de Cos111opoliw11 están en los Archivos de la Biblio1cca Universi taria de Prince1011 
y son citados por Dixon ( 1986: 65-66). 
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dólares 51
• La Metro produjo la película en 1954, y fue dirigida por Richard 

Brooks, con el título The Last Time I Saw Paris, sin Shirley Temple y con 
Elizabeth Taylor y Van Johnson como los padres de Victoria. Por supuesto, 
el nombre de Fitzgerald no apareció en los créditos de esta producción de 
la M-G-M. 

No obstante, en dos cartas de Fitzgerald a Zelda, el escritor expresa su 
esperanza de cambiar su suerte como guionista con el trabajo que había 
hecho en Cosmopolitan; hay que decir que lo consiguió, al menos tem­
poralmente, ya que fue contratado por la Twentieth-Century Fox. Inicial­
mente, su labor era trabajar en un proyecto titulado Brooklyn Bridge, pero 
tampoco se llevó a cabo, así que su nuevo, y último, trabajo como guionista 
fue la adaptación de la obra teatral de Emlyn Williams titulada The Light 
of Heart. Otra obra de teatro adaptada al cine, y otra dura tarea, ya que 
trataba de la historia de un ex-actor, alcohólico y acabado, que conseguía 
trabajo haciendo de Santa Claus para unos grandes almacenes, y lo que 
tenía que hacer Fitzgerald era la rehabilitación moral de este hombre a 
manos de su hija [Dardis 1988: 73). Pero Darryl F. Zanuck y Nunnally 
Johnson, los productores de la película, encontraron su interpretación 
realista de la historia inaceptable, y dos años más tarde, fue el propio 
Johnson quien reescribió el guión completamente, y se llegó a producir con 
el título Life Begins at Eight-Thirty. 

Así acabaron las aventuras y desventuras de Fitzgerald como guionista 
en Hollywood. El resto del tiempo que vivió en Hollywood lo dedicó por 
entero a sus cuentos de Pat Hobby y a su última novela, The Love of the 
Last Tycoon. Me gustaría resumir algunas conclusiones parciales. 

- En primer lugar, y como se ha adelantado en la introducción a este 
capítulo, F. Scott Fitzgerald fue uno de aquellos escritores que en los años 
20 y 30 estaban experimentando no sólo con la técnica narrativa, sino con 
la temática dentro de sus novelas. The Great Gatsby es un buen ejemplo 
de esa experimentación, desde ambas perspectivas. Pues bien, después 

51 Las fuentes otra vez difieren. Dardis (1988: 72) y Phillips (1986: 58) difieren, ya que és1e afirma 
que la suma por la que Cowan vendió el guión reescrito a la Me1ro fue de 40.000 dólares. En 
cambio. Budd Schulberg. que se encargó de la edición de Baby/011 Revisited: Tire Screenplay, 
también menciona que es1e guión, al que se cambió el título por el de una novela de Ellio1 Paul 
Tire Lasr Time / Saw Paris. le costó a Ja M·G·M la suma de 100.000 dólares. 
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sobre todo de observar las técnicas que Fitzgerald utilizó en dos de sus 

guiones. en !11fideliry y en Cos111opo/ira11. podemos decir no sólo que 

aprendió la técnica cinematográfica (o el lenguaje cinematográfico. según 
algunos teóricos del cine). sino que asimismo aprendió a dejar a un lado 

la perspectiva omnisciente tradicional para adoptar un juego de perspectivas 
que ya había utilizado. con éxito. en su prosa. y que pretendía volver a 
utilizar en su últ ima novela. 

-En segundo lugar. hemos visto que Fitzgerald también era un caso 
representativo de aquellos escri tores. que hoy conforman parte del canon 

de la literatura norteamericana del siglo XX. que fueron a trabajar a 
Hol lywood atraídos por las grandes sumas de dinero que les ofrecía la 
industria del cine a cambio de sus servicios. A este respecto. se puede decir 

que Fitzgerald fue uno de los más privilegiados de todo este grupo. si 
tenemos en cuenta lo abultado de su salario en la M etro-Goldwyn-Mayer. 

en comparación con lo que ganaban otros escritores de su misma tal la. Si 
ese era su objetivo primordial. como se ha demostrado aquí. hay de admitir 
que por lo menos en los casi dos años que estuvo contratado por la Metro. 

lo consiguió. hasta el punto de saldar sus deudas con Harolcl Ober. su editor. 
aunque después. desde 1939 a su muerte. en diciembre de 1941. perdiese 

ese seguro económico al no conseguir ningún otro contrato duradero. 
- En tercer lugar. decía en la introducción a este capítulo que se inten­

taría recoger en este estudio una línea de pensamiento positiva con respecto 

a la fama de Fitzgerald y su vida en Hollywood. Se ha visto aquí que si 
bien es verdad que tuvo muchos problemas con la bebida. y que algunos 
de ellos (como el episodio en casa de l rving Thalberg en 1931. o el famoso 

viaje a New Hampshire con Budd Schulberg) fueron cruciales para su 
carrera. para su estado físico. con un agravamiento de su enfermedad en 

1939 y también para la formación de la leyenda sobre sus últimos años. 
también hay que decir que muchos de los que lo conocieron en esta época 

mencionan los intentos por mantenerse sobrio. siempre rodeado de botellas 
de coca-cola. y su carácter apacible cuando no estaba borracho. Además. 
muchos de los biógrafos y/o críticos de su obra asociaban esta imagen de 

ruina humana con su frustración por no poder escribir -sobre todo a raiz 
de sus fallos como guionista, y a consecuencia de la profunda crisis como 
escritor de ficción en la que cayó en los años 30. después de la publicación 
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de Tender is the Night, y The Crack-Up. Pero esta noción de Fitzgerald 
no puede ser considerada como decisiva y permanente en los años 
anteriores a su muerte, ni siquiera en los años en que se quedó sin trabajo 
como guionista, ya que, incluso estando muy enfermo, seguía trabajando 
en The Last Tycoon. Con lo que no es arriesgado decir que sus años en 
Hollywood no sólo no significaron su ruina, sino al contrario, fue allí donde 
volvió a encontrar la inspiración, tanto desde el punto de vista temático, 
con la figura de lrving Thalberg y otros personajes que conoció desde 
dentro, sino desde el punto de vista formal, ya que pretendía hacer de esta 
novela algo parecido a The Great Gatsby, que aJ fin y al cabo había sido 
su gran éxito, tanto de público como de crítica. 

Pero no quiero adelantarme a lo que será la materia de los próximos 
capítulos. Me gustaría terminar estas conclusiones preliminares con unas 
palabras de Dardis y otras de Dixon, que resumen y apoyan las opiniones 
que intenté expresar aquí: 

Working as a screenwriter in Hollywood in those last years restored a great many 
things to Fitzgerald, not the least of which was the slow but eventual retum of his 
writing talent. [Dardis, 1988: 121 
... It would be a mistake to regard this period as one of artistic failure for the writer. 
Certainly Fitzgerald experienced a great deal offrustration and interference working 
within the Hollywood studio framework ... As an artist, however, Fitzgerald's 
development during 1937- 1940 was continua!, unchecked by personal circumstances 
and professional defeats. There is a new style in his fiction ... and an entirely new 
approach to visual imagery. which carne as a direct result of exploring, testing and 
reworking the use of the camera as a participant in the action it records .... This 
evolving cinematic vision of Fitzgerald's is one of his most overlooked and, 
simultaneously, one of his most interesting achievements. [Dixon, 1986: 20] 

Lista de películas en las que Fitzgerald trabajó como guionista 

1920-1937 
GRIT (Film Guild/W.W.Hodkinson Corp., 1924) 

FICHA TÉCNICA: Director: Frank Tuttle. Guión: JamesAshmore Creelman, 
basado en una historia original para el cine de F. Scott Fitzgerald. 
REPARTO: Glenn Hunter, Helenka Adamowska, Roland Young, Osgood 
Perkins, Townsend Martin. Clara Bow, Dore Davidson, Martin Broder, Joseph 
Depew. 
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UPSTICK (Uni tecl Artists. 1927). 'o producida. El te:..IO de Fit1:gerald e,t;,í 
publicado en Fi1:gera/tf/Jfr111i11;war A111111af !97X. pp . .'i-ll. 

RED-HEADED WOM/\N (M·G·M, 1932) 
FICHA TECNICA: Director: Jack Conway. C11irí11: Anita Loo,. ba"1do en la 
novela tk Katherinc Brush (El gui6n d.:: Fitzgerald ru.:: rechaladnl. F111ogro/'ía: 
Harold Rosson. Mo111<!il': Blanche Sewell. 
REPARTO: Jean HarlO\\. Che, ter Morris. Le\\ i-; Sto ne. Leila Hyan1'. Una 
:\lcrkel. Henr) S1ephc1Nm. 

1937-19-10 
A >'ANI\ AT OXFORD (~ 1-G-M, 1938) 
Fit¿gcrald trabajó cn este guión del 7 al 27 de julio de 1937 :~ 

FICHA TECNICA: Din!ct11r: Jack Con\\'<iy. Pmd11c111r: Michacl Balcon. 
C11i<í11: Makolm Sruan Boylan. Walter Ferris. Georgc Oppcnheimcr. F11111gr<!fi'tt: 
Harold Rosson. M11111<tie: Margare! Booth. Chark' Frcnd. M1ísirn: Hubert Bath. 
Edward Ward. 
REPARTO: Robcrt Ta) lor. Maurecn O-SullÍ\w1. Lioncl Barrymon.:. Vi\· ien 
l.cigh. Edmund G\1 cnn. Griflith Jonc,. 

THREE C0.\1RADES (:\1-G-1\1. 1938) 
Fed1a' de rcdacci<in: ..¡ de ago,to. 1 de 'cptiembrc. ) dd 1 dc diciemhre de 1937 
al 1 de febrero de 1938. 

FICHA TEC ICA: Oire('/or y Protf11('wr: Frank Bor•rnge. G11i1í11: F. Sc.:011 
Fitzgerald. Edwarcl E. Paramore. Fmografía: Joscph Rullcnbcrg. M1111111je: 
Frank Sullivan. Mtí.1irn: Franz Waxman. 
REPARTO: Roben Taylor. Margare! Sulla\·an. Fra111.:hot Tone. Rohen Young. 
Guy Kibbee. Lionel A1will. 

/,\'F/DELJTY 
1 o fue realizada. Fittgcrald trab:tjó en el gui<in c111re el J de fobrc:ro) el 19 de 
marw tic 1938. en un total de 4 mc'c'. 

:;~ L11, dah\' ,ohrc la duración ck la rccJa,·c:iün tic lo' guionc' en lo, que trabajil Fit1gcra ltl cnm: 

19.17 ) 19-10 ;iparec~n en un art íeuln tic M:11 hcw J. Bruccoli y knnifer 1\lh:Cahc A1ki1Nm 11971) 
1i1ulatln " F. Sco11 Fi11,g.:rald·, llol l}" ood A"ig111nrn1,. l 9:'7-1 9-10" ) puhli<::1do en fi1:gl'rald/ 

/11•111i11g1rny A11111111/ JCJ7 J. pp. 307-30!1. E''º' tl;ito,. _,cgún Bruccoli ) .\kC.1hc. fueron 10111<1dos 

de lo' guione' que pcr1e11ecen a lo' archi1 º'de la :\1-G-M y que fueron incorporado' a la cnlcn:i6n 

de f'i1:gemld Pt1pl'I'.< ,ira en la Bihlio1cl'a de la Uni1cr..idad de Print·cron. l ndu~ o en e''ª li,la 

lo' ,·omcnrario' que hal'l'n l<h rc,prni-ahl.:' del ankulo cun J'\''l'.ll:t'IO a t•ada pclkula. 
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MARIE ANTOINEITE (M-G-M, 1938) 
Fitzgerald fue asignado a este guión el 16 de mayo de 1938, pero su trabajo fue 
rechazado. 

FICHA TECNICA: Director: W.S. Van Dyke. Productor: Hunt Stromberg. 
Guión: Claudine West, Donald Ogden Stewart, Emest Vajda Fotografía: 
William Daniels. Montaje: Robert J. Kem. MlÍsica: Herbert Stothart. Director 
artístico: Cedric Gibbons, William A. Homing. 
REPARTO: Nonna Shearer, Tyrone Power, John Barrymore, Roben Marley, 
Anita Louise, Joseph Schildkraut. 

THJ?, WOMEN (M-G-M, 1939) 
F1::zgera1d y Donald Ogden Stewart trabajaron en este guión durante seis meses, 
del 27 de mayo al 8 de ocrubre de 1938, pero su trabajo fue rechazado. 

FIC HA TECNICA: Director: George Cukor. Productor: Hunt Stromberg. 
Gui611: Anita Loos, Jane Murfin. Fotografía: Oliver T. Marsh, Joseph 
Ruttenberg. Mo111aje: Robert J. Kem. MlÍsica: Edward Ward, David Snell. 
Director artístico: Cedric Gibbons, Wade B. Rubottom 
REPARTO: Nonna Shearer, Joan Crawford, Rosalind Russell. Paulette 
Goddard, Joan Fontaine, Hedda Hopper. 

MADAME CURIE (M-G-M, 1943) 
Fitzgerald trabajó en este guión durante tres meses. del 7 de noviembre de 1938 
al 3 de enero de 1939, pero su guión fue rechazado. 

FICHA TECNICA: Director: Mervyn LeRoy. Productor: Sidney Franklin. 
Gui6n: Paul Osbom, Paul Rameau. Fotografía: Joseph Ruttenberg. Montaje: 
Harold F. Kress. Miísica: Herbert Stothart. Director artístico: Cedric Gibbons, 
Paul Groesse. 
REPARTO: Greer Garson, Walter Pidgeon, Robert Walker, Van Johnson, 
Margaret O'Brien. 

GONE WITH THE WIND (M-G-M/Selznick lnternational, 1939). 
Fitzgerald fue cedido a Selznick del 11 al 24 de enero de 1939, y durante este tiempo 
su labor fue la de "pulir" el guión. 

FICHA TECNICA: Director: Victor Fleming. Guión: Sidney Howard, basado 
en la novela de Margaret Mitchell. Fotografía: Emest Haller. Ray Rennahan, 
Wilfrid M. Cline. Momaje: Ha! C. Kem, James E. Newcom. 
REPARTO: Vivien Leigh, Clark Gable, Olivia de Havilland, Leslie Howard, 
Hattie McDaniel, Thomas Mitchell. 

WINTER CARNIVAL (United Artists, Walter Wanger, 1939). 
Fitzgerald estuvo contratado para este proyecto del 1 al 11 de febrero de 1939, y 
finalmente fue despedido. 
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AIR RAID (Paramount, 1939). 
Fitzgerald volvió a colaborar con Donald Ogden Stewart en este guión. del 14 al 
31 de marzo de 1939. Finalmente no fue producido. 

OPEN THAT DOOR (Universal, 1939). 
Fitzgerald trabajó en este guión. basado en la novela 811// br the Homs. durante 
una semana. del 16 al 22 de agosto de 1939. 

EVERYTHING HAPPENS AT NIGHT (20-Century-Fox) 
Fitzgerald sólo trabajó en este guión durante un día. en septiembre de 1939. 

RAFFLES (Goldwyn, 1939). 
Fitzgerald trabajó en este guión durante una semana. del 6 al 12 de diciembre de 
1939. 

COSMOPOLITAN (Babylon Rel'isited). (Columbia (Lester Cowan), 1940. 
Fitzgerald trabajó en la adaptación de su relato entre marzo y agosto de 1940. pero 
su guión no llegó a uti lizarse. Se produjo finalmente como: THE LAST TIME J 
SAW PARIS (MGM, 1954) 

FICHA TECNICA: Director: Richard Brooks. Prod11c10r: Jack Cumrnings. 
Guió11: Julius J. y Phillip G. Epstein. Director de fotografía: Joseph Ruttcnbcrg. 
REPARTO: Elizabeth Taylor. Van Johnson. Walter Pidgeon. Donna Reed. Eva 
Gabor. Kurt Kaszner. George Dolenz. Roger Moore, Sandra Descher. 

BROOKLYN BRIDGE (20-Ccntury-Fox) 
o fue realizada. as í que como afirma Bruccoli en su biografía del au tor. /1here 

is/ 110 wm· of' k11mri11g H'lwt Fit:gerald did m1 1/w1 script. Fitzgerald fue asignado 
a este guión el 12 de agosto de 1940. 

THE LIGHT OF HEART (20-Ccntury-Fox) 
Basado en la obra de teatro de Emlyn Williams. Fitzgerald fue asignado a este guión 
el 11 de octubre de 1940. Su trabajo no fue utilizado. Fue producida finalmente 
con el título Lif'e Begins m Eigh1-Thirtr. y dirigida por Nunnally Johnson. 

3. Estudio de lnfidelity ( 1938) 

l. Introducción al guión. Tipo de análisis 

La razón fundamental por la que he decidido analizar uno de los guiones 
escritos por Fitzgerald es relativamente simple. De toda su obra, éste es 
el aspecto menos tratadú por la crítica, a pesar de que existe una amplia 
bibliografía sobre esta etapa de su vida. No obstante, ni biógrafos ni críticos 
de su obra le han dedicado más que referencias superficiales a una labor 
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que, sin duda, ha influido tanto en los temas que trata como en el estilo 
del autor. 

Esta influencia se puede ver corroborada por declaraciones de críticos 
como Budd Schulberg, quien parece haber cambiado de idea con respecto 
a Fitzgerald a lo largo de los años. En su introducción a la edición de 
Babylon Revisited: The Screenplay, además de reconocer el valor de un 
escritor que él mismo había denostado a raíz del episodio del carnaval de 
Darmouth, anécdota que ya ha sido comentada en el anterior apartado de 
este capítulo, Schulberg declara que la forma de preparar los guiones en 
los que trabajaba Fitzgerald podría haber influido también en su estilo 
literario. Así: 

Another quality of Scott's was his interest in film-writing and film-making. A host 
of famous authors or playwrights had come west, putting their literary or dramatic 
works aside in order to get on that Hollywood payroll .... Most of them saved their 
best lines for sarcastic descriptions of the film world ... Instead of rejecting 
screenwriting as a necessary evil, Fitzgerald went the other way and embraced it 
as a new art form, even while recognizing that it was an art frequently embarrassed 
by the "merchants" more comfortable with mediocrity ... Fitzgerald saw screen 
classics being made by Irving Thalberg .. . David Selznick, even my father B.P. 
Schulberg ... Fitzgerald not only made it his business to go to the movies, he told 
me, but he'd then go home and outline their plots and sequence development.53 

El interés que demuestra Fitzgerald en la elaboración de sus guiones, 
y su esfuerzo en llegar a dominar una forma de escribir que le era ajena, 
se comprobará mediante el análisis detallado de lnfidelity. De este guión 
hay que destacar varios aspectos. En primer lugar, a pesar de que Fitzgerald 
se refiere a lnfidelity como a un guión "original", esta calificación está 
basada en el hecho de que su labor como guionista no estuvo sujeta en este 
caso a la reelaboración posterior por parte de otro escritor. Además, el texto 
original en el que se basa el argumento de este guión es un cuento 
homónimo escrito por Ursula Parrott. Por tanto uno de los aspectos que 

53 F. Scott Fiizgerald (1993) Baby/011 Revisired: rhe Screenplay, con prólogo de Budd Schulberg, New 
York: Carroll & Graf, pp. 9-1 O. Esta será la edición citada en este capftulo, aunque también uti lizaré 
algunos de los mecanoscritos originales con las correcciones del propio Filzgerald que figuran 
en la colección "Francis Scou Fi1zgerald's Papers" de la Biblioteca de la Universidad de Princeton. 
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analizaré con respecto a /J¡fldeliry será la labor de Fitzgerald como adap­
tador. Utilizaré para ello el marco teórico que la narratología ha propuesto 
tanto para textos literarios como para textos fílmicos. Así, para el estudio 
de /J!ftdeli(r apl icaré la metodología que utiliza McFarlane ( 1996). que 
sigue la vertiente narratológica fuertemente basada en el estructuralismo. 

Si observamos el guión que va a ser nuestro objeto de estudio a la luz 
del ti po de análisis que utili za McFarlane. lo primero que hay que señalar 
es que no podemos analizar los elementos que pertenecen a la categoría 
que estudia los códigos de puesta en escena. ya que el guión ele Injideliry 
no fue llevado a la pantalla. Sin embargo. un aspecto fundamental para este 
trabajo es que Fitzgerald da instrucciones precisas sobre perspectiva y 
situación de la cámara, así como sus movimientos. Esto demuestra la teoría 
de que. al contrario de lo que afirman la mayoría de los críticos sobre su 
falta de conocimientos sobre técnica de ci ne y de cómo escribir un guión. 
al menos en la adaptación de /J!ftdeli(r el escritor muestra un dominio del 
punto de vise.a cinematográfico que no había demostrado en guiones 
anteriores. Pero veremos que no es sólo en cuanto al punto de vista donde 
se puede comprobar el avance de sus conocimientos. 

El tipo de adaptación que Fitzgerald lleva a cabo en el caso de la tras­
lación del relato de Ursula Parrott para el ci ne es lo que se podría denominar 
'"adaptación libre". es decir. el texto utilizado sólo como pretexto. El 
escritor conserva sólo algunos elementos del relato original, para luego 
"inventar" otros que no existían en el texto literario. Así. mantiene los 
nombres de los protagonistas. Nicholas y Althea Gilbert, y el motivo fun­
damental que da lugar a la trama y al título: la infidelidad por parte de 
Nicholas Gilbert con una antigua empleada suya, Iris Jones. Sin embargo. 
altera tanto la estructura del discurso como el desenlace. además de cambiar 
algunas de las características principales de los personajes, sustituir algunos 
de ellos y omitir otros. 

Así. en primer lugar estudiaré los niveles de la historia y el discurso 
en ambos relatos, para ver cuáles fueron los cambios realizados por el 
escritor al llevar a cabo esta "versión libre" de lnfideliry. En segundo lugar. 
y ya dentro del registro de la enunciación y la adaptación. analizaré en 
detalle el punto de vista. Por último, y este elemento es el más destacado 
en relación con la labor de Fitzgerald, el de la adaptación propiamente 
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dicha, es decir, todos los códigos cinematográficos que utilizó a la hora 
de escribir este guión. 

Antes de comenzar con el trabajo de análisis, conviene señalar que este 
guión sigue los patrones del cine clásico de Hollywood, y es un texto 
intermedio entre el tratamiento y la continuidad dialogada [Vanoye 1996: 
14-15]: 

El iratamiento es la elaboración de la historia en unas páginas- desde una hasta 
varias decenas-. con las articulaciones de la intriga, su progresión, la estructura 
dramática y un esbozo de los diálogos. 
La co111i11uidad dialogada ofrece la distribución de la historia en escenas y 
secuencias, la descripción de las acciones y el texto completo de los diálogos. 
El guión o script, se confunde las más de las veces con la continuidad dialogada. 
( ... ) En la práctica, el guión adopta a menudo formas mixtas o intermedias (entre 
el tratamiento y la continuidad dialogada o entre la continuidad dialogada y el 
découpage técnico).s. 

Nuestro objeto de estudio en lnfidelity no es un mero texto literario, 
como se podrá comprobar en el nivel de la enunciación y la adaptación, 
ya que el escritor añade lo que en teatro se llamarían stage directions, y 
que en cine pertenecerían ya al découpage técnico. En el texto de lnfidelity, 
además de los diálogos, y de las descripciones de situaciones y de perso­
najes, también tenemos como parte esencial los movimientos de cámara, 
algunos efectos visuales, y referencias a la escala de los planos, que resultan 
fundamentales para detallar aspectos como el punto de vista desde el que 
se cuenta la historia. 

Por todo ello el guión ha de ser analizado como parte de un proceso, 
como texro narrativo-descriptivo con vistas a convertirse en filme [Vanoye 
1996: 14]: 

54 Como ya se ha mencionado en la introducción. el término "guión" ha sido controvertido tanto 
para la crítica como para los propios guionistas. y por eso me parece necesario dejar claro que 
lo que voy a estudiar. sobre todo en el caso de hifide /iry es una de esas formas intermedias a las 
que se refiere Vanoye, y que se puede distinguir perfectamente de un mero guión literario. Esa 
también es una de las diferencias que apoyan el avance en cuanto a los conocimientos que muestra 
Fi12gerald en la elaboración de este guión. Antes, como ya se ha mencionado en este trabajo, 
lo que escribía tendía más a ser un "tratamiento" o un "guión literario" que una continuidad 
dialogada. 
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Jean-Paul Torok, no obstante, propone considerar el guión como un proceso de 
elaboración del relato cinematográfico que pasa por diferentes estadíos. desde la 
idea primera hasta el script final. Se trata .. . de un texto narrativo-descriptivo escrito 
con vistas a su rodaje, o más exactamente, a convertirse en filme. El guión se 
distingue, sin embargo, del découpage técnico en que este últ imo implica, en 
principio, informaciones técnicas precisas (escala de los planos, movimientos de 
cámara, efectos sonoros. efectos especiales, etc.) destinadas al rodaje ... 

Según esta definición, se puede comprobar que, en el caso de Infidelity, 
Fitzgerald escribe un tipo de guión mixto, de cuyo contenido y a cuya forma 
nos hemos de referir no sólo en cuanto a adaptación de texto/s litera­
rio/s a la pantalla, sino en cuanto a la relación que existe de traslación de 
un texto a otro, como en lo que se refiere a las características estructurales, 
temáticas, de personajes y de perspectiva del texto literario y del fílmico, 
así como de la utilización de elementos específicos de cada código 
narrativo. 

2. Infulelity de Ursula Parrott. Estructura. 

El resumen argumental de la historia que se relata en Infidelity, el cuento 
de Ursula Parrot, es el siguiente: Althea Gilbert, joven y rica heredera, está 
casada con Nicholas Gilbert, con quien tiene dos hijos gemelos. Althea se 
marcha a Francia, a cuidar a su abuela moribunda. Mientras ella está en 
Francia, Nicholas, su marido, se encuentra por casualidad con Iris Jones, 
una chica que había trabajado como su secretaria antes de conocer a Althea, 
y con quien él había mantenido una relación amorosa. Nicholas sabe que 
Iris había estado enamorada de él, pero su relación había sido truncada por 
el padre de Nicholas. Ahora, ocho años después, él se siente solo debido 
a la ausencia de su esposa, y no ve nada malo en agasajar a Iris, con la 
que tiene una aventura. El día que ella se marchaba, son inesperadamente 
descubiertos por Althea, que había regresado de Francia antes de tiempo, 
y sin avisar. Althea se va sin decir nada, y se dirige al bufete de Jason 
Reynolds, el mejor abogado divorcista de Nueva York, para solicitar la 
separación. Reynolds, quien había sido amigo de la abuela de Althea, habla 
con Nicholas y concierta una cita entre los dos, para ver si se puede salvar 
la relación entre marido y mujer. Llama a Althea, y le pregunta si ella nunca 
había estado tentada a serle infiel a su marido. Ella le contesta que sí, pero 
que no lo había sido por respeto a los votos matrimoniales. Sin embargo, 



antes de acudi r a la cita en el bufete. va a ver a Alcxis Aldrich. un actor 
tic poca monta de quien ella había C'>tatlo enamorada antes de casarse con 
Nicholas. y a quien todada amaba. Al \erlo con otra mujer. Althea ... e va 
'in decirle nada. ) '>e da cuenta de que ama a su marido. ) es capa7 de 
comprender ) perdonar '.'.U a\'entura con Iris Jones. 

Resumido de esta forma. la historia que cuenta Ursu la Parro11 en 
li1(ideliry se parece peligrosamente al argumen to típico de un .. culebrón"" 
televisivo. Pero. !. i lo anali zamo' en profundidad. tiene sus aspectos 
po<,iti\'os. aunque ... ólo sea por el uso de lo punto'> de \'ista de los tres 
pcr ... on¡tje' principales. que '.'.On divergentes a lo largo de tocio el discur-..o. 
) luego coll\ ergen al final. Adetmh. por una parte la focalización. ) por 
otra lo!. cambio-.. temporales hacen que el lector se mantenga a una prudente 
Jisiancia con respecto a los acontecimientos. en particular porque a esas 
escenas de amor que pertenecen al pasado. icholas y Althea como 
focalizadores contraponen una vida po-.terior de con\ ivencia amable. 

En cuanto al ni' el del discur-.o en el relato original. -.e estructura en 
tre" partes: la primera. rirulada Loll'yer. tiene como focalizaclor a Ja1,on 
Reynolds. que había siclo amigo en su juventud ele la abuela de Althea. 
quien relata lo que supone el presen te de la hi storia: la demanda de divorcio 
Je Althea Gilben. por infidelidad de su marido. Así. esta primera parte 
'in e. por un lado. para presentar a la protagonista. haciendo hincapié en 
el contraste emrc .,u apariencia como una niña frágil e in!.egura. con la 
mujer madura) aparentemente inílexible que solicita !.cpararse legalmente 
de .,u marido. Por otro. el personaje del abogado hace una reílexión sobre 
cl triste hecho de que el divorcio se ha convertido en algo común en la 
alta soc iedad americana ele los a1io!'I 30. Así. la mora leja de la historia. y 
el previsible final cstanín pre'.'.cntc!-1 ya desde el principio del discurso. 
gracia~ a la aparente paradoja de que Reynold'>. que a pesar de ser el 1rnb 
afamado di"orci ... ia de Nueva York. c..,tá en contra del di' orcio y por tanto 
intenta ayudar a las parejas a solucionar su situación antes ele llegar a 
..,e pararse. 

La segunda pune del discurso se titul a H11sba11d. y nos ex plica lo que 
ha pasado de~de el punto de vista de ichola Gilbert. La acción se sitúa 
en el momento anterior al reencuentro con Iris Jones. es decir. cuando 
Althea lle,·a ..,e¡.., 'emana'. en Europa cuidando a su abuela enferma. 
Nicholas echa de meno-. a su esposa. y tampoco encuentra en sus hijos la 
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compañía que le haría más soportable su ausencia. Al parecer, existe una 
evidente falta de comunicación con sus hijos, a quienes no encuentra nada 
que decir, a pesar de su necesidad de hablar con alguien: 

He was badly missing the wife, now six weeks absent, and not due to return for 
another six as nearly as he could tell. He wanted someone to ta lk to. He"d been 

able to talk to the children when they were babies. He used to tell them silly stories 

and laugh with them. But now they were commited to the routine from which they 
would not emerge for a dozen years .... Well , he had nothing to say to them. He 
would have nothing significan! to say to them again until they were nearly grown­
up.s> 

Esta incomunicación también afecta a la relación que mantiene con su 
esposa. Su matrimonio, al igual que la educación de sus hijos, están mar­
cados por Ja abundancia de dinero, hasta el punto de que Nicholas piensa 
que si no tuvieran tanto dinero, estarían más unidos como pareja, y también 
con sus hijos: 

He had ... a kind of dim vision. Of Althea and himsel f relatively poor. .. They might 
- they might be closer. She wouldn't have a suite of her own on the door of which 
he knocked self-consciously, to receive her always pleasant welcome. She was -

dutiful. He wanted her to be madi y in love with him. She had never been. She never 
would be. And it was probably ali his fault. He should have waited to woo her. 

to wake in her what her lovely face gave every evidence she was capable of feeling. 

not rushed into her marriage on her granclmother's urging. 

Esta reflexión le lleva a recordar el affair que había tenido en su 
juventud con Iris Jones, quien le amaba, pero que no Je convenía desde 
el punto de vista social, su matrimonio concertado con Althea, y a lo que 
este matrimonio le había conducido en un momento de soledad, gracias a 
su reencuentro con Iris: la infidelidad (no expresada de forma explícita en 
el cuento de Parrott, como correspondía a Jos años 30, época de conser­
vadurismo y de censura), que será descubierta in fraganti por su esposa, 
y Ja conducirá a solicitar el divorcio. 

55 Ursula Parrott. /11fideli1Y. pp. t 5-16 del mecanoscrito original que figura en la colección de ··F. 
Scoll Fitzgerald Papers" de Ja Biblioteca de la Universidad de Princeton. 



Por último. en la tercera parte del discurso. titulada Wife . vemos los 

¡1<.:ontecimiento~ desde el punto de vista de la esposa relatados a partir del 

momento en que ella ale del despacho del abogado. A lthea reflexiona 
... obre la~ preguntas que Reynolds le sugiere. sobre tocio en lo relati vo a 

'>ll aspecto fundamemal. de si la relación con su esposo era o no \ati -

factoría. ) si le amaba. Así, sabemos que se casó con ' icholas Gilbert. a 
quien ella no quería. en vez de hacerlo con Alexis A ldrich. un actor ele teatro 

<le quien A lthea '>Í se había enamorado: la explicación de esta decisión fue 
que Aldrich estaba "obre todo interesado en su dinero. y sus intenciones 
fueron descubiertas por Madame Chi lton. la abuela de Althea. qu ien 

tb.veló tocia esta intriga. desconocida para la joven. y Je aconsejó que se 
casara con 1 icolas. 

El confl icto. en el caso de Althea. se establece entre un primer amor 

apasionado e imposible y un matrimonio sin amor. establecido sobre una 
base de compañerismo y amistad: es curio o. sin embargo. que cuando 

piensa sobre lo que ha siclo su vicia con icholas. casi al principio de la 
tercera parte de l cuento. ya -,e vislumbra el final. que será volver a esa 

... ituación 1111.fideliry. p. 38J: 

Shc had becn happ). She had never bcen 'ºrr) 'he rnaITied ' ichola.'. Shc lmed 
h11n in time. Dilkrcntl). dilkrcntl) thun that lir...t lmc that cmkcl 'º b111t:rl) . In 
time. ht:r da)~ \\Cíl! ful! ano l\arm. 

La relación. en el caso de Althea. )' al contrario que en el caso de 
J icholas. <.,Í se \'e amenazada por la infidelidad. aunque es la tentación de 

:-.er infiel la que paradójicamente hace que su1ja el amor por parte de Althea. 
A la pregunta clave que le hace Reynolds. el abogado. c.le si alguna vez 
<.,C había 'isto tentada de serle infiel a su marido. Althea responde que sí. 

pero que había preva lecido en ella la obediencia a lo!-. votos que había hecho 
al casarse: cleal'e to you 011/y. forsoki11g ali others ·. So I was 11e1·er 
1111{ai1!1/it! to 11/Y h10/}(111d. Por lo tanto. no puede comprender cómo su 

marido había podido olvidar esos votos para tener una aventura cx tra­
mari tal. No obstante. la comprensión y el amor por parte de A lthea se 

dc..,cubrcn cuando ella. antes de acudir a la ci ta con su marido que había 
sido concertada por el abogado. va a ver a Aldrich, su amor de juventud, 
con la intención de tener una aventura. Cuando se da cuenta de que A ldrich 
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no era más que un mentiroso, también reconsidera su postura con respecto 
a Nicholas: 

What had Jason Reynolds said? "This thing that happened to your husband was 
just an accident - sudden encounter with a woman he'd known bcfore he married 
you." An accident that might have happened to her i f on th is winter day with her 
heart bruised and her confidencc shaken, she had met A lcxis alonc .... She could 
understand. 

Al darse cuenta de que la falta de su esposo no había sido tan grave, 
y sobre todo, de que por fin había sido capaz de comprenderlo, Althea 
decide volver con él, con lo que el relato termina con un esperado final 
feli z, que culmina con la frase que dice Althea: She said, 'Our separate 
yesterdays won 't trouble us again, my dear. We have so many yesterdays 
spen.t together to share, and today, and ali the tomorrows'. 

Esta resolución hace que la estructura del discurso sea circu lar, ya que 
comienza y acaba en el despacho del abogado, y repite una estructura 
paralela en cuanto a los episodios de las dos relaciones amorosas que habían 
tenido Althea y Nicholas ante de casarse, y que habían sido truncadas por 
las fami lias de ambos. Los dos episodios se reflejan en la segunda y tercera 
parte del discurso, mediante un recurso similar, por medio de los recuerdos 
de los protagonistas. Estas dos relaciones se retoman, también de forma 
paralela, en el presente del relato mediante dos reencuentros de los perso­
najes, en el caso de Nicholas, en el suceso que da lugar al principio de la 
historia, y en el de Althea el que da pie a la resolución final , donde la familia 
y el amor triunfan. 

Esta organización estructural del plano del discurso cambiará sustan­
cialmente en el guión escrito por Fitzgerald que, no obstante, sí retiene gran 
parte de la base argumental de la historia. 

3. Infidelity de Fitzgerald. El guión. 

La historia que relata Fitzgerald en el guión de Infidelity es básicamente 
la misma del relato de Ursula Parrott, pero con algunos cambios sustan­
ciales. Althea y Nicolas Gilbert son una pareja joven, extremadamente feliz, 
que se separa a causa de la enfermedad de la madre de Althea, que vive 
en Francia. Althea se marcha para cuidarla, y mientras ella está fuera, 



:--:icola' se encuent ra con lri 1., Jone.'>, una antigua novia suya. que había sido 

su 'ccretaria en la oficina. y tiene una aventura con ella. L a mañana en 
la que tri-. ... e iba a marchar definitirnmente a su ca<,a. Althea llega de ,·iaje 

inesperadamente y Jo-; cncucmra en su apartamento. Pero en el guión de 

Fi11gerald. Althea no pide el di' orcio . .,ino que 'ueh·c a su c.11.,a. A partir 
de ese momemo. A lthea y Nicolas sigucn viviendo julllos. pero parecen 
perfct:to-. de ... conot:idos. -.i bien 1.,c tratan de forma cordial. En e:-.te 

momemo.) por mediación de la madre de Althea. reaparece Alcx Ald rich. 
ant iguo no' io de A lthea ton quien amba-. habían viajado uesde Europa de 
'uelta a casa. para intentar con\'eneer a Althea de que abandone a Nicola<,. 

Althea se marcha de rin de semana con Alex. que intenta seducirla. y ella 
ac<tba en bra1os de un médico que es el típico seductor. mientras Nicholas 
) su hermano Harri son est;ln en una fiesta en la casa de campo de icho las. 

La hi-.toria termina con ricolas <.,olo y pcn<,ativo en su habitación miemras 

~iguc la fiesta en su casa. 
fata es la última e!-icena del gu ión que FitLgerald no pudo acabar por 

culpa de la censura -aunque. entre lo:-. papelc:-. que :-.e conservan en los 

Archivos de la Metro-Goldwyn-Mayer hay un tratamiento del final redac­
tauo por el e1.,cri tor el 1 O de ma) o de 1938. que contempla la reconci 1 iación 
de la pareja, después de numero:-.as vici~it uclc~.''' 

A partir de un análi!-iis comparati\'O de los do!-> ni veles de la historia en 

ambo:-. texto:-.. en el relato original y en el guión de FitLgera ld. se puede 

afirmar lo sigu iente: 
La~ ..,imilituck1., :-.on e\'identc'.'> ha:-.ta el epi!>odio ue la infidelidad de 

icola-. con Iris Joncs. Los puntos enteramente coincidentes son los que 

relatan la" rdacionc" amorosa'> que. ante!-> de conoccr:-.e. mantu,·ieron 
Althea con Alcxis A ldrich y icolas con Iris Jones - a~ í como la que se 
refiere a la inten·ención de l padre de ' icola:-. para fru..,trar la relación de 

..,u hijo con la mecanógrafa. Falta, sin embargo. la información que se 
refiere a la in\'estigación sobre Alexis Aldrich por parte de la abuela de 

Althca. E1.,tc personaje. en el guión de Fitzgerald. e:-. :-.u~tiruido por el de 
la madre ck Althea. as í como también cambia sustancialmente la relac ión 

' " [,l.: lmal lu.: 111dmdn pnr Di"1111 l lJ8ti: 111 l IJ 1 a p.1r11r di.' lt" onginak' dd11/it/('/11r que con,1an 
.:n "" ardmc" de la \k1 ro-C.n ld11)n· :"> l .1) •' r. 
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que ésta tiene con el personaje de Aldrich. Estos dos personajes y sus 
funciones serán analizados con mayor detalle en el punto siguiente. 

- En el guión de Fitzgerald hay un aspecto que varía sustancialmente 
con respecto al relato de Parrott. La diferencia tiene que ver con el hecho 
de que Althea, en el texto de Fitzgerald, sí se enamora de Nicolas, y eso 
influirá en las consecuencias derivadas de este hecho. A diferencia de lo 
que sucede en el relato de Parrott, Nicolas y Althea sí forman una pareja 
feliz. Como menciona Harrison. el hermano de Nicolas. el problema es que 
quizá eran "demasiado" felices: 

HARRISON (co111i1111i11g ): You were 1hc happies1 pair 1 ever knew. The only thing 
that bothered me was that you were too happy. 
NICOLAS: 11 couldn·1 las1. 
HARRISON: But i t didn't h:ive to break in10 bits. There was enough 10 last you 
your li fetime. People used 10 stare at you, envying you. wondcring where you·d 
found it- found what everyone in the world is looking for. 

Este cambio en la historia hace que el episodio de infidelidad sea más 
chocante, tanto para Althea, en el momento en que lo descubre. como para 
el lector / espectador. Y es también el desencadenante, por un lado, de la 
infelicidad de icolas, que es el final del guión tal y como se le permitió 
escribir a Fitzgerald. como también la causa de los supue tos intentos de 
infidelidad por parte de Althea, primero con Aldrich, y luego con Borden. 

- La segunda variación fundamental de la historia de lnfidelit)I con 
respecto al relato original re ide en el hecho de que el resultado de que 
Althea descubra in fraganri a Nicolas y Iris en su casa, no es la solicitud 
de divorcio por parte de Althea; por el contrario, ella decide volver con 
su marido. No se llega a explicar en el guión el porqué de esta decisión. 
Lo que sí vemos como algo evidente es que el efecto que esta decisión causa 
en ambos personajes es el de una profunda infelicidad. 

No obstante, el divorcio í se contemplaba como hecho efectivo en el 
tratamiento que Fitzgerald escribió en mayo de 1938 como una de las 
posibilidades para darle un final a la historia, y que fue el último intento 
por su parte de salvar el proyecto y superar los obstáculos que ponía la 
Oficina Hays-que resultaron ser insalvables. Analizaré este final en el nivel 
de la historia, antes de continuar con el nivel del discurso en el guión de 
/11.fideliry. 
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El final 

1 ;hl-. )Oll to looJ.. at thi' 'i tuation l'or thc cnd nf JNr:IDELITY. 
FiN lct me 'tate i1 in u:rm' of a parnllcl. highl) ju,1ilícd in 1hi' ca'e bccau\c 
aduheí) '' .1 form ,)f th1c\ cr). h ¡, rcgardcd ª' 'uch in 1he 'tandard bool- on 
,nuation' 1Puhi·, 36 .'io111111011"). 

Lct mc lc ll thi' 'ltlr) in lcrm, or 1hiC\CI')' ii1'LCad ur aduhcry ami \CC ir il doc,11'1 
uffcr ihcl r lll drama a11d al'º lO a !heme. 
\ certain man. in co11pcra11tm "ith an unl-110'\ n accomplice. ha' 'wlcn from lm 
panncr. 1 he panner,h1p 1, d1"oh cd. 
Afler Len )Cal\ 1hc panncr' 111..:cl. The th ic\ ing partm:r ha' been forg.Í\Cll in a ccrwin 
\\a) but ha\ no¡ bccn rci11'1a1ed in 1x1n111.•r,hip nor doc' he expccl il. He lind,. 
thnugh. th:ll hr' uni..no\\ 11 acrnmplicc ha' rcturned and i' engagcd 111 onl·e agarn 
tr) i11g 10 'leal lrom hi' former panncr. 
\\'ha¡ ,11,111 he dn'? In 1mm) "ª)'he undeNa11d, and liJ-e, hi;, íormc.:r accomplice. 
On the tHhcr hand. lw dnc' 1101 lil-c 10 \Ce his forrncr p:inner chcalcd again. lle 
i' in a 'criou' tlilcmrna. 
1-k 'ICP' 1n 10 right tlw "rong. In Lhc procc" of 'º dning. it i, ncc..:"aí) that the 
\>kl ;u.:rnrnpln:..: h..: ruincd - ami al'o that he 'hall be rccch cd bacl- inw panner,hip. 
1\ Catholil-11!-c Breen \\Otrld. l thinL an:cpt thc moral' ofthi~ 'ituation complctely. 
Thc 1hic1·ing partncr ¡, rcdccrned. Thc unrcforrncd accomplicc is puni,hcd.' ' 

Con el fin de e' itar la cen-.ura. Fitzgcrald plantea el adulterio como una 
forma de robo. A consecuencia de e:-e robo. uno de los cómplice. es 
castigado. y el otro no. La solución que ofrece el escritor para equi librar 
la balanLa -y de paso adecuarse más a los requisitos morales que defendía 
la Olicina Ha)..,_ !'>ería que el otro ··criminal .. ~\ fuese castigado también. 

mediante la intervención de su antiguo compañero. que impediría así que 
vol\ ic ... e a cometer el cielito. 

Para ello. '>in embargo. Fit¿gerald aclara que lo<, per. onctjes sufrirían 

algunos cambio"> con respecto a la función que representaban en el guión 
ta l y como co1Na en el tex to redactado. 

La historia a partir de l final del guión escrito o;cría la que sigue: Nicolas 
~ Althea se di\(lrciarían. ) Althea se casaría po!-.teriormente con Alex 

57 tc\IO rcproduc1dn <'n Di\on 11986: t t 11 
5~ 1 ...:nl'tl l"n!rc rnn11tla' la palatir.1 ··cnnnnal .. por dt" mOli\ º'; unn e' puramcnlc lingüi'>llCO. ) .1 

que l.1 U1ili10 l."11 la ,tn~pciün 111:i' p<1rc<'1<la al 'cnudo 4uc la palalira crmw 1ienc en kngua inglc,;1. 
1nrn e' un rdlqo 110111co tk lo 'luc. en mi op1111ün. rc1r.11a 1:1 alhurda mornlidau puriiana <¡uc 
prclcndia tlei't"mlcr la Oficina 11:1)' 
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- confirmando así una de las posibles líneas de avance de la historia. cuando 
ella le dice [Jnfide/ity, p. 300]: ' 'J'l/ 111arry you so011er or /arer- f can 'r go 
0 11 being the thwarted wo111a11.forever." Nicolas, por su parte, no se llegaría 
a casar con Iris, quien sí se habría casado- como ya había declarado en 
el texto del guión- y ahora reaparecería convertida en una viuda rica y 
joven. Pero Iris. en este final, se conve11iría en la ''malvada''. y debido a 
su odio por Althea, dedicaría todos sus esfuerzos a hacerla sufrir nueva­
mente. En este caso. Iris intentaría seducir a Alex, quien le daría pie a que 
lo hiciera ya que- y en e te final í se deja claro- el personaje se revelaría 
como un seductor nato (con concomitancias. ciertamente. que llevan a 
pensar en el Alexis Aldrich del relato de Parrott). 

En este punto de la historia aparecería Nicolas, en el papel de penitential 
thief que señala Fitzgerald, quien intentaría arreglarlo todo, en principio 
para que su ex-mujer -a quien todavía ama- no volviese a sufrir el mismo 
episodio que había arruinado su matrimonio, y sobre todo, porque este 
nuevo fracaso sería propiciado por la misma persona. Aquí entraría ese 
elemento de resolución que Fitzgerald señala metafóricamente como He 
steps in to right rhe wro11g. /11 the process of so doing. it is 11ecesS(//}' rhat 
rhe old accomplice be rnined ... the thievi11g parmer is redee111ed. The 
u11refon11ed accomplice is pw1ished [Dixon, 1986: 111 ]. 

Como metáfora, la intención del escritor con este final es clara: que 
Joseph Breen, católico a ultranza y defensor de la famili a como unidad 
fundamental de la sociedad americana, vea que los pecadores han sido 
castigados, y que por medio de las buenas obras, logran redimirse de sus 
anteriores errores. Sin embargo, para que esto suceda, e. necesario dar un 
vuelco a lo que se había planteado en el guión de Infideliry. 

Así. el resumen de la opción que presenta Fitzgerald. con la recon­
ciliación final de la pareja. es el siguiente: 

This is a one-act play founded on that situation. A divorced husband meets his 
fonner wife whom he still loves. He finds that the same woman who broke up his 
marriage is now brcaking up his wi fe's second marriage. The s:ime wonmn. This 
sccms to me an exeeedingly strong si tuation. 
Now jumping to the vcry cnd of the piece. A li obstacles to the rcunion of Nicolas 
and Althea are overcome except Althea mustn't find out 1hat Iris was 1he woman 
in the original divorce. This infor111a1ion is somehow on its way to her. Iris. with 
a change of hean. 111us1 intercept i1 -in doing so she lo. es her life. 
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So \\ithout Jnn". \\hich 111a1Tetl thc l1N trcatmcílt. ha,ctl Oíl Althca\ rcmarTiagc. 
11c ha\C a lllltch stroílgcr 1,cri..:s of 'ituations and more qualitic' of ,u,peílsc. ¡\, 
111uch ª' Jlll"ihlc 1 \lotilu play thb 11 ith Nichola' anti Althea in thc forcgrouíltl. 
pl.t) ing \1 hat i' at fiN a mere mcciing. thcn a hope Oíl hi' pan. thcn on her pan 
- then a 'h1l\\ tlm1 n \\ i1h ,\lthca ·~ tira malle discO\ cr) ahout lri' atlll Ale\ anti hcl\\ 
uiflerentl) ,fic ta"e' it frnm thc \\<l) \hc too" the olJ dÍ,CO\ery that hroi..c her hcart. 
And ~n 1111r ' id..: i~ winning except for thc lcuer in thc mail. Fina lly lri,· dccbin11 
to Jo th.: right thiílg. 
:\O\\ thc que,uon ari'c' ª'to \1helht!r 11c h:l\e a thcrnc here lO place be,itle 1hc 
1hcme' ni. 'ª)· CHAINEO. POSSESSCD anti DIVORCEE. all dcaling with 1hc 
'uhjcct of adultcry. Thc aíl,11cr i~ we ha1c not anti cannot accortling 10 the ~tato.: 

of thc ccn,or,hip. What wc ha ve ¡, th.: 'tOr) of a man whu 11 ai. unfaithful to hi' 
11ife anti 11hn. )Car' lat.:r in tr)ing to protc.:t her from another 'uch <.!\perieílc<.:. 
11 in, her b.1ci.. again. Or. lmm a \\Ol11atf, angle. FJJ)ELITY'' ¡, thc 'tOí) of a 
1\ oman \ unfaithfuh1e'' to the ideal of ctu1'tity \1 hich ¡, finally n.:ll'arded. 

En mi opinión. debía de haber otras muchas formas de evitar problemas 
con la censura que encontró Fitzgerald, ) de hecho su idea de variar las 

funciones de los personajes. y de cast igar a uno de los personajes (al de 
la "intrusa"). para permitir que el marido arrepentido se redima. es una 

'>Oluci6n poco dlida. o obstante. hay que señalar. con respecto a este 
tema. que si ob..,ervamos detenidamente ejemplos del ci ne actual -estoy 
pensando en Atmcción .fotol (Fatal a11mctio11. Adrian Lyne. 1987 )-, el cine 

de Hollywood sigue. después de casi sese11ra años desde este episod io de 
!11jideliry. y sin que exista la Oticina Hays-al menos aparentemente- . 
defendiendo lo-. mismo valores. y castigando a la .. malvada'· que intenta 
arruinar un matrimonio. 

Hemos visto los cambios que FitLgerald introdujo en el nivel de la 

historia. Ahora me centraré en la organización del discurso de /11jide/i1y. 
FitLgerald no sigue el orden cronológico de la historia en su guión. Al 
contrario. se nos plan tea una primera parte de presentación de los perso­

naje\. con una elaborada secuencia inicial que comentaré mfü, adelante por 

59 Dl\1lfl 119l<6: 11'1 reproduce .:1 tratamiento dd llnal que Fi11gcralu plancaha para l11/iddi11. 
.:ua111lu Stromhcrg ) .:1 ) a hahían tcmdo problema' .:un la ccn,ura > c,t;ihan pcn,anuo en cambiarle 
el tnulo a la pchcul.1. ,u,titu)..!ndoln por Fidc/11.' Sm emhargo. no rnn,iguió c1 nar Jo, problema' 
..:on b Ofki11¡1 11.t) '·como tampo..:o llcg<í a lran,lonnar c'te tr;iw1111c1110 del linal para que fuc'c 
111duitl11 en d gui1ín original. 
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el juego de perspectivas que aplica Fitzgerald, además de por su interés 
intrínseco en cuanto al uso que hace el escritor en este caso de códigos 
ci nematográficos. Lo que sabemos de los personajes principales, Althea y 
Nicolas Gilbert. a partir de esta primera secuencia, es muy poco, ya que 
prácticamente no hay diálogo entre ellos . Mantienen una actitud cortés y 
amable, si bien distante uno del otro, aunque su llegada a casa nos demues­
tra que es el personaje femenino el que marca las distancias. Son una pareja 
muy atractiva, que vive en un apartamento lujoso, y duerme en habitaciones 
separadas. La información sobre ellos comienza a vislumbrarse con la 
llegada del hermano de Nicolas, Harrison Gilbert. quien pregunta qué les 
había pasado hacía dos años, y mediante un montaje de imágenes de la 
pareja, se ven escenas diversas en las que eran muy felices. Su relación 
cambió a partir del momento en que Althea se fue a Francia, a cuidar de 
su madre. Aquí empieza la visualización del pasado ele la pareja, planteado 
por el escritor para que fuese llevado al cine por medio de un largo 
flashback. desde que Althea embarca hacia Francia. hasta que vuelve y 
descubre a su marido con otra mujer. Esta larga analepsis, focalizacla a 
través del personaje de Nicolas, sirve para explicar el episodio que da lugar 
a Ja infidelidad a raíz de la inesperada aparición de Iris Jones. 

Además de la foca lización en Nick. también contamos en esta escena 
con la perspectiva de Althea, ya que a raíz de una llamada telefónica de 
Nicolas a su esposa, la acción del flashback permanece con ella en 
Florencia, para explicar que ella también tiene un encuentro inesperado con 
Alex Aldrich, el novio de su juventud al que ella abandonó al enamorarse 
y casarse con Nicolas, pero quien ha mantenido viva su pasión por ella. 
Y como en esta analepsis se sigue un orden cronológico. volvemos a Nueva 
York, mediante un final simétrico con respecto al principio de esta larga 
secuencia en flashback. Fitzgerald lo señala en el guión como el momento 
en que Althea. su madre y Alex Aldrich embarcan de regreso a América, 
y el escritor señala The Firs1 Ac1 may be said to end here, aunque no marca 
así el final de la larga secuencia explicativa de los hechos del pasado. 

Así, lo que Fitzgerald denomina el Segundo Acto comienza con la 
escena que culminará en el apartamento de Nicolas, y la presunta "infide­
lidad" por su parte. Digo "presunta", porque como ya había sido el caso 
en el relato de Ursula Parrott, esta escena es meramente aludida, pero no 
expresada de forma explícita, mediante las siguientes referencias: 



Thc) 1urn ltm ard cach olher. 
IRIS: Olu fncnJ,. 'id .. 
NICOLAS: Old frienJ,, l3111h \ 'Cí) frigh1ened. 

Thc 111u~ i c again - bul thi' lime il b a hurdy-gurdy. pla) ing far away i11 1hc w·ccl 
bu1 ea,ily di,1ingui,lwblc in 1111:: .;ilcnci.:. 

IRIS (\\Onderingly ): Thcy do h:l\e 1he111. 
Their e)e' 111cc1 - 1hb 1iml: hopclc"I) mel1ing. melling i1Tl:'i'1ibly wward cach 
01hcr. 
The dining room of the apanmcni: ~ lorning. Quic1 c\ccpl for a raucou' "hi'-lle 
fmm thc panll) . A Pcr,ian cal dote' on a chair in a beam of 'un,hinc."'' 

La analepsis acaba con el descubrimiento de Althea. y su vuelta a casa. 

que culmina con un montaje de secuencias similar al del principio de la 
conversac ión de los hermanos. que funcionan como marco de presentación 

de la situación. La acción vue lve al presente, en que prosigue el diálogo 
entre Nicolas y Harri son Gilbert. con la aclaración que hace Nicolas de que 
Althca. aunque no cree en el divorcio. se lo ha ofrecido como po. ibi lidad. 

Paralelamente. a rait de la referencia de icolas con respecto a la 
de..,pedida .. amistosa .. que le había prodigado Althea esa misma mañana. 
se retoma la acción en casa de los Gilbert. donde Althea contesta al teléfono. 

E' t\lcx Aldrich. que viene a vi!.itarla. A partir de este momento en el relato. 
el discurso mantendrá do~ acciones paralelas. Por una parte. tenemos la 

parte del discurso que corresponde al viaje de A lthea con A ldrich. y su visita 
ni hospita l que han fundado ella y icolas. del posterior rechazo por parte 

de A lthea a la proposición de A lclrich de que abandone a Nicolas. y 
comience su vida de nuevo (presumiblemente. con él. claro). y el encuentro 
fortuiw con el médico que acaban de echar del hospital por mujeriego. Por 

otra. e intercalada con la anterior. está la fiesta que intentan organizar 
'icola-., ) su hemiano en la ca~a de campo de lo Gilbert. y que acaba con 

la e~cena a la que ya me he referido. de 1 icolas solo en su habitación. 

mientras todos los demá~ cli!-frutan del festejo. 
Por tanto. observamos que en el guión elaborado por Fit1.gerald hay 

divcr~os cambios. tanto temtl!icos como estructura les con respecto al relato 
de Ursula Parrott. De la perspectiva tripartita. focalizada en el abogado y 

en los dos protagonistas. pasamos a una perspectiva doble. y una estructura 

hO /u/11/dm." Suee11plm de F Scon h11gcrah.I. en fac¡11ire. Diciembre 1973. p. 29-1 
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en dos partes o .. acto. ·· marcada por el propio Fitzgerald. En la primera 
parte. o Primer ac10. tenemos. por un lado. Ja parte del discurso en la que 
se narra el presente de la historia. y por otro, la explicación del pasado en 
la que se detallan los sentimientos y actitudes de Althea y Nicolas como 
pareja feliz. El Segundo aclo comienza con la narración del episodio de 
infidelidad que cambió su relación. y finaliza con la vuelta al presente, que 
también está estructurada en dos partes: la que narra lo acontecimientos 
de. de la perspectiva de Althea. y la que corresponde al pre ente según la 
perspectiva de icolas. El esquema básico de la estructura.en cuanto al 
tiempo del relato. sería, por tanto: 

- 1° Acto: Presente-Pasado: Sumario (montaje de escenas)+ Largo 
.f7ashback explicativo-

- 20 Acto: Pasado (continuación del f/ashback) + Sumario (montaje de 
imágenes) que une con el Presente. 

Fitzgerald cambió de una forma fundamental el principio de la historia, 
es decir. Ja relación amorosa entre Althea y Aldrich. ya que si bien en el 
cuento de Parron ella seguía enamorada de este personaje durante todo su 
matrimonio. en el guión de Fitzgerald esto no ocurre. ya que e parte de 
la premisa de que Althea y icolas eran una feliz pareja que estaban 
profundamente enamorados uno del otro. Planteado de este modo. el 
escri tor consigue que la crisis que da lugar a la historia- y al principio del 
discurso- sea más fuerte y más chocante para el posible espectador, por 
lo que conlleva de inexplicable. Es quizá por este cambio de base por lo 
que los críticos se empeñan en afirmar que el guión que Fitzgerald escribió 
era ··original". Sin embargo. hay otros muchos aspectos que el autor 
transfiere del relato original sin apenas alteraciones. Lo que hace el escritor 
es trasladar muchos de los elementos básicos de la historia de Parrott por 
medio de técnicas que pertenecen al lenguaje cinematográfico. Estos 
aspectos son los que analizaré más pormenorizadamente en la segunda 
parte de este estudio de !11fldeli1y. la dedicada a la .. Enunciación y 
Adaptación". 

Cambios en los personajes 

Los personajes que aparecen en el relato original de Ursula Parrott son 
cinco: Jason Reynolds. Althea Gilbert. Nicolas Gilbert. Iris Jones y Alexis 
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Aldrich. De todo'> ello'> podríamo'> afirmar que además ue la pareja 
protagonista. Reynolds es el único que habría que considerar principal. por 

:-u partic ipación en la hi'>toria y en el d iscurso. y porque gracias a su 

inten ención '>C de-,encadenan en parte Jos acontecimientos po'>teriores. En 

cambio. los do~ personajes que forman parte del pasado de Jos protago­
nistas. incluso Iris Jones. que es la "causante .. del episodio de infidelidad 

que da lugar al relato. no son más que personaje'> ">ecundarios. '>i tenemos 
en cuenta su caracterización. Serían. ~egún la tipología que plantea 

Chatman ( 1978 )h
1
• personajes planos. 

A l hacer un amílisis detallado de los rasgos y las funcione'> de los di.,­
tinto'i per'>onaje-. del relato original de U. Parrott y del guión de Fitzgerald. 
:-,e ha comprobado que lo:-, protagoni:-,ttb comparten muchos aspectos en 

común. Así. en ambos texto'> A lthea y Nicolas Gilbert son ricos. herederos 
de ::.u familia. forman una pareja idea l que pertenece a una clase social 

media alta. A mbo:-. tuvieron relacione:-. amorosa:-. antes de conocer e: en 
ambo:-, casos e:-tas relaciones fueron truncadas por la fam il ia-en este 

a'>pt.:cto de una manera traumática en el caso de Nicolas. y de una forma 
1mh natural en d ca:-.o de la Althea de Fi tzgerald- y en lo que difieren es 
en -.u <lependcncía o independencia con re pecto a e:-e pa:-a<lo ) a e.,a~ 

per~ona~ que amaron en el pasado - aquí las protagoni sta~ femenina~ 

\'Ucl ven a di fcrenc iar~e por el sentimiento que conservan por su primer 

Ci l LI an:íli 'i' que re.tl i1a 1\kFarlanc 11996) de 'º' rcr, onajc,. redut·i.!ndolo a la' l\ 111cione' que 
dc,<.'mpcñan en la hi,toria. , ¡n h:ncr en wcnta 'l" c:1r;u:tcri,tica' c ' c1wia lc'. rc,uha cmpolm:c.:dur. 

l:n c'l<' 'en1ido. prd1ern el upo tle e,1ud10 que rcah1a Ch:11111a11 ( 1978: 107-118). qu<.' ..,e propone 
c'lilhkcl'r una 1enna .. :1hi.:r1;1·· que h:nga en cucma muth<h ulro' l.1.:1ore,, Cha1n1<1n e 19711. 1r;1d 

1990 1.101 an:1ii1.1 .11 pcNma.rc t·111110 un paradigma de r<s'gº'· ''cndo el ··ra,gn .. 1111i/q1111•r 111a1w111 
t/111111g11iMe y 1'1'1111ilc11111·111t• d1m11!t ra e11 /119111•1111 imlll'idtw ·" ' dij1•n•1wi11 de mm. También puede 

1dcnr'c :1 "" ,,,,,,¡,., n111/>/t•, 1 111/11·n•111e.1 1/1• /11 t1i!ctp1acilí11 de 1111 i11dil'itl1111 et .111 1'11/fll'IW. o /11 

11111dat!" l'/e111 .. 111111¡11,."' 1·/ ¡11m111!111 dt· /11cm11lt11111 diui111iw d1 1111 lto111b1t ~ ' uhrl· iodo aqud l;i 

cn l.1 quc el ra,go '' d.:1111.: com111111 in/>11111ode/i111um11/e la 1111111ni/1•:11 n•a1 '""' d1• 1111 i11di111/1111 . . 
11/111·1111/J/t /a 11'1111' ' d1 /.. """' l/ct1 1 a1w·11•1;,111111. l 1 q 111• la \IW1t'd11d n111111/1•m 1/e 111}int•1111• 

1111¡11m1111ci11 u111111 petra iill'llli/iwr/111 y d11rle1 1111 1111111/m•. y:!) 'f/11' 11• col/.\ii/1•r1111 1•r1nr.1·i111w1 " 
11111111/t•11c1t·io111'1 dt• /11 1111111rctl<': t1 1111111i1111 imwl del 111dfrid1111. 1•1 d1•cir. lflll' 1111'<11'1t'ri:1111 11 1111 

111d1111/1111 1/e1t·m111111t!11 '" '" t/1/1·11·11111111 ,¡,. 1111 11·111<)11111e~ •.. /\ti 1c1111/ i1111111111 o t11lq11irid111 1•11 

1 "'""" a 111 orn:rn. En nuc,tro amili'i' de hh P..:"'°llaJC'. mucha, 'ccc' podcmo~ c'1ar 
rdincndono' a un ra,go de 'u JlCl,ona lidmJ rnandn en realidad dehcríamo' hahlar de un hühito. 

11 de una cua lidad que e ' p1\1ductn de la hercm:ia o de la infl uencia tld cntornn. 
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amor- . El episodio que amenaza con destruir el matrimonio en ambos casos 
es el mismo. causado por la aparición repentina de la misma persona. la 
primera relación seria de Nicolas. 

Los personajes secundarios fueron objeto de mayores variaciones. Si 
bien Iris Jones conserva los mismos rasgos en ambos textos -con la 
salvedad del tratamiento del final del guión que preparó Fitzgerald, el 
personaje de Alex Aldrich varía bastante del relato original al guión 
cinematográfico. En el texto escrito por Fitzgerald, lo positivo que 
representaba Aldrich aparece desdoblado en su homónimo y lo "negativo", 
en el personaje de Paul Borden. El personaje del abogado divorcista Jason 
Reynolds tiene una réplica que cumple una función cómica en el guión de 
Fitzgerald, en un Gordon Lamb que sólo aparece en dos momentos ante­
riores al final. El rasgo principal de Reynolds. sin embargo. como el que 
ayuda a desvelar lo que ha sucedido, está representado en el personaje de 
Harrison Gilbert. mientras que la abuela de Althea ha pasado a ser su madre 
en el texto de Fitzgerald. 

Teniendo en cuenta no sólo los personajes, sino todo lo que hemos 
analizado en relación a la historia y al discurso de ambos textos, podríamos 
llegar a la conclusión de que, al contrario de lo que se ha empeñado en 
afirmar la crítica en general. la adaptación que realiza Fitzgerald tiene más 
que ver con el relato original de Ursula Parrott de lo que los estudiosos 
han mencionado. no sólo en cuanto a las lineas básicas argumentales, sino 
en cuanto a la función y rasgos de los personajes principales. Quizá se 
podría afirmar. antes de comenzar el estudio de la enunciación y la 
adaptación propiamente dicha. que Fitzgerald realizó la labor que 
supuestamente todo buen adaptador de un texto literario al cine tiene que 
hacer: se centró en aquellos aspectos más interesantes del relato original, 
y varió aquellos que no servían para su propósito, a la vez que aplicó los 
conocimientos aprendidos de la técnica cinematográfica para convertir lo 
puramente descriptivo en visual. Pero esto lo veremos en el apartado 
siguiente. 
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4. Enunciación y Adaptación: El punto de vista en Jnfidelity de Parrott 
e Jnfidelity de Fitzgerald 

B) thc 1i111e Fi11gcrald ;m-h·cd 111 llollywood in 1937 ... both film \1ri1cr' and 
director> had hecomc accu,10111ed to th..: prm.cenium arch formal. panly hy force 
l)f hahi1 and partl) bccau'ic i1 dcmamkd lc's crcati1e taknt and C\erci'c of thc 
1111ag111mion. Hencc. Fi11gern1d·, reliance upon 11ord' ª'a \Ub\ti1u1t: for C\prc,,i1e 
ca111cra11 ork 11 •1'. 10 'lll11C ex1en1. 1101 onl) a rellec1ion of hi' !iterar) background. 
hui al'o a produc1 ni hi> de>irc 10 conform to 1hc cn111cn1ior1' of thc da). 
/\ftcr Mankicwic1 di,,cc1cd 1hc Tllffl' Co111rndes 'crccnplay, Fi1zgcrnld dccided to 
rc1 cr'e hi' tendcnc) ami concentratc u pon 1he 1 i'ual clcmcnh of hi ' 'cript,. This 
tumalmut ¡, 1110'1 rcatlil) apparc111 in !11.Jideliry. bul a hcightcncd 1 ¡,ual awarenes-.. 
¡, c1idcnt ebc11hcrc 111 his filmic 11ork.'' 

En la prcparaci6n de /Jiftdelity. Fi tLgeralcl intentó aplicar todos los 

conocimientos que sus fallos anteriores le habían dado. Con este guión el 
escri tor intenta demostrar que en efecto había llegado a aprender nuevas 

técnicas narrativas ) la" estaba aplicando en un medio que para él. hasta 
1937. era no sólo desconocido. sino bastante denostado. Este aprendizaje 
se reílcja en aspectos técnicos tan diversos como los referen tes al punto 

de vista. a la utilización de una de las innovacionc'> de la época. como es 
el ma)Or movimjento de la cámara. o a intentar contar la historia centrán­
dose más en el aspecto visual que en el puramente descriptivo o de los 

diálogos. En este apartado me referiré a cuestiones de modo narrati vo. ele 
la enunciación propia1rn.!nte dicha''-1• y en lo que concierne a la adaptación. 
me centraré en el u<,o que hace el escritor de código puramente 

62 01\1111 ( 1986: 6-ll en ,u c,1udio de lo' guion<"' que c'cribió Flllgcr:i ld, c,1ablecc con e''ª ciia la 
diferencia que 'e C\ idcncia l'n la forma de l!'crihir del auior p.ira el cinc dc,pué' de h» in~ idemc, 
de 7'/m•c' C11111rwle1. E'ia e' la hipó1c'i' f)á,irn de mi trabajo. t-lc imere;,a 'eíialarlo .1quí. )ªque 
akc1a no ,())o a /11/idl'i111. 'cgun é'lé crnil:o. '1no ;11 re,10 lle 'u' 1raha¡o' para el c1nc. Adcm:k 
no 'º'" mllu> e en 'll' gu1one'. ,¡no rambicn ,1 'u' 1rabajo' de frccrón. como la "::r1.: de rc:la10<> 
que c'u1h10 Jura111.: c,1,1 cp.1<:.1 ~- 'ohr.- iodo. 'u uhima no,cla. llw l.i111 1\nnm. que analitar¿ 
en d t·ap11ulo ,jguicn1t• 

63 E'1ud10' h;í,1rn' parad anah'i' del "punio de 11,ia .. 'ºn Chalman ( 1978) ~ t 1990). Gcnc11c (( 197'.!. 
l989l. ll ;1l ( 1977. 1985). R1mmo11-Kcnan ( 198.\). cmre 01ro-... Para C>le cswdio 'c¡wirc1111" a 
Gauurcauh ~ J1"1 t 1990. 1995: U8-9l. que aplican la noción Je f1x:aliLación .11 eme. > que 
C'tablcccn Un3 di,11nc1on lun<lal11Clll3l para l'i Jnalr,j, OC /11jitfl'flll dé fo¡g,:r;i)d: ):¡de focal11acÍÓll 
/oculan1.1c11!n E' impon;1111c. adcm:í'. nt' ,¡)Ju ;111ah1ar quien e' el narrador. 'ino cu;il C:' el "foco" 
que onc111;1 la pcrspccll\ .1 Je la narraciún. 
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cinematográficos. o extra-cinematográficos para hacer llegar la información 
al lector/espectador. 

4.1. Jnfidelity de Parrott como ejemplo de focalización interna 
variable 

11!/ideliry de Ursula Parrott se plantea como un relato en focalizació11 
imemo t'oriable, ya que el narrador adopta a uno de los personajes en cada 
una de las partes del discurso: el abogado. el marido y la mujer funcio­
narían. por tanto. como focalizadores del relato. Este tipo de focalización 
restringe lo que nos cuenta el narrador a lo que sabe y piensa el personaje 
que actúa como focalizador. y mantiene el suspense de la trama hasta que 
el lector sabe los acontecimientos relatados desde todas las perspectivas, 
y es capaz de reconstruir el puzzle. La focalización interna variable, por 
otro lado. en este relato nos ayuda a ver la infidelidad de Nicholas Gilbert 
en su contexto. a darle la importancia que tiene, ya que el lector mantiene 
una distancia con respecto a la acción. la misma distancia a la que se refiere 
Jason Reynolds. el abogado. que nunca juzga ninguna petición de divorcio 
sin antes haber hablado con los dos protagonistas. 

La utilización ele esta perspectiva podría estar debida. entonces. a varios 
motivos. tanto temáticos como de organización del discurso. Le permite 
a Parrott introducir al personaje de Jason Reynolds, el abogado divorci sta 
que no aprueba (ni comprende) el divorcio porque él nunca había tenido 
problemas en su matrimonio. y que por eso ayuda a las parejas que quieren 
separarse a que intenten soluc ionar sus problemas antes de llegar al 
divorcio. La focalización interna sirve para que sepamos una gran cantidad 
de in formación sobre este personaje secundario en la historia. cuya función 
es la de mediador. y para adelantar lo que va a ser el final del relato, que 
traerá la reconciliación de los Gilbert. 

Además. también sirve para que el lector actúe de la misma forma en 
que lo hace el abogado. y así juzgue la situación sólo desde el momento 
en que conoce ambas versiones. De este modo, por el orden en que se narra 
el discurso. sabemos que la justificación que intenta darle Nicholas a su 
mujer al final del relato es verdadera: este episodio era puramente casual, 
y no volvería a repetirse. con lo que podríamos - hasta cierto punto, y eso 
es seguramente la intención de Parrott- justificar la falta de Nicolas, 
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ponernos tic su lado. y cuesl ionar si la decisión de Althea es adecuada. o 
precipitada. o sólo fruto ele su desamor con re'>pecto a '>U marido. 

4.2. lnjldelity de Fitzgerald : de la alternancia entre la ocularización 
interna prima ria y la foca lización interna variable. 

Para hablar de h!fitlelity de Fitzgerald y de las innovaciones que. según 
la crítica. el escri tor introdujo en este texto. es necesario establecer la 
diferenciación entre dos términos imprc-.cindibles a la hora de anali1ar el 
punto de vista en el medio cincmatognífico. y que son esenciales en el caso 
objeto de este estud io. Panicndo de esta diferencia entre las nociones de 
.\(//Jer. 1110.Hmr) 1·er. en su análisi del relato cinematográfico Gauclrcault 
) Jo l ( 1995: l 39- l-l2) esiablecen la distinción entre focali:ació11 y oc11/a­
ri:ació11. El término oc11/ari:ación caracteriza la relación entre lo que la 
cámara 11111esrra ) lo que el personaje -.upue tamente 1·e. En cuanto a lo 
tipos de ornlari:aciá11. Gaudrcault y Jost ( 1995: 1-l I ) hablan de oculari:a­
ciá11 imema (que puede ser primaria o secundaria). y oculari:acíó11 cero. 
como . e puede comprobar en la iguiente cita: 

Ha) 1re, po,1ura<. po~iblc' en reladon a la imagen cinc111;11ográfica: o la 
con,1dcramo\ comn \ i<.la por unos ojo,. ). con-.ecuc111cmen1e. la rcmi1imo<. a un 
pcr-.unaje. o bien la a1racn hacia,¡ el e,1a1u10 o la 1xNción tk la cámara. ) cmonce, 
la a1rihuimo-. a una in~lancia e\tcrna al mundo rcprc,cn1ado. gran imaginador de 
wdo 1ipn. n bien in1c111amo-. horTar la cxb1cncia mi,ma de c,1c eje: e' la famosa 
iJu,i6n de la 1ra11-.parencia .... c-.1as 1rc' po,1ura' <.e reducen ¡¡ una ,ola ahcrna1i' a: 
un plann. n bien e<.t:í anch1do en la mirada de una in,1ancia 1111crna a la daégc<.i~ 
) -,e produce cnwnce' una 111·11lari~ad1í11 i111ema. n bien no cnnlle\'a 1al mirada ) 
e' una oc11/arbwi<Í11 cero. 

Esta di-,1inción e'> fundnmental parn el análisis del punto de vista en 
!l!fldelity. ya que en él encontramos ejemplos de l uso ele la foca/i-;.ación 
imemo \'llriable. y ele ornlari:ació11 interno primario. Así. la primera 
'ecuencia del guión de !n.fidelity retleja un renovado estilo en el cli<llogo. 
que resulta mucho 1mís parco en palabras. y muestra un <ígil uso de la 
imagen y del cambio de perspectiva. no sólo del punto de visión. además 
de de~tacar por la dinámica y sutil presentación que '>C hace de los 
personajes principa les. Althea y Nicolas Gilbert 1 Fitzgerald. lnfidelity, pp. 
194-5]: 
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IThe Waldorf Roof af1cr thc theatre on a gala nighl. A well-drc,,cd crowd. l\\'O 
bamls. a !loor ' how. 
Camera pick, up 1wo mcn in 1ailcoats al a table ncar the door. Onc of thcm i' trirn 
and eldcrl). Thc other ha' \\ ild. rumpled hair. Thc) have droppcd in for a quid. 
drink anti their top hat> l>it on the table beforc 1hcm. Both hold opera glas;c, to 
thcir cyc,. th rnugh whi1:h they rathcr un,teadi ly observe 1he crowd. 
Ca111cra , 11001, be1wecn thcrn al 1hc crowd.J 

GREY HAIR: Table heside 1/ie l>11s.1 dr11111. 
RUMPLED HAIR: (111m·i11g /ii.1 opem gla.ue.1J: /"n • go1 i1. 
GREY HAIR: IV/1111 do you say? 
RUMPLf:'I) HAIR: Le1 me co111·e111rme. 

!A blurrcd ~ho1 of a 1ahlc across 1hc room secn through a framc likc th is oo 10 

'ugge,1 opera glasse,. Thc blur clear, to ,how two young people leaning ccstatically 
over 1he 1ablc toward cach other. 
Thc obscrvcr, · table. 

RUMPLED HAii?: I .1ay. e11gaged. 
CRE>' HAIR: S111'<'. N<11r 1/w couple 1111 1/ieir rig/11. 

(Camera. acting ª' opera glasscs. p:u1' to a dull couple of thi rty. utterly bored. 
'taring for amusement any1\ hcre bu1 ai cach othcr. Acciclently. thcir eye' meet wi th 
a ght7.cd cxprcssion and. as if startlcd. hastily seek othcr focuscs .I 

ICa111cra. ª'opera gJa,":'. pans lefl. picking up anothcr couple. The girl is wlking 
carncs1ly. pa"ionatel) to thc man. Thc man¡, listcning. hi' mouth moving unea>ily. 
Once his cye, wandcr quickly from 'idc 10 side. thcn back to her. Her eycs havc 
swayed sligh1 ly wi th his. ( 

GREY HAIR"S VOICH: Chea1i11g. 
(The oh,cncr,· 1able. Both men lo11cr their opera gla\\es. laughing.I 

RUJ\IPl.ED HAIR: Thm:1· ob1·iom. 

IClose-up or Grey Hair\ l'ace. His facc tightens wi th interest ª ' he looks 1hrough 
1he gla"c,. I 

GREY //AIR: Take 11 look al 1/iis cmrple. 
IThc camera ~hoots bctwecn them al the crowd.] 

[Camera.ª' opera gla"es. picks up Nicolas ancl Althea Gilbert al a table besidc 
the tloor ~111m: the) are a handsome. attrac1i1·e. viial. wcll-dre"ed pair. Camera 
holds 0 11 thcm during following businc" during which their lips mo1·c ¡1ppropria1cly 
but we hcar nothing. Thcy have jusi bccn ~e rved a light supper by a waiter who 
now rc1ircs. Nicolas makcs a politc rercrence to thc !loor show which shc answcrs 
with a courtcou' smilc. 'uch as one gives to a !>lrangcr. The smile facies rather 
quickly. howc1·er. and their eycs mcct for a momcnt. gravely -but not as if thcy 
were strnngcr,· eyes. for with a strangcr. ,ome conver~•1tion woulcl h<1vc to go with 
~uch a look. 
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No\\ Althea 'ª)' \OlllCth1ng ;111c.l he rcact\ politel) and c.lcfcrcntiall). again ª' to 
a 'tranger. but unn: aga111 thcir i:yc'> mcct anc.l holc.l. >i lcnt anc.l in.,i:ru1nbli: in thc 
way no stranger' · cyc' 11 ould. Thcy an: cenainly accw.tomcc.l to i::ai:h oihcr: 11 ith 
cqual ccrtain ty thcrc ¡, a barrier bctween them.I 

GREY HAIR"S VOICI~·: \V/1111 do you make n.f 1'1e111? 
RUMPLED HAIR'S \10/CE: Bmther a11d sis1e1: 
GREY HAIR'S \10/CI~: Too polite. (Pause! 
RUMPLED HAIR"S \'O/CE: 1\larried - b111 /m·e .1011w/)(lc/\ die. 

I:\ -.ort of 11 ipe c.11''º" c. '" 1f thc gla"c' wcrc bcing laic.l c.l<I\\ n. di-.c:lo,ing: 
Full 'hot of thc room from thc oh.,erver,· table. A> Grc) Huir and Rumpled Hair 
ri'c to pay their bill. thc c:1111aa lorget~ them and 11101 e' "' iftly foíll ard through 
thc tables \\ ith thc 1111!\ÍC ,wclling up. lt takes position for a two-,hot or Nicola~ 
and Ahhea Gilbcn and during thc rc't of th i~ sccn..:. ª' a dbtinct ir11101<llion in 
1rca1111c111. it rcmain' ..:ntircly ,wtionary. The shot ¡, widc cnough Ml thal we can 
>ce the entertainmcnt on th1: 01h1:r , itlc or 1he table - cnough o!' ir t1> almo't hokl 
our interC>l by itsel f. 111 thc lloor ' hot. bctwccn and bcyond lhClll. WC ~CC a '>Oprano 
lini,hing a tcm:h numbcr. I 

SOPRA NO ( lÍllRÍllJ/ J: The11' \ /m·e m11.1ide tite dom; Tlll're \ lol'I' fJeymul rhe 
cloor. Titen•\ /m·t· am1111cl tite comer. 8111 I c/011 i ~o tlll'rl' <111y111ore. 
(;>.;icola~ and Ahhca c:lap pcrlunctoril}. Their eye'> mect. hut thi' time the) a1oid 
the J_!lance ju~t 'llightl) .I 

Al analizar en detal le esta larga escena inicial. quiero hacer hincapié 
en varios aspectos muy po:-.i ti vos para demostrar el evidente avance que 

experimentó Fitzgeralcl en sus conocimientos ele cine. y cómo los aplica 
en este guión desde su primera secuencia. En primer lugar. si uno de los 
errores que cometía Fi tzgerald al escri bir guiones era el de darle demasiada 

importancia a lo verbal sobre lo visual. al diálogo sobre la imagen. en este 
ca!'>o se puede comprobar que parece haber aprendido la lección. ya que 

la conversación entre lo" do'> personajes que introducen la escena. Grey 
Hair y R11111pled Hair. es mínima. Aderná . tampoco podernos oir lo que 

dicen las diferentes parejas que se nos presentan. ya que la cámara ólo 
muestra sus gestos. que son considerados lo sufic ientemente representati vos 
como para que no necesi ten de un diálogo explicati vo: adem<ls. lo que se 
pretende es que el contraste entre lo visual y lo que comentan los dos 

personajes sea revelador en su concisión y de esta manera, sin más 
preámbulos. que el espectador de la cinta sea capaz de entrar en el j uego 

de los dos espectadore~-intradiegéticos que los esuín mirando. 
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Por otra parte. los comentarios que éstos hacen sobre el posible estado 
.. marital ... y de las diversas relaciones emocionales de las cuatro parejas. 

dirigen la atención del e pectador de de el principio de la película hacia 
lo que será su tema principal: los problemas que surgen en un matrimonio 

debido a una cuestión todavía no mencionada. pero que tiene el efecto de 

hacerles parecer o bien hermanos. como dice la voz de Rumpled Hair. o 

que están casados. pero que están enamorados de otra persona. Este 
conflicto se establece visualmente mediante la actitud. los gestos y las 

miradas de los dos personajes principales. Nicolas y Althea. Ya que hemos 
entrado en el juego de Grey Hair y R11111pled Hair. los espectadores - los 

lectores del guión. en este caso- intentamos descubrir qué tipo de relación 
tiene entre sí esta atractiva pareja. debido a que. una vez más. nos vemos 
remitidos sólo a la imagen que la cámara nos da de ellos. pero no sabemos 

qué se dicen. Y en realidad. y ahí está el logro. somos capaces de deducir 
más por medio de lo visual que de lo verbal. porque los diálogos entre la 
pareja siempre serán irrelevantes. justamente porque parte de su problema. 

a raíL del episodio de la infidelidad de icolas. es la falta de comuni­
cación. como descubriremos por medio de un largo ílashback más adelante 

en el guión. 
La forma en que Fitzgerald utiliza el punto de vista resulta innovadora 

dentro de lo que han sido sus trabajos anteriores para el cine. Hay que 
destacar en primer lugar el hecho que desde el inicio de la secuencia 
partimos de un espectador ideal. para adentrarnos pronto en la perspectiva 
de los dos personajes. Gre_,. Hair y Rump/ed Hair. Este cambio . e señala 

en el guión por medio del símbolo que representa los prismáticos. Vemos 
lo que estos dos .. espectadores .. ven dentro del universo diegético, pero a 

la vez se plantea una ambigüedad que minaría la credibilidad del espectador 
en la sala de cine. o sabemos realmente. a no ser por lo que nos sugiere 

el diálogo. cuál de los dos personajes es el que está mirando en cada 
momento. aparte de que sí se~-;eñala en el guión que ambos están " un poco 
contentillos·'. y por tanto su visión es borrosa: Both hold opera glasses 10 

1heir eyes 1hro11gh 1rhich rhey ·r(l{her u11steadily obser11e the croll'd 
['1!fidelity. p. 194 ]. Además. se nos ofrece un plano que parte desde detrás 
de los dos espectadores ( Ca111era s/1001s berwee11 them at tire crowd). Por 

tanto. el mismo guionista esuí minando la verosimilitud del punto de vista 
desde el que observamos la acción. 
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fa1e es un ejemplo claro de oculari tación interna. de plano .. anclado 
en la mirada de una instancia interna a la diégesis". que además es primaria. 

ya que corre!-ponde a lo que esto~ autores definen como modelo ele 
u1ilitación de e~te .. pun10 de vista·· tamo en el cine clá ico como en el 

moderno [Gaudreault y Jo:-.1. 1995: l-ll -2] : 

1 La ornlari: 11ciá11 illlffll/I primaria] conoce distinta' conliguracione\ . . .. cuando 'e 
'cñala en el 'ignilicantc la materialidad d..: un cuerpo. inmó\ il o no. o la pre~encia 
tic un ojo que permite. ; in que >ca ncc..:>ario recurrir al contexto, idcntilicar un 
persom0c au~en1e de lu imagen. Se tral<l entonce' de 111xerir la mirada ... para ello 
'e construye la imagen como un indicio. como una liuella que permite que el 
espectador C\tablezca un 'ínculo inm..:diato entre lo que \'e ~ el in,trurnento de 
filmaci<ln qu..: ha captado o r..:producido lo real mediante la con,trucción tic una 
analogía elahornda por \ll propia percep<.:ión. De hcd111. eMe tipo de inferencia ,<)lo 
funciona h1e11 'i la imagen está ;ifcctada por un coclkiente de <lcformación en 
relación ;i lo que la' n1m cncione' cinematográfica' con.,idcran como la vi,ión 
nom1al de una época determinada: dc,dohlamiemo o /1011 o,ten,ihlc. que remiten 
a un pcr,onajc borracho. bi1co o miope .... La mirada también pu<!dc construir'c 
directamente mediante la in terpretación e.Je un cache que , ugier¡1 la prc~encia '"en 
per,pcctiv~1·· de un ojo: el agujero de una cerradura. uno~ prbmático, .... 

A parrir de esta definición. se puede afirmar que en l11fide/i1y, Fitzgerald 

combina dos de los tipos que mejor ejemplifican la ocularizaci6n interna 
primaria. ya que plantea la situación de dos personaje cuya mirada está 

borrosa. como efecto del alcohol. y además utilizan los prismáticos, lo cual 
sugiere una per:-.pecti va directamente focalizada a partir de ello~. señalada 

en el guión mccl iante el signo oo. 

Oixon ( 1986) no menciona. en su detallado análisis ele lnfidelity. 
ninguna denominación específica en cuanto a la perspectiva utiliLada que 
remita a este ejemplo. definido por Jost por primera vez en 1983. El crítico 
se refiere a que Fitzgerald emplea lo que él denomina the pvi11t-of-1·iell' 
per.\pectire de una manera muy diestra. Sin embargo no describe para nada 
el tipo de narraci6n que quiere reflejar el e. critor, y que re alta :-.obremanera 

como un código puramente cinematográfico. que. sin ir mfü, lejos, no 
solamente se utilizaba en cine clásico (ver los ejemplos citados por 

Gaudreaulc y Jo'>t). ino además está pre'>ente en un film tan reciente como 
La edad de la i11oce11cio (The Age of /111 10ce11ce. Martin Scorsese, 1993 ). 
en cuyo caso también marca un ejemplo ele oculari~ación in rema primaria. 
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que sería paralelo al uso que hace Fitzgerald en 11/fideli~r. En la versión 
que Scorsese hace de la novela de Edith Wharton. es también el personaje 

del rnyeur. del crítico soc ial - Lawrence Lefferts. interpretado por Richard 

E. Grant- . el que si rve para introducir a los personajes femen inos 

principales. Ellen Olenska (Michelle Pfeiffer) y May Welland (Winona 
Rydcr). y el encargado de reflejar el conflicto social - provocado por la 

llegada ele la condesa Olenska. y el apoyo que su familia le brinda a pesar 
de su ··sonado .. divorcio- que su e111rada en la ópera suscita. 

En el caso de la cinta de Scorsese. sin embargo. la crítica consideró que 
el uso de los gemelos para reflejar el punto de vista de un personaje era 

un recurso "clasicista··-es decir. que remitía al cine clásico de Hollywood­
del que se servía el cineasta para dar un toque fonnalizante al tono que 
iba a seguir su versión ele la novela de Edith Wharton. En el caso ele 

Fi tzgerald. por el contrario. es un recurso innovador que tiene que ver 
probablemente con su affo ele superación en cuanto a sus conocimientos 
sobre cine. ya que el escritor deja a un lado los diálogos más o menos 

"literarios .. -con todo lo que el término conlleva en la crítica al trabajo de 
Fi11gerald como guionista. La utilización de este recurso re. ulta también 

positiva. en cuanto a que el escri tor aplica un elemento puramente visual 
que es el que proporciona toda la información sobre acción y personajes. 

Además. en esta secuencia inicial de 111/idelity. vemos cómo combina 
Fit zgcrald la información que nos da la perspectiva visual. por medio de 
la ya mencionada oculari-;.acián inrema primaria. con la que nos 

proporciona el uso de la voz en <~ff de los dos personajes. que aunque puede 
coincidir o no con las conjeturas que necesariamente habría de hacerse el 
espectador de la cinta. claramente apoya el elemento informativo deri vado 
de la imagen. 

Mediante la utilización de e. ta técnica estrictamente cinematográfica. 

el e!\critor intenta experimentar formas nuevas de escritura dentro del 
lenguaje fílmico. para llegar a aplicar en el guión de !nfidelity una técnica 
an<í loga a la que empleaba en sus obras ele ficción. la de alternar la 
perspecti va omnisciente convencional, partiendo inicialmente desde el 

punto de v ista de un espectador ideal. para combinarla con la perspecti va 
subj eti va de un personaje. De esta forma. conseguía dotar a la visión del 

espectador de una perspectiva doble y complementari a. Al parecer. esta 
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técnica tuvo su máximo exponente no en /Jifideli1y. sino en Cos111opo/i1a11. 
[Di xon. 1986: 65]. 

Este tipo de perspecti va. no obstante. se abandona desde el momento 
en que se presenta a los protagonistas, N icolas y Alrhea Gilbert. ya que 

los otros dos personajes desaparecen de escena. La cámara señala este 
cambio mediante un 1ravelli11g hacia adelante. con un movimiento rápido 

que acaba en un plano estático de la pareja. Este contraste de movimiento 

y estatismo representa la relación de la pareja. indicando al mismo tiempo 
un factor cualitativo con respecto al tipo de relación que mantienen: nada 
ele lo que sucede a su alrededor- en el escenario, con la actuación de la 

cantante o del ventrílocuo. o entre el público. es decir, aquellos 
acontecimientos que la cámara incluye en el plano estático de Ja pareja­
puede hacer que esta relación cambie. El paraleli smo de la actitud distante 

y contemplativa que muestran tanto icolas como A lthea, que refleja la 
separación que ex iste entre el los. y la seriedad provocada por Ja falta de 

amor que revela el texto de la canción. ponen en evidencia que existe un 
problema entre ambos: la canción. por otro lado. apunta hacia el posible 
motivo de que la re lación sea así. Por esta razón no he extendido la cita 

hasta el final de la secuencia. y he eliminado así parte del diálogo entre 
ellos. porque parece más relevante el hecho de que el mundo. como se ve 
en el texto de la canción. es reflejo del conflicto enrre ellos. aunque ni 

Nicolas ni AJthea parezcan darse por enterados. 
He mencionado anteriormente la importanc ia de las miradas y los gestos 

como representación visual de los estados de ánimo de los personajes. La 
cita que he incluido de esta secuencia inicial, en la que destaca la 

presentación de los dos personajes principales. refleja también por contraste 
Ja relevancia de la mirada. o en este caso, de la ausencia de una mirada. 
y se comprueba en que. justo después de escuchar la canción sobre el 
desamor, Nicolas y Althea evitan mirarse. Como dice la última línea ele 

Ja cita: Their eyes 111eet bu1 1his time 1/iey al'oid tlie glance jusi s/ig/11/y. 
Un lugar común ele la crítica sobre literatura y cine partía de las 

diferencias entre ambos códigos. y destacaba que el ci ne nunca podía llegar 
a reflejar claramente los pensamientos y los sentimientos ele los personajes. 

ya que el medio adecuado para expresarlos era la palabra (dominio del 
lenguaje escrito, de la literatura) y no la imagen, que era, según estos 
críticos. el medio típico del cine. En lnfideliry. y no sólo en esta secuencia, 
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sino en todo el guión. ' emos el ca~o de un escri tor. cuyo medio es la 
palabra. que se ve for-¿ado a cambiar a la expresión de in formación por 

medio de la imagen. y que no sólo se adecúa a las necesidades del nuevo 

sistema de escritura qm: tiene que emplear. marcado por el medio cine­
matogrMico. sino que lo hace de forma acertada. tanto como para convencer 

a un productor de In talla de Hunt Stromberg. Este podría ser un caso 

representativo de los problemas que conlleva el adaptar una obra literaria 

al cine. en el que cualquier medio narrati\'O es capaz de expresar todo 
aque llo que se quiera. siempre que el que lo manipula (guionista. escritor. 
cineasta) sepa hacerlo. y que med iante una imagen. se puede estimular 

conceptualmente la imaginación del espectador de la misma manera que 
una palabra estimula la del lector IChatman 1990: 163 & sig.I : 

Thl1ugh lhc ,.¡, ual imagi 11a1io11 may h..: (i:;,, , 1imula1cd h) a film lhan by ;1 110,cl. 
lhc n1nc..:p1ual imagina1io11 ma~ be \CI') much ;..1imula1..:d b). 'ª) · a facc li llcd wi1h 
cnHllion lh:11 goó unc\plaincd b~ di:ilogu..: or diegetic contl.!\I. ... \\'hat a m..:dium 
can "do· narrali\.:I) d..:pcnd' n:'.ry much on ,, ¡,;¡¡ Íl;., cr..:ator \\;1111s Íl lo do. on lhc 
gc 1ll\~ he wt1rb in. on lhc kind;. or com cnt ion;. , he can pcr,uadc her audi..:ncc lo 
;u.:ccpl. ami'º 1111. Any i11;..i;..1c11cc lhal lhc vi;..ual is king <.:a n be susta im:d onl ) by 
c\t"luding from thc callllll 'ºme of ci1 1.:111a\ m<hl hrilli:ml \\t1rks. 

El resto de esta secuencia inicial. desde el momento en que vemos a 
icolas y A lthea Gi lbert. está caracteri zada por no contar con un punto de 

vista único. Los aspectos a destacar son. por un lado. la entrada del cama­
rero desde fuera de campo. que puede considerarse otro elemento técnico 

innovador para la época en que Fitzgerald escribió el guión [Di xon 1986: 
721: por otro. se mantiene la disparidad entre lo que vemos en imagen y 

lo que relata la banda de sonido que veíamos en el juego imagen/sonido 
que proporcionaban la t:<ímara en ornlori~ación i111ema primario desde la 
perspecti \'a de Crer Hair y R11111pled Hair. y la in formación que nos 
proporcionaban sus voces en <4f mediante el desdoblamiento que se 

produce con el personaj e del ventrílocuo y su murieco. 
Con respecto al posible aspecto cómico que refleja este personaje en 

relación al matrimonio. disiento de la opinión de Dixon ( 1986: 72 ) cuando 
el crítico se refiere a que su presencia. al igual que la visión desenfocada 

de los dos personajes introductorios. podrían sugerir que en el guión de 
/11fide/i1y el tema del matrimonio y de los problemas conyugales se tratan 
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de forma frívola. Creo que si esta secuencia inicial cumple alguna función 

temática y de tono. es justamente Ja contraria: enmarcado en un juego de 

miradas, surgen diversos tipos de relaciones de pareja. dentro de las cuales 
podemos considerar a la pareja protagonista. cuya sola actitud refleja el 
sufrimiento que causan Jos problemas - aun sin saber qué los ha provocado­
en una relación. Y para enfatizar más el efecto de este sufrimiento se 

utilizan, por contraste, el juego de los dos espectadores. y el personaje del 

ventrílocuo. cuyos chi tes no tienen ningún tipo de efecto en la actitud de 
Nicolas y Althea. como e puede comprobar en el texto [/11.fidelity, p. 194): 

A vcntriloqui~t number now bcgins 011 thc tloor - thc) gi,·e it mild attention. They 
are wcll-bred: thcir exprc,~ion~ are in full control. Thc airof con~train1 will transpire 
from 1\hat thcy do and ~ay - 1hcre should be no a11cmp1 10 "act" it. 

THE VE TRILOQUIST (lo his dummy): Wcll. Jimmy. sincc you took 1hc fatal 
leap. 1 haven't ~ccn so much of you. 

DUMMY: M) wife complains of th:u. too. 
A peal of laughtcr from a ncarby table. Thc Gilbe11•,' cxpres~ion~ are plea~:mt but 
thcy do not smilc. Their att itudc continucs through ~cvcral 01hcr jokes 011 marriage. 
Thc \'CntriloquiM mol'e~ out of our 1·i,ion: hi' 1oice continues. fatal and 
indi\linguishablc. 

Esta secuencia inicial en el Waldorf culmina con la mirada directa de 
Althea a la cámara. que ya se ha comentado en el análisis de los personajes 
en cuanto a su función temática. El resto de esta secuencia sigue 
caracterizada por la importancia del elemento visual: a partir del momento 

en que icolas y Allhea salen del Waldorf. hasta la mañana siguiente. 
cuando se separan y ico las se va a su oficina. Fitzgera ld establece la 
relación entre los dos por medio ele planos medios (en la limusina). sin 

planos individuales. para re~altar la distancia que los epara a pesar de la 

proximidad flsica. para pasar a los planos en montaje paralelo. cuando 
llegan a casa y cada uno de ellos va a su habitación. La cámara en este 
caso funciona como testigo. como simple espectador, pero con la indicación 
del guionista de que su intención al utiliLar este montaje de una habitación 
a otra era aumentar la sensación de misterio que todavía reina en el guión 

y establecer visualmente lo infranqueable de lo~ muros que los separan: 

Camera s'1011/d 110/d 011 these shots as if a tense 111ood of 111ysrery has been 
eswb/ished. Esta distancia se evidencia nuevamente en la escena del 
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tk!'>ayuno. aunque en esta e!'><:ena una serie de miradas ele Althea a irnlas. 
y sobre todo el sa ludo que ella le brinda con el pañuelo. dan una espe<:ie 
de esperanza a la que Nicolas se aferra. El motivo visual del pañue lo será 
recurrente en el gu ión. ya que lo volveremos a ver en la escena analépt ica 
de despedida entre ellos. Este re<:urso puede remitirnm, al hecho de que 
la idea original de Fitt:geraltl era basar el guión en 01hello de Shakespeare."J 

A partir de este momento. y en todo el resto del guión. vamo!'> a contar 
rnn una perspecti,·a doble y alterna. !'>imilar. en cierta meditla. al montaje 
paraklo <:reado por los precursores del cine primiti vo. con la sal\·edad de 
que en el guión de li1/ltleli1y no se alternan planos. sino secuencias 
<.:0111pletas. Se tratará ele una combinación defocali:acián i111erna \'(//'iable. 
ya que la acción se cbdoh la: por un lado el foca li zador sería Nirnlas. y 
así se encargaría de relatar su parte de la historia. y por otro. A lthea. que 
haría lo mismo. Veremos. sin embargo. que si bien la teoría y su aplicación 
en un texto literario. partiría de esta premisa. en la práctica de l guión 
cinematogr:ífi<:o esta combinación no resulta tan simple. 

La llegada ele Harrison. el hermano de 1icolas. y !'>U pregunta sobre qué 
le!'> ha pa!'>ado. sin·c para introducir una larga escena analéptica. que ya se 
he <:omentaclo en el an:ílisis del nivel del discurso. y que está enmarcada 
por dos mon1ajes. uno que corresponde a la relación ent re icolas y A lthea 
dos años antes de l comienzo del discurso ele /J1/ldeli1y. y otro. que nos 
lle,·aría 11 ucvamen1e al presente. y que retoma el tipo ele relación que se 
estah le<:e entre ellos como consecuencia ele los acontec imientos que 
tu,·ieron lugar en el pasado. Dixon ( 1986: 7-l l comenta la fa lta de interés 
\'i!'>ua l de este mont<ije: sin embargo. seiiala la ambigüedad del punto de 
,.i!'>ta de-;de el <:ual se narra toda~ estas escenas del pa~aclo. Si bien la 

(i-l L,1;1 111f11rma,·iún apare<.'<' c·i1.1tl;1,•n La1h.i111t197-1: l'X>1. que d ní1ico im:lll)<' a panir •k una nula 
dt' f'lll)!t'rald en lo' Archi\o' •k la 1'-k1ro·Gnld11) 11 -.\'la)<'r fechada d 3 tk khrl'rt>lk 19.\8. S.:gún 
l.:11ha111. ,.,1;1 nula rl'<'ng.: una idt'a quc• '<' k 11<.'111Tití al c"-ri1or 111ic·111r:1' 111:11,;1h;1 <'11 d i;uiún lk 
/11/u/cli1y: 11<' t'\/1tdnj11ga11dn nm 111111id""1¡111• ,., n1111ple1111111•11/1' /11111ci11il'" ... ,:(}111; lttf 11'\/tllllrtÍt 

Otc ·lo nm ropa,, uc11wfc-, <'11 la ¡>1111u1/la ." Serio 1111 1rol>cúo fasd11c1111e paro 1111 ( '.H'l'ilor .' : ,·11pm1go. 

¡>t11'0 un clin·cto1: .Vat11r11/111t'11te. lo., grwu/e, 1101wle., dd ;\r/on>. )'ligo y J),.,(/,:11111110 ¡1ene11ece11 a 

111tl1" ¡,,, lit'lllflW. H11r i11/iddid11d 1•11 111t/11,, 111111n .•. Si11 e111h11rg11. lllt' /1111'<'1'1' 1/llt' <'.I 1111<1 it/1•11 

dt'111<1,it1t/11 /i11t1tÍ\/in1 pam ./111111 Cmu /1111/. ' " . .lwhría 'fll<' 11w1.~/im1111r 11/ Mom 1•11 11111111111•1l'i11111e 
,111/1,111 .... l\u he .:1Kon1radn. ,¡n emha~<>. rl'l<:rcncia' a .-,1a idc;1 de ha,ar !11fidl'lt1I' l'll 01/wllo 

l·u n111~una 01ra fu~nl~. 
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secuencia del montaje es introducida por Ja frase de Harrison Wh); Nick, 
up to two years ago-, luego Fitzgerald deja sin explicar si los recuerdos 
son de Harrison, como espectador, o de Nicolas como actor: 

At th is point, with the voices continuing as an overtone. the scene dissolves to a 
rnontage cornposed of the fo llowing elements: 

(a) Althea in a wide hat in a rope swing - Nicolas pushing and running 
completely under it. so that first her srniling face and then his come up to the camera. 

(b) Nicolas in a room, holding a stepladder. Althea is driving a nail - She loses 
her balance. clu tches the air wi ldly and fa lls into his arms. laughing. 

(c) icolas and Althea, dressed as clown and harlequin. driving down a coutry 
road at dawn, his arm about her. 

(d) Nicolas and Althea donkey riding in Mexico - her donkey stampedes, 
sending bim tearing after her in wild alarm. 

(e) Nicolas and Althea snowballing each other in front of a big house. Nicolas 
ducks and a snowball knocks off the hat of a staid passerby. 

(f) icolas at phone, his face fond and tender. Althea at phone, the same. 
(g) Two hands ovcr teacups, clasping. 
(h) Nicolas and Althea entering a bedroom. arms about each other. closing a 

door behind them. 
Over this shot comes the following conversation: 
HARRISON (co111i11ui11g ): You were rhe happiesr pair I e1•er knew. The 011/y rhing 
rhar borhered me iras rlwt you were 100 happy. 

El hecho de que Fitzgerald decida que el diálogo de Harrison sirva de 
marco para este montaje introductorio nos puede hacer pensar que es él 
el encargado de recordar los momentos de felicidad de la pareja de Nicolas 
y Althea. Sin embargo, prácticamente en todas las escenas, la cámara parece 
señalar que estaban solos, con lo que el focalizador sería Nicolas. Dixon 
también señala la posibilidad de que la cámara actúe como un narrador en 
tercera persona. de un testigo que no fuese ninguno de los dos hermanos, 
y que ocuparía la posición del "espectador ideal", capaz de trascender los 
límites del espacio y del tiempo. Esta tercera posibilidad servi ría para 
añadir otro punto de visión, que demostraría lo que ya hemos adelantado 
antes, que Fitzgerald intentaba combinar todas las posibilidades que ya 
había utilizado en su ficción. Sin embargo, no estoy de acuerdo con el 
crítico cuando dice que esta ambigüedad en el punto de vista es otra muestra 
de que Fitzgerald minaba la autoridad narratorial de su guión. algo que ya 
hemos comentado que había hecho en la secuencia inicial. En este caso, 
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el que la fuente narrativa no esté clara está más en consonancia con la 
posible intención del autor de ampliar la perspectiva, de combinar los 
distintos puntos de vista, y no de minar la autoridad de la fuente. 

El siguiente punto digno de mención es el flashback que cuenta con 
Nicolas como focalizador, y donde se explica lo que ha sucedido en su 
relación. Hay que señalar en primer lugar que Fitzgerald planea que esta 
escena sea filmada como la escena inicial en el Waldorf, comenzando con 
un plano en panorámica para establecer la situación espacial, para que luego 
la cámara se independice y busque a los protagonistas principales de la 
escena, Nicolas y Althea, y luego acabe con un plano medio de ambos. Es 
decir, el diseño de la escena está claramente trabajado para que funcione 
como similar en la forma y como contraste temático y de tono de la 
secuencia inicial; aquí vemos a la pareja feliz por primera vez, compar­
tiendo todos sus sentimientos. El diálogo, por otro lado, es poco relevante 
-a excepción del ya comentado freezing motif- ya que los personajes no 
pueden explicar con palabras lo que su separación les hace sentir, y así se 
refugian en una conversación trivial. De hecho, lo realmente poderoso de 
esta escena de despedida sucede cuando Nicolas y Althea se separan, 
cuando ya no pueden hablar, y utilizan gestos, miradas, y el pañuelo para 
comunicarse. Es importante también señalar que en esta escena, Fitzgerald 
consigue que Nicolas no pueda responder a la declaración de amor de 
Althea, porque la gente se interpone entre ambos. Lo visual, por tanto, sigue 
primando ante la falta de diálogo. Esta escena introductoria de la analepsis 
termina con una serie de primeros planos de ambos, en un juego de plano/ 
contraplano que simboliza la separación entre ambos, y el único elemento 
de unión podría haber sido el pañuelo, que Nicolas no llega a coger 
[/nfidelity, p. 198): 

Close-up of Nicolas pushed farther down the gangway. Agonized, he makes a 
hugging gesture with his arms. 
Close-up of Althea with tears on her cheeks. 
Medium shot of Nicolas at bottom of gangway walking backward. 
Close shot of Nicolas: He trips- his chauffeur catches him. Nicolas hardly notices 
that he has tripped. He and the chauffeur fight their way to the dock railing. 
Medium shot of the boat from the dock: Passengers waving. 
Two-shot of Nicolas and chauffeur. 

NICO!.AS: Which is she? Where is she? 
CHAUFFEUR: There- on the boat, sir. 



NICOL4S: \V/wr<':' \Vhere ? 

CHAl'FFEUR lpassing s111¡¡idlr ): Sh<' :~ 01w o( tlws<' 11mple. 
,\l/COL4S fpmsio11111dr ): No. sh<' :1· 1101- she \· .w1111e1hi11g e111irely d(f.láe111.1 

Clo . .;e-up or Altht:a 011 the ded. her face in a set smilc. automatically w;1ving a 
lw11dk..:rchier. 
Close-up or Nicolas ,eei11g her. his face lighting up. Whi~t lc~ and hnrns are hlowing. 
!\kdium ~hnt or thc ship-mo1·i11g. 
Clli>c-up ol' Althea. her ha11dkerchief hlowing from her hand. The camera follows 
it ;1, it ll u11er~ tll>w11 thc sitie of the ,hip. 
Clo,e-up of Nim ia, 'eeing thc handkerchief. his eyes following it dow11. He starts 
from 'c..:11e. 
Medium sl101 nf the ship pulli ng away. 
Close-up of handkerdiier landing on dod:. still llu11eri11g along undcr dock lights 
in thl' hrl'e/.C from thc boal. 
Camera trucb after Nimias as he runs out dock where the cro\\'d is thinner. He 
''ºP'· 11·a1·es to11-:1rd thc boat anti goe~ 011. His facc is serious ª' he pursues the 
handkcrchicf. He almost has it ll'hen wi th a las! linle jump it disappears over the 
,idc of the dock. He lnoks after it. the11 he looks after the boat. 
Long ,hot o!' boat in thc distani:c. 
f\icola, raisc' his hand to wave but rca lizes the boat is too for away. lt is diflicult 
fnr him to rca lizc Althca has ac tua lly gonc. 
;\partmcnt hous..: 011 Park A1·c11ue. 

A partir de aquí. la acción se sitúa en el pasado. y se produce el 
reencuentro entre Nicolas e Iris Jones. por un lado. y en la siguiente escena. 
por medio de una llamada telefónica Fitzgerald lleva la escena a Italia. y 
la <.:<ímara se queda con Althea. De esta forma se introducen los nuevos 
personajes. la madre de Althea. su enfermera. y Alex Aldrich. y esta escena 
sir\'e para demostrar la fidelidad de Althea. que resiste la declaración de 
amor de Aldrich: la posic ión de esta escena está cuidadosamente pensada. 
porque Fitzgcrald la sitúa entre el reencuentro de Nicolas y Iris. y la escena 
ele la infidelidad. 

Con respecto a este episod io. se puede afirmar que. al contrario de lo 
que ~e podría pensar a raíz de los problemas con la censura. y también por 
el cadcter visual del guión en general. no vemos ninguna descripción 
gráfica del acto. Lo que sí se puntualiza gráficamente. resaltando lo visual 
para expresar el desconcierto. la sorpresa y la desesperación de los perso­
najes. es la escena del descubrimiento. Dixon ( 1986: 76) señala muy acerta­
damente que la minimalización del diálogo actúa como contrapunto de la 
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descripción de los movimientos y las miradas de los personajes, y el 
elemento innovador que supone esta escena, en que Fitzgerald maneja muy 
bien el cambio del plano medio convencional al plano desde el punto de 
vista de los personajes, ya que la entrada de Althea se observa desde el 
ángulo de Jos otros dos personajes, y viceversa [Infideliry, p. 294-6]: 

Close-up of Iris: Her eyes Jook down. then Jook up again, then stare. 
Two-shot of Iris and Nicolas. Nicolas looks up and sees Iris' cxpression. As he starts 
to turn and see what she is staring at, the camera drops them and pans very slowly 
around room. including the sideboard. passing ir and reaching the door. 
Althea. motionless. stands in the doorway. regarding them. We are seeing her in 
a medium shot from their angle and we hold on ir a moment. 
Two-shot of Nicolas and Iris from Althea's angle: Their faces are shocked and 
staring. 
Medium shot ofAlthea from their anglc: She turns very slowly and disappears from 
the doorway. 
Two-shot of Nicolas and Iris: Nicolas gets up, his lips saying, "My God." 
soundlessly. 
The door to the pantry: The butler is standing wide-eyed, looking into the dining 
room. 
Full sho1 of 1he drawing room: Althea walks rapidly through, toward front hall and 
door. 
The hall of the apartment: Two porrers have just brough1 in her baggage and ser 
it down. She walks direc1Jy past them and out the door into the hall. 
The drawing room: Nicolas has just entered from the dining room. looking left and 
right. 

NIGOLAS: Althea- Althea! 
The omsidc ha ll : Althea is standing with her hand on the elevator bell. The elevator 
stops. lt is empty- she walks in and the door closes. 
The dining room of the apartment: Iris is standing beside the table, her napkin 
crushed in her hand, her face stricken and aghast. The agency butler has already 
begun to take off the dishes with a wise expression on his face. 

BUTLER (1011chi11g her p/a1e ): Thro11gh? 
Iris does not see him. Her head shakcs helplessly from side to side. 
Park Avenue: Morning. The camera trucks in front of Althea as she walks, looking 
straight ahcad. 
Cross street: Al thea walking. 
Another street: Althea walking. 
A comer: A first close shot of Althea as she hesitatcs, not knowing where to go. 
Her eyes are dazed and staring as she hails a taxi. lt drives up. 
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En esta escena. resaltan varios aspectos: por un lado Fitzgerald establece 
una serie de planos/ contraplanos que oponen la posición de Althea. por 
un lado. con la de icolas y Iris. por otro. que en el mont::tie funcionaría 
<:on un ritmo trepidante. y establecería el tono de la escena: por otro. la 
rnmposición intern<1 de cada plano está diseñada para que se oponga al 
montaje. ya que el escritor destaca que los movimientos de cámara son 
kntos. y se detienen en cada plano para mostrar la reacción de los tres 
rersonajes. Por otra parte. el hecho de que la cámara abandone a Althea 
mientras ésta se marcha. y vuelva al comedor. donde está Iri s y el mayor­
domo contratado hace prever la tragedia que se avecina. por medio de la 
pregunta del mayordomo. y la impotencia de Iris. 

Por último. la cámara acompaña a Althea para mostrar lo que ella siente: 
destaca la sensación de eswr perdida. de no saber adónde ir. El final de 
esta escena refuerza esa sensación. que se une a la tristeza y desesperación 
que sienten J icolas > Iris. y culmina con la vuelta de Althea a ca~a. que 
no quiere ninguna explicación de lo sucedido. ya que dice I like 1/ie dark 
/Je11er. con una referencia a las luces y a las sombras como metMora del 
saher o no saber lo que sucede. de la verdad opuesta al desconocimiento 
qui.'. ya utilizó Fitzgerald de forma muy efectiva en Tender is 1he Nig/11. 

La vuelta al presente retorna el mot ivo del pañuelo. que en este caso 
Althea deja olvidado en el sucio para atender la llamada de Alex Aldrich. 
Ya he comentado la función que cumple la reaparición de este personaje 
en el apartado anterior de este capítulo. y por consiguiente. pasaré a la 
tíltima escena del guión. ya que resulta má~ interesante desde una 
p~r~pect i n1 temática ejemplificada a través de aspectos visuales. 

81111111 'hot: Tl1.: ground> immcdiatley amund a pal;1tial countr) hou~c which hla1cs 
\\ ith light. Dance mu>ic. 
C 111lt'ra >\\ ing' 111 1he ;.ide lawn Pª''ing o\'l.:r a k 1\ peopk in cvcning clnthes. 
ling..:r' 0 11 a l1111g huffet-har wi th two or 1hree catcrer'' a_,,i,tants di ;.p1!1hing 
..:hampagne anti ligh1 refre,hment. 
Thc camer;i '\\ 111g, on meran incrca;.ing numbcr of peoplc 10 an open. lighted 
pagoda. occupicd hy a hig ,wing orchcstra in ful! performance. 
Con1 inu ing ca1111:ra loob do1vn al a wide. tlat spacc on the l;1w11 on which half a 
do1.:n l'<1tcrer·, ª"i'tani- are about to unroll a gre;ll canva, for dancing. 
Thin~ or forty pcopk are chcering 1hcm 011. 

1\d lih: Lct her ro ll ~ 



On with the dance! 
Let"s go! 
Can 1 help! 

As the canvas finally and swiftly unrolls there is a general cheer. 
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lmmediately one man runs out of the crowd and perfonns an arnazing slide, and 
as i f th is is a signa). the canvas is invaded immediately by eager dancers. 
Camera, now on the ground. takes a medium shot of thc four permancnt lanterns 
which i lluminate the canvas at i ts four corners. 
Camera moves to a closer ~hot and pans around the dancers and shows a bright. 
auractive crowd. sorne of the girls overdressed and blondined but no suggestion 
of an orgy. 
Group shot of Harrison Gilbcn. Cudy Gray, A lice Duff and a few others. 

HARRISON (1•ery fai111fy high ): f tofd tf1e111 to play Chicago! 
GRAY (wi11ki11g at Atice): Where are rou from. M1: Gilbert? 
HARRISON (i11cred11fo11s ): What? 

The camera picks up a waiter passing in front of them and follows him over the 
lawn toward the house. 
Thc side porch of the house: The same waiter is entering wide double doors. Camera 
trucks wi th him into huge dining room w ith pictures covcred wi th cloth. Wai tcrs 
are making ready to serve a hot suppcr. 
Camera drops waiter and trucks into magnificent front entrance hall. Great mirrors 
are covered with cloth. so is thc top of a great table and some enormous Louis XIV 
chairs. 
Close shot of a l ive mousc looking toward camera. Something startles him and he 
scampers to his hole a few fect away. 
Medium shot of the bouom part ofthc banisters: One of the li11le Una Merkels slides 
into shot and reaches the floor. then another and another. 
Flash of the lillle Una Merkels running upstairs again. 
The upper hall, head of the staircase: The camera trucks before the thrcc ponies 
down a wide corridor. Their eycs are w ide and fasc inated and as thcy walk they 
sing to the music outside and kecp in step wi th linked arms. 
One of them pauses and looks cautiously through a half-open door- thc other two 
look over her shoulder. 
Full shot of a lighted billiard room: Shooting over two covered tables including 
ball racks and scoring markcrs. to the door which kecps opcning and shows the 
three ponies. 
Close group shot of the three. 

FIRST PONY: Oh. it :5 a pool hall. ! thought they 11111.1·1 do .w111e1'1i11g to keep 
1his place up. 
Full shot of a bedroom. large and luxurious like everything else in this house. Soft 
lighting. everything covered with clothe or canvas. 
Nicolas Gilben is standing in the middle of the floor. 
Close shot of Nicolas. * 
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La descripción de esta última escena del guión parece sacada de una 
de las fiestas que Gatsby organiza en su mansión. llenas de gente diversa 

bebiendo. charlando. bailando. mientras el anfitrión está ausente. En el 

capítulo 111 de Tlie Crear Gatsby 1 ick Carraway describe por primera vez 

las fiestas que su vecino organiza. y las conversaciones que tienen lugar 
durante la fiesta son tan irrelevantes como en lnficlelity, aunque en la novela 
cumplen la función de aumentar el misterio que envuelve la figura de 

Gabby. algo que en el guión no sucede. En lnficleli('' la cámara recorre la 
fiesta de una forma independiente. yendo ele un grupo a otro. y de manera 

simi lar. desde una perspectiva general a la más particular del ratoncillo que 
se esconde en su agujero. Los movimientos de la cámara finalmente 

resaltan la sensación de búsqueda, y el aislamiento de Nicolas. para quien 
lo que sucede en la fiesta no tiene importancia. Di xon señala la similitud 
del plano final ele Nicolas con el plano de Althea al final de la secuencia 
inicial. ya que ambo plantean la soledad de los protagonistas que están 

rodeados de gente y de un ambiente festivo que en vez de hacerles sentirse 
acompañados. resal tan su aislamiento y su carencia de afecto. 

5. Conclusiones 

Hay que destacar. con respecto a este guión, varios aspectos. Uno de 

los logros de Fitzgerald en la escritura de este guión es la forma en que 
plasma el punto de vista por medio de aspectos visuales, pa. ando de una 
perspectiva omnisciente a planos focalizados en los diferentes personajes. 

de la misma manera que ya había hecho en sus novelas, pero en este caso 
utili zando unas referencias absolutamente cinematográficas. Fitzgerald 

hace un uso restrictivo de lo. planos subjetivos. con Jo que consigue minar 
la credibilidad y aumentar la ambivalencia en el espectador en la primera 

secuencia. 
Igualmente importante es otro elemento técnico cinematográfico incor­

porado por Fitzgerald en este guión: los movimientos de cámara, que, en 

li(/ideliry. consigue por primera vez que sean fluidos y dinámicos. Emplea. 
por ejemplo. los planos en 1ra1•elli11g o panorámicas con los que se siguen 
los movimiento~ de los personajes principales y los mezcla con planos 

estáticos para crear una mayor tensión dramática. Esta mezcla de diferentes 
tipos ele planos sirven para ciar un sentido temático. para expresar de alguna 
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manera el fluir de los acontecimientos es incontenible. y con ellos consigue 

asimismo establecer un punto de vista desde dentro. corno si la cámara 

fuese un narrador-observador que forma parte, aunque distante, del mundo 

diegético. 
Por otra parte, otra de las innovaciones que se pueden observar en 

/11fideliry con respecto a los guiones anteriores escri tos por Fitzgerald es 
la de que evitó la verborrea de la que le había dotado a sus personajes y 

a los diálogos tanto en Three Comrades como en A Ya11k ar Ox.ford. En este 
caso. corno el propio escritor le dijo a Stromberg en uno de sus in formes 

sobre el guión. su estilo había sido pulido al extremo: Note how we 
... e11grare our characters a11d our sit11a1io11s ll'ith practically 110 dialof? ue 
- a complete/y 11e111 technique a11d one tlwt is 1101 without its air of i111rigue 
and appeali11g mystery. 6~ Y en lugar de utilizar los diálogos para explicar 
el comportamiento y los pensamientos de los personajes. Fitzgerald decidió 

hacer hincapié en los gestos, en la expresión del ro. tro de Althea y icolas 
Gilbert sobre todo, aunque también se refiere a los gestos del resto de los 
personajes de lnfideliry para explicar lo que éstos sentían y pensaban. 

A pesar de estas y otras innovaciones en el estilo de Fitzgerald al escribir 
para el ci ne. el guión de lnfide/iry es controvertido en la opinión de la 

crítica. Si bien unos se refieren a las dificultades que tuvo para satisfacer 
al productor, Hunt Stromberg. y a la vez librarse de un j uicio negativo de 
la oficina Hays de censura, y no lo consiguió, a pesar de las interminables 

revisiones a las que sometió el tratamiento original de la historia 1 Dardis 
1988: 51 -52). en cambio para otros el guión de lnfidelity no tiene calidad 

ya que Fitzgerald no tuvo ocasión de revisar el original inacabado porque 
la película no se iba a filmar por culpa de la censura. A pesar de lo dicho. 
y de la incongruencia sobre la revisión o falta de revisión por parte del autor, 

ambos críticos coinciden en que este guión tiene cosas buenas, y destacan 
sobre todo ciertas partes del diálogo. como elfree:i11g motif que se encuadra 

en la larga escena enflas/1back que explica la marcha de Althea a Europa. 
y que daría ocasión al episodio de la infidelidad de Nicolas con Iri s. su 
antigua novia.M 

65 Dixon ( 1986: 1271 ci1a el informe de Fi12gcrald que acompaña el guión de Co.t1110¡><1li11111. que se 
encucnira en los Archi,•os de l:i Biblioteca Un i , cr~i1aria de Princcton. 

66 Fitzgcrald. 11(/ideliry. pp. 196-97. 
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La eterna inseguridad de Fitzgerald con respecto a su trabajo se puede 
comprobar también en el guión de !11.fidelity. El escritor le decía en una 

carta a su agente en Hollywood Leland Hayward que no había sido capaz 

de real izar un guión redondo. o por to menos de llegar a producir un trabajo 

que fuera satisfactorio tanto para la oficina de la censura como para 
Stromberg. y por ello éste le asignó un colaborador para su siguiente 

trabajo. que sería adaptar el texto teatral de The Women al cine. Según 
Dardis ( 1988:52), es posible que esta incapacidad del escritor de completar 

el tratamiento de lnfidelity fuese en parte la causa del despido del escritor 
a finales de 1938. A sí. Stromberg: 

li!..cd thc tirst part ... so intensely that whcn the whole 1hing ílopped 1 think he held 
i1 against me that 1 had aroused his hope so much and thcn had not bccn able 10 
fi nish it. lt may have bccn my fault - il may have bccn 1hc fault of the s1ory but 
thc damage is donc.•7 

1o obstante. como conclusión. creo que la madurez que dcmue. tra Fitzgcrald con 
rc~pccto a sus conocimientos de la técnica cinematográfica en /11.fideliry será la 
misma que util iza en el rcs10 de sus obras de ficci ón. y en particular en la cstruc1ura 
fil mica de The ú1s1 Tycoon. que será la piedra angular de mi análisis en cl capítu lo 
, iguien1c de este cs1udio. 

Con respecto a este guión, es quizá lamentable que el mejor guión y 
el más original de todos los escritos por Fitzgerald no llegara a filmarse. 
Aun inacabado. y a pesar de mi desacuerdo con respecto a lo que el escritor 

planeaba para la escena final- la reconciliación entre marido y mujer 
prescrita por la censura- es un texto magnífico tanto desde el punto de vista 

literario como en su u. o innovador de la técnica cinematográfica si tenernos 
en cuenta la época en que fue escrito. Desde un punto de v ista temático. 

seguramente daría mucho más juego para una producción cinematográfica 
de principios del sig lo XXI que para una de finales de 1930. 

67 C111a de Fi11ger;1Jd a L.:l:md Hayw:1rd. citada por Dardis ( 1988: 52). 
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Fitzgerald, escritor sobre 
Hollywood: The Last Tycoon 

Este capítulo sobre la obra de Fitzgerald en Hollywood está dedicado 
a la última novela que estaba escribiendo y que no pudo terminar por su 
repentina muerte el 21 de diciembre de 1940. Esta obra inacabada fue 
publicada de forma póstuma en 1941 por su amigo Edmund Wilson. y 
adaptada al cine en 1976 por Elia Kazan con el tírulo The Last Tycoon. 

Existen dos versiones publicadas sobre el material inacabado de 
Fitzgerald. La edición considerada clásica fue recopilada, revisada y 
editada en forma de "novela inacabada" por Edmund Wilson en 1941 , con 
el título de The Last Tycoon: An U11fi11ished Novel a partir de Jos borradores 
y notas en los que estaba trabajando Fitzgerald a su muerte y que Sheilah 
Graham, compañera sentimental de Fitzgerald, envió a Maxwell Perkins, 
su editor, el 11 de enero del mismo año. Esta ha sido la única edición de 
The Last Tycoon hasta que en 1977, Matthew J. Bruccoli publicó The Last 
of the Novelists: F. Scott Fitzgerald and The Last Tycoon, que constituye 
la primera revisión que hizo este crítico de los manuscritos y notas que dejó 
el autor. En base a un análisis exhaustivo del material de Fitzgerald, 
Bruccoli concluye que el texto publicado por Wilson no es apropiado, ya 
que el editor "completó" lo que Fitzgerald había considerado sólo como 
material básico para su novela [Bruccoli. 1977: 3). A partir de este estudio. 
Bruccoli publicó en 1993 The Love of the Last Tycoon: A Western'. 

1 Para facilitar la lectura. la edición que utilizo aparecerá citada corno L T (Br.). No es mi intención 
hacer un análisis comparativo entre el 1exto de Bruccoli y el de Wilson. ya que éste no es el obje1ivo 
primario de este cs1udio. Utilizaré la edición crí1ica de Bruccoli como tex to básico para un análisis 
del boce10 de la novela que Fi1zgerald estaba escribiendo. Sin embargo, en ocasiones también me 
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Allle!\ de adentrarnos en el análisis de los diferentes textos es necesario 
dejar con!'-tancia de que entre 1939 y 1940. Fitzgerald escribió sus 

reflexiones sobre el mundo de In industria del cine. en un tono que se podría 
denominar ··agridulce ... debido a sus problemáticas experiencias como 

gu ionista para la Metro-Goldwyn-Mayer y otros grandes estudios. Treinta 

y cinco años 1mís tarde. la indus1ria de Hollywood miró hacia a1rás. en un 
i111en10 de autorreflexión sobre unos años de esplendor - y miseria- que ya 

no \'Ol\'erían. Y lo hizo por medio de una nueva lectura de lo que iba a 
-,er la ··novela de Hollywood .. de Fitzgerald. y es1a vez no sólo con palabras. 
!\ino bajo la mirada del direc1or Elia Kazan y del dramaturgo y guionis1a 
Harold Pin1er. 

Las p<íginas siguientes se ocupan. precisamente, de esta visión de la 
indus1ria de l cine en su época dorada, realizada desde la perspectiva de los 
años 70. que habían contemplado ya la desaparición de esos grandes 
e!\tud ios y con un Hollywood que había perdido relevancia en su función 
de ruen1e ele entretenimien10. 

The Last Tycoon: la novela 

1. Composición, historia y temática 

En 1939. cuando Fi1zgcrald comenzó la redacción de Tlw L<1s1 Tycoo11, 
el ¡Ínimo del escri1or era muy positivo. Después de los sufrimien1os que 

le causó la redacción de Tender is the Night. volvía a estar entusiasmado. 
En The Last Tycoon prelcndía volver a la simplicidad de The Gru11 Gatsby. 
no !\Ólo en cuanto a la forma. sino también al contenido 1Bruccoli,1993: 

xxx-xxx iv !. El gérmen ele lo que sería su última novela figuraba en una 
nota !\in fecha que recogía parte de la primera entrevista que tuvo el escritor 

a :-ola:- con lrving Thalbcrg. el magnate de la producción de la Metro­
Goldwyn-Mayer 1 Bruccoli.1993: xvii-xviiij: 

Wc S<ll in the old co111111isary a1 Metro anti he said ... Scot1ic. ~uppo~ing Jhcrc·s gol 

111 he a road through ;i mouniain - a ra il rnad and two or thrcc survcynrs and pcoplc 

rdáiré ;il 'nlumcn d..- \\'il>on. y:1 que no 'e puede ni' idar que duranie 1rcin1a y ,e¡, año' fue d 
le\tll rnn,idcrado rnmo déliniti\11 de la no, da ¡x'bwma del e'nitor.) adcrná,, fue é,1.: el 1cx10 

en el 4u,· 'e ha'ó Harold Pi111cr parJ e'crihir el guión de la pclít'ula 711t• Lll\1 ·1i·1·0011 !K:11an. 1976). 
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come to you and you believe some of them and sorne of them you don't believe. 

but all in all. there scem to be half a dozen possible road~ through those mountains. 
each one of which so far as you can determine. is as good as the other. Now suppose 

you happen to be lhe top man, thcrc's a point wherc you do1ú exercise lhe faculty 

of judgment in the ordinary way. bul simply the facu lty of arbitrary dccision. You 
say. ·-weJI. 1 think we will pul the road there· and you trace it wi th your finger 

and you know in your secret hean and no one else knows. that you have no reason 
for putting the road there rather than in severa! other different courses. but you·re 

the only person that knows that you don't know why you're doing il and you·ve 

gol lO stick to that and you· ve gol to pre1end that you know and that you did it 
for spcci fic reasons. even though you're utterly assai led by doubts at l imes as to 
the wisdom of your decision beca use all these other possible decisions kecp echoing 

in your ear. But when you·re planning a new enterprise on a grand scale. the people 
undcr you mustn't ever know or guc s that you're in any doubt becausc they've 
<1 11 got to have something to look up to and they mustn't ever dream thal you·re 

in doubt about any decision. Those things keep occurring ... 

At that point. sorne other people carne into the commissary and sat down and the 
first thing 1 knew there was a group of four and thc intimacy of thc conversation 
was broken. but 1 was very much impressed by the shrewdness of what he said­

something more than shrewdness- by the largeness of what he thought and how 
he reached i t at thc age of 26. which he was thcn. 

Esta es sólo una parte del texto de esa entrevista, que recoge Bruccoli 
en su totalidad y que, egún figura en los facsímile reproducidos a partir 
de las notas de trabajo de Fitzgerald, era una base para el tercer episodio 
de The Las/ Tycoon. Finalmente sería incluida en la versión defi niti va del 
primer capítulo de la novela, como un comentario que le hace Monroe 
Stahr. el magnate de la industria del cine, a un pi loto de aviación. Este 
personaje parece reconocer en Stahr a alguien como él [Bruccoli.1993: 
140]: so111eo11e who i11 his ownfield must be justas su re, justas de1er111ined, 
just as courageous as he himse(f is. 2 

Con respecto a The Last Tycoon: An Unfinished Novel, en el prólogo 
a su edición. Edmund Wilson, el famoso crítico de la Generación Perdida, 
afirmaba [LT, Wilson, 1965: 1-2]: 

Thc moving-picturc business in Amcrica has here bccn observed at a close range. 

studied wi th a careful attention and dramatized wi th a sharp wit ( ... ) The Last 

2 E~lC comeniario aparece también en las notas de esa entrevista. 
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Tycocm ¡, 1hc 11c~1 no,·el wc ha\'e had abou1 Hollywood and it ¡, 1hc only onc thal 
1akcs us in~i Jc. 

En su mayoría. la crítica contemporánea sobre T/1e Last Tycoon vio el 
germen de una historia en la que el autor planeaba volver a la concisión 

que caracterizaba The Grem Garsby - sobre tocio en comparación con la 
ex<.:esiva longitud y complejidad de Tender is tlie Nighr- . y retomar la 

concentración en un mundo determinado. centrado en este caso en el mundo 
del ci ne como tema principal. Además. según menciona también Wilson. 

Fitzgcrald pretendía evocar en esta novela la personalidad de Gatsby como 
héroe. y de ick Carraway como narrador. a través del protagonista. 
Monroe Stahr. y de Cecilia Brady. la narradora [Wells. 1973: 49-121 ]. 

Es muy significativo. sin embargo. en todo el proceso inicial de 
preparación de su novela el hecho de que Fitzgerald quisiera ev itar que la 
crítica tuviera noticia del contenido y de la temática de la novela que estaba 

escribiendo. Para este secretismo había dos razones principales: por un 
lado. Fitzgerald había perdido su reputación como escritor serio tras sus 
fallidos intentos como guionista en Holl ywood. y también a raíz del relati vo 

frm:a:-.o de Tender is the Night. y éste era su intento de volver a escribir 
novelas. Por otro lado. la nueva novela rclacaría parte de sus experiencias 

en el mundo de l cine. sobre actores. directores. escritores y productores. 

Es más. hasta 1938. cuando él ya estaba recogiendo los materiales que le 
servirían de base para T/1e útst Tycoo11. según consta en su correspondencia. 
no se había publicado ninguna novela que reflejara el mundo ele 
Hollywood. De hecho. el director de Scrib11er s le animó a que escribiera 

sobre el mundo del cine: 

~tax and 1 lw1c alway' 1hough1 tha1. ... li"ing wherc you have should givc you a 
vas1 sourcc of 111a1crial 1ha1 somcday you should be ahle to use. Thcrc has hecn 
plcnty about Hollywood hui not one to my knowledge has told any1hing about it 
1ha1 rnadc pcople lhe. anti "hile thcir ~urrounding' and 1he form of life they lead 
llla) makc thcm absurdl) glamorou~ or dissolute they must have originally becn 
horn like 01hcr men and womcn and fundamenta lly twve the sarne in~ ides:· ' 

.1 C111a d.: Charle' Snihncr a Swu Fi1zg..:rald fechada el 16 de mayo de 1939. publicada en 
Corrt'S/lfJ11d1•11n•. pp. 529-30 y wmhién en Bruc.:coli ( 1993: xxix) 
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Como respuesta a esta carta. Fitzgerald le escribe a Max Perkins -su 
editor- mintiéndole sobre el contenido de la novela con el afán de mantener, 
incluso con él. el secreto sobre sus materiales: 

[Scribner] seemcd under the fu ll conviction that the novel was about Hollywood 
and 1 am in terror that this mis-informmion may ha\e been disseminatcd to the 
literary columns. lf 1 ever gave any such impression it is entirc ly false: 1 said that 
the novel was about somc things that had happcncd to me in the last two ycars. 
lt is dbtinctly not about Hollywood (and if it wcrc it is the last imprcssion that 
1 would want to gct about .• 

Fitzgerald seguramente pretendía con su ' 'secretismo'' no volver a 
cometer los mismos errores en los que había incurrido con Tender is rhe 
Nighr y no anunciar el contenido de su novela con el fin , por un lado, de 
proteger su material y sus ideas originales. por otro, dejar la puerta abierta 
para conseguir trabajo en Hollywood. y por último sorprender a la crítica5• 

Cuando Fitzgerald envía una sinopsis de la historia a Kenneth Liuauer. 
editor de Collier'.s. y a Max Perkins en septiembre de 1939, todavía sigue 
insistiendo en que el contenido de su novela debe mantenerse en secreto. 
como se refleja en la forma en que comienza la sinopsis. Al parecer, 
Fitzgerald estaba convencido de que su obra de teatro The Vegerable había 
sido plagiada por el dramaturgo George S. Kaufman. y esta es otra razón 
añadida por la que quiere evitar que sus materiales sean divulgados 
[Bruccoli . 1993: xxx]: 

This wi ll be difficult for two reasons. Fin.t that there is one fact about my novel. 
which. if it wcrc known. would be immediately and unscrupulously plagiarizcd by 

4 Carta del 22 de mayo de 1939. publicada en Dear Sco11/ De11r M11.1. pp. 256-7. y reproducida en 
Dardis (1988: p. 74) y en Bruccoli (1993: xxix). 

5 Bruccoli ( 1993: xxviii ) menciona que 711e Day 1{ the Lornst. de Nathanae l West. se publicó 
mient ras Fi11gerald cstab;1 redactando The Last Tyc1Hm. Fitzgerald conocfa el tex to de esta novela 
,obre el submundo de Hollywood. ya que la había leído mientra• estaba en el proceso de corrección 
de pnicb;1s. De hecho. en la primer:1 edición de la novela de Wcst ap;1rece una crítica de Fi11gerald. 
Existe una grnn diferencia entre amba' novelas. en cuanto a que. como afirma Bruccoli. tileir 
ll'C'l111iq11es <md 111a1eria/ 11·e1l" so differe111 1/wt there 11·as 110 m·erlap. En lo que respecta a la otra 
novela que M: publicaría 'obre el mundo del cinc en 19.J I. \Vlu11 Makes S11111111y R1111' de Budd 
Schulberg. un viejo conocido de Fi11.gerald. había 'ido también revisada por é>te. Por tanlo. no 
habría prohlcmas de plagios ni de solapamiento de argumentos o materiales con ninguna de estas 
dos novelas en el momc1110 de la publicación de The Last Tycoo11. 
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the George Kaufman~. etc. of this world. Second. that 1 live alway~ in deadly fear 
that 1 will take the edge off an idea for myself by su111mari1.ing or talking about 
it in advance. 

Otro dato que Fitzgeralcl aclara a sus edi tores en la sinopsis es lo que 
él denomina .. su gran secreto": Milton Stahr - cuyo nombre cambiará más 

adelante por el ele M onroe Stahr- está basado en lrving Thalberg, el 

magnate de la Metro-Goldwyn-Mayer. Aunque el escritor afirmó en ese 
momento que el tema principal de la novela era la hi. toria de amor. the 
Ion' story lbetween Stahr and Kathleen] is the meat of 1/1e book. se podría 
dec ir que si bien esa era su intención en el momento de la primera redacción 

de la novela. aun en su estado inacabado The Last Tycoo11 es más que eso. 
es una historia sobre Hollywood, sobre los entresijos de la industria del 
cine. y su protagonista un productor de la época de esplendor de los grandes 

estudios. una especie de semidiós. que se enamora de una chica que le 
recuerda a su mujer muerta. 

Desde el momento en que comienza la redacción de su novela sobre 
Hollywood en mayo de 1939. cuando llega a un acuerdo en que Collier'.f 
publicaría el texto en forma de serial. hasta su muerte el 2 1 de diciembre 

de 1940. Fitzgerald escribió unas 44.000 palabras. según consta en los 
últimos borradores, con cinco esquemas de la estructura de la novela, el 
primer capítulo acabado. y el resto del material repartido en 17 episodios. 

Es decir. su plan original. que detallaba en la sinopsis que envió a Perkins 
y L ittauer. iba a ser rebasado por el material escrito, y el tiempo de 

redacc ión iba a ser mucho más largo que el estimado por el autor. proba­
blemente debido a sus minuciosas revisiones [Bruccoli 1993: xxxi]. 
Fitzgerald. sin embargo. tu vo que dedicar parte de su tiempo a .diversos 

encargos. ya que necesitaba dinero para sufragar sus gastos durante el 
período de redacción de la novela. Por un lado e tán los 17 relatos sobre 
Pat Hobby para Esqui re. hack jobs según la crítica. varios relatos más que 

no serían publicados hasta mucho después de su muerte- " Last Kiss" y 

"Director's Special"-. y el único encargo que aceptó con agrado: la 
adaptación de su relato "Babylon Revisited" que se convertiría en el guión 
de Cosmopolita11. para Lester Cowan. 

E. de lamentar que. por motivos económicos. tuviera que dedicar parte 
de su esfuerzo a escribir relatos. y no pudiese entregarse por entero a la 
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redacción de The Lasr Tycoon. Como le decía el propio autor a su esposa 

Ze lda en sus cartas. desde octubre de 1940 hasta el momento de su muerte. 
su novela era lo único que le obsesionaba. pero al mi mo tiempo era lo 

único que le satisfacía. En una carta a Perkins se confirma que esperaba 

terminar la primera redacción en enero de 1941. pero. para lograrlo. nece­
sitaba que le devolviese el material que ya le había enviado con el fin de 

comenzar la revisión<'. Esta intención por parte de Fitzgerald confirma el 

estado avanzado de redacción de The Lasr Tycoon. y también nos remite 
a la actividad ob. csiva de revisión de su obra que habría comenzado ya 
mientras elaboraba la primera versión. 

La novela cuenta la vida de M onroe Stahr. que pasa por una niñez de 
clase media-baja en una familia judía del Bronx. y que ya en su adoles­
cencia mostraba toda el carácter ele un líder, a pesar de ser un niño de 

apariencia frágil. Siendo muy j oven. consigue empleo en uno de los grandes 
estudios de cine de Hollywood. donde pronto se convierte en "el genio de 
la producción'·. gracias a su habilidad para la organización y para llevar 

las cuentas. Durante años. el estudio había conseguido beneficios por la 

hábil gestión de Stahr. En cuanto a su vida amorosa. había estado casado 
con Minna Davis. una de las grandes estrellas del estudio, que había muerto 
tres años antes del comienzo de la novela. Desde que enviudó Stahr se había 

concentrado exclusivamente en su trabajo. a pesar que su médico le 
recomendaba que descansara. ya que estaba gravemente enfermo. 

Tlie Lt1s1 Tycoo11 comienza con Stahr establecido ya como gran 

productor. Cecelia Brady. la hija de Pat Brady, el gran rival de Monroe Stahr 
en la dirección del estudio. es la encargada de narrar las experiencias del 
magnate en Hollywood, a partir del momento en que ella se va de 
vacaciones a Los Angeles desde el Este, donde está estudiando en la Uni­
versidad. Durante este viaje. el piloto del avión se ve forzado a aterrizar 
debido a una tormenta. En el aeropuerto Cecelia se encuentra con Stahr. 
que viaja de incógnito y es allí donde nos enteramos que su poder en el 

estudio está amenazado. Wylie White. uno de los guionistas que trabaja 
para el magnate. le entrega a éste un mensaje en el que Schwartze. un 

6 Las carta' a Zclda Fi1zg.:rald es1án reproducida' en LR11a.>. pp. 126-32: la carta a Perkins. en Dt•11r 
Sm11/ Dt•ttr M111. p. 268. Ambas referencia~ 1:11nhi.!n ~e encuentran en Bruccoli (1993: XAX\iii· 
XXX\'iii). 
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productor venido a menos. le avisa que tenga cuidado. porque tiene enemi­
gos dentro del propio estudio. 

Al principio de la descripción del magnate, Cecelia deja clara su posi­
ción: está enamorada de él. pero no tiene ninguna posibilidad: 

In the corridor of 1he planc 1 rnn i1110 Monroe Siahr and fell al i over him. or wanted 
10. There was a man any girl would go for. with or without encouragcmcnt. 1 was 
emphatically withom it. but he liked me and sat down opposi te till the plane took 
off. 
Hi~ dark eycs took me in. and 1 wondered what they would look like if he fell in 
lovc. Thcy were kind. aloof. and 1hough they often reasoned with you gently. 
somewhat superior. h was no faull of theirs i f they saw so much. [L T (Br.). p. 151 

Un mes más tarde. mientras Cecelia visita a su padre en el estudio, tiene 
lugar un terremoto. donde. por casualidad, Stahr conoce a una chica que 
parece una doble perfecta de Minna Davis, su mujer. A partir de ese 
momento. su historia se dividirá en dos subtramas: la que se refiere a la 
actividad de Stahr en el estudio. y la de la historia de amor entre el magnate 
y la chica. 

Cecelia como narradora se encarga, por un lado. de dar una visión sobre 
la acti vidad múltiple de Stahr como jefe de producción. que cubre todas 
las facetas de la industria. Así, Stahr se ocupa de indicarle a los escritores 
las historias que deben escribir. de aconsejar a un actor que ha perdido la 
confianza en sí mismo, de tomar la deci sión sobre qué planos incluir en 
una determinada películ a, o qué tipo de películas debe producir el estudio. 
Todas estas actividades conforman lo que Ceceli a denomina ''A Producer's 
Day'·. y demuestran lo que ya se ha dicho, que su obsesión por el trabajo 
es algo que no puede evitar, ya que le ayuda a escapar de su soledad. 

No obstante. a raíz del terremoto y de la inesperada visión de una mujer 
que le recordaba el pasado. su frenética labor se combina con la búsqueda 
de esa mujer. Al final consigue localizarla, su nombre es Kathleen Moore 
[no Thalia Taylor. como figura en la sinopsis]. una chica británica que no 
tiene nada que ver con el mundillo de Hollywood. Su encuentro va 
precedido de una confusión. que lleva a que Stahr obtenga una cita con 
la amiga de Kathleen, Edna Smith, quien. al dar e cuenta de la razón por 
la que él la había buscado (su parecido con Minna Davis). lo conduce hacia 
Kathleen. Vuelven a verse en la fiesta de los escritores. y Stahr la convence 
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para salir al día siguiente. Pasan juntos todo ese día. domingo. en la casa 
que él está construyendo en la playa. Allí vuelven después de cenar y hacen 
el amor. Luego ella comienza a contarle parte de su historia, pero más tarde 
es ella la que decide irse. Al llegar a su casa. ella echa de meno un sobre. 
que al parecer no es importante. Stahr regresa a su casa, y después de leer 
varios guiones. se decide a abrir la carta que su sirviente había encontrado 
en el coche. En ella. Kathleen le cuenta que no podría volver a verle porque 
iba a casarse pronto. 

A partir de ese momento, la narración se centra nuevamente en la 
acti vidad de Stahr. y nos enteramos de que su enfermedad se ha agravado. 
Kathleen Moore le llama por teléfono. y Stahr la va a buscar. La chica 
quería explicarle todo el asunto de la carta, y las relaciones que había tenido 
hasta el momento con dos hombres. El que ella ll ama The Man, su amante, 
le había enseñado todo lo que ella sabía, pero había tenido que escapar de 
él. ya que la maltrataba y el hombre con el que se iba a casar. que ella llama 
This A111erica11. la había ayudado a escapar de su antiguo amante. Stahr no 
se atreve en ese momento a pedirle que no se case, pero le propone hacer 
un viaje ese fin de semana. Ella promete contestarle al día siguiente. 
Mientras él está preparando todo para irse con ella. recibe un telegrama. 
donde Kathlcen le dice que se ha casado. 

El relato, tal y como lo dejó redactado Fitzgerald, acaba con el episodio 
entre Stahr y Brimmer. un comunista y sindicalista de ueva York. que 
venía a organizar el sindicato de los escritores. En este último episodio, 
Cccelia actúa como intermediaria entre ambos. Stahr y Brimmer discuten. 
Luego los tres van a cenar. Stahr se emborracha y acaban en casa de 
Cecelia. donde el magnate pierde los papeles y e enzarza en una pelea 
con el sindicalista. Cecelia le pide a Brimmer que se marche. y atiende a 
Stahr, que está inconsciente. Al final, cuando Stahr se recupera, se marcha 
con Cecelia al rancho de Douglas Fairbanks. 

A partir de aquí. contamos con una elaboración que hizo Wilson de lo 
que podría haber sido el final de la novela, a partir de las notas que dejó 
Fitzgerald sobre los episodios que no llegó a escribir, y con los materiales 
del autor en forma de facsímil, que reproduce Bruccoli en sus volúmenes 
de 1977 y de 1993. Con respecto a los episodios no redactados, dice 
Bruccoli (1977: 4): 
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Spcculation abou11he unwritten portion of the novel ,oon bccome; futilc. Ahhough 
thi~ problem i' extreme!) interc>ting. "e cannot 'peal.. "ith conlidencc ;1bout it. 
Fi11gerald's undated last outline providcs only topic' or ideas for the thirteen 
unwrittcn episotle, . The most usefu l approach to thc study of the novel ¡, in 1erms 
of what Fitzgerald accomplished- not ol' what he was planning. His novel had 
dcvcloped in way' 1lrn1 wcre significantly differenl from his othcr work .... Thc 
novel has a spli1 focu\. h is a love ~tOr) and a charncter study of an American 
archCl) pe. 

Si bien es verdad lo que afirma Bruccoli. que cualquier trabajo analítico 
sobre el material no escrito podría parecer una labor puramente especulativa. 
sin va lor para la crít ica. es necesario. dentro del marco de este trabajo. hacer 

referencia no sólo a la. notas que había preparado el autor. y que iba a 
utilizar en la elaboración del resto de los episodio .. sino también a dos de 

las fuentes fidedignas sobre lo que podría haber sido el final de la novela, 
como son la correspondencia emre Sheilah Graham. Frances Kroll y 
Edmund Wilson previa a la edición de The Uist Tycoon . 

Además. el planteamiento en el ni vel de la historia de The Last Tycoon 
incluye también la sinopsis que preparó el propio Fitzgerald7. Aunque estas 
referencias no pueden considerarse como definitivas. sí resultan aclaratorias 

en cuanto a di versos aspectos. tanto estructurales y temáticos. como en 
relación al diseño de los personajes. Según la sinopsis. dos acontecimientos 

que iban a tener importancia en la trama. pero que no llegaron a ser 
redactados fueron. por un lado. el complot de Bracly para hundir a Stahr 
como productor y. por otro. la traición ele Cecelia debido al rechazo ele 

Stahr. En cuanto al primer suceso. que correspondería al episodio nº 22 
titulado Bmdy and Stalir-double blackmai/./ Quarrel 1ri1'1 ~·/ie. Bruccoli 
( 1993: lx) aclara estas notas a partir ele la carta de Sheilah Graham a Wilson 

del 11 de junio de 194 1. donde Graham cuestiona si este hecho se hallaba 
recogido en las anotaciones de Fitzgerald: 

7 Bruccoli ( 1 99~: 546-55 1) reproduce la sino1»is co111plc1a en su biografía de Fitzgcrnld. 1i1ulada 
S"""' StJrl of E¡1ic Gr1111111'111". a partir dd texto de la carta a Li11m11:r que consin en Jo, Archi\'OS 
de 1:1 Biblioteca de la Uni' cr,idad de Princc1011. ) que el mi,mo crítico. jumo a Margarct M. 
Duggan ) su,an \Valker ya había editado en \U \'O)umen Corrt' \fll>lllft'llCt' of F. Seor/ Fir: .. ~erald 

(Ne" Yorl..: Random Hou,c. 1980: 5-l5-50J. Tarnbi.!n aparece en la introducción a'º \'Olumen 
The Lm"t' '!f rhe úi.H 7in11111: A U~.nem. Ver Bruccoli (1993: xxx-xxxi\'). 
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Mark # 4. Did Brady decide to bump S1ahr off? Is lhal in lhe noles? 1 didn't know 
that. 1 thoughl Scoll had just meanl that Brady was a killcr when he decided that 
Stahr should consider using Brady's own weapon- murder- to gel his way. On the 
~cparnte pagc ... there i~ refercnce to Brady's past "thc affair of the girl's husband 
murdercd ... This. 1 imagine. refers to the philandering of Brady with a woman who~e 
husband he had murdered. Does it sound confused and too melodramatic that Brndy 
should decide to murder Stahr. then Stahr decide to murder Brady- unless. of coursc. 
you have notes 0 11 th is cffect-and you indicate this on page 171 through Pete 
Zil\Ta~? Stahr. of cour~c. was going to ha,·e Brady rnurdered. until he decided in 
the planc ;1gainst using Brady's own de~picable methods and was going to stop it 
but the plane crashes. 

Lo que dice Bruccoli en lo que respecta al doble chantaje tiene que ver 

con la trama amorosa: Brady intentaría chantajear a Stahr por medio de 
la revelación de su relación amorosa con Kathleen, mientras que Stahr le 
devolvería el golpe difundiendo la intervención de Brady en el asesinato 

del marido de una antigua amante [Bruccoli, 1993: lx]. E ta nota, sin 
embargo. no contiene ningún dato sobre la intención de Brady de asesinar 
a Stahr. como se refleja en las dudas que le expresa Graham en su carta 

a Wilson. 
En cuanto a Cecelia. su participación queda poco clara. como podemos 

ver en las notas al episodio 23 Tltroll's over Cece/ia who tells her fatlte1: 
Según Bruccoli. la discusión entre Stahr y Cecelia llevaría a ésta a contarle 
a su padre algo referente a la relación secreta entre Stahr y Kathleen. 

proporcionándole así el instrumento para el chantaje. y la posterior 
inclusión del marido de Kathleen en el complot contra Stahr. 

Del resto de los episod ios no escri tos. me gustaría referirme, por un 
lado. al episodio 28 The Plane fa/Is. Fortaste of tlle future i11 Flieshacker. 
por otro al funeral de Stahr. y por último a lo que Fitzgerald denominó The 
Sa11iwri11111 Fra111e. que situaría la narración de Cecelia como parte de la 
historia que ella. internada en una clínica para tuberculosos, le contaría a 
dos enfermos de la clínica. Sobre el episodio 28 The Plane fa/Is. Foretaste 
of tite .fwure in Flieshacker/ Sept 30tlt-Oct. hay que decir que Fitzgerald 
planeaba que Stahr viajase de n1:1evo a Nueva York para solucionar sus 

problemas con la dirección del estudio, pero no consegu iría llegar. ya que 
el avión caía y todos los pasajeros resultaban muertos. Un mes más tarde. 
un grupo de niños encontraría y saquearía los restos del avión siniestrado. 
Bruccoli ( 1993: lxi) comenta con respecto a este episodio que Fitzgerald 
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no había decidido finalmente si éste iba a ser o no el último capítulo de 
la novela. ya que. aunque se mencionaba en la sinopsis como t/Je j/11al 
episode 1rlúc/1 slwuld gire t/Je novel its qua/iry - a11d its 111ws1wllless. no 
aparecía en ninguno de los esquemas de trabajo que dejó el escritor. 

Contamos, sin embargo. con una explicación sobre la función temática 

que tenía este episodio para Fitzgerald a partir de una nota de trabajo8. 

Dicha nota aclara varios aspectos: por un lado, que este "capítulo X " 

representaría el final de Stahr. un final que sería paralelo al principio del 
discurso. ya que The Lnst Tycoo11 comienza con un viaje en avión. y la vida 
de Stahr acabaría en otro vuelo, con lo que. por un lado, la imagen que 
utiliza Cecelia para referirse al magnate en el primer capítulo de la novela 

sería premonitoria: He had jlow11 rer:r /Jigh to see, 011 stro11g wi11gs ll'he11 
he was yo1111g, sobre todo, porque Cecelia cuenta esta reflex ión suya en el 

momento de la narración de la historia. es decir. cinco años después de que 
ocurrieran los hechos. con lo que Stahr ya habría muerto. 

Por otro lado el episodio del saqueo ya no sería narrado por Cecelia, 
sino que formaría parte de una información que el propio escritor habría 
compilado gracias a un juez de Oklahoma. Este dato podría de cariar la 
inclusión del Scmitarium frame, del marco de narración-dentro-de-la­

narración en el que Fitzgerald había planeado insertar la historia narrada 
por Cecelia. a no ser que parte de este episodio fuese desconocido por la 
narradora debido justamente al shock que el hecho podría haberle produ­
cido en caso de que Cecelia estuviera en un sanatorio para tubercu losos. 

Esta información sobre el final parece ser confirmada también por Frances 
Kroll. que constata que si bien era probable que Fitzgerald la fuese a utilizar 
como epílogo. este dato no constaba en ninguna de sus notas. sino que 
remitía directamente a la sinopsis inicial que Fitzgerald envió a Perkins y 

a Littauer: T/Je Great Gatsby9
• 

Si tenemos en cuenta que esta novela terminaba con el episodio del 

funeral de Gatsby. y con las reflexiones que todos los acontecimientos que 
había experimentado ese verano habían producido en el protagonista, no 

sería extraño que. como aparece en la correspondencia de Shei lah Graham, 

8 El 1cxw cornplc10 de e''ª nota e~1;1 recogido en Bruccoli ( 1993: lxii-lxv). 
9 Esta carta de Kroll a Wilson está en la Biblioteca Universi1aria de Yale. y ci. reproducida por 

Bruccoli ( 1993: lv-lvi ). 
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Fitzgerald hubiese decidido finali zar su novela sobre Monroe Stahr con su 

funeral 111
• Según Graham. la evolución del protagonista no iba a seguir por 

buenos derroteros. porque .. las cosas iban a irle mal tanto en el amor como 

en los negocios". Aunque no sea más que una conjetura, esta afirmación 

está en la línea de lo que Fitzgerald había hecho hasta ahora. es decir. había 

cambiado muchos detalles que estaban incluidos en los esquemas de 

estructura. y como ejemplo. Graham menciona que quizás el marido de 
Kathleen hubiese tenido una mayor relevancia en la trama. 

Por otra parte. el final que plantea Graham confirma que Stahr también 

podía cometer fallos. como el de planear la muerte de Brady utilizando sus 

mismas tretas. Aunque más tarde podría haberse arrepentido de contratar 

a alguien para matar a Brady. probablemente. y si su vida hubiese acabado 

en el accidente de aviación. Fitzgerald no le hubiese dado la oportunidad 

de enmendar ese error. Este aspecto. sin embargo. será comentado más 

adelante, en el apartado dedicado al análisis de los personajes. Por último, 

Graham confirma que. a pesar de no estar contemplado en ninguno de los 

esquemas. Fitzgerald podría haber incluido el Sanitariwn frc11 11e como 

marco de la narración de Cecelia y como efecto de distanciamiento técnico. 

Este recurso será analizado. por su parte, en el apartado dedicado al estudio 

de la enunciación. 

Lo que sí está claro. después de todas estas consideracione . es que 

Fi tzgerald podría haber tomado muchas otras alternativas con respecto a 

la redacción de su novela. Sin embargo. eso no impide la labor crítica de 

The Last Tycoon, ni en el nivel de la historia-aunque inacabada- ni en el 

del discurso. Este es un caso en el que se pueden aplicar ciertas nociones 

expresadas por Robert Scholes acerca de la historia y de la narración: A 
sr01:,· is a 11arratio11 that attains a certain degree of complereness, and even 
a fraw11e11t of a st01:r or 011 wifinished sto1T will imply tlwt co111p/ete11ess 

JO A,í. en una carla de l 6 de 111ar1n de 19-1 1. Graham k hubía proporcionado :1 Wibon la siguicn1e 
información 'ohrc: el final de Tlll' Lm11.inum. incluyendo el func:ral de S1ahr. el cpi~od io de J larry 
Can:). Ka1hlccn y Cccclia en el ho,pi1al (Bruccoli. 1993: liii-Ji\ 1: es1e m:uerial sería u1ilizado por 
Wilson para la elaboración dd rosible final de Tlt1• u1s1 Tycotm (Wilson. 1965: 158- 1591. fa1a 
c:1r1a de Graham a Wibon se encucn1ra en Ja Bibli01eca Universi1aria de Yale. y es reproducida 
por Brm:coli ( 1993: liii ·h'J. 
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as cm aspect of its informing principie - the i111entio11ali1~· 1'101 govems its 
COllSl/'l/CliOll. 11 

Si bien muchos de los aspectos comentados con respecto al nivel de 

la historia de The last Tycoon podrían haber cambiado, es claro también 

que hay un cierto grado de plenitud en el relato que posibilita el análisis, 
y que afecta a elementos corno la temática o los personajes que serán 

estudiados en profundidad en otros apartados de este libro. 

2. Estructura 

El hecho de que Fitzgerald estuviese escribiendo guiones en Hollywood 

durante el período de 1937 a 1940, es decir, en la época de composición 
de The Last Tycoon, podría haber afectado a su estilo, a su forma de escribir. 
ya que todo el planteamiento de su última novela está organizado en 
epi sodios independientes. y no en capítulos acabados corno en sus ante­
riores novelas. Y si bien esto es un dato que queda irremisiblemente sin 
confirmación por parte del autor, ya que no dejó a su muerte el texto 

acabado y revisado de la novela. no me parece demasiado desencaminado 
afirmar que después de cinco años sin escribir otra cosa que no fuesen 

guiones o cuentos, su forma de narrar una novela probablemente hubiese 
cambiado [Bruccoli. 1977: 401. 

Fitzgerald dejó cinco esquemas sobre la organización del discurso, y 
cada uno de ellos es una revisión del anterior. En la primera versión del 
esquema (la denominada versio11 Y) se establece la doble trama inter­
conectada. de la relación amorosa de Stahr con Thalia (Kathleen), y su 

lucha con Bradogue (Brady) por mantener el control del estudio. En el 
segundo esquema, Fi tzgerald introduce una disposición en tres columnas, 

en la que diseña la estructura en treinta y un episodios. en cinco actos y 
ocho capítu los. Los esquemas tercero y cuarto- en los que la estructura ha 
variado. ya que tienen nueve capítulos y treinta episodios- mantienen esta 

disposición tripartita. con variaciones: a partir del cuarto esquema la 
segunda columna contiene la disposición en capítulos. así como anotaciones 

11 Roben Scholes. ·· arration and Narra1ivi1y in Film and Fic1ion". en Se111i111in a111l l111erpma1io11. 
(Ncw Havcn & London: Yalc U.P .. 1982). citado en Mast & Cohcn. Fi/111 Theory wrd Criricism. 
( UC\a York & Oxford: Oxford U.P .. 1985). 
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sobre personaj es y trama. y la tercera columna establece la estructura en 

cinco actos y anotaciones sobre las fechas estimadas de redacción. Los 

esquemas tercero y cuarto estéín revisados por el escritor. mientras que el 
quinto- el reproducido por Wilson en su edición- es simplemente una 

reelaboración del anterior que no contiene anotaciones del autor. 11. Esta 

estructura episódica. a la que Fitzgerald se aferra para la redacc ión inicia l 
de su novela. podría entonces ser considerada una influencia decisiva de 

su forma de organizar los guiones que había escrito para el cine. incluyendo. 

por supuesto. el trabajo que él mismo había realizado para adaptar su propio 
relato Babr/011 Rei·isited. 

El propio Fi tzgerald organ izó el material en cinco actos. Esta estructura 
con base dramática lleva a Robert E. M aurer ( 199 1) a analizar el texto de 

la novela inacabada en su totalidad. es decir. incluyendo también los 
episod ios no redactados. En su artículo. Maurer se cuestiona hasta que 
punto Fitzgerald pretendería llevar la similitud con la tragedia clásica en 

el transcurso ele su novela. aunque según el crítico. la propia di visión en 

actos responde al modelo dramático en cuanto a la estructura básica ele 
exposición. desarrollo. clímax y epílogo. 1·'. M aurer afirma que Fitzgerald 

organizó los episodios para adecuarse al esquema dramático. puesto que. 
como sabemos. el escritor preparó vari os esquemas como base de su 
trabajo. El hecho de que el escritor organizara sus materiales en adecuación 
a una estructura dramática será importante a Ja hora de analizar la estructura 

del guión. ya que no en vano será un dramaturgo el encargado de elaborar 
el texto para transferir la novela de Fitzgerald al cine. 

L os distintos títulos que barajaba Fitzgerald en sus notas de trabajo para 
referirse a la novela. y los dos que han quedado en las ediciones de este 

texto inacabado aportan datos interesantes acerca de Ja integración de la 
estructura de la novela. por un lado. y aspectos técnicos y temáticos. por 

1 ~ falll> t'inco e>qucm:1' >On una prueba m:í' de 1:1' incc,;mtes rcvi,ionc' a las qu~ Fi11gerald sometía 
,u trahajo. y se reproducen al i'ina l de este capítulo. ya que cont ienen importante información. 
no ,óJo >Obre pcr,onajc' y a>pccto> de la trama. ~ino también sobre la organitación de l discur,o. 
P:1r.i una descripd1ín má> detallada de todo lo que c~tO' cambio> <.ignitican. ,.¿a,c Bmccoli ( 1993: 
,J. ,lvii >. 

13 Sohre la cstructurn. ver Maurcr. Rob.:rt E. ··F. Scolt Fi tzgcr:1ld\ Unlinishcd L:t>t Novel. The La.n 
T\'( ·111111". en Claridge (cd. l <199 1: 26 1-74). 
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otro. Los títulos con que contamos son: STAHRI A Romance, The Last 
Tycoon y The Love of the Last Tycoon: A Western. El primero es el único 
que consta dentro de los borradores escritos por Fitzgerald, y remite 
directamente al protagonista, y también contiene una referencia al "ro­
mance" como género diferente al de la novela. ' ~ El segúndo título, escogido 
por Edmund Wi lson para su edición de 1941 , puede relacionarse con la 
actividad de Stahr, y su función en la industria del cine, donde le vemos 
como una figura a extinguir, como heredero de los grandes magnates de 
Hollywood, que ya no tienen cabida debido a los cambios que experimenta 
el cine durante los años 30. Así, él representaría el "último" de los grandes 
"controladores" de todo el proceso cinematográfico [Bordwell et al. 1988: 
327) Por otra parte, eso reduciría el discurso a la exposición, descripción 
y consecución de las causas de este declive, es decir, a todas esas funciones 
que tuvieran que ver con la actividad de Stahr, en la que demuestra su poder, 
y en las circunstancias que dan lugar a que pierda esa autoridad dentro del 
estudio. 

Sin embargo, el título que ofrece Bruccoli, tomando como base las notas 
de Fitzgerald y la correspondencia de Sheilah Graham y Frances Kroll, 
incluye no sólo esta dimensión de Stahr como productor, sino también Ja 

14 El término .. Romance .. tiene. sin embargo. otras connotaciones para cualquier estudioso de la 

li1eratura norteamericana. en par1icular de las grandes figuras del siglo XIX. Así. Na1haniel 
Hawthorne define " Romance·· en el prefacio a su novela The House of rhe Se1·en Gables ( 1851) 
como género narrati vo diferente a la novela. en unos términos que muy bien se podrían traer a 

co lación en relación a lo que Fitzgcrald hace con la figura de lrving Thalberg. Sin embargo. una 

definici6n incluso más c lara que la que ofrece Hawthorne de la diferencia enlre nol'e/a y romance 

se encuentra en una obra escrita en 1785 p0r Clara Reeve. y ti tulada The Pmgress of Roma1Ke 
nd the Historr of Chamba, Q11ee11 <~(Aegypt, publicada en 1930 en Nueva York: The Facsimilc 

Tex t Society. Recve dice (op. cit. l. 111 ): The Romance is an hemicfable. 11·hich rrears offábulous 

perscms cmd things.- The Nol'e/ is a pic111re 11( real lije and ma1111ers. mu/ of tile times in 11·hich 

it is H"riuen. Tile Romance. in !t~fry all(/ elemted language. describes 11·hat 11e1·er lwppened 11or 
is likelr to lwppen. The Nm·e/ gives a familiar 1t'iatio11 of such 1ili11gs. aspa.u e1·e1T day before 

our eyes .. w ch as may lwppen to 011r friend, orto ourselres: and the perfection <if it. is to 11?prese111 

e1·ery scene in so easy and namral 11u111ner. all(/ to make them appear .w pmbable. as to deceive 
11s into a permasion /at least whi/e H"e are readingj thtu al/ is real. until 1.-e are ajfected br tile 

jors or distresses. of the perso11s i11 tire s10n-. as if tiley 1rere our mvn. Esta importantísima 

referencia aparece ciiada en la la obra li!Ulada Teorías del Realismo lit('IY1rio de Darío Yi llanue' 'ª 

( 1992). cuya edición en inglés es la que he u1i l izado en este trabaj o. Theories of líterary Ret1lism. 

New York: State University oí New York Press. 1997. p. 127. 
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historia de amor. así como el medio cinematográfico. Así lo vemos en 
Bruccoli ( 1993: xiv): 

h is characteristic of Wilson ·s editorial policy that no source is provicled for the 
title - allowing the readcr to assume that The Last Tycoo11 was Fitzgerald"s final 
choice. Yet Fitzgerald never referred to his novel by title in his correspondence. 
The only title page that survivcs with the draft material narnes the work '"STAHR/ 
A Romance:· 
When Fitzgerald·s Jover. Sheilah Graham. sent his work in progress to Scrilmers 
editor Maxwell Perkins ... she reponed that the working tille was .. Stahr."· and she 
added that th ree wccks before he died Fitzgerald hacl asked her what she thought 
of .. The Love of the Last Tycoon:· saying that he would submit it for Perkins·s 
reaction. Graham explained that "he wanted it to sound likc a movie title and 
completely cl isguise the tragi-hcroic content of the book. ··In her Ju ne 1941 response 
to Wilson·s summary of the novel. .. . Frances Kroll referred to it as "Stahr .. three 
times and ment ioned that .. Scott satirically considered the alternative title for the 
book ·rhe Last of the Tycoons· ·· 

El más completo de los títulos, por tanto, es el que integra las tres 
dimensiones: la trama amorosa, la actividad de Stahr, y las referencias al 
medio cinematográfico. Por último. introduzco un esquema en el que he 
integrado los niveles de discurso de ambas ediciones de la novela de 
Fitzgerald, y la primera relación detallada del guión de Pinter sobre este 
texto. donde se incluyen sólo las diferentes escenas. Este esquema servirá 
para reflejar visualmente los cambios que el dramaturgo realiza en el orden 
de los episodios redactados por el escritor para la creación del guión 
cinematográfico. 

Tl1e Lm·e of the Last 
Tymo11: A Westem 

(ccl. por M. Bruccoli ) 

CAPITULO 1 
Funciones ( 1 ). (2*) y 

{>) 

The Last 1.in1oll (ed. 
por E. Wilson) 

CAPITULO 1 El 
mismo 

EPISODIOS 4 & 5 CAPITULO 2 
Terremoto: func ión nº Terremoto. pp. 27-32 

(4) 

Tlu: Last Tycoo11 (guión escrito 
por Harold Pinter) 

No se incluye en el guión 

Escena 14: Exterior. The studio. 
Night 115: lnt. Brady's office. 

ight ): [16: lnt. Brady's outer 



126 -------

officel: ( 17: lnt. Brady's officc]: 
118: lnt. S1ahr's office. 1ighll: 119: 

1 

The ceiling. S1ahr's P.0.V.]: [20: 
S1ahr s1aring al lhe ceilingj; 21: 
ln1erior. Brady's office: 22: lnl. 

1 1 Outer officc: 23: lnt. Corridor. 
Night: 24: lnt. Stahr·s office. 

- - - J._----- - ----------

EPISODIO 6 
Función nº 5. 

' 

______ ,. 
EPISODIO 7 A 

PRODUCER"S DAY 
Funciones (6), (7). y 

(8). 

EPISODIO 8 
Funciones (9) y ( 10) 

EPISODIO 9 
Función ( 11) 

l .. Conference .. con 1 
White. Broaca. 

Meloney y Rienmund] 
IRejected Episode 10. 

pp xlix): Mensajes 
sobre el apellido de 

Ka1hleen. sobre Ja 
ceguern de Zavras. 

CAPITULO 2. 
pp. 32-34. 

CAPITULO 3. 
pp. 35-38 

1 

Escena 25: Exterior. The back lot.: 
26: The head of Siva: 27: 
Robinson and Stahr: 28: Close up. 
Stahr. staring. No sound: 29: The 
Back Lot: 30: Stahr alone. o 

1 

sound: 31 : A tractor bumping 
through the slush into thc back 10 1. 

Normal sound; 32: Kathlcen 
1 standing in the water. No sound. 
1 

Escena 35: lnt. Screening room. 
Next morning. Rushes: part of 44: 

I
' Ext. Building. Day: conv. with 

Eddie about Morgan's fly open. 
-1---

CAPITULO 3. 
pp. 38-41 pp. 42-45 

CAPITULO 3. 
pp. 45-47 

Cap. 3. pp. 54-55 

Escena 65: Interior. Stahr's office. 
Day Escena 39: lnt. Stahr's office. 

1 

Stahr and Ceci lia, [Stahr and 
Rodrigues] & 40: lnt. Stahr's outer 
office. Day. 

o está en el guión: se transforma 
en la Escena 44: Ext. Building. 

1 

Day. 

Escena 38: lnt. Stahr's officc. Day 
(talk on the phone). 



EPISODIO 10 
Función ( 121 'obre la 

producción <le una 
··película <le cali<latf" 

For EPISOOE 11 
Función ( 1 :l ): tlespido 

de Ridingwoo<l 

EPISODIO 11 
Funcione, ( 1-1 l 

lrevi,ión .. rushc, .. j. 
< 15) !Se opone a Jo, 

cjcc111i,·0~1. ( 161 
¡,b1ema <le 

rnlaboraciónl. ( 17) 
1 habla con la chica 

del cintunín plateado l 

EPISODIO 12 
Funciones ( 18) IEtlna 

) Kathleenl 

EPISODIO I3 
Función ( 19) Cecilia 
& Wylie ,obre Stahr. 

Cccelia & Stahr 

EPISODIO 13 
(ctmtinuctl ) Funciones 

<Wl 1 Baile). <2 1 l 
IStahr y Kathlecnl. 

<22) IStahr ) Cccelial 

CAPITULO 3. 
pp. 55-59 

CAPITULO 4. 
pp. 62-65. 

CAPITULO 4. 
pp. 65-74 

CAPITULO -1. 
pp. 77-82 

CAPITULO S 
pp. 8>-87 

CAPITULO S. 
pp. 87-95 
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Escena 42: 1111. Company <lirectors· 
dining room. Day 

Anterior a la e~ccna -16. 'e tilma 
una escena (no aparece en el guicín) 
Escena 46: In!. Sound stage: 47: 
Close up. Stahr: 48: Didi looking al 

him: 49: Stahr clutches her elbow 
and moves ª"ay: SO: Exterior. 
Sound stagc: SI: Interior. Stahr·s 
car: S2: Ex1. Car .. pp. 218-221. 

En el guión. corresponde a Escenas 
t : Interior. Restaurant. Night. 
(Black & white): 2: l111erior. 
Projection Room: 3: A Rough 
a. 'embly on 1he ~creen. Escena -15: 
lmerior. Stahr\ oflice. Day. 

Escena 58: Exterior. ight. The 
back of a woman "earing a si l\'er 
bel!: 59: ln1. Car. Over Stahr: 60: 
Ex!. Car: 61 : Clo'>e up. Stahr: 62: 
Close up. Kathleen: 63: Ex!. Thc 
house: 

Escena 37: In!. Car. driving down 
Sunset Boulevar<l. Day (Cecilia and 
\Vylie) No aparece en la película. 
Escena 39. h11: Stahr·, oftice. Stahr 
and Cecilia 

Escena 67 : Interior. Ball room. 
Writers· Ball. S1ahr sees Kathleen. 
ipp. 230- 1 ]: 68: Stahr and Kathleen 
dancing 1 p. 2311 Escena 98: ln1. 
Stahr·s office. Day (Stahr & 
Cecilia) 
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SECCION 14 1 CAPITULO S. 1 Escena 77: Exterior. Car park. Day 
Función (23) [Stahr & 

1 
pp. 95-102 1 (Stahr and Kathlecn); 78: Ext. A 

Kathlecn] roadhouse. Day (Tea-house with the 
trained seal); 79: Ext. Malibu 
House. Sea shore. Mid afternoon: 

SECCION 14 (2nd CAPITULO S. ~e de Escena 79 (p. 239): 80: 
part) Función (23) pp. 102-105 Parking 101. Night. 

SECCION 14 CAPITULO 5. Escena 81: Interior. Malibu House. 
(Part iii) pp. 105- 11 9 ight; 82: Stahr trembling: 83: 

Función (23): escena 1 Kathleen walks towards him: 84: 
de amor; (24) 

1 
1 Kathleen lying alonc. her face 
thoughtful, relaxed. She is naked: 

1 85: The room: 86: Camera behind 
1 Stahr 's head; 88: Interior. Car. 
Stationary. Paking 101. Night: 89: 

1 Exterior. Parking 101. Night: 90: lnl. 
Stahr's house. Study. Night: 91: 
Later (Stahr reading): 92: Later 
(Stahr reads Kathlcen ·s lener). 

-
SECCION 15 (first CAPITULO 5. 

1 No incluida en el guión 
part) Función (25) pp. 119- 122 

[Cecelia y Rose 

1 
Meloney] 

SECCION 15 
1 

CAPITULO 5. Escena 100: Interior. Brady's outer 
(second part). pp. 122-126 office. Day: 101: lnl. Vestibule 

Función (25) [Cecelia leading to Brady's oflice; 102: lnl. 
& Martha Dodd en la 1 Brady's office. Day Nota: en el 

oficina de Brady. 11uión es Cecilia sola. y no va a la 
Affair con su 1 ~asa de Kathleen 

secretaria. i--
EPISODIO 16, CAPITULO 5. 1 Escena 94: Interior. Boxley's office 
Primera Parte pp. 126-130 

1 

(M<nm" '" <I g,;60)' 9;, fa1. 
Función (26) [Boxley] 1 Balcony. 

1 1 

1 1 



EPISODIO 16, Part 
2 Fu11l·i1ín C!7) 1 S1ahr 

) el médico¡ 

Fum:iún <28): llamada 
de Ka1hlcc11 y tíhima 

ci ta El la se casa. 

EPISODIO 17 
hmci1í11 (29): S1ahr y 

Brimmcr. 

CA PITlJLO 5. 
pp. DO-DI. 

CA PITULO 5. 
pp. 131- 140. 

CAPITULO 6 

129 

Escena .u: l111crior. Swhr'' office 
1S1ahr and Doc1orJ 187: Thc shorc. 
p. ~43 J Scenes 111 : Siahr 0 11 1hc 
,ora: 11 2: Swhr ami Ka1hlccn. 
Malibu House. Lale aJ'1cmoo11: 113: 
h11 . Car. Nigh1: 114. 1111. Ou1.:r 
office. l\forning: 11 5: 1111. S1ahr's 
office: 11 6: lr11 . Outcr oflicc 
!Cecilia!: 11 7: 1111. Siahr·, oflicc:: 
122: 1111. Siahr·, hou,c. Stud). 
Al'ternoon: 123: Clo'c up. 
Kathleen. in her hou,c: 12-': hu. 
S1al11"s how.c. Morning: 125: 1111. 
Projec1io11 room. 126: Tclcgram in 
llickcring ligh1: 127: S1ahr siuing. 

Escenas 128: lnt. Brady\ housc. 
Lcathcr room: 129: lnt. Hollywood 
rc,1auran1. E' ening: 130: 1111. 
Cecili¡1·, hou,c: har. 1igh1: 131: 
Ext. Tcrracc. Night: 132: E\1. 
Hou~e. \Vindow. 1igh1 1 Bradyl: 
133: Ext. Tcrr.ice: Brimmcr ) 
Cecilia: 134: Cecilia & Srnhr: 135: 
Ext. Gardcn. ight. P.O. V. Uppcr 
window ol' hou,..:: U <1: Ex1. Housc. 
Window: 137: Ex1. Tcrracc. Night 
!Cecilia cuida de S1ahrl 

Como resumen. antes de pasar a analizar el guión. es necesario señalar: 
- La~ funciones ( 1 ). (2) y {3) constituyen el acto l. que sirven para la 

presc111ación de Stahr y de otros personajes. dentro de los cuales destaca 
Cecelia Brady. Desde un punto de vista puramente estructural. además. las 
runciones 2 y .1 serían anticipatorias del declive de Stahr como productor. 
que provocará su pérdida de poder final por intervención de los otros 
ejecutivos del estudio. Cecelia. por otra parte. se erige en las funciones ( 1) 
y (3) como personaje principal de la novela. además de cumplir la función 
de narradora. Se plantea. también en la función (3) su intención de 
intervenir en la vida amorosa de Stahr. ya que Cecelia está enamorada 
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platónicamente del magnate. Esta presentación, como detallo en el esquema 
anterior, no está incluida en el guión de Pinter. 

- La actividad de Stahr es la parte inicial del texto literario, y se 
desarrolla en las funciones (5), (6), (8), (9), (10), ( 11 ), ( 12), ( 13), ( 14), ( 15), 
( 16); a partir de la ( 17) se combina con la trama amorosa. De todas estas 
funciones dedicadas a explorar las múltiples facetas del trabajo de Stahr 
como jefe de producción, veremos que algunas, como la (6) -el problema 
de Pete Zavras, el cámara-, o la ( 16) - la conversación entre St~hr y los 
Marquand- no fueron incluidas en el guión de Pinter; otras como la ( 11 ), 
la "conferencia" de Stahr y los miembros del equipo de producción de una 
película, se integran a partir del diálogo que mantiene el magnate con sólo 
uno de los personajes, el del escritor, mientras que el resto aparecen 
reflejadas casi literalmente en el guión de The Last Tycoon. 

- La historia de amor entre Stahr y Kathleen ocupa las func iones (5)­
primera aparición de Kathleen; (7) - búsqueda de la "chica del cinturón 
plateado"; ( 17)-"confusión de identidades", ( 18)- primera entrevista- , 
(20)-encuentro fortuito-, (2 1 )-persecución-, (23)-primera cita y escena 
amorosa, (24)-primer desengaño-y (28)-entrevista final. Todas estas 
funciones se mantienen en el guión, mientras que aquellas en que aparece 
Cecelia como enamorada de Stahr, y encargada de desvelar la identidad 
de Kathleen - las funciones (19), (22), y (25) desaparecen del guión como 
tales escenas, aunque se representa el amor imposible que Cecelia siente 
por Stahr de forma dramática. 

Todos estos cambios, esbozados en el esquema anterior, serán 
analizados en detalle y comentados en el apartado siguiente, dedicado al 
análisis del guión de The Last Tycoon. 

The Last Tycoon. Análisis del guión 

l. El lugar del guión en el proceso de adaptación 

El análisis que propongo para el guión de The Last Tycoon, como ya 
se ha mencionado en Ja introducción, toma como referencia los trabajos 
de Vanoye (l 996) y Onaindía (l 996). El crítico vasco realiza un estudio 
del guión de The Apartment (El apartamento, Wi lder, 1960) como ejemplo 
de texto clásico del cine de Hollywood. Para ello, parte de la base teórica 
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aportada tanto por la narratología como por la hermenéutica, con el fin de 
elaborar un esquema de estudio válido para el cine clásico americano, y 
resulta clarificador en cuanto a que intenta demostrar unas normas 
generales para este tipo de cine, y además, las integra en su aplicación 
práctica. No obstante, no cubre el campo de la adaptación, que es 
fundamental a la hora de llevar a cabo el estudio del guión que nos ocupa. 

Vanoye parte de la base de que la adaptación es, por un lado, un hecho 
impuesto por la necesidad que tiene el cine de nutrirse de historias y temas 
y, por otro, un proceso sometido a una serie de limitaciones. Así, afirma 
[Vanoye 1996: 126]: 

Toda adaptación consiste en transponer una forma de expresión a otra. Esta 
traslación forzosa sitúa al guionista adaptador ante unos problemas que clasificaremos 
según tres categorías ... : problemas técnicos, opciones estéticas y procesos de 
apropiación 

Dentro de los problemas técnicos, Vanoye incluye la necesidad de 
"cortar", de abreviar, sintetizar, amalgamar, ya que "la cantidad de los 
acontecimientos, las acciones, descripciones, diálogos y reflexiones diver­
sas, actualizada en las palabras, siempre sobrepasaría- si se trasladaran 
íntegramente- las duraciones fílmicas aceptables" . Por tanto, el guionista­
adaptador ha de acortar el texto original literario, y dos de las operaciones 
que Vanoye cita como ejemplo son la concentración de personajes y el atajo 
dramático. La adaptación resultante de este "resumen" o "síntesis" llevada 
a cabo sobre el texto literario sería un modelo de adaptación como 
reducción. Un ejemplo paradigmático de esta "reducción" sería Gane with 
the Wind (Lo que el viento se llevó, 1939). Pero también existe el caso 
contrario, en que textos literarios breves, como por ejemplo cuentos, han 
de ser dilatados, añadiéndose elementos "inventados" por el guionista para 
convertirlos en largometrajes, que pueden tener que ver con el pasado de 
los personajes, la "pre-historia" que da lugar a la trama principal, la 
invención de una trama secundaria que complemente a la principal. Un 
ejemplo para ilustrar esta "dilatación" realizada a partir de un relato de 
Hemingway sería The Killers (Forajidos, R. Siodmak, 1946). 

Otro ejemplo de dilatación, que Vanoye menciona en su estudio, es la 
realizada por Truffaut en la chambre verte ( 1978) a partir de un relato de 
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Henry James, e incluye una carta en la que el propio Truffaut aclara muchos 
aspectos que le preocupaban con respecto a su labor como adaptador, sobre 
todo en lo relativo a los condicionamientos de la película como espectáculo 
dramático. Estos condicionamientos afectan, según Truffaut, a los siguientes 
aspectos [Vanoye. 1996: 130]: 

- la dramaturgia: la división en actos inscribe Ja obra. no en un relato literario. sino 
en un género dramático que organiza la acción en una duración •·escénica" o "de 
pantalla". según los ritmos que se deben localizar: 
- la dramatización o puesta en escena de los acontecimientos y de los personajes 
por medio del suspense (o. al menos. la suspensión. el misterio). del diálogo y las 
interacciones (discursos de los personajes acerca del héroe o desarrollo de la 
relación amorosa): 
- la visualización: hay que decir, mostrar, clarificar. precisar, porque la imagen no 
puede ser durante mucho tiempo difusa o brumosa. 

Estas referencias de las preocupaciones de Truff aut pueden aplicarse a 
cualquier ejemplo de adaptación de un texto literario al cine, pero en 
particular al caso de The Last Tycoon. Sin embargo, hay que realizar una 
salvedad antes de comenzar el análisis. En lo que respecta tanto a la 
dramaturgia como a la dramatización o puesta en escena, se podría pensar 
que el hecho de que Harold Pincer sea un afamado dramaturgo. además de 
guionista de cine, sería a priori una ventaja a la hora de transformar el texto 
narrativo escrito por Fitzgerald y dotarlo de una estructura dramática 
adecuada para la versión cinematográfica. 

No e debe olvidar. por tanto. que en el estudio del guión, habrá que 
fijar e tanto en la dimensión puramente narrativa como la dramática. 
Dentro de la primera, Onaindía establece la distinción entre historia y 
trama, siguiendo a Genette, quien nombra las dos categorías como historia 
y discurso y a Forster. que distingue la historia como la narración de 
acontecimientos relacionados de una manera meramente temporal, del 
plot, que sería el relato dorado de una relación causal entre sus acon­
tecimientos. 

Onaindía (1996: 62) aclara que la causalidad dota al relato cine­
matográfico de lógica y de significado, además de darle un valor general 
y verosímil. Pero hay otro recurso que supone la ruptura de la relación 
causal en determinados momentos de la película, y principalmente al 
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comienzo y al final. Esta ruptura de la causalidad es característica de la 
narrativa occidental, ha sido heredada por el cine clásico de Hollywood, 
y según el crítico es fundamental para este tipo de cine. Lo que rompe la 
armonía de la situación presentada son los dos "giros", por un lado la 
merabole al principio del discurso y, por otro, la peripecia al final, que es 
un acontecimiento inesperado por medio del cual se recupera la armonía 
inicial 15• Esta aclaración que realiza Onaindía me parece relevante a la hora 
de abandonar para el estudio del guión la perspectiva puramente 
estructuralista. La razón que da este crítico se basa en el efecto que se quiere 
conseguir en las películas clásicas, que es el efecto catártico procedente 
de la tragedia clásica griega, y constituye una de las ba es fundamentales 
para la identificación espectador/filme [Onaindía, 1996: 63): 

El efecto que provoca la tragedia clásica en el espectador- la catarsis- estaría 
relacionada precisamente con estos giros [mewbole y anagnorisis] que. como base 
de la concordancia discordante. son los que impedirían que la narración pudiera 
analizarse partiendo de estructuras profundas a nivel semántico y estructuras 
superficiales o figurativas que no aportaran nada al significado. De ahí que los 
estudios estructuralistas que analizan los objetos, los espacios o los personajes que 
aparecen en un determinado relato formando campos semánticos haciendo 
abstracción de los giros mencionados, .. . no son capaces de dar cuenta de las 
películas americanas y, en general, de la narrativa occidental derivada de la tragedia 
griega en la que siempre hay un campo para la ambigüedad y la contradicción .... Es 
precisamente esta discordancia en la concordancia la que dota de un nivel de 
generalidad especial y específico a la narración. 

A partir de estos y otros supuestos teóricos, Onaindía plantea el análisis 
del guión de la siguiente manera: por un lado, estudia la historia y la trama: 
dentro de la segunda, hace referencia a la práctica común en el cine clásico 
de Hollywood de que existe una trama y una subtrama interrelacionadas 

15 Onaindía ( 1996: 62-3) incluye la p0sibilidad de que la peripecia dé pie a la anagnorisis o proceso 
de reconocimiento de su identidad p0r parte de los personajes. Este concepto, que aparece en la 
Poe1ica de Aristóteles. es relevante en algunos casos. pero el hecho de que exista un acontecimiento 
inesperado al final de la trama no siempre lleva a que exista un reconocimiento de la identidad. 
Hay ejemplos en que este proceso sí ocurre y es relevante. p0rque conduce a un cambio de actitud 
de los personajes, y de las relaciones entre ellos: un caso claro para ilustr:ulo podría ser la secuencia 
final de LA. Co11fidtt11ial (Cunis Hanson. 1997). en que dos de los protagonistas que han sido 
enemigos durante el desarrollo de la trama se con\lienen en amigos debido a un giro inesperado. 
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entre sí. Por otro. analiza la película como drama. y. a partir un mayor 
número de funciones. e tudia las que tienen relevancia en el análisis 

práctico de The Aparr111e111, es decir, el protagonista. el objetivo, el 
antagon ista u obstáculos. y el ayudante. En cuanto al proceso dramático 
en el cinc clásico. Onaindía lo plantea con la sigu iente estructura: 

- Presentación. 
- Giro inicial (metabole), 
- Punto ele ataque. 
- Crisis, 
- Giro segundo (peripecia. seguida a veces de a11agnorisis). 
- Clímax (o anticlímax), 

- Resolución. 
Para llegar a esta estructura dramática. Onaindía se centra en el cambio 

que sufrió la teorización de Gustav Freytag. la llamada "técnica del drama" 

vigente en la dramaturgia del siglo XIX con la llegada del siglo XX y la 
influencia del drama naturalista de Ibsen, entre otros. Así. el crítico 
menciona que William Archer elabora una alternativa, que será la aplicada 
al cine narrativo, ele la " técnica" ele Freytag. en la que el esquema del teórico 

alemán. que dividía la obra en cinco actos, con exposición, intensificación, 
culminación con peripecia. declinación y desenlace. pasa a experimentar 
un cambio en el orden de elementos, y el clímax se sitúa cerca del final. 

con lo que la acción va i11 cresce11do, y el desenlace trae las consecuencias 
directas de ese clímax. 

Onaindía. por otra parte. señala las ideas aportadas por Kristin 
Thompson ( 1985) de la influencia que en el cine clásico americano tendrían 

las teorías de composición de Edgar Allan Poe. En su ensayo The 
Philosoph,\· of Co111posi1io11 ( 1846), Poe aclara que su primera consideración 
a la hora de escribir - tanto fuese poesía como prosa- es el efecto que quiere 

provocar en el público. La segunda consideración que tiene en cuenta es 
la extensión del texto. ya que there is a distinct limit, as regards le11gth, 
to all works of litercuy art - the limit of a single si11i11g, porque la brevedad 
en la lectura contribuye al efecto que induce en el lector. Por último, Poe 

menciona que el mejor método para lograr el efecto único es la de situar 

el clímax al final del poema o relato. 
Para finalizar estas nociones introductorias sobre el tipo de estudio que 

me dispongo a realizar sobre el guión y el texto fílmico de The Last Tycoon, 
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cito nuevamente a Onaindía, que integra lo que es el simple estudio estruc­
tural y dramático como elementos básicos para el análisis del guión clásico 
de Hollywood [Onaindía 1996: 71 ]: 

Estos elementos y estructura dramática son procedimientos para dar un significado 
a la historia. para transformarla en un discurso dotado de connotación artística, de 
simbolismo, que por una parte expresa una escala de valores del au tor. una 
intencionalidad y, por otra, le invita o le incita a contemplar la historia adoptando 
un determinado punto de vista. 

En resumen, el orden que se seguirá para el análisis es un compendio 
entre los que ofrecen los dos críticos mencionados: por un lado, mantengo 
el principio de división entre historia y discurso, para luego estudiar lo que 
Vanoye (1996: 74-124) denomina dispositivos narrativos, dramáticos y 
secuenciales. En el apartado que analiza los dispositivos narrativos, Vanoye 
parte de un modelo clásico, que es también Ja base del estudio de Onaindía, 
que se define por las siguientes características [Vanoye 1996: 74-1 24]: 

-estructura temporal lineal: 
-narración ·'objetiva' ', o ausencia de narrador explícito, o enunciación ''neutral"; 
-existencia de uno o dos personajes cemrales y de una in triga principal. 
complementada a menudo con otra intriga que afecta al mismo personaje (sistema 
del do11ble p/01 -<le la doble intriga [trama]) y con unas intrigas secundarias (s11b­
plo1s) que refractan o valoran la intriga principal. 

Así, en primer lugar, hay que tener en cuenta que el guionista-adaptador 
ha de acortar el texto original literario, por medio de operaciones como son 
la concentración de personajes y el atajo dramático. La adaptación 
resultante de este "resumen" o "síntesis" llevada a cabo sobre el texto 
literario sería un modelo de adaptación como reducción. El caso de The 
Last Tycoo11 entraría de lleno en el primer tipo de adaptación, aunque la 
reducción que Pinter lleva a cabo no es tan drástica como la que sería 
necesaria en la traslación de otras novelas, ya que el texto de Fitzgerald 
estaba inacabado. Pinter realiza un tipo de reducción que afecta a los 
personajes -sobre todo al de Cecilia, que de ser personaje y narradora en 
la novela, pasa a ser un personaje secundario casi de "relleno", como se 
verá más adelante. 
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En lo que respecta tanto a la dramaturgia como a la dramatización o 
puesta en escena, se podría pensar que el hecho de que Pinter sea un 
afamado dramaturgo, además de guionista de cine. sería a priori una ventaja 
a la hora de transformar el texto narrativo escrito por Fitzgerald y dotarlo 
de una estructura dramática adecuada para la versión cinematográfica. No 
se debe olvidar, por tanto, que en el estudio del guión, habrá que fijarse 
tanto en la dimensión puramente narrativa como la dramática. teniendo en 
cuenta también la importancia de la causalidad, que dota al relato 
cinematográfico de lógica y de significado. 

A partir de estos supuestos teóricos, plantearemos el análisis del guión 
de la siguiente manera: por un lado. estudiaremos la historia y la trama­
dentro de la cual. se hará referencia a la práctica común en el cine clásico 
de Hollywood de que existen una trama y una subtrama interrelacionadas 
entre sí-. que se corresponde con lo que Vanoye denomina dispositivos 
narrativos. Por otro. analizaré Ja película como drama- los dispositivos 
dramáticos-con el estudio del protagonista, del objetivo, del antagonista 
u obstáculos, y el ayudante, a partir un mayor número de funciones. En 
cuanto al proceso dramático en el cine clásico, lo elaboraremos a partir del 
esquema que sigue Onaindía. respetando la siguiente estructura de: 
presentación: giro inicial (111e10bole) ; punto de ataque; crisis; giro segundo 
(peripecia, seguida a veces de anagnorisis); clímax (o anticlímax), y 
resolución. Por último estudiaré lo que Vanoye ( 1996: 74-1 24) denomina 
dispositivos secuenciales. aspecto que se encardina de lleno en el estudio 
del texto fílmico. 

Para finalizar estas nociones introductorias sobre el tipo de estudio que 
me dispongo a realizar sobre el guión y el texto fílmico de Tlie lílst Tycoon, 
es necesario puntualizar que el análisis de todos estos elementos, tanto 
narrativos como dramáticos. en el guión ha siclo realizado en numerosas 
ocasiones y por especialistas competentes dentro de Ja crítica cinematográfica. 
pero curiosamente, han sido olvidado en el ámbito de la adaptación de 
textos literarios al cine. Una de las razones que me ha movido a ampliar 
el tema de estudio con el fin de incluir este tipo de textos ha sido motivada 
por este olvido. que quizá aporte nueva luz a un campo poco explorado. 
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2. The Last Tycoon: el guión. Nivel de la historia 

La historia en la que Pinter basó su guión es esencialmente la misma 
de la novela inconclusa de Fitzgerald: la grandeza y el ocaso de Monroe 
Stahr. y mantiene las dos tramas: por un lado. su faceta profesional como 
jefe de producción de uno de los grandes estudios de Hollywood a finales 
de la década de los años 30 y, por otra, la historia de amor, que relata el 
intento y la imposibi lidad final que tiene Stahr de entablar una relación 
estable con Kathleen. Sin embargo, ya en el nivel de la historia, se observan 
cambios básicos que afectan a diversos aspectos. En cuanto a lo que es el 
declive del personaje, lo que intentó hacer Pinter es dotar de un final a la 
historia que cuenta Fitzgerald, y así, el guión no acaba con el episodio entre 
Stahr y Brimmer, el sindicalista, sino que a raíz del fracaso del productor 
en esta entrevista- que termina en una pelea entre ellos-, el resto de los 
ejecutivos del estudio, capitaneados por Brady, despojan a Stahr de todas 
sus funciones. y le recomiendan de modo muy poco sutil que se tome un 
descanso. en definitiva. que se marche. Este final no corresponde a ninguna 
de las posibilidades que constan entre los papeles de Fitzgerald, de las que 
ya he hablado en el apartado anterior. Podría, no obstante, estar basado en 
la vida de Irving Thalberg, ya que. según menciona Bordwell ( 1985: 327) 
cuando habla de los cambios dentro del sistema de producción de 
Hollywood después de 1931, que todos los grandes estudios estaban 
realizando para responder a la bajada en la audiencia que se había 
producido a raiz de la depresión, el jefe de producción de la M-G-M perdió 
parte de su poder debido a su enfermedad en 1932: 

MGM "s lrving Thalberg funct ioned as a central producer until his illness in 1932. 
Al that poinl. Louis B. Maycr hircd son-in-law David Sclznick 10 produce a set 
of fi lm~ with his own unit. While Thalbcrg was in Europe. Maycr shifted the stuclio 
structure. turning Thalberg's staff into associate producers. Selznick. Thalberg on 
his retum. Hunt Stromberg. Wahcr Wanger. Joseph L. Mankiewicz. and othcr~ 
(Harry Rapf doing the B product) filled out a staff line answerablc only 10 Mayer. 
Whilc Maycr has been accused of del iberately diluting Thalberg's power -and that 
was thc changc·s cffect- it must also be noted that the ncw structure fo llowcd thc 
general pattcrn dcveloping in the industry .... After 1933. Thalbcrg averagecl six 
films a year for MGM until his dcath. 

Los cambios en la estructura de poder que menciona Bordwell estaban 
produciéndose también en todas las otras majors. aunque el caso de la 
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Metro contiene un aspecto, a saber, la enemistad creciente que existía entre 
Mayer y Thalberg, que no tenía nada que ver con la industria del cine, pero 
que podría haber influido en las decisiones tomadas por el presidente de 
la compañía. Este aspecto es el que reproduce parcialmente Fitzgerald en 
su novela, por medio de la relación tirante que existe desde un principio 
entre Stahr y Brady, y que Pinter también incluye en su guión de The Last 
Tycoon, llevándolo hasta sus últimas consecuencias. 

Otro de los cambios más evidentes en la historia de The Lc1st Tycoon 
con respecto al texto original literario es la reducción que el guionista lleva 
a cabo con varios personajes, sobre todo el de Cecelia16, que de ser 
narradora y personaje principal en muchos episodios de la novela original, 
pasa a ser un "comparsa", un personaje cuasi-plano. Asimismo, pierden 
relevancia o desaparecen completamente personajes que en la novela 
estaban directamente relacionados con Cecelia, como Rose Meloney, la 
guionista, que en el texto de Fitzgerald aparecía con una doble función: 
por un lado, servía para reflejar la opinión de Cecelia sobre los guionistas, 
y por otro. era la fuente de información sobre Kathleen. e incluso llevaba 
a Cecel ia a la casa de su "ri val''. 

Por otra parte, se añade un personaje, relevante en el guión y que no 
aparecía en el texto original, el del guía del estudio. cuya función es la de 
presentar el setting, el lugar donde comienza y se desarrolla casi toda Ja 
acción, y que, además, introduce aspectos temáticos referentes al pasado 
de Monroe Stahr. Así, gracias a este personaje, sabemos ya desde el 
princ ipio del guión que Monroe Stahr había estado casado con Minna 
Davis. una gran estrella del cine, y que él sigue trabajando en el mismo 
estudio. 

Si bien algunos de los epi odios que describen la vida profesional de 
Stahr desaparecen del gu ión, como la reunión que mantiene con todos los 
responsables de su equipo en el episodio 9 de la novela, Pinter mantuvo 
prácticamente todos los encuentros más relevantes que explican su labor, 

16 El nombre de Cecel ia Brady. c1ue consia en las noias de Fii zgerald (Bruccoli 1993) se convier1e 
en Ceci lia. tamo en la edición de Wil;.on como en el guión de Pin1er. Lo hago constar ya que 

e:. una enmienda edi torial realizada por Wilson. y en todos los ej emplos del guión aparecer.:\ es1a 

noiación. mientras que en las menciones hechas a la novela. me remito a como aparece en la edición 

de Bruccoli. 
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y el control que ejercía sobre los aspectos de la producción de una película. 
En el ni vel de la historia, por tanto. se puede afirmar que el tipo de 
adaptación que realiza el dramaturgo británico es ··una reinterpretación fiel"' 
del texto original. En el apartado siguiente. veremos los cambios que reali zó 
para adecuar el texto de Fitzgerald a un medio no sólo narrativo sino 
dramático. 

3. Nivel del discurso 

l. Disposirims 110rrmims 

Para comenzar el análisis del discurso de Tlie lasr Tycoo11, es necesario 
referirse a la doble trama que encontrarnos en el gu ión. y que se organi za 
sigu iendo un orden causal más o menos claro para conectar las secuencias. 
Ya en el esquema incluido al final del apartado anterior de este capítulo. 
puede observarse que el orden de los episodios en el texto original literario 
no corresponde con el orden que Harold Pinter sigue a la hora de elaborar 
el guión de Tlie lasr Tycoo11. Siguiendo las reglas de causalidad y la 
existencia de una doble trama que afecta al protagonista principal. analizaré 
en primer lugar lo que Onaindía denomina la ··ordenación por orden: el 
comienzo y el final .. en este guión. Según afirma la crítica en general. el 
comienzo y el final tienen una función especial dentro de la película. ya 
que están dotados de una mayor condensación de sentido. Se intentará 
probar aquí. sin embargo, que las dos secuencias que serán estudi adas aquí, 
la inicial y la final. se refieren sólo a la trama profesional de Stahr. con 
lo que se advierte su mayor relevancia, mientras que la trama amorosa no 
comienza hasta el final de esta secuencia inicial. y culmina en fracaso antes 
de la final. 

La secuencia inicial del guión. compuesta por varias escenas. nos hace 
sumergirnos directamente en lo equivalente a los episodios que Cecelia 
denomina en la novela The Producer :s Day. ya que este personaje no actúa 
en el guión como narradora. y por tanto la presentación de los personajes 
habní ele deducirse a través de su forma de actuar y de los diálogos. Pinter 
decidió, por tanto, l ibrarse del capítulo primero de la novela porque escogió 
centrar el inicio del relato en la personalidad de Stahr como productor. y 
para eso era necesario que desapareciese el personaje de Cecelia como 
··enamorada" de Stahr. Por ello el guionista también prescinde del punto 
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de vista de la joven, y de esta manera, no utiliza el recurso del narrador­
personaje, considerado demasiado literario. 

Para destacar desde el comienzo la actividad del productor, Pinter 
decidió componer un montaje de escenas sueltas, que presumiblemente 
corresponden a lo que se había rodado el día anterior en dos producciones 
diferentes; así, el guión comienza con una escena de una película de 
ga11gsters. La siguiente escena corresponde al presente -este cambio 
temporal es claro ya que pasamos de una escena en blanco y negro a la 
siguiente en color- y transcurre en una sala de proyecciones, donde el guión 
señala que hay a number of men in shaclow, y el llamado STAHR es el que 
comenta aspectos de la escena que hemos visto, y decide lo que hay que 
cambiar en ella. Lo mismo hace en la escena 3, donde es este personaje 
quien indica que la cámara debía haber seguido a la chica en una escena 
romántica en la playa, mientras que el director había centrado el plano en 
el hombre. Este hombre misterioso que toma decisiones sobre lo que hay 
que hacer en una película. es el protagonista de la cinta, supuestamente es 
"el último magnate". 

l. Lloyd Michaels ( 1982) analiza el inicio del guión y de lo que será 
la película. pero de forma errónea organiza el montaje de las tres escenas. 
las dos que revisa Stahr en la sala de proyección, y la que aparece después 
de las cuatro escenas donde el guía lleva a los turistas a visitar el estudio. 
El crítico afirma que el principio del film anticipa tanto los temas como 
la acción fundamental, y resume los argumentos de la siguiente manera [l. 
Lloyd Michaels, 1982: 11 51: 

1. A femmc fatale type meets her gangster boyfriend in an ltalian restaurant: as 
she leaves for the powder room. he is executed by machinc gun fire from a passing 
car. 
2. A young woman walks away frorn her lover on an empty beach: thc camera stays 
on his reaction. 

The first sequence foreshadows Stahr"s ultimate destruction. which is linked both 
to a woman·s betrayal and the forces of unseen mcn (collectively referred to as 
"New York" in the film). The second prcsages his love affair with Kathleen at the 
unfinished beach house and her eventual departurc from his life. 

Estoy de acuerdo en parte con la descripción que Michaels hace de la 
función narrativa de estos dos insertos que Pinter decidió introducir para 
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presentar la acción principal. No obstante, hay que señalar también que los 
"hombres ausentes - o no vistos-" que el crítico toma colectivamente como 
representantes de la sede administrativa del estudio, sita en Nueva York, 
es sólo responsable de la disminución del poder de Stahr en cierto sentido, 
como veremos en detalle al analizar la secuencia final. Este grupo de unseen 
men también incluye al marido de Kathleen, que sí aparece en la secuencia 
final del filme, aunque no vemos su cara. 

Las razones por las que Pinter escogió comenzar el guión de esta manera 
parecen responder al siguiente supuesto: ya que The l ast Tycoon trata sobre 
el mundo del cine, visto desde la perspectiva de los avatares de la vida de 
uno de los grandes productores del cine de Hollywood, es preferible 
contemplar su actividad desde el principio. De hecho, toda la secuencia 
inicial, dedicada a la presentación de los personajes principales, se centrará 
en explorar parte de su cometido. No es difíci l imaginar que el propósito 
del uso de este montaje, tanto desde una perspectiva temática como 
estructural, es enfatizar la autoridad que tenía este hombre dentro del 
estudio. así como señalar sus conocimientos sobre la técnica cinematográfica, 
ya que es capaz de tomar decisiones tanto sobre lo absolutamente visual 
y técnico, como sobre cuestiones del argumento de las películas. 

Las unidades en las que interviene el guía, la 4, 5, 6 & 7 del guión, 
fo rman una escena que sirve para contextualizar, por un lado, el setting y, 
por otro, el pasado y el presente de Monroe Stahr. La unidad 4 del guión 
introduce al personaje del guía, interpretado por John Carradine, que enseña 
los estudios a un grupo de turistas. Como ya se mencionó en el ni vel de 
la historia, este personaje es una invención de Pinter, y cumple varias 
funciones. Es él quien muestra a los visitantes el camerino de Minna Davis, 
la actriz que había sido esposa de Stahr y que había muerto. Esta referencia 
visual será esencial desde la perspectiva de la trama amorosa, porque, 
gracias a que hemos visto el retrato de la estrella en su camerino, los 
espectadores seremos capaces de establecer el parecido entre Minna Da vis 
y Kathleen. 

En la unidad 7, el guía les conduce a uno de los platós de rodaje, el 
más grande del mundo para la producción de filmes sonoros, que, 
significat ivamente, está vacío y uno de los turistas pregunta cómo se había 
rodado el terremoto de la película San Francisco. La introducción de esta 
escena, que en principio podría parecer relevante sólo para la dimensión 
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espacial. será importante desde diversas perspectivas. tanto diegéticas 

como extra-diegéticas. En primer lugar. el plató vacío es esencial para 
conectar el principio y el final de la cinta en lo que respecta a los 

dispositivos narrativos. porque es allí donde el "último magnate" dirige sus 

pasos al final de la historia. En segundo lugar, la pregunta sobre la filmación 
del terremoto de San Francisco es una referencia extra-textual que nos 

conecta directamente con la época dorada de la Metro-Goldwyn-Mayer. 
Este conocido musical-con-terremoto, curiosamente, no fue producido por 

Thalberg. sino por John Emer on y Bernard Hyman. e interpretado por 
Clark Gable, Jeanette M acDonald y Spencer Tracy y fue un gran éxito para 
el estudio. Se estrenó en 1936. el año en que murió Thalberg, y fue 

nominada para varios premios de la Academia. entre otros, al O car a la 
mejor película. Por último, la mención del terremoto adelanta información 

sobre lo que va a pasar más tarde en la trama. Como consecuencia del 
terremoto se produce el primer encuentro entre Stahr y Kathleen, o mejor 
dicho. la visión que el magnate parece tener del fantasma de su esposa 
muerta. 

La unidad 8. donde se dramatiza el rodaje de una escena de una película, 
introduce el factor especular o metaficcional dentro del guión, y así nos 

muestra el mundo del cine desde dentro. con todo u artificio, su "engaño", 
metafóricamente insertado en la trama principal de The Last Tycoon. 
Estructuralmente, es la primera de un grupo de escenas con el siguiente 
argumento, según aparece en el guión (Pin ter, 1982: 195): A foreign actress 
with red hair (DIO!) andan actor (RODRIGUEZ) are comp/eting a take. 
DIDI is standing in tlie hall of a París apartment witli a te/eplione. Slie 
is wearing a negligee. La actriz representa el papel de una cantante de 
cabaret. que tiene una aventura con el típico latín lover, y le miente a su 

marido por teléfono. Esta escena. formada por los segmentos 7. 8, 9, 1 O, 
11 . 12. y 13 sirve, además, para presentar a algunos de los personajes que 
van a estar relacionados con Stahr, y que a su vez funcionan como 
prototipos de las producciones de la industria del cine en la época de los 
años 30 y 40. Así, aparecen el débi l director de cine Red Ridingwood, 

manejado a su antojo por la famosa estrella extranjera. quien claramente 
representa el papel de diva. e indirectamente el poder que las estrellas tenían 
dentro del sistema, y Rodríguez. que interpreta en la película al ardiente 
/atin lo1•er y que en su vida privada es impotente. Además, esta e cena e 
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importante temáticamente como anticipación de la relación amorosa entre 
Stahr y Kathleen, ya que es Didi , la "extranjera". la que engaña a su marido 
ausente. mientras el amante, Rodriguez, está presente, y mantiene con él 
una relación de rechazo-atracción. Este argumento tiene su reflejo en la 
relación amorosa entre el magnate y Kathleen: The American. el hombre 
que la salvó y con el que se acabará casando, está siempre ausente, y ella 
mantiene con el magnate una relación esquiva, que comienza con un "no". 
y acabará siendo un ·'sí". hasta desembocar en el fracaso final. 

La siguiente escena, formada por las unidades 15, 16 y 17, sirve para 
completar la presentación del resto de los personajes principales: Brady, 
el rival de Stahr en la regencia del estudio, su hija Cecilia y Fleishacker. 
el abogado de Nueva York que representa a los inversores. Por último. y 
justamente antes del giro inesperado o metabole, producido por el 
terremoto. vemos por primera vez el rostro de Stahr, que se dispone a 
descansar en su despacho. Se culmina así la presentación del personaje. 
ya que hemos de ser capaces de identificarlo al verlo en acción para 
solucionar los problemas que el temblor produjo en el estudio. El hecho 
de que se presente a Brady antes del giro en la acción sirve no sólo desde 
el punto de vista narrativo sino también del dramático: a pesar de que Brady 
asegura ser "la sólida base en la que descansa Monroe Stahr", siempre es 
a éste al que vemos tomando decisiones y trabajando en el estudio, mientras 
que Brady se pasa el día en su despacho y parece no tener influencia alguna 
en lo que sucede en el estudio. 

Este contraste entre ambos ejecutivos nos lleva directamente al análisis 
del final de la película. Es importante en este momento referirnos 
nuevamente al texto original de Fitzgerald: el hecho de que el escritor no 
dejase claras las posibilidades que contemplaba para el final de Monroe 
Stahr brindó a Pinter la ocasión de optar por un tipo de final abierto. En 
el guión de The Last Tycoon sólo vemos el principio del declive de Stahr 
sin llegar a mostrar su degradación total que, en el texto de Fitzgerald, se 
preveía a través del hecho de que Stahr planeaba asesinar a Brady. En el 
guión y posterior film. el final está formado por una corta secuencia en 
que se reune el consejo de dirección del estudio, a raíz de Ja entrevista 
fallida de Stahr con el sindicalista Brimmer, y de su pelea, y le comunican 
que ha dejado de ser el representante del estudio para negociar con los 
escritores. Además, le recomiendan que se tome unas vacaciones. Como 
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consecuencia el .. genio de la producción" se ve obligado a abandonar su 
trabajo. no sin afirmar que 1his s1udio will fall wi1hou1 me. A partir de ese 
momento, Stahr se dirige a su oficina, y Pinter realiza un montaje de 10 
escenas cortas. de la 145 a la 155, relacionadas presumiblemente con lo 
que pasa por la cabeza del magnate. Son las siguientes, que cito aquí porque 
sólo algunas de ellas llegaron a incluirse en la película: 

145. A cowboy riding into a western town 
146. A canoon: 
147. Didi: "Nobody likcs me or something.": 
148. Two mcn tighting in a storm; 
149. Brimmer. laughing: "Oh yes.' ': 
150. Hundreds of negroes playing white pianos: 
151. Cecilia: "We don't use that line this year'': 
152. Garbo in ·camille': 
153. Doctor: "Any pain?": 
154. The San Francisco earthquakc. 

A partir de la unidad 155. se reproduce el texto de la explicación que 
ofrece Stahr al escritor Box ley sobre la esencia del cine. pero en un montaje 
dramatizando en las unidades 156 y 158 lo que pasa en ese momento en 
la casa de Kathleen. Así, se muestra visualmente la relación causal entre 
las dos tramas. la amorosa y la de Stahr como productor, que se podía 
entrever en la reacción de Stahr posterior a la recepción del telegrama en 
el que Kathleen le anunciaba su boda. Finalmente, en la unidad 159 Stahr 
le dice a la cámara directamente I c/011 '1 wan1 10 lose you, que también se 
oye en off mientras él entra en el plató vacío en la unidad 162. Con estas 
palabras se resumen las dos pérdidas que sufre el magnate. 

Ahora bien. para poder analizar la secuencia final de la película en todo 
su conjunto, es necesario volver a la teoría. Onaindía ( 1996: 88 & ss) se 
remite a Bordwell en lo relativo a las características que tiene el final de 
un filme. El crítico norteamericano afirma que el final es la coronación de 
la estructura, la conclusión lógica de los acontecimientos, el efecto final 
de la causa inicial y la revelación de la verdad. Sin embargo, este último 
aspecto de revelación de la verdad se produce. según Onaindía, sólo en 
filmes estructurados en torno a una investigación. mientras que en lo que 
respecta al final como conclusión lógica de los acontecimientos, o el efecto 
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el cine clásico de Hollywood. ya que estos presupuestos estarían basados 

en un final único y necesario. y no en la probabilidad que ofrecen los giros 

o cambios dramáticos in troducidos en el filme. 

En mi opinión. el caso de T/1e Last Trcoon ha de ser analizado con 
respecto a otros paradigmas para llegar a una conclusión sobre el final. Si 

aceptamos la teoría aristotélica sobre los cambios -mewbole y peripecia­

que en la tragedia llevarían de la dicha a la desgracia o viceversa. y que 
generan los efectos de compasión o temor en el espectador. el final del texto 
tendría gran importancia para el significado global de la obra. Ahora bien. 
en el final de The Last Tycoo11 suceden varias circunstancias que. 

supuestamente. llevan a que el protagonista sea despojado de l poder que 
antes ostentaba en su trabajo: a saber. el fracaso de su relación amorosa 
con Kathleen en la penú ltima secuencia le lleva a emborracharse durante 

la cena con el sindicalista Brimmer. y a enzarzarse en una pelea con éste. 
en la que también es Stahr el que sale más perjudicado. No obstante. hay 

algo que queda muy claro cuando llega este momento: esia es la primera 
y única vez en todo el texto que Stahr metafóricamente ··pierde los papeles .. 

en algo que concierne a su trabajo. 
Por otro lado. las discrepancia. que se crean entre Stahr y el resto de 

los ejecutivos con respecto a los proyectos que el magnate tiene para la 
producc ión cinematográfica no quedan lo suficientemente claras como para 

que. por culpa de este único fallo. se vean con derecho para quitarle su 

autoridad. Además. aunque la decisión del consejo de administración del 
estudio le declare incompetente para representarles en la negociación con 
los e~critores. y le recomiende que se tome un desean. o, la escenificación 

de la última escena deja bien claro que es su final: 

162. Exterior. Sound stage. Over Stahr. 
The dom 10 the sound stagc b open. Black insidc. Stahr walh into thc blackncss. 
He disappears. Thc ~ound of hi~ stcps. 
Orer rhi.I'. the echo of' .. , dm1 ·r 11w11 111 lose .mu ... 

Cnmo ya se ha mencionado, el hecho de que la novela de Fitzgerald 
quedara inconclusa dio pie a que Pinter pudiese elaborar un final abierto 
para el guión. Al analizar esta escena vemos. sin embargo, que no es así: 
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Stahr, el último magnate, pierde el sencido de su vida al ser despedido de 
su trabajo, ya que no se plantea, al observar este final , la posibilidad de 
que vuelva al estudio, ni de que recupere el poder que ostentaba hasta ese 
momento. 

Con respecto a este final , la referencia extra-textual no sirve de ayuda 
para explicar de forma válida la resolución del conflicto. Es bien sabido 
que lrving Thalberg perdió la autoridad máxima en la Metro-Goldwyn­
Mayer a raiz del empeoramiento de su enfermedad cardíaca. Louis B. 
Mayer aprovechó la ausencia de Thalberg para reorganizar el estudio, pero 
el "genio de la producción" tuvo la oportunidad de volver cuando su estado 
físico se lo permitió, y aunque su poder había disminuido, y ya no era el 
jefe de producción del estudio, todavía pudo realizar unas seis películas 
al año desde 1933 hasta su muerte, en septiembre de 1936. Por tanto, no 
se puede afirmar que Pinter se basara en este hecho para elaborar su final. 

Según afirma Efrén Cuevas Alvarez, en su tesis doctoral titulada 
"Mundos y personajes de Elia Kazan: claves críticas e identidad narrativa", 
el final de esta película fue concebido por el propio Kazan. Según Cuevas, 
se trata de un final abierto que guarda cierta consonancia con la 
incertidumbre que depara siempre una obra inconclusa. Años más tarde, 
en su autobiografía, Kazan reinterpretará este final a la luz de su historia 
personal , en un relato a caballo entre la realidad y el recurso poético: 

Tenía el presentimiento que iba a ser el último plano que iba a rodar en mi vida 
y quizá por ese motivo el final que ideé dice más sobre mí y sobre mis sentimientos 
que sobre el héroe del filme. 
Le pedí a Bobby [Roben de Niro] que anduviese lentamente por una calle desiena 
de los estudios.( ... ) Fue a pararse ante un estudio sonoro cuya gran puerta estaba 
completamente abierta. ( ... ) Bobby dudó por un momento y emonces caminó 
lentamente hacia la oscuridad del estudio vacío. Esta le envolvió y desapareció. 
Para siempre. así parecía. Era el final. el fundido de salida de la película que estaba 
haciendo y el final para mí y para mi período como director. ( ... ) Mientras 
empaquetaba mis libros. documentos y diarios para enviar al Este, sentí que ésta 
era de verdad mi última película. que era una especie de muene para mí. el final 
de una vida en el arte donde había trabajado por tanto tiempo. Todo se había acabado 
y yo lo sabía. 

A pesar de lo que afirma Kazan. este final que describe el cineasta de 
forma tan poética ya aparecía en el guión escrito por Pinter. Quizá esto se 
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deba a que el guionista lo había reelaborado para la edición de sus textos 

a partir del texto fílm ico. pero la esencia de esta última escena parece estar 
más en consonancia con el final de la carrera cinematográfica de Kazan 

que con la del protagonista. Veremos. sin embargo. que el análisis de los 

dispositivos drarnatúrgicos y de los secuenciales arrojan otro tipo de luz 

sobre este final. 

2. DispositiFos drammúrgicos 

Con el fi n de analizar los dispositivos drarnatúrgicos en The Last 
T\'coo11. el guión. resulta imprescindible volver a la división que men­
cionaba Fitzgerald en su último esquema de trabajo. El escritor planeaba 
organizar su novela en cinco actos, el primero de los cuales. titulado THE 
PLANE. STAHR. transcurría en un avión. y servía para introducir al 

personaje protagonista y a otros de los personajes principales, como Cecelia 
Brady o Wylie White. El segundo acto. ti tulado THE CIRCUS. STAHR & 
KATHLEEN. expondría la actividad ele Stahr como jefe del estudio y su 
relación con Kathleen. y acababa con el matrimonio de ésta con the 
A111erirn11. El tercer acto. titulado STRUGGLE. comenzaba con los proble­
mas entre Stahr y Brimmer. que desembocaría en ulteriores problemas con 

los ejecutivos del estudio. El cuarto acto. titulado DEFEA T. narraría el 
empeoramiento de la enfermedad de Stahr. y el doble chantaje entre Stahr 

y Brady. así corno la última entrevista entre el magnate y Kathleen. Se 
precipitaba el final mediante el complot en el que Stahr mandaba asesinar 
a Brady. y eso introducía el quinto y último acto. titulado EPILOGUE. que 

relataba el accidente de avión en el que moría Stahr y su entierro. 
La redacción que Fitzgerald hizo de todo este material hasta su muerte 

cubre sólo hasta el episodio 17. que trata de su entrevista con Brirnmer. 
Sin embargo. la pregunta que se plantea ahora es si este esquema. 
reproducido en la edición de Edmund Wi lson, podría haber servido para 

el planteamiento del guión que hace Pinter. El epílogo se aparta nota­
blemente del materi al de Fitzgerald, y por tanto. mi hipótesis es que Pinter 

no tuvo en cuenta este esquema dramático, aunque sí podría haber tenido 
en consideración la organización en cinco actos. 

Partiendo de esta base, será necesario expl icar si podernos aplicar al 
guión de The Last T\'coon el tradicional esquema del cine clásico ele 
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Hollywood que menciona Vanoye ( 1996: 90- l). Este crítico analiza los 
dispositivos dramatúrgicos a partir de películas ya producidas, y por ello 
afirma que el paradigma hollywoodiense cuenta con una estructura en tres 
actos, en los cuales: 

El acto 1 dura 30 minutos. Es el acto de prese111aci611 (de la situación y de las 
relaciones entre los personajes). Debe permitir responder a las preguntas: ¿quién 
es el personaje principal, cuáles son las premisas de la historia, cuál es la situación 
y el problema? ... Antes del fin del acto, una primera tra11sici611 (t I) orienta la acción 
y al personaje hacia el acto 2. Puede tratarse de un acontecimiento interno o externo: 
en todos los casos encamina el drama hacia el acto 2 (es. pues, más que una simple 
peripecia); 
El acto 2 dura 60 minutos. Es el de la co11fromaci611 (del personaje con los fines 
que se ha fijado y con los obstáculos que va a encontrar). Una segunda transición 
(t2) conducirá hacia el acto siguiente. 
El acto 3 dura 30 minutos. Es el de la resoluci611 (de los conflictos. del enigma, 
de las preguntas y problemas y de la suene de los personajes principales). El 
desenlace viene al final del acto, precedido eventualmente de una tercera transición 
(t3 ). 

En contraste con este modelo, Vanoye alude también en su esquema 
dramatúrgico a aquellos guiones que cuentan con una estructura en cinco 
actos y que corresponden a películas de larga duración (de más de 120 
minutos). El criterio que toma el crítico francés para establecer la 
pertenencia de una película a un esquema u otro es el de la duración y 
considera que una película clásica frecuentemente no sobrepasa los 120 
minutos. Es necesario, sin embargo, enfatizar la aclaración que hace 
Yanoye al final de la presentación de las diferentes estructuras, porque 
aunque habla de la duración de las películas y de su división en actos, todos 
los datos que aporta para los dispositivos drarnatúrgicos han de ser 
aplicados al guión [Vanoye, 1996: 99]: 

La palabra acto parece remitir al modelo teatral. Pero no debe enmascarar un 
aspecto específico del guión cinematográfico: de entrada, este debe integrar Ja 
duraci611 en medidas exactas. Algunos manuales preconizan, además, establecer 
correspondencias claras entre el espacio escri to y la duración fílmica (por ejemplo: 
una página= un minuto de filme). 

Una vez establecido el esquema en actos, habremos de analizar en cada 
uno de ellos los elementos dramáticos que introduce Onaindía, que incluyen 
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al protagonista. al objetivo. al antagonista, y al ayudante. En segundo lugar. 
para establecer un análisis completo de la estructura dramática. habría que 
estudiar la presentación, el giro inicial o 111ewhole. el punto de ataque, el 
clímax. el giro segundo (o peripecia) y el desenlace final. 

En principio. The las1 Tycoon se ajusta perfectamente al esquema en 
tres actos- y no cinco, como había planeado Fitzgerald- , y teniendo en 
cuenta la duración de la cinta ( 122 minutos), sería fácil interpretar que la 
duración de cada uno de los actos podría ser aproximadamente la que indica 
el crítico francés. es decir. el primer acto ocuparía 30 minutos. el segundo 
60 y el tercero 30 minutos de película. Veremos, sin embargo. que The las! 
Tycoon ofrece variaciones con respecto a este esquema. Además. tengo que 
reconocer la dificultad que supuso llegar al establecimiento de una 
estructura y una división claras. porque las transiciones de uno a otro acto 
no resultan nada evidentes. 

Primer Acto: Presentacion de Personajes 

En el guión de Pinter hay un primer acto, que en la cinta dura aproxi­
madamente 35 minutos. y cuya función es la presentación. tanto de los 
personajes. como de la trama principal. En The las1 Tycoon, Pinter optó 
por presentar al protagonista en acción ya desde el inicio. y por ello 
considero que esta es la trama principal: la historia de Stahr comienza con 
él en pleno desarrollo de su trabajo. De hecho. en todo el primer acto, 
obtenemos información sobre el protagonista poco a poco. y gracias a lo 
que los otros personajes dicen de él. La forma de introducción de Stahr 
en la película. como ya se ha mencionado. es mi steriosa. debido a que hasta 
poco antes del clímax ele este primer acto no vemos su rostro. sólo se nos 
informa de lo que hace. de sus actividades. en la sala de proyección. o en 
el plató de rodaje. 

Es el guía, un personaje secundario que no volverá a aparecer en el resto 
del texto del guión. quien se encarga de ac larar que Stahr está solo. ya que 
su mujer. la actriz Minna Davis. había muerto. Gracias a él también 
sabemos que Stahr trabaja en el edificio de administración, y que "sigue 
ahí todavía". en una corta escena que no figuraba en el guión escrito por 
Pinter. y que Kazan introduce para presentar un lugar fundamental para el 
desarrollo de la acción. Por consiguiente. podríamos llegar a deducir la 
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siguiente premisa: Stahr trabaja todo el día a consecuencia de su soledad. 
Esta es simplemente una noción a la que ha de llegar el espectador, porque 
el personaje no lo menciona hasta bien avanzado el primer acto. 

Siguiendo el esquema de elementos dramáticos que uti liza Onaindía, 
el único posible antagonista en este primer acto podría ser Brady, como 
representante de la junta directiva del estudio. Su presentación tiene lugar 
en la unidad 15, y aparentemente es opuesta a su función como antagonista: 
Brady declara que admira a Stahr, porque es un genio, y que siempre ha 
querido lo mejor para él. Sin embargo, momentos más tarde dice / make 
lije easy for him ... l am the strong base on which Monroe Stahr rests, y 
quiere que sea reconocida su lealtad, tanto hacia Stahr como hacia Nueva 
York. 

Ahora bien, hay dos aspectos en cuanto a la presentación de este 
personaje que no quedan suficientemente claros. Por un lado, el hecho de 
que sus primeras palabras contengan una afirmación tajante de que admira 
a Stahr hace que desconfiemos de él, sobre todo porque durante toda la 
escena Brady repite que él ha sido olvidado, y que quiere reconocimiento 
público. Se revela, por tanto, como una persona egoísta, que dice ser leal 
con todo el mundo, mientras que sólo es leal consigo mismo, y esconde 
sus celos de la preeminencia que mantiene Stahr en el estudio bajo una 
apariencia de cordialidad. 

Por otro lado, el lector del guión no tiene ningún tipo de información 
sobre este personaje. Deducimos que es un ejecutivo del estudio, pero no 
sabemos nada sobre él, ni sobre su función dentro de la industria. Se podría 
suponer que la referencia a Nueva York que hace constantemente en su 
diálogo con Fleishacker debería bastar para aclarar cuál es su papel en el 
estudio, pero esto no es así, por varias razones. En primer lugar, el guionista 
no ha hecho ninguna referencia clara a la época en que transcurre la historia, 
y por lo tanto, el espectador no tiene por qué saber que se trata de los años 
30. En segundo lugar, habría que recurrir a referencias extratextuales para 
entender la relación entre Brady y Stahr. Esta ha de verse a la luz del 
principio del fin del 'central producer' system of production (1914-3 1). 
Este sistema de producción de Hollywood supuso un cambio fundamental 
en la organización de los estudios, que tuvo como consecuencia un traspaso 
de poderes del director de una película al surgimiento de un jefe de 
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producción que controlaba prácticamente todos los aspectos tanto de la pre­
como de la post-producción de las películas que se realizaban en un 
determinado estudio. Este sería el papel que que representaba Stahr. Según 
Bordwell ( 1988: 135-6): 

[After 1914) the management organization changed significantly. The functions of 
thc producer and director wcre split. More typically, the work of the producer was 
splí t further. Now the producer took over the management of the pre- and post­
shooting work for al/ the films in the studio while the new manager of the 
production department coordinated the studio facility's planning. budgeting and 
accounting. and the day-to-day record-keeping. This system introduced a new set 
of top managers - producers such as Thomas lnce and later lrving Thalberg who 
meticulously controlled the making of their finn 's films. 

Sin embargo, aunque el jefe de producción fuese el encargado de la 
mayoría de las funciones en lo que respecta a las películas hechas en un 
estudio de Hollywood, estaba a las órdenes de una junta directiva que tenía 
su sede en Nueva York (Bordwell, 1988: 143-4). Teniendo esto en cuenta, 
la frase introductoria de Brady de que "Nueva York me ha olvidado" parece 
cobrar sentido. El antagonismo entre Brady y Stahr podría, por tanto, ser 
producto de que su poder dentro del estudio como delegado de la junta 
directiva sita en Nueva York había disminuido con la llegada y el triunfo 
de Stahr. Esto podría explicar asimismo la satisfacción de Brady al final 
de la película, cuando consigue desbancar a Stahr de su puesto. No obstante, 
al elaborar el guión, Pinter debió dar por hecho que el público era 
consciente de toda esta información, y creo que esa presunción por parte 
del guionista no era correcta, por lo que la presentación dramática del 
personaje-antagonista pierde fuerza. 

El otro personaje fundamental que aparece en este primer acto es 
Kathleen, cuya conquista se convertirá en uno de los objetivos del prota­
gonista. Desde el punto de vista de la disposición dramática, la chica 
aparece después del terremoto, que es el primer momento de transición (t 1 ), 
si adoptamos la definición de Vanoye, o la metabole o giro inesperado, 
según Onaindía. Ya se mencionó en el apartado anterior que la aparición 
de Kathleen provoca el inicio de la trama secundaria. 

A partir de este momento, por tanto, tendremos una doble trama, la 
profesional, que se combina con el objetivo principal, que es buscar a la 
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chica desconocida y misteriosa. Este será el punto de ataque (point oj 
a11ack), que representa la decisión que toma Stahr de intentar averiguar todo 
sobre esa chica, y en esta actividad destaca Robinson. su asistente en el 
mantenimiento del estudio. Este personaje. que ya había aparecido bre­
vemente en este primer acto encargándose de la solución de los desper­
fectos producidos por el terremoto, cumple la función dramática de ser uno 
de los ayudantes de Stahr. 

Por otro lado. el personaje de Cecilia, que también había "entrado" en. 
escena muy brevemente antes del terremoto, surge como oponente en esa 
relación amorosa. Ya que este personaje fue reducido drásticamente en el 
guión. su función como antagonista de Kathleen por el amor de Stahr no 
tiene ninguna fuerza dramática. Esto se ejemplifica en la unidad 39. En ella, 
Cecilia le declara su amor al magnate, pero esta declaración pierde todo 
su sentido, porque al no explicarse suficientemente el rol de este personaje, 
su entrada en el despacho de Stahr y la frase que le dice, "Undertake me", 
acaba por parecer simplemente un arrebato. producto del enamoramiento 
platónico de la chica hacia Stahr, e incluso, debido a esta reducción. no 
se comprende la parte del diálogo en que se comprueba la devoción que 
Cecilia siente por él. 

Esta misma reducción afecta al personaje de Wylie White, el escritor. 
cuya función es la de antagonista de Stahr en la relación amorosa con 
Cecilia. Este antagoni sta tampoco llega a tener ninguna fuerza dramática, 
ya que Cecilia aparece siempre con él pero pendiente de lo que hace el 
magnate. Con esta supresión. uno de los triángulos amorosos que establece 
Pi nter en su guión, el formado por Stahr-Cecilia-Wylie, y que podría 
funcionar como complemento del que se construye alrededor de Kathleen­
Stahr-Cecilia. no es en ningún momento base de avance de la acción, sino 
que queda en un plano totalmente secundario y no aparece siquiera como 
contrapunto dramático. 

En este primer acto Stahr se enfrenta en su trabajo a una serie de 
obstáculos. que son evidentes inicialmente en una comida de trabajo con 
los otros miembros de la junta directiva del estudio. Uno de los problemas 
al que se alude en esa comida es la supuesta formación del sindicato de 
escritores, que vendría a organizar Brimmer, el sindicalista de Nueva York, 
con el que Stahr mantendrá una entrevista. Otra cuestión de desacuerdo 
entre los miembros de la junta, formada. entre otros. por Brady, Fleishacker, 
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el abogado que representa a los inversores de Nueva York, Popolos, que 
representa a los exhibidores, y Stahr, concierne a las decisiones que toma 
el magnate para la producción de una "película de calidad". La base del 
desacuerdo reside en que, en opinión de los otros miembros del consejo, 
el presupuesto con el que se cuenta para esa producción es demasiado 
elevado y se supone que la película no devengará los suficientes beneficios 
para cubrir los gastos. En este momento, sin embargo, Stahr encuentra un 
ayudante dentro de la junta, el viejo señor Marcus, que puntualiza las 
razones por las que cree firmemente que las decisiones del magnate son 
acertadas [Pinter, 1982: 212]: Monroe is our production genius. I count 
upon him and lean heavily upon him. The balance sheet /ast year showed 
a twenty-seven mil/ion do/lar profit. lt 's a/l due to him. 

Los ejecutivos del estudio no son los únicos antagonistas de Stahr en 
el ámbito de su trabajo. De hecho, por el retrato que hace Pinter del 
magnate, podría parecer que únicamente se lleva bien con los actores. como 
Rodríguez y Didi, las estrellas de la película que están produciendo, la única 
que aparece escenificada ya en el primer acto. En cuanto a su relación con 
los otros miembros del estudio, las decisiones que toma Stahr con respecto 
a Wylie White, el escritor, y a Red Ridingwood, el director, les convertirían 
en sus antagonistas, pero no llegan a representar ninguna amenaza para el 
productor porque no cuentan con suficiente poder para enfrentársele. Las 
desavenencias se producen porque, por un lado, Stahr pone a otros dos es­
critores a trabajar sobre el mismo guión que había redactado White, y, por 
otro, despide a Ridingwood del rodaje, porque no sabe controlar a la actriz. 

Esta segunda parte del primer acto consta de dos secciones, corres­
pondientes cada una de ellas a una de las tramas narrativas. En lo 
profesional, observamos que lo que podría ser una crisis, es decir, el 
enfrentamiento de Stahr ante los obstáculos que aparecen en su camino, 
sirve para demostrar su poder inalterado e inalterable. Además, mediante 
la ayuda de Robinson, consigue el objetivo principal, que es localizar a la 
chica que se parece a Minna. En este momento, sin embargo, surge el 
segundo giro inesperado, que incluye una peripecia, y coincide con la 
unidad 59. La chica del cinturón plateado, con la que ha concertado una 
cita después de mucho esfuerzo, resulta no ser la que él buscaba, sino su 
amiga. No obstante, ella se convierte en su ayudante para encontrar a 
Kathleen, ya que lo lleva a su casa. 
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El clímax de este acto es la corta entrevista entre Stahr y Kathleen, que 
tiene lugar en Ja unidad 63 del guión. El comentario que merece esta escena 
es que resulta decepcionante como punto álgido en Ja hi storia. tanto para 
Stahr como para el lector del guión. Debido a las expectativas que se crea 
el lector después del esfuerzo que le ha costado encontrar a la chica, la 
acción del encuentro entre ambos resulta poco sati factoría por su falta de 
dinamismo. por la ausencia total de información sobre Kathleen, y sobre 
todo porque el final de la escena no plantea en absoluto un nuevo encuentro, 
ni que se desarrolle una relación entre ellos. Este efecto de inacción podría 
querer representar la timidez de Stahr con las mujeres. o su "falta de 
práctica·· en la seducción. justificada por el tiempo que ha pasado desde 
la muerte de Minna. 

Nada de esto. sin embargo, queda claro en esta escena culminante, y 
ninguna de las características de Stahr que se nos han presentado hasta el 
momento hace que esperemos un inmovilismo por su parte. sino todo lo 
contrario. En cuanto a la chica. ya que no sabemos nada de ella hasta ahora, 
podríamos prever que en esta escena se desvelaría algo de información 
sobre su vida. No es así; lo único que ella aclara a través del diálogo es 
que nació en Irlanda. que ha vivido en Londres, que no es actriz, y que 
no puede invitarle a entrar en su ca a. 

Una última puntualización con respecto al diálogo elaborado por Pinter 
en esta escena 63: lo que hace el dramaturgo es copiar palabra por palabra 
el diálogo escrito por Fitzgerald en el episodio 12 de The Last Tycoon [LT 
(Br) 1993: 64-67). La diferencia. en este caso a favor del texto literario. 
es la presencia de un narrador que utiliza la foca lización múltiple, y así 
en ocasiones adopta el punto de vista de Stahr, y aclara lo que él está 
pensando. y en otras, se refiere a lo que Kathleen piensa del magnate. El 
diálogo será. en ciertos casos, reflejo de lo contrario de lo que los personajes 
están pensando. Según consta en sus notas de trabajo. Fitzgerald tenía dudas 
con respecto a la caracterización de Kathleen. a quien el propio escritor 
encontraba muy fría y distante, y pensaba reelaborar ciertos aspectos de 
este personaje para así darle una mayor entidad a la historia de amor. No 
obstante. esta escena de encuentro es escueta pero clara en cuanto a lo que 
piensan los protagonistas [LT (Br.). pp. 64-67]. y este efecto no se 
encuentra, desgraciadamente, en el diálogo que extrajo Pinter a partir de 
ella. y quizá por eso resulta decepcionante como escena dramática [Pinter, 
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1982: 224-226]. La conversación entre ellos es la misma en ambos textos. 
Es un ejemplo de adaptación a la lettre. No obstante, el complemento 
dramático que le falta a la supuesta escena climática de Pinter lo encon­
tramos en los comentarios del narrador de Fitzgerald, que afectan sobre 
todo a la descripción de los sentimientos de ambos personajes [LT (Br.), 
pp. 64-67]. El fallo del funcionamiento dramático de la escena podría 
deberse bien a que sería necesaria una reelaboración del diálogo por parte 
del guionista con el fin de conseguir un efecto dramático más claro, o bien 
podría provenir de un error en la puesta en escena que realizó Kazan sobre 
el texto de Pinter. 

El desenlace de este primer acto está reducido a una corta escena, cuya 
peculiaridad estriba en que se repite de forma casi idéntica, con una acción 
y un diálogo prácticamente igual, dos veces a lo largo de este acto, y eso 
podría hacer suponer que la posición en que aparece dentro del acto, por 
tanto, es relevante en muchos aspectos. La primera vez, en la unidad 33, 
que funciona como transición de la primera secuencia a la segunda, marca 
la llegada de Stahr a su casa, al final del primer día, el tiempo transcurrido 
desde el comienzo de la diegésis, no de la historia, pero además, ocurre 
después de la metabole, del giro que provoca el terremoto en la estructura 
del primer acto. La llegada del magnate a la intimidad de su casa, introduce 
el recuerdo de Minna provocado por la aparición de Kathleen. En la 
estructura global del acto, este desenlace va seguido del punto de ataque, 
dando lugar al surgimiento y posterior desarrollo del objetivo del 
protagonista, y de la subtrama amorosa. 

En la segunda ocasión que el guionista recurre a esta escena, la unidad 
64 cumple la función de culminar el primer acto. Marca la llegada de Stahr 
a su casa después del segundo día en el tiempo del discurso, de haber 
conseguido localizar a Kathleen y verla, y aunque supuestamente no hay 
ningún cambio, el lugar que ocupa, como desenlace después de la escena 
culminante del primer acto, nos hace suponer que ese encuentro va a volver 
a repetirse, aunque ni el lector ni los protagonistas lo sepan. 

Segundo Acto: Doble Trama (Amorosa y Profesional) 

El segundo acto comienza del mismo modo que el primero, con Stahr 
en plena actividad en el estudio, en lo que será una escena fundamental 
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no sólo en el texto del guión, sino que también ocupaba un lugar 
privilegiado en el texto escrito por Fitzgerald. En esta unidad 65 Stahr le 
explica la esencia del cine a Boxley, el famoso escritor. Fitzgerald supues­
tamente se había basado para la construcción de este personaje en el escritor 
británico Aldous Huxley y en sus experiencias como guionista en 
Hollywood.'7 Boxley no entiende ni el sistema de colaboración con otros 
escritores en la elaboración de un guión. ni la forma de escribir para el cine. 
Stahr se lo aclara de una forma muy sencilla, y su explicación resume la 
idea básica de cómo narra el cine, no tanto a través del diálogo sino de 
la creación de una situación a partir de la presentación de los personajes 
y de su actuación. Corno en el caso de la escena culminante del primer acto, 
Pinter utiliza casi literalmente los diálogos de Fitzgerald en esta escena [LT 
(Br). pp. 32-3, episodio 8; Pinter, 1982: 227-8]: 

·Supposc you're in your office. You'vc been figh1ing ducls or wri1ing ali day and you're 
too tircd to light or write any more. You're si11ing there staring - dull. likc we ali get 
sometimes. A prclly stenographcr thai you've seen before comes into the room and you 
watch her - idly. She doesn·1 scc you. though you're very close 10 her. She takes off her 
gloves. opens her purse and dumps it out on a table-' 

Stahr stood up. to>sing his key-ring on his dcsk. 
'She has two dime~ and a nickel - and a cardboard match box. She leaves the nickel 

0 11 thc dcsk. puts thc two dimes back into her pursc and takes her black gloves to the stove. 
opens it and puts them inside. There is one match in the match box and she stans to ligh1 
i1 kneeling by the s1ovc. You notice that there·s a stiff wind blowing in the window - but 
just thcn your telcphone rings. The girl picks it up. says helio - listens - and says deliberately 
into the phone. "l"ve never owned a pair of black gloves in my life:· She hangs up, kneels 
by the stove again. and just as she lights the match you glance around very suddenly and 
see that there 's another man in the officc. watching every move the girl makes-· 

Stahr paused. He picked up his keys and pul them in his pockct. 
·Go on'. said Boxlcy. smiling. 'What happcns?' 
·1 don't know'. said Stahr. ·1 was just making pictures.' 

·What was the nickel for?' asked Boxley evasively. 
·¡ don ·, know.' said Stahr. Suddenly he laughed. 'Oh. yes - the nickel was for 1he 

movie~. 

'Whal in the hell do you pay me for? he demanded. ·1 don' t understand the damn stuff.' 
·You will. said Stahr . ·or you wouldn'1 have asked abou1 1he nickel' 

17 fa1c episodio cs¡¡í inspirado en una discusión que supues1a111e111c mantuvieron lrving Thalberg y 
Aldous Huxlcy. ci1ad:1 por Jo~ Luis Guamer en Fotogramas. nr 1489 (29/4/1977). y recogida 
también en A11tt1rretratt1 del crrmista (Barcelona: Anagrama. 1994), pp. 180-2. 
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La unidad siguiente, la 66. presenta a Brady y Fleishacker en la pro­
yección del copión de una película que se acaba de producir en el estudio. 
Durante el visionado, muere de repente Eddie~ el montador de la cinta. La 
función dramática de esta escena es difkil de determinar, ya que puede estar 
empleada por diversos motivos. Por un lado, lo primero que hace Brady 
es dar la razón a Stahr sobre una reducción del metraje, que haría que 
resultara una buena película. Esta información confirma lo que mencioné 
con respecto a la presentación de Brady como antagonista: en ningún 
momento Brady se encara con Stahr a no ser por la discusión sobre la 
"película de calidad". Al contrario, esta escena demuestra que Stahr no sólo 
conoce bien la forma de narrar en el cine, lo que ya le demostró a Boxley, 
sino cómo hacer que una película funcione en cuanto a su duración. En 
ese sentido, Brady se muestra de acuerdo con el magnate. 

Sin embargo, esta escena podría haber sido muy activa dramáticamente, 
por el simple hecho de que la muerte siempre es un acontecimiento que 
provoca cambios en la acción. Aquí, por el contrario, parece algo normal, 
y como tal, no causa ninguna reacción en los personajes, más allá que la 
sorpresa porque, por un lado, Brady no puede creer que Eddie haya muerto, 
ya que lo que habían visto era simplemente el copión, y no el montaje 
definitivo, que quedaba por hacer, y por otro, el ayudante de montaje dice 
algo que podría ser representativo de la actitud de Brady hacia los 
subordinados del estudio: Ecldie probably didn 't want to disturb the 
screening, Mr. Brady. 

Lo que sí es relevante es que Pinter decida comenzar el segundo acto 
con dos breves escenas para la presentación de Stahr y Brady en 
contraposición en cuanto a su forma de actuar con los integrantes del 
estudio: mientras Stahr se muestra comprensivo con Boxley, e intenta 
ayudarle a comprender el cine, su oponente es presentado de la misma 
forma que le habíamos visto en el primer acto, como un egoísta que sólo 
piensa en sí mismo y no se conmueve ni siquiera ante la muerte. 

Las unidades 67 y 68 representan el giro inesperado o metabole en este 
segundo acto. El tercer encuentro·inesperado entre Stahr y Kathleen tiene 
lugar en el baile de los escritores en el Ambassador. Mientras bailan, el 
magnate le hace preguntas: su nombre, si está casada, es decir, toda esa 
información esencial que no había recabado en su encuentro anterior. La 
reacción de ella es esquiva en cuanto a decirle cosas sobre sí misma. La 
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actitud que demuestra hacia Stahr es que por alguna razón está escapando 
de él. Sigue, por tanto, el misterio, que se irá desvelando muy poco a poco 
durante este segundo acto. 

A regañadientes, Stahr se dirige hacia la mesa de los otros ejecutivos, 
pero no pierde de vista a Kathleen. En esta escena, que Pinter intercala entre 
la metabole y el punto de ataque, Stahr se entera de la muerte de Eddie, 
y sin embargo se muestra distraído, poco atento a la conversación que están 
manteniendo Brady, Fleishacker y Popolos y que continúa versando sobre 
el mismo tema que ya había surgido durante la comida de los ejecutivos, 
los comunistas y los homosexuales. La única razón que justifica esta escena 
intercalada es la de que los demás sepan que Stahr está interesado en una 
mujer, porque el resto de la información es irrelevante. Ahora bien, Pinter 
tampoco le saca partido a esta situación, y en parte por ello nunca se llega 
a establecer la relación entre ambas tramas. 

El punto de ataque cubre varias unidades, en concreto la 71 , 72, 73, 
74, 75 y 76. En ellas Stahr persigue a Kathleen, que se marchaba del baile 
de improviso, y la convence para que se vean al día siguiente. El hecho 
de que este evento ocupe todas estas escenas tiene que ver con Ja intención 
de Kathleen de escapar de Stahr, que ya se ha comentado. La unidad 
culminante es la 73, en cuyos diálogos se resume la actitud de ambos 
personajes, Stahr insistente, y Kathleen reticente a dejarse seducir [Pinter, 
1982: 233-4]: 

73. Lobby of ballroom. 
STAHR catches up with KATHLEEN. Middle-aged women cluster behind a rope. 
watching the ballroom entrancc 
STAHR: Why are you going? lt's early. 
KATHLEE : lt's late. 
She moves towards the elevator. He follows. 
KATHLEEN: They talked as if l'd bcen dancing with the Prince of Wales. 
STAHR: Meet me tomorrow. 
KATHLEEN: !'ve said 1 can' t. Isn ' t that enough? 
STAHR: Look, it 's Sunday tomorrow. Would you like to see thc studio? 1'11 show 
you around the studio. 
KATHLEEN: No, 1 wouldn't likc to see the studio. 
STAHR: You wouldn' t? Well. we can go anywhere. Where would you like to go? 
Pause 
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KATHLEE1 : rm a weak woman. lf 1 mect you tomorrow will you leave me in 
peace? No. you wori"t. will you? So 1"11 say no and thank you. 
The elevat0r arrives. Shc gcts in, he follows. 

El misterio sobre Kathleen sigue sin aclararse, sin embargo me parece 
importante la afirmación que hace sobre sí misma, de que es una mujer 
débil. Esta debilidad parece afectar también a su relación con Stahr, ya que 
en un momento le dice que no repetidas veces, y luego inesperadamente, 
debido a la insistencia de él -o quizás a la poca convicción de ella- acepta 
su invitación. 

La unidad 77 supone el comienzo del clímax de la relación amorosa. 
Está desarrollado a lo largo de trece segmentos, que cubren un periodo de 
tiempo diegético que va desde las dos de la tarde hasta la noche del 
domingo, con dos partes bien definidas. En primer lugar, durante la tarde, 
cubierta por medio de las unidades 77, 78 y 79, la acción relata cómo se 
van conociendo los personajes. La unidad 78, que transcurre en un bar de 
carretera. donde tienen una foca amaestrada, carece. en mi opinión, de 
importancia para el desarrollo de la trama. La única función de esta escena 
es demostrar que Stahr escapa con relativa frecuencia del mundo de 
Hollywood. Además, el diálogo es completamente irrelevante, a no ser que 
lo que se quiera demostrar es que Kathleen es como una niña, que disfruta 
con el ani mal amaestrado. lo cual en principio parece una reinterpretación 
bastante pobre de la mujer que ha venido a llenar el e pacio vacío que dejó 
en el corazón de Stahr la muerte de la estrella Minna Davis. Quizá esta 
escena se incluye para reforzar el punto de vista, ya que todo lo que sigue 
lo veremos a través de la mirada de Monroe Stahr, y así habremos de leerlo. 

La unidad 79. que tiene lugar en Ja casa que Stahr está construyendo 
en la playa, sí es importante tanto desde el punto de vista dramático, como 
simbólico y temático. Este espacio - la casa a medio construir- puede 
anali zarse desde diversas perspectivas. Por un lado. él afirma que no sabe 
por qué la está construyendo. que quizás ea para ella. Esta afirmación es 
coherente con la actitud de Stahr. hasta el momento, y demuestra que es 
él quien está poniendo los cimientos para esa relación, pero que no 
sólamente depende de él. y que la casa esté a medio construir puede 
simbolizar que esa relación no va a llegar a buen término. Por otro lado, 
es necesario relacionar la función de esta casa en comparación con la casa 
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donde vive Stahr. Con respecto a ésta última, su aparición está relacionada 
con Kathleen, y marcaba momentos importantes dentro del acto: la primera 
vez, introducía la relación entre Minna y Kathleen, y la segunda, era el 
desenlace del acto, después de que Stahr consiguiera verla. Ahora bien, esa 
casa volverá a aparecer después de la escena amorosa, lo que resalta la 
relación que Stahr mantiene con ambos lugares. En todo el primer acto, 
no parece que el magnate viva en esa casa, sino que da la impresión de 
que sólo es un dormitorio para él. Esto podría relacionarse con su trabajo, 
ya que le vemos en el estudio constantemente, y sólo va a su casa para 
dormir. 

No obstante, esta misma sensación la proporciona el diálogo que 
mantiene en esta escena en su casa de Malibú, ya que afirma que sólo 
vendrá a ella para trabajar, para leer guiones. Según lo que marca el guión, 
la inclusión de la casa de la playa, y el hecho de que lleva a Kathleen a 
verla, significaría un cambio esencial en la forma de vivir de Stahr, y este 
cambio sólo lo podría materializar la presencia de esta chica. En cuanto 
a los diálogos en esta escena, es Stahr quien realmente le proporciona a 
ella información sobre sí mismo y sobre su trabajo, mientras que Kathleen 
no aclara nada sobre su vida pasada, salvo que en un momento explica 
indirectamente por qué escapa de Stahr cada vez que le ve. En los diálogos 
se hace notar la diferente actitud que ambos personajes toman con respecto 
al espacio [Pinter, 1982: 237-8]. Esta escena ha de comentarse desde 
diversas perspectivas. En primer lugar, Stahr está intentando hacer partícipe 
a Kathleen de su mundo, y ya que ella ha rechazado la visita al estudio 
que él le ofreció -curiosamente, no llegamos nunca a saber qué hacía ella 
en el estudio la noche del terremoto si no tenía interés en ir-, él la lleva 
a su casa, a su intimidad. Esta casa podría representar su futuro, y desde 
el principio del diálogo, Stahr se la ofrece a Kathleen, con lo que esto 
confirmaría su interés si se tiene en cuenta la persecución a la que ha 
sometido a la chica desde que la vió por primera vez. En cambio, ella sólo 
se preocupa de conocer los detalles del edificio, como el significado del 
hueco que se ha dejado en su estructura para el proyector de cine, o si el 
césped es real o si lo ha traído del decorado de una película. Ella demuestra 
mantener una actitud lúdica hacia el espacio, que se puede relacionar con 
la impresión que la escena anterior había causado en el lector. 
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Por ello, y si tomamos la relación causa-efecto como uno de los pilares 
para hacer avanzar la narración, no queda claro por qué Kathleen reacciona 
ante el movimiento de Stahr hacia ella con el intento de explicación sobre 
su vida anterior. Su declaración hace pensar, sin embargo, que ella han\ 
con Stahr lo mismo que había hecho con ese otro hombre, es decir, escapar 
de él. El final de la escena, en que Stahr le pregunta si va al cine, y ella 
afirma que no va mucho, podría servir para demostrar la distancia que 
separa a los dos personajes. Si bien ella parece estar sólo interesada en 
' 'jugar y retozar", como dice la traducción de la expresión "plunge and 
gambol" que aparece en la versión española de The Last Tycoon, Stahr 
adopta una actitud muy seria hacia un medio de entretenimiento, el cine, 
del que él ha hecho el centro de su vida. 

En resumen, toda esta escena, en la que sería probable suponer que 
algunos de los aspectos que no conocemos de Kathleen quedarían 
aclarados, al final acabamos sabiendo más sobre Stahr, sobre lo que es o 
no importante en su vida, mientras que del misterio que rodea a la chica 
sólo se nos informa que ha vivido con un hombre demasiado tiempo, que 
se sintió presa y logró escapar de él, vivencia que ella interpone como 
obstáculo inesperado entre ambos. Lo más interesante en esta escena es que 
lo que brinda Kathleen a Stahr es informatio non petita. y si el objetivo 
del guionista era sorprendernos con esta información, o lograr que el lector 
se identifique con ella al ver que reacciona escapando de Stahr porque se 
había sentido como prisionera en una relación anterior, hemos ele decir que 
al menos a través de los diálogos, esta identificación no se logra. 

Llegamos a la unidad 80, y tiene lugar la metabole. Durante la des­
pedida, Stahr comienza a besar a Kathleen y ésta. a pesar de que afirma 
que "esa no era su idea'', es la que le propone al magnate volver a su casa 
de la playa. Allí, en los segmentos siguientes - 81, 82, 83, 84, 85, 86 y 87-
rnantienen una relación sexual, en la que, al contrario de todo lo que hemos 
visto hasta ahora sobre ambos personajes, y su forma de interactuar y de 
relacionarse con el resto de la gente, es Kathleen la que toma la iniciativa. 
Esto resulta sorprendendente por lo inesperado de su comportamiento. Es. 
por un lado, curioso que Stahr, el hombre acostumbrado a tomar todas las 
decisiones en su trabajo, permanezca inactivo, como expectante, o según 
aclara el guionista en la unidad 82, "temblando". Por otro, y si tenemos 
en cuenta la época a la que corresponde el relato original, la actitud de 
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Kathleen , que es la que comienza el juego sexual, sería más predecible en 
una mujer que hubiera sido caracterizada de otra forma, o que perteneciera 
a otra época. como en la liberal década de los años 20, o quizá más 
abiertamente a partir de los años 60, con la revolución hippy y el amor libre. 
En ese sentido, la descripción que hace Fitzgerald de esta escena es más 
provocativa para su época que la versión que hace Pinter [LT (Br.): pp. 87-
88): 

When he took her in his arms they could just see each other's eyes in the half 
darkness. Presently his raincoat dropped to the floor. 
" Wait,'' she said. 
She needed a minute . .... She waited in his arms, moving her head a litt le from 
side to side as she had before, only more slowly. and never taking her eyes from 
his. Then she discovered that he was trembling. 
He discovered it at the same time and his arms relaxed. lmmediately she spoke 
to him coarsely and provocatively and pulled his face down to hers. Then, w ith 
her knees she struggled out of something. still standing up and holding him w ith 
one arm. and kicked it off beside the coat. He was not trembling now and he held 
her again as they kneh down together and slid to the raincoat on the tloor. 

Pinter adaptó el texto a los años 70, siendo el resultado acorde con la 
época en que se rueda la película, pero no con la que se intentaba reflejar, 
es decir. los años 30. Lo que resulta más sorprendente es que la escena 
descrita por el narrador de Fitzgerald resulta más sensual y provocativa que 
la de Pinter, quizá porque el texto del guión en ningún momento nos hace 
crear esta expectativa sobre la protagonista, sino muy al contrario. Parece 
una chica fría y distante físicamente de Stahr, a pesar de sus comentarios 
lúdicos de las escenas anteriores [Pinter, 1982: 240): 

81. Interior. Malibu House. Night. 
STAHR looki11g ow ro sea. 
/11 backgro1111d. i11 sfladow. KATHLEEN appears. 11aked. He rums towards he1: 
KATHLEEN: Come herc. 
82. Stahr trembling. 
83. Kathleen walks towards him. 
Sfle 11111ies flis tie. 

Después de hacer el amor -escena elíptica en la cinta-, sobrevienen las 
confidencias. y en la unidad 85 es Stahr el que recuerda su relación con 
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Minna Davis. De su esposa dice que "recuerdo su rostro, pe1v 110 recuerdo 
cómo eramos nosotros" . El recuerdo que ha quedado indeleble en Stahr 
es el de Minna, la gran estrella, pero no el de la mujer, ya que sólo se sintió 
cerca de ella cuando se estaba muriendo. Toda esta escena. por cierto, fue 
inventada por Pinter, y complementa las escenas iniciales del primer acto. 
cuando el guía presenta a los turistas el camerino de Minna, y habla de 
su enfermedad. 

Kathleen habla. por su parte, del hombre con el que vivió: era un "rey 
sin empleo" que le enseñó todo lo que sabe, en una relación similar a la 
del Profesor Higgins y Eliza Doolittle en Pygmalion. En este caso. y a 
diferencia de la obra de George Bernard Shaw, en la relación entre Kathleen 
y el ·'rey" había un componente sexual que se convirtió en peligroso para 
ella cuando él comenzó a beber, y trató de obligarla a acostarse con todos 
sus amigos. Eso la llevó a escaparse, y probablemente también a decidir 
que quiere una vida tranquila. Una vez 1mís, esta declaración de Kathleen 
viene provocada por la desesperada súplica de Stahr, quien le dice que no 
quiere perderla. Esta frase. que volverá a aparecer en la escena final de The 
Last Tycoon. tiene un significado ambivalente. ya que si bien en este 
momento Stahr se refiere a Kathleen, al final de la cinta se oye en o.lf 
mientras Stahr entra en el plató vacío. con lo que se indica que el magnate 
asocia la pérdida del amor con el trabajo. 

Con esta declaración de intenciones, Kathleen vuelve a introducir la 
distancia entre ambos. Lo que queda sin aclarar en el diálogo, sin embargo. 
es la razón por la cual Kathleen asume que aceptar a Stahr implicaría una 
vida menos tranquila. Es fác il suponer que lo que quiere decir es que no 
aspira a tener una vida pública. pero hasta este momento no sabemos nada 
de la vida del magnate que pudiera conllevar una excesiva exposición a 
la vida social del mundo de Hollywood. ni por supuesto los problemas de 
acoso de los que ella ha escapado con tanta dificultad. Pero este es otro 
detalle sobre la caracterización de Kathleen que no queda claro, por lo que 
resulta más sorprendente si cabe, sobre todo después de una escena amorosa 
que en cierto modo ella misma ha provocado. 

Todas estas dudas sobre el personaje inciden en que este guión no 
consiga que el lector llegue a identificarse con Kathleen -o quizá, con Stahr 
en su intento de revivir el pasado con el fantasma de Mi nna, representado 
por Kathleen. Hay que tener en cuenta, no obstante. que desde el punto 
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de vista de exposición dramática, en la unidad 92 se puede encontrar la 
justificación de la falta de explicación de los motivos del personaje, cuando 
por medio de la carta que Kathleen le había escrito a Stahr, sabernos que 
ella está comprometida. Esta carta, no obstante, hace que desconfiemos aún 
más de la protagonista, porque el lector se cuestiona la razón que la ha 
llevado a hacer el amor con él, y a confiarle su vida anterior, si al fin y 
al cabo no podrá ver más a Stahr porque se va a casar con otro hombre 
[Pinter. 1982: 246): 

92. Later. 
STAHR still reading. 
He suddenly puts the script down, picks up the envelope, opens it and reads. 
He puts it in his pocket, sits s1ill. 
He stands. goes up the stairs, switches off lights. Night light in room. 
Over his retreating figu re KATHLEEN's voice: 
KATHLEEN (voice over) 
In half an hour 1 will be seeing you. When we say goodbye 1 will hand you this 
letter. It is to tell you that 1 am to be married soon and that 1 won't be able to see 
you aftcr today. 1 should have told you last night but it didn't seem to concern you. 
And it would seem silly to spend this beautiful afternoon telling you about it and 
watching your interest fade. Let it fade ali at once- now. 
1 am very tlattered that anyone who sees so man y lovely women- 1 can 't finish 
this sentence. And 1' 11 be late if 1 don't go to meet you straight away. With ali good 
wishes. 

Kathleen Moore 
The bedroom door e/oses. 

El guión no aclara la reacción de Stahr ante esta carta, simplemente 
señala que él se retira a su habitación. Es interesante destacar, sin embargo, 
que es la primera vez que vemos a Stahr "habitar" en cierto modo su casa, 
después de la escena amorosa. La presencia de la carta interrumpe su lectura 
de guiones, ya que la curiosidad sobre el contenido de la mi si va de Kathleen 
le interesa más que su trabajo. Es en esta unidad 92 cuando se plantea la 
primera parte del conflicto que le produce su relación con la chica: aquí 
parece que no hará nada, que está demasiado afectado para reaccionar. Esta 
información la aclara el narrador de Fitzgerald, introduciendo todo lo que 
el choque emocional provoca en el magnate [LT (Br.), pp. 98-99): 
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Stahr's first feeli ng was like fear; his first thought was that the letter was 
invalidated- she had cven tried to rctricve it. But then he rerncrnbered ''Mister 
Stahr .. just at the end, and that she had asked hirn his address- shc had probably 
already written hirn another tener. which would also say goodbye. lllogically he 
was shocked by the letter's indifference to what had happened later. He read it again 
realizing that it foresaw nothing. Yet in front of thc house she had dccided to let 
it stand. belittling everything that had happened, curving her rnind away frorn the 
fact that there had been no other man in her consciousness thal afternoon. But he 
could not even believe this now and the whole adventure began to peel away even 
as he recapitulated it searchingly to himself .... The skies paled and faded- the wind 
and rain turned dreary. washing the silver fish back to sea. It was only one more 
day, and nothing was lefl except the pile of scripts upon the table. 
He wcnt upstairs. Minna died again on the lirst landing and he forgot her lingeringly 
and rniserably again, step by step to the top. 

Al volver al texto de Ja novela, se constata que el narrador de Fitzgerald 
explica todo lo que no queda claro en el guión con respecto a Ja escena 
amorosa y su desenlace, y e podría pensar que la intención de Pinter sería 
reflejar todos los acontecimientos - y todo lo referente a Kathleen- desde 
el punto de vista de Stahr, y quizá por ello no aclare la intención dramática 
en algunos momentos de Ja relación. 

A partir de la unidad 93, comienza la crisis, y así sobrevienen los 
problemas en todos Jos ámbitos de la vida de Stahr; el orden en que suceden 
estos eventos está diseñado para que el lector piense que existe una 
conexión entre la desilusión de Stahr con respecto a Kathleen con el hecho 
de que de repente, toda su vida se complica. Las unidades 93, 94, 95 y 
96 transcurren en el estudio, y Stahr se enfren ta con el escritor Boxley, que 
está borracho y no ha escrito nada, en una escena que Pinter cambió con 
respecto al texto de Fitzgerald, dándole un cariz completamente distinto. 
En el texto original literario, Stahr consigue que Boxley se integre en el 
equipo que forman otros dos guionistas y el supervisor de la producción, 
y que sea capaz de escribir. a pesar de sus prejuicios contra el "sistema 
de producción" [LT (Br.), Episode 16, first part, pp. 106-108]. En cambio, 
en el guión de Pinter esta escena provoca que Stahr despida a Boxley por 
varios motivos, uno de ellos que bebe en horas de trabajo. Para este suceso 
es probable que Pinter se basara en la leyenda sobre muchos escritores, 
entre ellos el propio Fitzgerald, que intentaban "ahogar" en la bebida sus 
problemas con el sistema de producción de Hollywood. 
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Las unidades 97 y 98 describen otro tipo de crisis. provocada por la 

desilusión de Cecilia ante las mentiras de Stahr sobre su huida de la fiesta 
la noche anterior. La unidad 98 supone un cambio realizado por Pinter sobre 

el texto original. en el que Stahr sí volvía a la fi esta de los guionistas. 
aunque el di~ílogo entre el magnate y la joven en la novela es muy parecido 

al que aparece en el texto escrito por Fitzgerald. en el que el magnate le 
oculta a Cecilia que se había marchado con Kathleen -aunque ella ya lo 
sabe- y se inventa un encuentro fortuito con un ''viejo amigo". Esta con­

versación es importante por dos motivos: por un lado. porque Cecilia se 
muestra celosa y desilusionada. y así confirma su .. enamoramiento'· de 
Stahr. y por otro. por lo que afirma el magnate sobre que '·you could see 
it 1·e1:,· clearlr at 11ight'', refiriéndose literalmente a los cambios que se 
habían producido en Hollywood. pero entre líneas se lee claramente que 
se refiere a su relación con Kathleen. que se veía posible durante la escena 

de amor noc1urna. mien1ras que a la mañana siguiente ya ha sobrevenido 
la desilusión. 

La unidad 102 introduce un nuevo tipo de crisis para el personaje de 
Ceci 1 ia. quien descubre. por un lado, que su padre tiene problemas con 

Stahr. y por otro. que mantiene relaciones sexuales con una de sus secre­
tarias. a la que la joven descubre escondida en un armario, y comple1amente 
desnuda. En cuanto al conflicto entre ambos ejecutivos. la conversación 
entre Cecilia y su padre es importante porque supone la primera referencia 

explícita que hace Brady al hecho de que no soporta la actitud de Stahr. 
Según Brady. las desavenencias entre ambos se basan en que Stahr 

simplemente le dice lo que ha decidido hacer y no tiene en cuenta lo que 
el otro ejecutivo pueda pensar [Pinter. 1982: 251 J: 

CECILIA: Hcy. are you all right? Your shirt is soakcd. 
BRADY: r m tinc. rm fine. rm ju'>t bothercd. that'~ ali. 
CECILIA: What i~ it'! 
BRADY: 1t·s Stahr! That goddamn little Vine Street Je~u~! He's in my hair night 
and day. 
CECILIA: Oh. what ¡¡re you talking abou1·1 

BRAOY: He sih like a goddamn priest or rabbi and says what he'll do and what 
he \\Clll.t do. l'm half crazy. Look. why don·1 you go along. r ve got some thinking 
to do. 
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Queda claro en la conclusión de la escena que el hecho de que la camisa 
de Brady esté empapada no tiene nada que ver con Stahr, pero es interesante 
destacar que Cecilia no sabe nada de las diferencias entre ambos, lo que 
podría indicar que Brady no habla con su hija sobre su trabajo, o 
simplemente lo que se ha afirmado hasta ahora, que tal enemistad no era 
conocida ni siquiera por la gente más allegada a ambos personajes. La 
referencia a Stahr, por tanto, es utilizada por Brady simplemente para 
desviar la atención de Cecilia y conseguir que se marche, y que no descubra 
su (1ffair con la secretaria. 

En cuanto al significado más profundo de las dos escenas, su función 
tiene que ver con el crecimiento de Cecilia como mujer, provocado por la 
desilusión ante el comportamiento engañoso de los dos hombres de su vida. 
En ese sentido, ya sea en el caso de Kathleen, que se va a casar y sin 
embargo tiene relaciones sexuales con Stahr, o en el de Brady y su 
secretaria, el engaño será el denominador común de la trama, y así se vería 
reforzada por el elemento metaficcional en la unidad 105, donde vemos 
el final de la filmación de la película-dentro-de-la-película, en la que se 
acaba la relación adúltera entre la cantante francesa y su jefe, porque ella 
decide volver con su marido. 

Las unidades 105, 106 y 107, insertadas por Pinter y que no estaban 
en el texto original de Fitzgerald, adelantan el final de la película, y tanto 
desde un punto de vista estilístico como temático, están claramente 
diseñadas para hacer que el lector recuerde otra gran historia de amor: 
Casahlanca (Michael Curtiz, 1942). La razón para este inserto está 
implícitamente relacionada con la historia de amor truncada entre Stahr y 
Kathleen. Reproduzco las indicaciones escénicas hechas por el guionista, 
y parte del diálogo que es digno de ser comentado [Pinter, 1982: 252-54): 

105. On screen: night club. Day. 
(Tliis .ffene is in tlie form of a rough assembly.) 
Tlie niglit club is empty. Clwirs on rhe rabies. RODRIGUEZ sirs in the shadows 
ar rlie piano. DIO! e111ers .from side do01: dressed in a trench coat. She carries a 
suitcase. 
She sees RODRIGUEZ (//U/ stops. He begins to play. When they jirst speak, they 
are clearlr quoti11g ji'Oln tlie past. 
RODRIGUEZ: Can 1 buy you a drink? 1 don't usually drink with the talent. 
0 10 1: 1 don't usually drink with the boss. 
They smile. 
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They drink. 
He picks out a melody on thc piano. 
She begins to sing. is unable to finish the song. 

RODRIGUEZ: lt 's too bad. 1 thougl11 you were coming away with me. 
0 101: 1 can·1. You know 1 can't. 1 owe it to him. 1 must go to him. 
RODRIG UEZ: Don"t you owe me something too? 
DIDI: Hc's my hu•band. 
Ro<lriguez continues to play. 
RODRIGUEZ: 1 won't forget you. kid. 
DIDI: 1 or 1 you. 
Shc picks up her case. goc~ towards the kitchen door. 
RODRIGUEZ: Remember me to your husband. Tell him he'll ncver know you ... the 
way 1 know you. 
Shc turns and looks at him. 
106. Close up. Didi. 
DIDI: 1 lied. 1 will forget you. 1'11 forge t you by tonight. 
107. Interior. Kitchen. 
Didi stands in the kitchen. her cye• brimmed with tcars. 

Para establecer la significación de estas escenas de de pedida. hemos 
de volver a la unidad 8 del primer acto. Ya he mencionado que la filmación 
de esta película-dentro-de-Ja-película está relacionada de forma temática 
con la historia de amor del protagonista. En el primer acto se avanza lo 
que acontecerá entre Stahr y Kathleen, en cuanto a que la chica mantiene 
una doble relación , por un lacio con The American, con el que se supone 
que se va a casar. y que. como el marido de Didi , está ausente en todo 
momento. mientras que el que está presente es Rodríguez, su amante, que 
sería el alter-ego en Ja pantalla de Stahr. el amante. Llegamos al segundo 
acto. dentro de Ja crisis. y observamos el copión de la de pedida entre 
ambos. Ella ha decidido abandonar al amante y volver con su marido: la 
similitud con Casablanca a la que aludíamos ames de la cita está en la 
mente del lector, ya que es inevi table recordar que en esa película lisa 
abandona a Rick en París cuando se entera de que su esposo, el activista 
ele la resistencia Viktor Laszlo. no había muerto. Pero esta escena no se 
planteó como una despeelicla. sino como una renuncia a su amante. La 
despeeliela se producirá al final ele la cinta, y en este caso es Rick quien 
la fuerza a marcharse con Laszlo. 
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Hasta aquí el parecido temático: el estilístico se comentará en el 
apartado dedicado al texto fílmico. En lo que respecta a la similitud de esta 
despedida con la relación amorosa entre Kathleen y Stahr, están claras dos 
referencias que aparecen en el diálogo: por un lado. Rodriguez afirma que 
lamenta que no se cumpla lo que él pensaba, que Didi se iría con él. Ella 
le responde que no puede hacerlo, porque debe volver con su marido, que 
"se lo debe". Así. el guionista adelanta información sobre lo que hará 
Kathleen. Hasta el momento, sólo sabemos que ella se va a casar. y que 
por eso. no podrá volver a ver a Stahr. La explicación que le da la chica 
sobre las razones que la llevan a casarse aparecerán en la unidad 112, 
cuando se aclara que ella también le "debe algo" al que va a ser su marido. 
Finalmente. hay que mencionar que Didi le miente a Rodriguez cuando le 
dice que ya le habrá olvidado esa mi sma noche, como se demuestra en la 
escena 107. en que Di di está a punto de llorar después de esta declaración. 
En cuanto a lo que siente Kathleen, no llegamos nunca a saberlo. 

Por otro lado, la actitud que demuestra Rodriguez hacia Didi es parecida 
a la que muestra Stahr hacia Kathleen: lamenta que su relación se trunque, 
aunque no hace nada para luchar por ella. y en este sentido es necesario 
mencionar un texto que no aparece en el texto del guión: la canción que 
canta Didi. y que Rodriguez toca al piano, se titula "You had the chance". 
Esa misma oportunidad es la que aparentemente tiene Stahr al final ele su 
encuentro con Kathleen. en la unidad 113, y que no aprovecha. 

En cuanto a Stahr. sin embargo, éste no es su único problema. En Ja 
unidad 109 se comienza a vislumbrar que la crisis que se había iniciado 
con su enfrentamiento con el escritor Boxley tiene su continuación lógica 
en el final de esta película que acaban de ver. Stahr no está de acuerdo con 
los diálogos escritos por Box ley antes de marcharse, ya que dice que la 
frase "Nor / you"18 no refleja la forma que habla la gente. y que por tanto 
no es aceptable. Stahr ordena, por consiguiente. que se vuelva a rodar la 
escena. a pesar de que el decorado ya había sido desmontado. Brady 
también está presente en el pase, y pregunta que cuánto le va a costar al 

18 Traducida en su vcr.;ión al español por Al i~1111/ que yo a ti. eslü mal utilizada en e l sentido 4ue 
seilala Slahr ya que en inglés debería ser .. Neither 11-i// r. como répl ica a la frase ··/ 1ri// 11erer 

.J{J(t:et you ... 
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estudio rodarla otra vez. pero Stahr aclara que no impo11a lo que cueste, 
que hay que hacerlo. Aunque Brady no dice nada al respecto, se nota que 
no está de acuerdo con la decisión del magnate. Los problemas, por tanto, 
están en ciernes entre ellos. 

Después de la crisis, surge en este segundo acto otro giro inesperado 
o 111etahole. que introduce Kathleen con su llamada a Stahr en la unidad 
111. La 112 será la escena de explicación de los motivos que la llevaron 
a escribir la carta donde decía que se iba a casar y que no podía volver 
a ver al magnate, y tiene lugar en la casa de Malibú. con lo que se confirma 
la relación entre el espacio y la relación amorosa. En esta escena es Stahr 
quien pregunta, y Kathleen responde, pero nuevamente se vuelve a la 
indefinición que caracteriza al personaje: se va a casar con ''un americano", 
del que sabemos que es ingeniero y que fue quien la salvó de su antiguo 
amante. Ante la pregunta de Stahr sobre si está enamorada de él, Kathleen 
dice que sí, pero a continuación aclara que todo está preparado, y que él 
ha salvado su vida. con lo que realmente no se llega a saber si se casa por 
amor o por agradecimiento. sobre todo porque inmediatamente después de 
reafirmarse en todos estos planes, dice que ·'sólo quería verte [a Stahr) una 
vez más'' [Pinter, 1982: 256). Después de esa declaración, el guionista 
indica que Kathleen se aleja de Stahr, pero éste asume una especie de 
autoridad, y le ordena que se acerque, que abra su abrigo, y la acaricia, 
con lo que acaban abrazados. 

Después de una elipsis, en la que se supone que han hecho el amor, 
vuelven a Hollywood. y la unidad 113 será la última en la que ambos 
personajes aparecen juntos. Esta escena representa la última oportunidad 
que tiene Stahr de impedir que Kathleen se aleje definitivamente de él. 
Pero, al igual que le sucede al protagonista en el texto original de Fitzgerald, 
no se atreve a decir nada. y deja marchar a la chica. Sin embargo, en The 
Lasr Tycoo11. el narrador explica la disyuntiva ante la que se encuentra 
Stahr, su indecisión, pero planteada con un atisbo de esperanza que sería 
su declaración de amor al día sigu iente [LT (Br.) p. 117): 

... 11 is your chance. Stahr. Better 1akc il now. This is your girl. She can save you. 
shc can worry you back to li fe. Shc will take looking after and you wi ll grow strong 
10 do it. But take her now- tell her and take her away. Neither of you knows it 
bu1 far away over the night Thc American has changed his plans. At this moment 
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his train is speeding through A lbuquerquc: the schedule is accurate. The enginecr 

is on time. In the morning he wi ll be here . 

. . . As he said good bye he felt again that i t was impossible to leave her. even for 

a few hours. There was only ten years between them but he felt that rnadncss about 
i t akin to thc love of an ageing man for a young girl. h was a deep and desperate 

time-need. a clock ticking w ith his heart. and it urged him against the whole logic 
of his life to walk past her into the house now- and say ·This is forever:· 

..... wc·11 go to the mountains tomorrow:· said Stahr. Many thousands of people 

depended on his balanced judgement- you can suddenly blunt a quali ty you have 
livcd by for twenty ycars. 

La disposición dramática es diferente en ambos textos, de forma que 
en la novela. esta cita ha de verse en un contexto más trágico si cabe: por 
un lado, al principio de este episodio 16 (segunda parte). sabemos que Stahr 
está muy enfermo. con lo cual cuando piensa que Kathleen podía hacer que 
recobrara sus fuerzas simplemente para cuidarla, la relación con ella 
adquiere una relevancia mayor que la que se transmite en el guión en cuanto 
al protagonista. Por otro lado, el narrador menciona que The American, el 
prometido de Kathleen, se acerca, y llegará por la mañana, con lo que el 
tiempo está corriendo en contra de Stahr, y su indecisión de forzar a la joven 
a escogerle a él al declararle su amor resulta mucho más patética, ya que 
como lectores sabemos que la llegada del americano traerá consigo una 
consecuencia fundamental, que es la boda, acontecimiento que culmina este 
episodio. 

En el guión todo este acontecimiento se dilata y tiene lugar en varias 
escenas, lo que Pinter probablemente decidió para dotar al final de la 
relación de un mayor dramatismo. Así, el siguiente grupo de escenas 
transcurre en la oficina, y por primera vez vemos que Stahr no está 
trabajando. sino que está redactando una carta (Pinter, 1982: 259): 115. 
Stahr's ojfice. STAHR is at his desk. He is writing, very slowf.\; 011 a piece 
of b/ue notepape1: Arowzd his desk are crump/ed pieces o.f the same 
1101epaper: Mientras tanto. hay mucha gente esperando audiencia en su 
oficina. y las secretarias repiten que él no puede atender a nadie. De esta 
manera. se comprueba cómo su lucha contra su propia indecisión de la 
unidad 113 le afecta en su trabajo. Asimismo, aparece Ceci lia, como otro 
obstáculo para que él termine de escribir la carta que tanto trabajo le está 
costando redactar. Ella ha venido para preparar el preestreno de la película 
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cuyos protagonistas son Didi y Rodriguez, y se da cuenta de que algo va 
mal. ya que se señala en el guión que Cecilia nota los papeles arrugados 
encima de su mesa. Esta es la primera vez que le ve así. pero la chica no 
reacciona. y él se limita a ·'mirarla fríamente". 

Curiosamente, después del preestreno (unidades 11 8 y 11 9). que resulta 
todo un éxito, Stahr le pide a Cecilia que le lleve a su casa de la playa, 
aunque lo están esperando en la fiesta en la que se celebra el triunfo de 
la película. Él no está para fiestas, y esta es la primera escena en la que 
le pide algo a Cecilia. Parece corno si quisiera recordar, evocar lo que allí 
ha sucedido con Kathleen, pero e da cuenta de que no es Cecilia la persona 
adecuada, corno se demuestra en que vuelve a su conver ación habitual con 
ella, que se reduce a la sempiterna pregunta "¿Cuándo vuelves a la 
uni versidad?". 

El giro de la acción, que esta vez no es inesperado porque ha sido 
provocado por la carta de Stahr, se produce en las unidades 122 y 123, la 
primera de las cuales. significativamente, tiene lugar en casa del magnate: 
Kathleen le llama por teléfono. Y digo significativamente. porque la última 
vez que hemos visto al magnate en esta casa fue cuando leyó la carta de 
Kathleen, que le hacía perder la ilusión ante la declaración de que ella iba 
a casarse. En este caso, sin embargo, su llamada hace que Stahr recupere 
las esperanzas de poder hacer algo todavía para impedir que ella se vaya 
definitivamente de su vida. Así. volvernos a ver a Stahr ilusionado, 
preparando su viaje con Kathleen en la unidad 124 y en la 125, en la ala 
de proyección. anula todos sus compromisos. Es ahí. sin embargo, cuando 
recibe el telegrama que marca el final de su relación y el final del larguísimo 
segundo acto. Es interesante el planteamiento que hace Pinter de la lectura 
de este telegrama, mezclando el elemento más puramente cinematográfico, 
la luz, con la tragedia que el texto del telegrama supone, y. a la vez. dejando 
claro que después de leerlo, sólo le queda su trabajo [Pin ter, 1982: 263 J: 

126. Telegram in flicker ing light. 
' I was rnarricd at noon toda y stop. goodbye •. On sticker auached: 'Send your answer 
by Western Union telegram·. 
127. Stahr sitting. 
STAHR (111111teri11g ): Keep going. 
He stares at the scree11. immobile. 
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Aunque el texto del telegrama y la referencia irónica de que envíe su 
respuesta a través de la compañía "Western Union" está sacado literalmente 
del texto original de Fitzgerald, la inclusión en el guión de toda esta escena 
en la sala de proyección está muy bien planeado desde un punto de vista 
dramático, ya que marca una transición fundamental entre el desengaño 
amoroso como contrapunto a la esperanza que le había dado su 
conversación con Kathleen en las unidades 122 y 123, y deja claro que él 
seguirá trabajando, con "su vida'', quizá como refugio para no pensar en 
lo ocurrido. Otra interpretación que parece muy adecuada para el personaje, 
sobre todo si se tiene en cuenta las escenas finales del tercer acto, sería 
decir que Stahr seguirá "haciendo películas", aunque no haya conseguido 
lograr su objetivo en la vida real, ya que ha "dejado escapar" a Kathleen. 

Tercer Acto: Desenlace Tragico (Trama Profesional) 

El tercer acto es relativamente corto, y en él se presentan los problemas 
a los que Stahr se enfrenta en lo profesional, claramente relacionados con 
lo personal. y que acabarán por dejarle incluso sin esa vía de escape, 
quitándole la razón de su existencia. Este tercer acto tiene dos partes muy 
determinadas: la primera parte, que abarca las unidades 128 hasta la 137, 
cubren la entrevista frustrada entre Stahr y Brimmer, el sindicalista que ha 
venido a Hollywood a intentar formar el Sindicato de Escritores, y que 
remite al episodio 17 de la novela inconclusa de Fitzgerald, el último que 
redactó antes de su muerte. A partir de la unidad 138 hasta la 162, serán 
creación de Pinter. 

En cuanto a la primera parte, Pinter intenta dramatizar la entrevista de 
Stahr con Brimmer, el comunista que ha venido de Nueva York a tratar 
de organizar a los escritores, por medio de una tensión que falta en el texto 
original de Fitzgerald, en el cual la conversación entre ambos es mucho 
más distendida. Además, en el guión Cecilia tiene un papel más activo que 
en la novela, lo que resulta extraño cuando toda la referencia que justificaría 
su presencia en esta complicada entrevista, ha desaparecido. En el texto 
de Fitzgerald es Cecelia Ja que concierta una cita entre ambos, ya que ella 
había tenido contacto con miembros del partido comunista en la Univer­
sidad. En el guión, sin embargo, no se incluye esta referencia, con Jo que 
ella actúa sólo como anfitriona, y procura controlar el tono de la conver-
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sación entre ambos. Reproduzco parte de este diálogo. porque se noca que 
se va tensando el ambiente, ya que. por un lado, Stahr ve a Brimmer. y 

lo que él representa, como una amenaza contra su poder, en su intención 

de organizar a los escritores, aspecto que ya se mencionó en el capítu lo 

anterior. como reflejo de la postura de Irving Thalberg ante el Screen 
Wrirers Cuild. y. por otro. la referencia al comunismo como amenaza 
política [Pinter. 1982: 265-66]: 

128. Interior. Brady's house. Leather room. 
STAHR: Well. rm glad you carne out. 1 wanted totalk to you. You·ve got my writers 
ali upsct. 
BRIMMER: That kecps thcm awakc. doesnºt it? 
STAHR: 1 want them awakc but 1 don't wanr them crazy. 
BR IMMER: Weºrc si rnply concerncd tha1 they have proper protcction. that 's ali. 
STAHR: From me? 
BRIMMER: You 'rc a vcry good cmployer. Mr. S1ahr. but we s1ill 1hink 1he position 
could be rationa lized. 
STAHR: 1"11 tel l you three thing~. Ali writers are children. Fifty percent are drunks. 
And up till very reccntly writcri. in Hollywood were gag-mcn. Most of them still 
are gag-men. but wc call them writcrs. 
BRIMMER: Uh-huh. But thcy"re still the farmers in this bu~inc~s. They grow the 
grain bu1 they"rc not in at thc fcast. 
STAHR: lt looks to me likc a try for power. 1"11give1hem moncy but 1 wori't give 
thcm power. Anyway. they"rc 1101 cquipped for authority. 
CECILIA: More coffcc. Mr. Brimmer? 
BRIMMER: No thank you. 
CECILIA: Monroe? 
STAHR 11·a1·es his hand. He .llares ar BRIMMER. 
STAHR: 1 dorú gct to rnect Reds very oflen. Are you a real Red? 
BRIMMER: A real one. 
STAHR: 1 guess somc of you bclieve in it. 
BRIM:vtER: Quite a few. 
STAHR: Not you. 
BRIMMER: Oh yes. 
STAHR: Oh no. 
BRIMMER: Oh yes. 

Esta escena no sólo reflej a la opinión de Stahr sobre los escritores, sino 
la creencia de que la existencia de un sindicato de escritores iba a suponer 

una amenaza para los productores. y esta amenaza se ve materializada en 
el comunismo. Flamini comenta este sentimiento como parte de un 
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contexto socio-político más amplio. Así. dentro de Ja comunidad artística 
de Hollywood había surgido una alianza entre los liberales y los comunistas 

en contra del Fascismo, que había sido interpretada por los productores­
conservadores en su mayoría- como un ataque directo hacia ellos, con la 
intención de controlar la industria [Flamini 1994: 206]: 

In reality. thc growth of antifascist activism among creativc people in Hollywood 
had brought liberals and communists together in such organizations as the Anti-
1 azi League. blurring political lines. More disciplincd and well organized. the 
communists were in a better position to becomc a dominant force in the new 
movements and to steer them toward the Left. 
Secn from the producers· pcrspcctive. what had started out as an attcmpt to form 
a wri ters· union now sccmed more like a communist attcmpl to infiltrate. subvert, 
and perhaps ultimately control the motion picture industry .... The pan y seems not 
to have had specific plans 10 takc over the movies ... But in thc attnosphere of the 
time it"s hardly surprising that Thalberg and the others were suspicious of 
communist intentions. particularly since some of the most reliable writers had 
joined thc party or appeared to be in sympathy with it. 

Fitzgerald hace referencia específica a esta "Liga Anti-Nazi ... cuando 

Brimmer le pregunta a Stahr por qué los productores no apoyan a ese grupo. 
y el magnate contesta: Because of you people, said Stah1: lt 's your way of 
getti11g ar the writers. In the long view you 're wasting your time. Writers 
are children- even in normal times they can 't keep their mind on their 
work. [LT (Br.), p. 121 ]. Queda claro que Fitzgerald conocía bien la his­
toria. y la posición de todas las partes en el conflicto, y que los producto­

res. grandes controladores de la industria cinematográfica, confundían la 
··L iga Anti-Nazi" con el Sindicato de Escritores, y con el Partido Comu­

nista. 
Este hecho es relevante si tenemos en cuenta Ja posición defensiva que 

adopta Stahr hacia Brimmer en las unidades 128 y 129. En primer lugar, 

él siente que lo que intentan hacer los escritores al formar un sindicato es 
arrebatarle el poder, y deja bien claro que él está dispuesto a darles dinero, 
pero no más poder que el que ostentan dentro del sistema de producción. 

En segundo lugar, tomaba la cuestión como una afrenta personal, ya que 

él se consideraba más implicado que el resto de los ejecutivos, porque su 
intervención en la producción cinematográfica comenzaba ya con la 
revisión de los guiones. Por último. aunque no se mencione específicamente 
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en ninguna de estas escenas. es bien sabido que una de las quejas 
principales de los escritores había sido motivada por el ·'sistema de 

colaboración''. inventado por Stahrffhalberg, quien en muchos casos ponía 

a varios equipos de escritores a trabajar en un mismo guión. sin que unos 

supiesen de la existencia de los otros. 
Pinter puso este conflicto en boca de Wylie White en la unidad 44, y 

vemos que el guionista se ve forzado a aceptar el sistema si quiere continuar 
con su trabajo. Esto provocaba una situación que también los escritores 
querían solucionar, la acreditación corno responsables del guión. Desde los 

tiempos del cine si lente. según afirma Stempel ( 1991: 136), eran los 
estudios o los productores quienes asignaban los créditos. Desde que se crea 

la Academia de Artes y Ciencias Cinematográficas en 1927- por sugerencia 
de Louis B. Mayer- . supuestamente era la Academia la que controlaría la 
acreditación. Los escritores consideraban que esto era injusto. y demandaban 

al menos tener parte en la decisión. sobre todo porque la carrera de un 
guionista dependía directamente del número de créditos que hubiese 
conseguido. Así lo expone Stempel ( 1991: 136-7): 

In the earliest movies. there were no credits at ali. then credi1s were assigned 
arbitrari ly by the studio or the producer. Very arbi1rarily. Often a producer would 
give himsclf a credit on the ~creenplay. although he had not done much writing. 
Director~ would take credit as wcll. Producers would assign credit~ to their friends 
and re latives. Very often writers who had done substanlial work in the early drafts 
or the script were ovcrlooked for writers who simply did a final polish on the script. 
The arbitrary ª~'igning of credits became a demonstration of the producer's or the 
studio's power .... The writer's work. panicularly at the studios. is m the beginning 
ofthe tilmmaking process and 1hose early dccisions made by him (and the producer) 
are crucial to setting the 'tructure and tone o'f the film. Then a variety of other 
dccbions are made. but on the basis of the script. As the proces' cominues. the 
early decisions are taken for granted and less importance is placed on them. 
panicularly by 1he director. than 011 the decisions made later. Thereforc. to a director 
and even to a producer. thc latcst contribution of a screenwriter. made clo,er to 
or in the middle of the making of the film. may seern at the time of credit allocation 
to be most imponant. lf credit allocatio11 is left to producers and directors, it is likely 
that thc l•1ter writers 011 a project will get thc credit. Which is exactly what happened 
both before and while the Academy handled the credit system. 

Los productores podían ser injustos y favorecer o destruir la carrera de 

un guionista. y éstos. con el Screen Writers Guild. pretendían simplemente 
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protegerse. ya que, al fin y al cabo. ell os eran, como afirma Brimmer en 
el guión. "/os granjeros en este negocio. Ellos plantan el grano, pero no 
participan de la fiesta". A esta opinión. claro está. se opone claramente la 
de Stahr. quien afirma que Todos los escritores son 1111os 1Ii1ios. El cin­
cuenta por ciento borrachos. Y hasta hace muy poco los escritores en 
Ho//nrood eran w10s morcilleros19 . Esta oposición entre ambos está 
exacerbada en el guión de Pinter, al ser ésta una escena breve. cuya función 
es la de presentar al personaje de Brimmer. y ver cómo resulta la interacción 
entre el comunista y Stahr. El hecho de que sea comunista resulta, por otro 
lado. más amenazador para el magnate. que está actuando en representación 
de la junta de directivos del estudio. De hecho. todas las conversaciones 
en que aparece el término ··comunista" redundan en afirmar lo que parece 
ser una opinión unánime entre los di rectivos, la ofrecida por Popolos, que 
tacha a los comunistas de jokers y fairies (bromistas y maricas). Ante las 
burdas opiniones de Popolos. sin embargo. destaca el personaje de Brimmer 
como una per. ona . eria y respetuosa. y hace que el conflicto de la pelea 
final entre ellos resulte más irónico. 

En cuanto a la unidad 129. cumple la función de demostrar que Stahr 
está muy afectado por alguna razón, y se "refugia en la bebida". El hecho 
de que Stahr se emborrache y pierda el control sobre sí mismo sirve para 
que explique cuestiones no aclaradas hasta el momento, pero que serán 
fundamentales para la interpretación del final. Es la primera vez que el 
magnate llama a Brady "jefe'' cuando se equivoca y dice que Cecilia es 
"la hija del maravilloso jefe". Ante Ja pregunta de Brimmer sobre si Brady 

19 En e l primer vi,ionado de The ltis1 Tyco1111. en la ve~ión doblada al c>pañol. resulta extraña la 
utilitación de la palabra ··morcillero·· con rc>pccto a los escritorc» pero el espectador se figura 
que e' un término dc,pcctivo. Al cotejarla con el guión. la expre,ión e' ··gag-mcn''. traducido en 
,u uso teatral como "morcillero·'. Según la definición del Dicci1111ario tle UM1 del Espa1iol María 
/1111/i11er ( 1988). e'w palabra ··se aplica al actor aficionado a intercalar morcillas - añadidura de 
, u invención que. a \CCcs. intercalan los actores en sus papeles-" y tiene un carácter despecti vo. 
Ahora bien. la de fi nición en inglés de f/11[11111' 11 se refiere a la labor que tenían algunos escri tores 
en d cine si lente u en la comedia ··sJapstick": 1111e w/w co1111'il'es 1111gs ji1r cometlia11s or 01//er 

e1111•r111i11ers-CAC: a c/e1·e1: 11 ·i11.1~ or c11111ic rt>111ark . .1111111. 1rick or pil'ce 1!{ 11oio11 or co11.1·1111c1i1111 

<as i11 11 .1/llge. 111111i1111·pic111n> or arr> especial/y tlesig11ed 10 tm111u quick 1111d broad lmq¡h1er. 

La traducción re,uJta. por tanto. poco acenada. aunque sí refleja hasta cieno punto el desprecio 
que podían ~entir hacia los guionistas otro~ estamentos dentro de Jo, grandes estudios de 
Hollywood. 



178 

es su jefe. el magnate afirma que no. y también dice que "no es 
maravilloso", con lo que vislumbramos el deterioro en la relación entre 
ambos, que hace prever que al final, Brady consiga erigirse como jefe de 
Stahr. Por otro lado, Cecilia de cubre que Stahr ha tenido un desengaño 
amoroso, y que por eso se comporta de una forma extraña. La afirmación 
que hace Cecilia sirve para conectar las dos tramas, y hace suponer que 
si la relación amorosa ha acabado mal, también esta entrevista con Brimmer 
puede seguir el mismo camino. 

A partir de ese momento. y sin razón aparente, el magnate comienza 
a insultar a Brimmer, lo que da pie a las siguientes unidades ( 131, 132 y 
133), que forman el punto de ataque de este tercer acto. Stahr decide acabar 
con esta situación a golpes, lo que supone dramáticamente un giro 
inesperado, e intenta pegarle a Brimmer, ya que él "se encarga de hacer 
su propio trabajo sucio". La pelea es patética, pero Stahr consigue, además 
de ponerse en ridículo, lo que se proponía desde el principio de la entre­
vista: que el sindicalista se marche. A partir de ahí, el antagonista asumirá 
su papel. Por otro lado. a raíz de la pelea, Cecilia se convierte en la persona 
que cuida y ayuda a que Stahr se recupere. Por su parte, el último episodio 
que escribió Fitzgerald dejaba abierta la posibilidad de que surgiera una 
relación entre ambos, porque se marchan juntos. No obstante, si nos 
atenemos a los esquemas de trabajo que seguía el escritor, prácticamente 
se puede asegurar que nada positivo surgiría de esa huida juntos. 

La segunda parte del tercer acto está directamente relacionada por unas 
unidades (la 132 y la 136) intercaladas por Pinter en el guión en que deja 
bien claro que Brady ha sido testigo mudo de la pelea, de la equivocación 
de Stahr en el manejo de una situación incómoda y difícil, de lo que 
podríamos considerar su error más evidente en el campo profesional. El 
antagonista, cuyo rol se había mantenido latente hasta el momento, decide 
actuar y así consigue despojar a Stahr de su autoridad. Este será el clímax 
del tercer acto. que se presenta en las unidades 139. 140. 14 1 y se desarrolla 
en la 142. Reproduzco esta escena, ya que hay varios aspectos que 
comentaré sobre ella [Pinter, 1982: 273-4]: 

142. Interior. Brady's office. Day 
BRADY. POPOLOS. FLEISHACKER and MARCUS are si11i11g ata table. Cojfee 
cups. cigar b1111s in asl!trays. STAHR comes i11. 
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BRADY: J"ve becn ~peaking to ew York. They"ve inwucted me to tell you that 
thcy no longcr hold you competen! to ncgotiate w ith the wri ters. They"ve asked 
me to be thc spokesman of this board in all further discussions. (He sips his co.{/ee 
Oll(/ smiles) They don·1 consider that trying 10 beat up the writers' representative 
i, in the best intere~t~ of the company. 1 jusi want to tell you that this board endorses 
thc~e views. We also recommcnd that you go away for a long rest. Take a break. 
Go to Tahiti or somewhere. 
STAHR: This studio will fall wi thout me. 
BRADY (.n-mpathetically ): Take a break. M onroe. 
STAHR sl(l11ds 
STAHR: This is a w¡1~te of time. 1"11 be talking to New York. 
BRADY: Thcy·11 be glad to speak to you. Any time. Oh. they said to be surc to 
go see a doctor about your eye. 
STA HR goes to the doOJ: 
FLEISHACKER: Mr. Stahr. 
STA HR stops. 
FLEISHACKER: We"ll ee the studio docsn·t fall. 

Esta es la única vez que vemos que Stahr acude al despacho de Brady, 
con lo que el cambio de espacio señala lo que será la ''toma de poder" (el 
desenlace del punto de ataque) por parte de Brady. Además, cuando llega 
Stahr. todo el resto de los ejecutivo está respaldando a Brady, y se 
desarrolla plenamente lo que sólo se había atisbado en la comida de 
ejecutivos del pri mer acto. es decir, que todo el equipo - salvo Marcus­
estaba de acuerdo con Brady y, por tanto, en contra de Stahr. Ahora bien, 
hay que señalar que e te es el resultado de una conspiración para desbancar 
al magnate. en la que Brady se erige como respon able máximo, porque 
supuestamente él se ha encargado de transmitir las noticias sobre la 
entrevista de Stahr y Brimmer, de cuyo final desastroso, como ya se ha 
dicho. fue testigo atento y mudo. Así. Brady se revela como antagon ista 
para quien todo es válido en esta guerra por el poder. y que se aprovecha 
del único fallo de Stahr para alzarse como representante máximo de la junta 
ejecutiva del estudio. 

Es necesario, por otra parte, recordar que nunca vemos a Brady 
involucrado en la producción de las películas. sino sólo en su resultado 
final. Por ello. lo que afirma Fleishacker al final de la unidad 142, que ellos 
se encargarán de que el estudio no vaya a pique sin Stahr, confirma que 
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este "coup d'Etar'· que significa el final del magnate es dramáticamente 
endeble. Si bien es cierto que la única identificación posible que nos deja 
el guión es con el magnate. y por ello tendemos a darle la razón en lo que 
afirma que el resto de los ejecutivos no sirven para llevar el estudio; 
además. vemos que este castigo es demasiado exagerado, sobre todo 
teniendo en cuenta que todo lo que Stahr ha hecho hasta el momento ha 
redundado en beneficio del estudio. Así, estoy de acuerdo con Irene Kahn 
Atkins ( 1977), en su opinión sobre el fina l del guión, y de la película. La 
crítica afirma que el hecho de que el guionista, el director y el productor 
decidieran no alargar la historia mucho más allá que lo que cubría el 
manuscrito original de Fitzgerald es un acierto. o como dice Atkins. a rore 
example of tastefulness in the productio11. Sin embargo, también señala que 
el final tiene fal los, que comienzan ya en la unidad 142 [frene Kahn Atkins, 
1977: 1 IO'J: 

The cnding of thc movic is ílawed. first in the sccne between Stahr and thc 
executives. where his dismissal (or suggestion to take a long vacation) is announced. 
We"ve just seen a preview where Stahr's latest hit has been acclaimed. A bonus 
rather than a dismissul would havc bccn more belicvablc. 

Quizá el fallo del guión con respecto a las expectativas que crea en el 
lector residan en que la función del antagonista, y sobre todo su actuación, 
está demasiado en la sombra durante todo el texto como para que el 
espectador pueda anticipar este final. 

El resto de este tercer acto. que comprende las unidades 144 a la 162, 
conforman el desenlace de la historia de Monroe Stahr, en el que hay dos 
partes bien diferenciadas: de la 144 a la 155, el guionista insertó cortes que 
supuestamente resumirían la vida del magnate, con un montaje de "tomas" 
de películas - un vaquero llegando a un pueblo del Oeste, un dibujo 
animado, dos hombres peleándose, Greta Garbo en Camille, el terremoto 
de San Francisco- mezcladas con escenas que están presentes en el guión, 
con Didi, la estrella que dice que "nadie la quiere", Brimmer riéndose, 
Cecilia que afirma "ya no usamos ese argumento este año", para finalizar 
con el médico preguntándole a Stahr si tiene mucho dolor. Ninguna de estas 
escenas, salvo la del médico, aparece en el texto fílmico, que reduce esta 
secuencia de desenlace a la re-creación de lo que simbólicamente 
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constituye la esencia de la vida de Stahr. la explicación de lo que es el cine 
al escritor Boxley. en la que Stahr habla directamente a la c~1mara. y la chica 

que entra en la oficina se visualiza en la persona de Kathleen, que realiza 

todos los movimientos que dice Stahr. Las unidades 155 a la 159 conectan 
claramente las dos líneas de acción, y terminan con la frase de Stahr /don 'r 
11·m11 ro lose yo11. que resume sus sentimientos con respecto a Kathleen, 

pero ahora refiriéndose a su trabajo, al estudio. 
Podríamos interpretar este final desde un punto de v ista simbólico. y 

de esa manera afirmar que su historia de amor no había ido otra co a que 

una película más de las que Stahr había hecho, y que corno tal. al perder 
la posibilidad de realizar esa película. había sobrevenido el final de su vida 

como productor. Sin embargo, desde el punto de vista dramático, y tal corno 
señala el guión en la unidad 162, lo esencial seguía siendo su trabajo, y 
así el plató vacío simbolizaba el sinsentido de su vida sin el cine. Esta 

interpretación se sostiene gracias a la frase que pronuncia Stahr al final de 
la unidad 79. cuando afirma que el cine es su vida. 

Como resumen del análisi detallado que he realizado sobre los dispo­

siti vos dramatúrgicos. y ante de pro. eguir con el estudio de los disposi­
tivos secuenciales en el texto fílmico. se puede decir lo siguiente: 

- Harold Pinter, en su elaboración del guión de The Lasr Tycoon, 
construye una estructura dramática en tres actos. En el acto 1 presenta al 

protagonista. el objetivo- Kathleen- , y simplemente da un esbozo de la 
figura del antagonista - Brady- y del ayudante - Robinson. El acto 2, el más 
largo tanto en duración como en número de escenas, desarrolla la historia 
de amor truncada entre Stahr y Kathleen. El acto 3, por último. supone el 
desenlace. con el final de la vida profesional de Stahr. 

- En muchas escenas. Pinter reproduce casi literalmente los diálogos del 

texto original de Fitzgerald. sobre todo en lo que se refiere a la relación 

amorosa. Hay. sin embargo, e cenas que son creación exclusiva del 
guionista. que tienen que ver con la linea de acción que explora la actividad 
profesional de Stahr. Si compararnos el texto original literario con el texto 
del guión, podemos afirmar que existen simi litudes y diferencias. La 

diferencia fundamental , a mi entender. está reflejada en la descompensación 
producida por la excesiva longitud del segundo acto, ya que Pinter prima 

en el texto del guión la subtrama amorosa en detrimento de la trama 
profesional. Pinter intenta relacionar de forma causal las dos tramas, pero 
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desde un punto de vista dramático el resultado es endeble, porque algunas 
de las premisas- sobre todo en lo referente al antagonista y a su función 
dentro de la estructura dramática- están poco fundamentadas. 

A continuación, incluyo unas tablas en las que se establece tanto la 
división en actos corno en secuencias. Este esquema ha sido muy difícil 
de realizar, ya que el guión de Pinter no marca la división en secuencias, 
por lo que la segmentación ha resultado más laboriosa, si bien ha sido muy 
clarificadora para el análisis del texto fílmico. Además, en estas tablas he 
tratado de conectar el estudio de los dispositivos drarnatúrgicos y de los 
secuenciales, aspecto que no reflejan ninguno de los críticos consultados, 
y que en mi opinión es muy positivo para que, después de haber analizado 
cada una de las unidades del guión, el estudio de las secuencias no resulte 
repetiti vo, y poder así avanzar en las referencias a The Lasr Tycoon, la 
película de Elia Kazan. 

ACTO 1 PRIMERA PARTE SECUE 'CIA 1 Obertura: Escena 1: Sala de 
Pre,entación Presentación protagonista Unidades 1-33 proyecciones: presentación 
Personajes Introducción Espacios Jueves ( I º día) acti va protagoniMa. Ese. 2: 

Trama Presentación antagonisia. guía recorre e~pacios Ese. 3: 
principal Me1ab11/e (terremoto) plató de rodaje: presentación 

Proíesional Punto de ataque personajes secundarios Ese. 
Trama (profesional): solución 4: Noche: presentac ión Brady. 

secundaria: desperfectos. Aparición presentación Cecilia Ese. S: 
Amorosa objcti,·o (Kathlcen) Stahr descansa Ese. 6: 

Centro: Stahr Punto de ataque amoroso Despacho Brady: terremoto. 
(búsqueda objetivo Ese. 7: Back Lot: Stahr 
ayudante = Robinson) supervisa arreglos. Ve a 

Kathleen. Ese. 8: Desenlace: 
Stahr vuelve a casa. Inserto 
Minna -

ACTO 1 SEGUNDA PARTE SECUENCIA 2 Ese. 1: Sala de Proyección: 
STAHR PLANO PROFESIONAL Unidades 35-64 sigue la búsqueda. Ese. 2: 

Crisi~ profesional: Viernes: Stahr en Despacho Stahr: Cecilia. 
enfrentamiento con los el trabajo. Stahr enamorada de Stahr: 
ejecutivos: despide al busca a Kathleen Consejos al actor Rodríguez 
director. discute con el Ese. 3: Stahr enfem10 Ese. 4: 
guionista: PLANO 1• Crisis trabajo: 
AMOROSO Consigue el enfrentamiento: película de 
objetivo: encuentra a la calidad Ese. 5: Ext. edificio: 
chica. Crisis: coníusión discute con guionista Wylic 
Clímax: encuentra a Ese. 6: plató de rodaje: habla 
Kathlccn. Desenlace: con la chica Ese. 7: plató: 
vuelve a casa. 
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rcconfona a Didi: despide al 
director Ese. 8: no atiende a 
Brady Ese. 9: Crisis: chica 
cqui"ocada Ese. 10: Clímax: 
cncucmrn a Kathleen. Ese. 
11 : Dc>enlace: Vueha a casa. 

----
ACTO 2 PRIMERA PARTE SECUENCIA 3 Ese. 1: Despacho Srnhr y 

STAHR Y Presentación activa: Stahr Unidades 65· 77 Boxlcy Ese. 2: Sala de 
KATHLEEN explica la esenc ia del cinc Sábado proyección: Brady Muerte de 

Prc,emación negativa Eddic Ese. 3: Metabole: 
antagonista: Brady. Stahr encuentra a Kathlecn en 
in,en,ible ante la muenc. el baile: crisis plano amoro'o 
Mewbole: encuentro Ese. 4: punto de ataque: 
i nc,perado: Crisis: Stahr convence a Kaih lecn 
K;11h leen escapa: Stahr la 
pcr;igue (pu lllo de ataque) 

---- - - - - ---------
ACTO 2 Prc,cntación Kathleen SECUENCIA 4 Ese. 1: Encuentro Casa de 
STAHR Y (pumo de vista Stahr) Giro Unidades 77-92 Malibu Ese. 2: Metabole Ese. 

KATHLEEN segundo: vuelta a Malibu Domingo 3: Ca~a de Malibu: Clímax 
Clíma~: e~cena de amor Ese. 4: Despedida Ese. 5: 
Rc,olución: cana Stahr en casa: peripecia 

(carta) 

---- -- - -
ACTO 2 SECUNDA PARTE Crisis SECUENCIA 5 Ese. 1. Estudio Problemas 

STAHR EN EL en el trabajo: despide al Lunes Unidades con Boxley Ese. 2: Despacho 
TRABAJO e<.critor Boxley Conflicto 93-11 3 de Stahr: problemas con 

con Ceci lia. Cecilia y Cecilia Ese. J : Despacho de 
Brady (crisis) Crisis: linal Brady: Conflicto Cecilia y 
película Me1abole: llamada Brady Ese. 4: Cecilia va a 
de Kathlecn: Punto de ca<.a de Kathlccn Ese. 5: Sala 
arnquc: Kathleen: escena de proyecciones: 3ª crisis 
de amor trabajo (fi nal película) Ese. 6: 

Meta/Jo/e: llamada de 
Ka1hlccn Ese. 7: casa de 
Malibu: explicación Ese. 8: 
cri'i': despedida. 

- -
ACTO 2: Cri>is en el trabajo: Stahr SECUE1'CIA 6 Ese. 1: De~pacho de Stahr: le 

STAHR EN EL le c~cribe a Kath lecn. Primera escribe a Kathlecn. Ese. 2: 
TRABAJO Clímax profesional: subsecuencia Precstreno. Gran éxito. Ese. 

prccstrcno: Gi ro segundo:· Unidades 114- 3: Casa de Malibú. Siahr y 
llamada de Kathleen. 127 Martes Cecilia Ese. 4: Casa de Siahr 
Anticlímax: telegrama Viernes Sábado Me1abole: llamada de 
Rc,olución:Stahr trabaja. Kathlccn Ese. 5: Stahr se va 

de ' iajc: Cancela cita~ en 
estudio. Crisis: telegrama 
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ACTO J PRIMERA PARTE SECUENCIA 6 Ese. 6: casa de Brady: 
STAHR Presentación Brimmer Segunda presentación Brimmer F.s<'. 7: 

Cena: conílicto (Stahr ~ubsecuencia Clímax Cena: Stahr ~e 
pierde el control e in~uha Unidades 128- emborracha e insulta a 
a Brimmer): Metabole: 136 Sábado Brimmer Ese. 8: Casa de 
Pelea Brady. Giro ~egundo: pelea 

Ese. 9: Cri ~is: Cecilia cuida a 
Stahr Desenlace: Brady lo 
comempla todo. 

-- -
ACTO 3 SEGU 'OA PARTE SECUE1'CIA 7 Ese. 1: ca a de Brady. 
FINAL Crisis: dcst ituyen a Stahr Unidades 139- Reunión de emergencia Ese. 

Brady se alza con el 162 Domingo 2: Brady y Cecilia Ese. 3: 
poder; Clímax: Stahr Despacho de Brady: 
recuerda. Resolución: linal "despiden" a Stahr: cri~i~ Ese. 

4: Despacho de Stahr: clímax. 
Stahr recuerda. Reilllerpreta 
esencia cinc. Ve a los otros 
que se marchan Ese. S: Back 
lot. Final: Stahr entra en el 
plató vacío. 

3. 3. Dispositivos Secuenciales: The Last Tycoon, Texto Fílmico 

Una vez analizados los dispositivos narrativos y dramatúrgicos del 
guión de The Last Tycoon, el siguiente paso es el estudio de los dispositivos 
secuenciales. Con ello, mi intención es realizar un somero análisis del relato 
cinematográfico propiamente dicho. Es curioso que los dos teórico que 
han sido básicos para este estudio, Vanoye ( 1996) y Onaindía ( 1996), 
aplican el estudio de las escenas y secuencias a lo que es el texto del guión, 
pero Vanoye no indica que no está analizando sólo aspectos de lo que sería 
el guión como texto literario, sino que simplemente, cuando lo cree más 
conveniente, incluye referencias a los textos fílmicos. En este sentido, me 
parece más adecuado dejar claro que para realizar el seguimiento detallado 
de la segmentación de The Last Tycoo11 en secuencias, he trabajado de 
forma combinada no sólo con el texto escrito por Harold Pinter, que sólo 
nos ofrece la división en segmentos, sino también hubo que recurrir en 
repetidas ocasiones al texto dirigido por Kazan en 1976. Esto ha sido 
imprescindible por varias razones, a saber: por un lado, el texto editado 
del guión de The Last Tycoon consta de 162 segmentos o unidades, pero 
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la división en secuencias no aparece especificada, al contrario de lo que 
afirma Vanoye ( 1996: 104). de que "un guión propone una disposición de 
e.ffenas y secuencias". Probablemente, esto sea debido a que en los 

guiones-modelo escogidos como ejemplo para su estudio sí aparecía la 

división en secuencias elaborada ya por el escritor. Por el contrario, Pinter 
no da indicación alguna que no. guíe en ese sentido. 

Si observamos este tipo de división. sin embargo, T/1e Last Tycoon 
parece ser un ejemplo de un típico guión del cine clásico americano. 
Onaindía afirma que el guión objeto de su estudio, El apartamento, aparece 
dividido en unidades o segmentos. algo característico del cine americano 

y que es diferente a la di visión a que está sometido, por ejemplo. un guión 
escrito en España, que adopta la disposición en escenas derivado del teatro 
ronaindía 1996: 99): 

Si uno lee un guión americano (por ejemplo. el de El aparra111e1110 ) se encuentra 
con que se le presenta la película dividida en 151 unidade .. Unidades de dimensión 
muy diferente. pues van desde la descripción de una toma o de un encuadre de los 
tres primeros segmentos hasia otra~ en las que. en tres o cuairo páginas. se describen 
diferentes conflictos con salida y entrada de diversos actores: algo que en un guión 
e~crito en España no se expresaría de la misma manera pues la entrada de un actor 
e~ ~ulici ente para que se considere una .. secuencia .. diferente: para confundir más 
l a~ cosas. en nuestro paí~ se considera .. secuencia .. a lo que sólo es "escena 
h:atral" .... 

Así. en el guión de Pinter nos encontramos con unidades compuestas 
por un solo plano, como la 19, Tlie ceiling. Stahr's P.O. V., que describe 

la acción de la forma siguiente: A crack suddenly appears along the /ength 
f~{ tlie ceiling. The over/1ead light sways. A picture fa/Is from the wa/I, y 

otras. corno la 39. Interior. Stahr's office. Stahr a11d Cecilia, en la que 
la conversación entre Stahr y Cecilia se ve interrumpida por la entrada de 
Rodríguez. el actor, y la salida de Cecilia del despacho de Stahr. Estos dos 
cambios. que suponen la entrada y salida de dos personajes, darían lugar 

a dos escenas en un guión escri to en España. No obstante, en el texto de 
Pinter, la unidad 39 no se interrumpe, sino que continúa hasta que Stahr 

despide al actor, y da paso al médico a su oficina, con que comienza la 

unidad siguiente. 
La siguiente pregunta que se plantea para realizar la segmentación del 

guión es. entonces. qué caracteriza a estas unidades, y si la división en 
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escenas y secuencias nos puede resultar útil a la hora de analizar no sólo 
el texto del guión, sino también el texto fílmico. Esta forma de división 
debe haberle resultado operativa a Onaindía, en el análisis de un guión 
clá ico, sobre todo si tenemos en cuenta que él toma la secuencia como 
concepto más importante desde el punto de vista teórico [Onaindía, 1996: 
123]: 

Desde el pun10 de vista 1eórico que nos ocupa y que hemos adop1ado -el estudio 
del guión de la película clásica de Hollywood como una obra de arle-, el concepto 
más impor1an1e es el ele la secuencia. uno de los 1érminos cinematográficos más 
escurridizos y polisémicos que exis1en .... Pocas veces un guión (se en1iende el 
guión escri10 por el guionis1a y no el técnico donde exis1e este tipo de precisiones) 
indica que hay que sacar un plano corto o largo, si en un diálogo se deben intercalar 
1omas de los personajes que inlervienen, e1c. La secuencia, sin embargo, sí debe 
aparecer precisada en el guión. no explíci1amente por una numeración correlativa 
como la escena pero el guionista debe tener muy presente que una película cons1a 
de secuencias y que eM~ escribiendo una secuencia. 

En el guión de Pinter, no obstante, no aparece ninguna indicación que 
nos ayude a realizar la segmentación en secuencias, lo que dificulta el 
análisis. Otros procedimientos que utiliza Onaindía para efectuar esta 
segmentación se refieren a la puntuación (fundido en negro, fundido 
encadenado, etc.). En The Lasr Tycoon tampoco es fácil aplicar directamente 
el esquema que responde en todas sus facetas al cine clásico de Hollywood, 
ya que no podemos olvidar que esta película se enmarca en un período 
posterior (los años 70), cuando normas habituales del período clásico, como 
el uso de los signos de puntuación, estaban cambiando. Por ejemplo, en 
esta película no contamos con la ayuda del fundido en negro como signo 
para distinguir el final de una secuencia y el principio de otra. Así, hemos 
de analizar el material tanto del guión de Pinter como del texto fílmico por 
medio de otros parámetros [Onaindía, 1996: 180]: 

Ac1ualmente, sin embargo. es muy frecuen1e u1i lizar la aheración en1re serna y rema 
para señalar el comienzo de una nueva secuencia. En las películas -como en 
cualquier rela10- se va generalmente de lo conocido a lo desconocido y nuevo. o. 
en una situación desconocida, la cámara nos mueslra a un personaje conocido que 
se dirige al personaje o lugar desconocidos. Cuando esta norma se rompe y al 
principio aparecen un personaje o un lugar nuevos y luego lo conocido significa 
generalmenle que es1amos a111e una nueva secuencia. 
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Un cri terio muy similar al propuesto por Onaindía es el que nos 
proporcionan Caseni y Di Chio. quiene también mencionan que, ante la 
variedad de signos de puntuación que pueden señalar el paso de una 
secuencia a otra (dentro de los cuales, además del fundido o la apertura 
en negro y el fundido encadenado. añaden otros como la cortinilla o el iris, 
o el simple corte). es necesario guiarse por medio de los cambios en el 
contenido para realizar la división en secuencias. Además, los dos críticos 
mencionan también la existencia de subsecuencias. o unidades de contenido 
más pequeñas. que pueden formar parte de una secuencia. y que aparecen 
marcadas por cortes significativos [Casetti & Di Chio, 199 1: 39-401: 

Allí donde se advierte una mutación del e~pacio. un ~alto en el tiempo. un cambio 
de los personajes en escena. un paso de una acción a otra; en suma, allí donde 
termina una unidad de contenido y se inicia otra. podemos situar con legitimidad 
el confín entre una secuencia y otra. 
Se: puede dar el ca~o de claro~ signos de interrupción que se encuentren en mitad 
de una unidad de contenido determinada. Hay que dejar a la discreción del ¡inalista 
la dcci~ión acerca de hacer corresponder el límite de la secuencia con el signo de 
puntuación. o interpretarlo ~implemente como una pequeña división interna 
destinada a diferenciar dos unidades de contenido más pequeñas. la~ s11bsecue11cias . 
.. . lque se definen como) una unidad de contenido que. aunque perfectamente 
identificable. puede le.erse como componente de una unidad semántica superior. 
pane de un todo que la tra'>ciende y la comprende. 

A estas "subsecuencias" que nombran Casetti y De Chio también las 
podríamos denominar "escena. •·. si adoptamos la nomenclatura que con­
cuerde con los dispositivos dramatúrgicos. Ya hemos visto que la escena 
se consideraba una unidad esencialmente dramática. mientras que la 
secuencia era una unidad narrativa10• Para el estudio que nos concierne 
preliero mantener la definición de Torok ( 1988) de escena -unidad 

W On:1indía ( 1996: 110> cita el contenido nmr.uivo de la ~ccuencia paniendo tanto de las definiciones 
de Jean Paul Torok como de Bordwell. Sin cmbnrgo. el crítico vasco intenta comprobar que la 
,cnicncia t;unbién es una unidad dramát ica en el cinc clásico americano. A pesar de esta aparente 
contrndicl'i6n. Onaindía >Ostienc en 'u e>tudio la diferenciación entre unidad narrativa y unidad 
dr.unática en lo que se refiere a la relación entre trama y subtrama. Es necesario puntuali1ar que 
Onaindía no C> excesivamente claro en la nomenclatura que utiliza cuando realiza el análisis 
~ccuenci al de El 11pm·111111e11111. ya que pasa a llamar "escenas" a lo que él había antcrior111c111e 
denominado "unidades o 'cgmcntos". Es por ello que en este trabajo. intentaré ser müs prol ija. 
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dramática, que presenta una acción continuada datada ·con precisión, se 
desarrolla en un único decorado, entre Jos mismos personajes, sin elipse 
ni salto de tiempo-, y secuencia como "gran bloque de significado, una 
unidad narrativa autónoma. Puede constituirse a partir de un acontecimiento 
continuo o de una serie de hechos discontinuos que se desarrollan en 
muchos escenarios, en momentos diferentes y entre diversos personajes, 
pero en los dos casos representa un sistema narrativo coherente, una 
"pequeña película dentro de la pelícu la" compuesta de un comienzo, un 
medio y un fin." Como vemos en la definición de Torok, no se niega que 
dentro de la secuencia exista una estructura dramática, que es lo que intenta 
comprobar Onaindía. Así, conjugaré la disposición de los contenidos con 
la estructura dramática en el análisis secuencial de The Last Tycoon. Para 
realizar esta segmentación, he subdividido las 162 unidades de las que 
consta el guión de The Last Tycoon en escenas y en secuencias, lo que 
faci litará la referencia posterior. 

Para la segmentación, al principio del análisis hice uso no sólo de los 
signos de puntuación en la cinta (prácticamente todos fundidos encadenados), 
sino también de la división temporal detallada en el guión, del cambio de 
unidades marcadas como "Noche" o "Día". Sin embargo, este último 
criterio no resultó factible en todos los casos, ya que encontré que hacia 
el final de la película, algunas secuencias mezclan escenas de día y de 
noche. De cualquier modo, al realizar luego el análisis detallado de las 
secuencias y sus distintos elementos, espero poder clarificar todos estos 
aspectos que me han dificultado el proceso de desglose. En el cuadro 
sinóptico que aparece a continuación señalo Jos diversos factores que he 
tenido en cuenta a la hora de realizar la segmentación, tanto los cambios 
espaciales como los temporales, y las funciones dramáticas de cada escena, 
así como la función dramática de algunos de los bloques principales, y un 
resumen del contenido de los mismos. 

CUADRO SINOPTICO DE LAS SECUENCIAS DE THE LAST TYCOON 
SECUENCIA 1: Unidades 1-33. Primer día [Jueves?] 

Obertura 
Escena 1 (Sala de proyección) [Segmentos 1-3): STAHR en el trabajo 
[Presentación activa]. 



Escena 2 [4-7]: El guía recorre el espacio: 
4:.'back lot'· 
5: camerino de Minna 
6: Edificio Administración. 
7: plató vacío 
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Escena 3: Plató de rodaje [8- 13): (Ridingwood. Didi. Rodriguez): STAHR 
espía el rodaje. 
Escena 4: 114) Estudio. noche: l 15-17) Oficina de BRADY: Brady y 
Flcishacker hablan sobre Stahr: 16: aparece Cecilia. 
Escena 5 Despacho de Stahr [ 18-20]: Stahr descansa. 
Escena 6 [21 -22 1: Despacho de Brady. Terremoto [merabolef: (241 Van 
todos al despacho de STAHR. 
Escena 7 ""Back lot'' (25): STAHR: consecuencias del terremoto. [punto 
de ataque: plano profesional]: [26-32): Stahr ve a Kathleen [clímax!. 
Escena 8 Casa de Stahr [33-34]: desenlace+ inserto (ensoñación Minna): 
1341 Stahr comienza la búsqueda de la chica misteriosa !punto de ataque: 
plano amoroso l. 

SECUENCIA 2: Segundo día [Viernes?] Estudio. Unidades 35-64: Stahr busca a 
Kathleen/ Stahr en el trabajo 

Escena 1: Sala de proyección. Despacho [35-36-38]: Stahr continúa la 
búsqueda de la chica del cinturón plateado [Actividad en los dos planos ¡. 
Escena 2: Despacho de Stahr 137*-38] Cecilia enamorada de Stahr: [39): 
Rodríguez. impotente. Stahr le aconseja. 
Escena 3: Despacho [40-4 1 j: Stahr. enfermo. 
Escena 4: Comedor de los ejecutivos [42]: Stahr se enfrenta a los ejecutivos 
por la película de calidad [ 1° crisis trabajo]. 
Escena 5: Pasillo- Ext. Edificio [43-44): Stahr discute con el guionista 
Wylie White ( .. You·ve distorted the girl"). 
Escena 6: Plató de rodaje [Oficina de Stahr en guión] 145 ] Stahr concierta 
una cita con la chica [consigue el objetivo J. 
Escena 7: Plató [46-52): Stahr despide a Ridingwood & reconforta a Didi. 
la actriz. 
Escena 8: Despacho de Stahr 153-57 j: Stahr no acude a la llamada de Brady. 
12º crisis trabajo]. 
Escena 9: Ext. noche. Hollywood 158- 60): Stahr y la chica equivocada 
[crbis]. 
Escena 10: Ext. noche. casa Kathleen (61-63]: Stahr y Kathleen [clímax). 
Escena 11 : Casa de Stahr [64]: Stahr llega a casa [desenlace]. 

SECUENCIA 3: Tercer día [Sábado] Unidades 65-77: Stahr y el trabajo/ Stahr y 
Kathleen 

Escena 1: Despacho de Stahr 1651: Stahr y Boxley: explicación de esencia 
del cine. [Presentación activa positiva]. 
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Escena 2: Sala de proyección [66): Brady y Fleishacker. Muerte de Eddie. 
[Antagonista: presentación act iva negativa]. 
Escena 3: El baile en el Ambassador (67]: [metabole]: encuentro 
inesperado; (68]: Stahr y Kathleen bailan; (69): Los ejecutivos; (70-72): 
Stahr pendiente de Kathleen, va detrás de ella [crisis plano amoroso). 
Escena 4: Aparcamiento [73-76): punto de ataque+ desenlace. Stahr 
convence a Kathleen para verse al día siguiente. 

SECUENCIA 4. Cuarto día [Domingo] Unidades 77-92. ESCENA AMOROSA 
Escena 1 [77-79]: Stahr y Kathleen. 

77. Encuentro en el aparcamiento del Ambassador 
78. Bar de carretera (foca amaestrada) 
79. La casa de Stahr en Malibú 

Escena 2: Aparcamiento f80]. merabole. Kathleen pide volver a la casa de 
la playa. 
Escena 3: Casa de Malibu í8 1-88]: Clímax. Escena de amor. 
Escena 4: Aparcamiento [89]: despedida. Crisis. 
Escena 5: Casa de Stahr (90- 92): Stahr vuelve a su casa y lee la carta: 
peripecia. 

SECUENCIA 5: Quinto día [Lunes) Unidades 93-1 13. "LA LUCHA'" 
Escena 1: Estudio (93-96]: STAHR problemas con Boxley [Presentación 
activa negativa]. 
Escena 2: Despacho de Stahr [97-98]. Problemas con Cecilia. [Antagonista 
plano amoroso]. 
Escena 3: Despacho de Brady [99-1 02]: Cecilia descubre el affai r de 
BRADY con la secretaria. [Antagonista plano trabajo]. 
[Escena 4: ( 103- 104*) Cecilia va a casa de Kathleen]. 
Escena 5: Sala de proyecciones: (105-109]: Stahr y los otros ejecutivos 
ven el copión de la película; a Stahr no le convence el final: problemas 
con la película. ¡3• Crisis trabajo]. 
Escena 6: Despacho de Stahr ( 111 ]: metabole: llamada de Kathleen. 
Escena 7: Casa de Mali bu [ 112]: explicaciones de Kathleen. Clímax. 
[Hacen el amor: elíptico]. 
Escena 8: En el coche [ 113) Despedida= desenlace. 

SECUENCIA6. [6º. 7ºy8°día.( Unidades l 14-127LAULTIMAOPORTU IDAD: 
DERROTA AMOROSA; Stahr y Brimmer: DERROTA PERSONAL 

Escena 1: Despacho de Stahr [Manes?] [ 114-117] Stahr no trabaja, le 
escribe a Kathleen; [ 116- 117]: aparece Cecilia. 
Escena 2: Teatro [Viernes noche] Interior Noche [11 8- 119]: Preestreno. 
Gran éxito. 
Escena 3: Casa de Malibú noche (120-121] : Stahr y Cecilia. 
Escena 4: (Por la tarde; sábado?) Casa de Stahr [ 122- 123]: metabole: 
llamada de Kathlcen. Deciden irse de viaje. 
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Escena 5: Casa de Stahr y sala de proyecciones 11 24-125] [fallo temporal: 
domingo mañana* 1: Stahr prepara el viaje: cancela >U~ cita> en el estudio: 
[ 126]: anticlímax: telegrama: 1127]: desenlace: Stahr ~iguc trabajando. 
Escena 6: Casa de Brady [ 1281: ent revista de Stahr y Brirnmcr. 
Escena 7: Restaurante [ 129]: cena. Stahr se emborracha e insulw a 
Brimmer. 
Escena 8: Casa de Brady l 130-133]: partida de ping-pong. Pelea 
lmewbole]. 
Escena 9: Ca~a de Brady 1134-1381 crisis: Cecilia cuida de Stahr: desenlace 
l 136]: Brady contempla todo. 

SEC ENCIA 7: [Domingo: e~tudio vacío) EL FI 1AL: DERROTA PROFESIONAL 
Escena 1: Casa de Brady 11391: Brady convoca una reunión de emergencia. 
Escena 2: Casa de 13rady [ 140]: Brady y Cecilia. 
Escena 3: El estudio [ 141 I: Llega Stahr. 

Despacho de Brady [ 1421: .. Despiden .. a Stahr. clímax. 
Despacho de Stahr 11 43-154]: Crisis: Stahr recuerda. 
Despacho de Stahr [ 155-159): Desenlace: Stahr reinterprcta la 
historia que le contó a Boxley/ Kathlecn en su casa. 
Despacho de Stahr l 160): Se van los ejecutivos. Stahr los mira 
desde , u vent;ina . 
.. Back loe· [ 161 -162]: Conclusión. Stahr entra en el plató vacío. 

Según esta segmentación. The Last Tycoon cuenta con 7 secuencias. 

divididas cada una de ellas en varias escenas, compuestas a su vez por 
varias unidades o segmentos. Ya que hasta aquí he utilizado el esquema 

propuesto por Onaindía para un estudio del guión, seguiré apl icando su 
análisis a la hora de comentar los datos que nos aporta esta división en 
secuencias. 

Así. podemos considerar que la primera secuencia cuenta con una 

obe11ura. formada por tres escenas. en la primera de las cuale se realiza 
una presentación activa del personaje principal. y se introduce al espectador 

directamente en la trama principal de esta historia, la que enmarca el 
discurso. y que tiene que ver con la actividad de Stahr corno productor de 

cine. De esta forma, por el guión sabemos que se trata de Stahr, aunque 
Kazan. el real izador, decide no mostrarnos su rostro. Así. la primera escena 
[unidades l. 2 y 3) tienen lugar.-en la sala de proyecciones, uno de los 
Jugares en los que se desarrolla la actividad de Stahr. 

La segunda escena [unidades 4-7] sirven para presentar el marco 
espacial en el que va a ocurrir todo lo que tiene que ver con esta actividad: 
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el estudio, el edificio de administración y el plató vacío. Sin embargo, la 
puesta en escena del espacio no queda demasiado clara. Por un lado, al 
contrario de lo que marcaba el guión de Pinter, el estudio parece vacío, en 
vez de mostrarse pleno de actividad, como sería típico en la época en la 
que se desarrolla la acción, es decir, la década de los años 30. Por ello, 
dependemos del diálogo para saber que estamos en uno de los grandes 
estudios de la época dorada de Hollywood. Por otro lado, resulta curioso 
que Kazan decidiese no utilizar referencias visuales más caracteósticas para 
esta presentación del espacio. 

Como es bien sabido, durante el peóodo del cine clásico cualquier 
película que versara sobre el mundo del cine solía incluir siempre una 
referencia visual que demostraba que la acción transcurriría en uno de los 
grandes estudios, ya sea en el genérico o en la secuencia inicial de la 
película. Me remito al plano inicial de The Bad and the Beautiful (Cautivos 
del mal, V. Minnelli, 1952) que nos enseña un plano detalle del blasón de 
la productora de Jonathan Shields. Esto también sucede en el cine moderno. 
Un ejemplo podría ser el principio de The Player (El juego de Hollywood, 
R. Altman, 1993). En el largo genérico de esta película, se muestra una 
claqueta, se oye Action al comenzar la historia, y a partir de ahí se articula 
una larga secuencia que presenta a todos los personajes principales. En este 
genérico, curiosamente, también aparece un guía del estudio, - los visitantes 
aquí son japoneses- que llama la atencion de modo irónico sobre un aspecto 
que más tarde será comentado en los diálogos iniciales, el hecho de que 
los grandes estudios están sufriendo grandes cambios, y que la mayoría de 
los inversores actuales son compañías japonesas. Esta ironía de la mirada 
que nos ofrece Altman del mundo del cine se echa de menos en la película 
de Kazan. 

La presentación más clara en esta primera secuencia en lo que respecta 
al espacio es la que está relacionada con el pasado de Stahr, con su esposa 
Minna Davis, y para ello se muestra el camerino de la estrella, deteniéndose 
en su retrato. Como ya se ha comentado en el apartado anterior de este 
trabajo, este referente visual sirve para conectar más adelante con la 
aparición de Kathleen, y su parecido con Minna, y además, se utiliza para 
marcar lo que esta aparición significa para Stahr, por medio del inserto que 
hace Kazan al final de la primera secuencia. Tanto en el guión como en 
el texto fílmico, queda claro que la protagonista femenina se muestra desde 
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el punlo de vista de Stahr. Ahora bien, en la presentación visual de Kathleen 
encuentro que hay fallos tanto de contenido como de forma que en los que 
Kazan incurre prácticamente en lodos los planos en que aparece la 
protagonista. 

Este personaje aparece después del terremoto, encaramada en la cabeza 
de Si va que formaba parte de un decorado, flotando en una riada producida 
por la explosión de unos tanques de agua del estudio. Resulta curioso con 
todos estos datos que la mujer no demuestre ningún miedo ante su posición 
inestable, y esté sonriendo como salisfecha de esla aventura, colofón final 
de su entrada en el estudio después de haberse colado en un camión. 
Además, a partir del momenlo en que Stahr la ve, Kazan inlroduce varios 
planos de la actriz que son evidentemente excesivos en su duración, y no 
tienen ninguna función dramática ni de contenido, sino que únicamente 
pretenden reflejar la fascinación de Stahr ante lo que él ve como el doble 
exacto de su esposa. 

La reacción de Stahr ante esta inesperada aparición no es reflejada en 
el guión, pero sí en el texto fílmico, mediante un plano subjetivo, que 
visualiza lo que piensa Stahr cuando entra en su habitación, momento en 
que su imaginación reproduce el camerino de Minna Davis por medio de 
Ja iluminación y el vestuario de Ja actriz, y aparece ésta diciendo: Darling, 
/' ve come home!. Esta escena se comprende a raíz de la presentación que 
el guía había hecho previamente lEscena 2 de la 1 ªsecuencia] del camerino 
de Minna y la cámara muestra un plano detalle de su retrato. Ahora bien, 
lo que sí salta a la vista es que, debido probablemente a un fa llo de casting 
y de vestuario, resulta difícil para el espectador establecer la conexión entre 
la g/amourosa Minna y la inexpresiva y visualmente vulgar Kathleen. 

La unidad temporal, represenlada por el paso del día a la noche, y 
espacialmente por la llegada de Slahr a su casa, y por el comienzo de la 
secuencia siguiente en Ja oficina del magnate en el estudio, parece regir 
la segmenlación al menos en las primeras secuencias. Si bien la repetición 
del mismo escenario nos ha ayudado para marcar el paso de una secuencia 
a la otra, la utilización de la casa de Stahr como espacio no queda 
suficientemente clara para reflejar lo que se intuye como elemento 
temático, es decir, mostrar la soledad del protagonista. En mi opinión, falta 
un plano general del estilo del plano inicial de Xanadú en Citizen Kane 
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que muestre la perspectiva del hombre solo que habita una casa enorme, 
a la que únicamente va a dormir o donde trabaja leyendo guiones. 

Las dos primeras secuencias se utilizan para la presentación de los 
personajes principales. Ya se ha comentado en el apartado anterior que la 
introducción de Brady queda poco clara dramáticamente, ya que no 
sabemos cuál es su función dentro del estudio, ni cómo es su relación con 
Stahr. Por lo que respecta a los otros personajes, no queda claro en ningún 
momento de la película por qué el abogado Fleishacker aparece en la escena 
4 de la primera secuencia, ni qué hace un abogado de Nueva York en el 
estudio. El personaje de Cecilia, pensado como posible antagonista de 
Kathleen en la trama amorosa, fue reducido drásticamente en el guión, pero 
esta reducción es incluso mayor en el texto fílmico, porque la unidad 37 
del guión, en la que Cecilia habla con Wylie White sobre su amor por Stahr, 
no fue incluida en la película de Kazan. 

La transición de la primera secuencia a la segunda está relacionada con 
el comienzo de la búsqueda de la chica misteriosa, con lo que se introduce 
la trama amorosa, que tendrá su clímax al final de la secuencia segunda. 
En ésta, sin embargo, el guionista y el director siguen primando la trama 
profesional, y vemos cómo Stahr desarrolla su incansable actividad, y 
también sus enfrentamientos con diversos representantes de la industria: 
en concreto con los ejecutivos [Escena 4], con el guionista Wylie White 
[Escena 5] y con el director Ridingwood [Escena 7]. Las únicas relaciones 
dentro del estudio que Stahr parece favorecer son las que mantiene con los 
actores, tanto con Rodriguez [Escena 2] como con la diva francesa Didi 
[Escena 7]. 

Realizaré dos comentarios con respecto a este tema, uno que se refiere 
a la comparación de los tres textos, y otro a la presentación de los 
personajes. En el texto literario original, Cecelia Brady, la narradora, 
explica que gran parte de la historia que va a contar está relacionada con 
la actividad profesional de Monroe Stahr [LT (Br.), p. 28]: 

J have determined to give you a glimpse of [Stahr) functioning, which is my excuse 
for what follows. It is drawn partly from a paper 1 wrote in college on "A Producer's 
Day" and partly from my imagination. More often J have blocked in the ordinary 
events myself, while the stranger ones are true. 
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En The Last Tycoon de Fitzgerald se dedican seis episodios [Episodes 
7, 8, 9, 10, For episode 11 , y 11) de los diecisiete que terminó de escribir 
el autor a la actividad de Stahr como responsable del estudio. En ellos, 
aparecen mucho personajes, y se ve a Stahr desarrollando distintas activi­
dades, como ya se ha comentado en el análisis del texto de la novela. Sin 
embargo, en el guión y por ende en la película, si bien toda la segunda 
secuencia se dedica a reflejar la vida de Stahr como productor, la impresión 
general que se obtiene es la de que es un patrón que se comporta como 
un déspota, que sólo se lleva bien con los actores, y que no 1oma en 
consideración nada de lo que le digan los demás miembros de la industria, 
desde ejecutivos a escritores. Esta impresión quizá sea debida a que existe 
algún fallo en la presentación de los personajes, ya sea por aquellos 
episodios escogidos por el guionista, ya por el montaje de la cinta, o por 
la combinación de todos estos aspectos. 

He comentado en el apartado de los dispositivos dramatúrgicos que, por 
ejemplo, dentro de los personajes que podríamos considerar principales 
como Pat Brady, ni el guión ni en la película sabemos casi nada de su 
personalidad en el momento en que aparece. Lo mismo ocurre con los 
personajes secundarios, como el resto de los ejecutivos en la escena 4 de 
la segunda secuencia, o con el guionista Wylie White en la escena 5. Por 
el contrario, sí conocemos la débil personalidad del director Ridingwood 
- otro de los personajes secundarios-, a quien Stahr echa del rodaje porque 
no sabe controlar a su actriz, ya que habíamos visto una escena de ese rodaje 
en Ja primera secuencia, donde se atisban los rasgos principales tanto del 
director como de los primeros actores. Una primera deducción, entonces, 
que se puede entresacar del análisis de las escenas de presentación de los 
personajes es que, o bien están planteados erróneamente en el guión, o bien 
que en Ja representación los actores equivocaron la forma de interpretarlos. 
Esto podría admitirse en dos debutantes como Ingrid Boulting -en el papel 
de Kathleen- o Theresa Russell -quien representa a Cecilia- pero resulta 
bastante improbable en actores consagrados como de Robert Mitchum 
-quien interpreta a Brady- o Ray Milland- en el papel de Fleishacker. 

Además, hay otro aspecto relacionado con los personajes que salta a 
la vista en el análisis de la película. Ya he mencionado que la presentación 
de la protagonista femenina resulta poco creíble para el espectador. Su 
siguiente aparición es en una escena supuestamente culminante ya que 
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Stahr por fin consigue el objetivo de encontrar a la chica [Escena JO de 
la 2ª secuencia]. Pinter decidió recurrir al mismo diálogo que escribió 
Fitzgerald en el texto literario original, y en la película se reproduce la 
misma escena que aparece en los materiales de la novela, pero sin los · 
comentarios del narrador que aclaran los sentimientos de Stahr, y el 
resultado es una escena muy débil, tanto visualmente como temática y 
dramáticamente, y que no responde a las expectativas creadas por la 
búsqueda incesante del magnate. 

Esto es bastante grave en cuanto a la protagonista, pero también sucede 
con los personajes secundarios. Ni Pinter como guionista ni Kazan como 
director de la cinta explican la función de personajes como los ejecutivos, 
por lo que cada vez que aparecen el espectador se ve forzado a deducir 
la razón por la que se les incluye. Podría considerárseles a todos como un 
solo personaje colectivo, pero esto tampoco queda claro en los diálogos. 
Así sucede, por ejemplo, en la tercera secuencia, en la supuesta escena 
culminante [Escena 3) del encuentro inesperado entre Stahr y Kathleen. En 
este baile aparecen todos los ejecutivos entre los asistentes, y se escucha 
su conversación, que repite casi por completo el diálogo que mantuvieron 
en la comida de los ejecutivos en la secuencia segunda. La inclusión de 
estos personajes y de su diálogo, sin embargo, no avanza información de 
la trama, ni cumple ninguna función en ella, como podría ser si el 
conocimiento que obtienen en el baile de que Stahr está interesado en una 
mujer desconocida fuera empleada más adelante en su contra. Por ello, 
cuando vuelven a aparecer al final de la película en la reunión donde 
deciden echar a Stahr, prácticamente ya no los recordábamos. 

Lo mismo sucede en la tercera secuencia con el personaje de Boxley, 
el escritor famoso que fue contratado por Stahr para escribir diálogos. La 
escena en la que aparece Boxley es la más brillante de toda la película, 
ya que es la única en la que se realiza una presentación activa positiva de 
Stahr y su profesionalidad como productor cuando le explica la esencia del 
cine al escritor. A pesar de ello, el espectador no logra establecer la 
conexión entre Boxley y sus problemas y la filmación de la película-dentro­
de-la-película, de la que es el responsable del guión. Además, este personaje 
no volverá a aparecer hasta la quinta secuencia, cuando Stahr lo despide 
por estar borracho en horas de trabajo, y no es hasta la quinta escena de 
esta secuencia cuando se informa al espectador de que Boxley estaba 
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escribiendo el guión de la película cuyo rodaje aparece a lo largo de todo 
el discurso. 

He indicado ya en el cuadro sinóptico de las secuencias de The Last 
Tycoon el contenido de cada una de ellas, así como les he dado un título 
que tiene que ver con los esquemas que dejó Fitzgerald entre los materiales 
de preparación de la novela. Así, si las dos primeras secuencias primaban 
la actividad profesional de Stahr como trama principal, en la tercera se 
combinan la principal con la secundaria, la trama amorosa. La cuarta 
secuencia, que se puede considerar la central tanto en el guión, ya que ocupa 
15 segmentos, del 77 al 92, de los 162 del texto completo, está únicamente 
dedicada a la aventura amorosa de Stahr con Kathleen. Comparativamente 
hablando, desde el punto de vista estructural, se Je dedica más importancia 
a esta escena amorosa en el guión que en el texto original de Fitzgerald, 
donde aparece en las tres partes de Ja sección 14 [LT, (Br.), pp. 78-96], 
aunque la mayor parte de los diálogos utilizados por Pinter en el guión 
pertenecen al texto literario. En cuanto a la película, la duración de esta 
secuencia es de 20 minutos aproximadamente, y ocupa también una posi­
ción central en los 120 minutos que dura la cinta completa. 

Ahora bien, con respecto a esta secuencia es necesario comentar 
diversos aspectos que resultan chocantes para el espectador no iniciado en 
el texto de Fitzgerald. Hasta el momento, prácticamente no sabemos nada 
de la protagonista femenina, salvo lo que ha dicho ella de sí misma al final 
de la secuencia anterior, como respuesta a la insistencia de Stahr de volver 
a verse: que es una mujer débil de carácter, y voluble en sus cambios de 
opinión. También Kazan la muestra desde el principio como una mujer 
tímida, con aspecto desvalido, y que quiere mantener un halo de misterio 
sobre sus circunstancias. Por todo esto, sin contar con las explicaciones que 
nos proporciona el narrador de The Last Tycoon sobre lo que piensa 
Kathleen, no se comprende al personaje, ni los cambios que experimenta 
en toda la secuencia. Esta falta de comprensión puede estar provocada por 
el diálogo banal: si bien parece que Pinter redactó los diálogos de toda esta 
secuencia a partir del texto de Fitzgerald, faltan elementos aclaratorios sin 
los cuales vemos que los personajes pasan de un tema a otro sin razón ni 
conexión aparente. Un solo ejemplo basta para ilustrar este punto. Como 
ya se ha dicho, hasta el momento todo lo que rodea la vida de Kathleen, 
tanto presente como pasada, es un secreto. En el guión (Escena 1), y en 
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la película, cuando Stahr y la chica visitan la casa que el magnate está 
construyendo en Malibú, ella le pregunta si va a vivir solo en su casa, a 
lo que él responde que sólo vendrá para leer guiones. Inmediatamente 
después, ella le explica que ha vivido con un hombre mucho tiempo [Pinter, 
1982: 237-9]: 

STAHR: 1 don't know why l'm building it. Maybe it's for you. 
KATHLEEN: J think it's great of you to build a big house for me without even 
knowing what I look like. 
STAHR: 1 didn't know what kind of roof you wanted. 
They wa/k 11nder 1he scaffolding into a /arge room. B11ilt-i11 bookshelves, c11r1ai11 
rods, a raised platform with llVO holes in the wal/. She looks up al the sky. 
KATHLEEN: 1 don't need a roof. 
She looks at the platform and 1he holes in the wall. 
KATHLEEN: What 's that for? 
STAHR: For the projector. The movie projector 
( ... ) 
KATHLEEN: Are you going 10 live here alone? 
STAHR: Oh yes. 
KATHLEEN: Alone with your movie projector. (Pause) Where do you live now? 
STAHR: 1 live in my old house. 
She walks 10 an excavation. Seagulls. 
KATHLEEN: What 's this? 
STAHR: A swimming pool. 
KATHLEEN: You' ll need a constant supply of nereids, to plunge and gambol. 
STAHR: Nereids? What's that? 
KATHLEEN: Sea nymphs. 
STAHR: Oh no. 1'11 come out here to read scripts. No distractions. 
He looks ar her, walks towards her. She makes an almost impercep1ib/e move, which 
s1ops him. 
KATHLEEN: J lived wi th a man, for a long time. Too long. 1 wanted to leave but 
he couldn 't Jet me go. So I finally ran away. 
Pause. She smiles at him. 
KATHLEEN: 1 must go now ... 

En el texto original de Fitzgerald esta escena tiene lugar antes de que 
ambos personajes vayan a ver la casa, pero el diálogo resulta mucho más 
simple, más realista y explicativo que en el guión de Pinter [LT (Br.) pp. 
80-1 ]: 
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'Tm building a house out here," Stahr said. "Much further on. 1 don' t know why 
I'm building it." 
"Perhaps it's for me," she said. 
"Maybe it is." 
"! think it 's splendid for you to build a big house for me without even knowing 
what 1 looked like." 
" lt isn 't so big. And it hasn ' t any roof. 1 didn't know what kind of roof you wanted." 
''We don't want a roof. They told me it never rained here. lt- " 
She stopped so suddenly that he knew she was reminded of something. 
"Just something that's past," she said. 
"What was it?" he demanded. "Another house without a roof?" 
"Yes. Another house without a roof." 
"Were you happy there?" 
"I lived with a man," she said. "A long, long time- too long. lt was one of those 
awful mistakes people make. 1 lived with him a long time after 1 wanted to get 
our but he couldn't let me go. He'd try but he couldn't. So 1 finally ran away." 

Claramente, aquí vemos que debido a un fallo del guionista en Ja 
selección de los diálogos al realizar la adaptación, Kathleen explica su vida 
con otro hombre, pero su declaración no tiene sentido en el momento en 
que la dice, porque no responde a ninguna pregunta. Lo que sí indica Pinter 
es un gesto que Ja actriz que representa el papel de Ja protagonista, lngrid 
Boulting, no realiza en la película de Kazan, un gesto de rechazo ante la 
mirada y la aproximación de Stahr. Además, el planteamiento de Ja escena 
en general resulta poco creíble para el espectador, porque no nos podemos 
explicar por qué si Ja mujer ha rechazado a Stahr, y quiere escapar de él, 
en cuanto llegan al aparcamiento a recoger el coche de ella, es Kathleen 
la que comienza a besar a Stahr y le invita a volver a su casa de Ja playa, 
supuestamente para hacer el amor. En el texto de Fitzgerald, entre una 
situación y otra media la visita a Ja casa, una conversación telefónica de 
Stahr -episodio bastante ridículo, porque el magnate supuestamente recibe 
una llamada del presidente de los Estados Unidos, cuando en realidad era 
un orangután amaestrado- que incide en que ella aprecie más a Stahr ya 
que él ha quedado en ridículo, y una cena, en que la conversación no está 
descrita pero que debe haber continuado. Además, cuando él la acompaña 
a casa y se despiden, el narrador aclara un dato esencial sobre lo que siente 
Kathleen, que falta en el guión de Pinter y que no sólo da pie a la escena 
amorosa entre ellos, sino también a una explicación de por qué ella se 
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culpabiliza al sentirse atraída por Stahr, y que aparecerá en el texco de la 
carta que más tarde él encuentra en su coche [LT (Br.), p. 86): 

That was the moment to go in but she wanted to see him once more and she leaned 
her head to the left, then to the right trying to catch his face against the last twilight. 
She leaned too far and too long and it was natural when his hand touched the back 
of her upper arm and shoulder and pressed her forward into the darkness of his 
throat. She shut her eyes feeling the bevel of the key in her tight clutched hand. 
She said "Oh" in an expiring sigh and then "Oh" again as he pulled her in close 
and his ch in pushed her cheek around gently. They were both smiling just faintly 
and she was frowning too as the inch between them melted into darkness. 
When they were apart she shook her head still but more in wonder than in denial. 
1t carne like this then, it was your own fault, how far back, when was the moment. 
1t carne like this and every instant the burden of tearing herself away from them 
together, from it , was heavier and more unimaginable. He was exultant; she resented 
and could not blame him but she would not be part of his exultation for it was a 
defeat. So far it was a defeat. And then she thought that if she stopped it being 
a defeat, broke off and went inside, it was still nota victory. Then it was just nothing. 
"This was not my idea," she said. "Not at ali my idea." 
"Can I come in?" 
"Oh no- no." 
"Then let's jump in the car and drive somewhere." 
With relief she caught at the exact phrasing- to get away from here immediately, 
that was the accomplishment or sounded like one- as if she were fleeing from the 
spot of a crime. Then they were in the car going down hill with the breeze cool 
in their faces and she carne slowly to herself. Now it was ali clear in black and 
white. 
"We' ll go back to your house on the beach," she said. 

Con Ja situación tal y como la plantea Pinter, y sin estas explicaciones, 
no se comprende el comportamiento de Kathleen, con Jo que tampoco se 
entiende la atracción que siente Stahr por ella. La escena amorosa, por 
tanto, no le comunica nada al espectador. Si al fallo del guión, además, le 
sumamos la falta de expresividad de la actriz, la identificación con el 
personaje de Stahr, cuyo punto de vista sobre Kathleen sigue siendo lo que 
rige Ja relación entre ambos, es prácticamente imposible, con lo que ni nos 
interesamos en saber por qué ella actúa de la forma que lo hace, ni creemos 
Ja explicación que da de su vida pasada, y su relación con "un rey''. La 
consecuencia directa de esta falta de descreimiento y de interés por Ja 
protagonista femenina y sus andanzas pasadas es que cuando sucede el 
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acontecimiento inesperado que acaba la cuarta secuencia, es decir, cuando 

Stahr lee la carta donde Kathleen le explica que no pueden volver a verse, 

tampoco entendemos ni compartimos Ja desilusión del protagonista. 

En la secuencia quinta, el guionista intentó conectar las dos tramas, y 

lo que consiguió es que el desengaño en la trama amorosa tuviera un efecto 

en la trama principal, en Ja actividad de Stahr. Por tanto, todo lo que hace 

Stahr a partir de este momento tiene como resultado una nueva crisis que 

le enemista más con Jos ejecutivos y con los otros miembros de la industria. 

A í. en Ja escena 1 de la 5ª secuencia. despide a Boxley por estar borracho, 
en la escena 2 sufre Jos celos de Cecilia, en Ja 5 no le convence el final 

de la pelí~ula que se ha estado rodando a lo largo del discurso, y que había 
escrito Boxley, y ordena volver a rodar las últimas escenas cueste lo que 

cueste. Con las imágenes de esta película el guionista y el director de The 
la.\·t Tycoon intentan establecer una relación tanto temática como visual 

a Casabla11ca. pero cuando se observa cómo han diseñado el final, vemos 

que también se intenta relacionar con la trama amorosa de la película, y 

sobre todo su desenlace de eparación de una pareja con la historia personal 

de Monroe Stahr y Kathleen. Este hecho podría haber sido el elemento que 

buscaba el guionista para que esta conexión trama principal I trama 

secundaria resultara evidente para el espectador. A pesar de que Stahr tiene 

una reacción violenta ante lo que sucede en la película, no queda claro para 

el espectador de la película de Kazan que la razón por la que el magnate 

se enfada es porque la protagonista femenina abandona a su amante para 

volver con su marido, y no porque el diálogo no resulta creíble. 

Sin embargo. mediante el montaje se intenta aclarar esta conexión, ya 

que ju tamente tras abandonar la sala de proyección, Stahr recibe una 
llamada telefónica de Kathleen, y conciertan un encuentro. Se les vuelve 

a ver en la casa de M alibú, pero las explicaciones que da la chica de su 

comportamiento siguen sin convencernos, y tampoco importa que vuelvan 

a hacer el amor - en esta ocasión, al menos, Kazan decidió incluir una 

elipsis y librarnos de ver otra escena amorosa. Y digo librarnos, porque en 

este momento, habiendo aclarado que el espectador tiene dificultades para 

identificarse con Jos protagonistas, y como además no se llega a admitir 

en ningún momento que K athleen sienta por Stahr una "necesidad peren­

toria de volver a verle" que podría haber llevado a este nuevo encuentro, 
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quizá la elipsis de la relación sexual haya sido una decisión acertada por 
parte del director. 

A partir del desenlace de la secuencia quinta, y de la despedida entre 
Kathleen y Stahr, comienza no sólo el declive del magnate, sino que parece 
que el desenlace de la historia de amor que no llegó a existir afectase 
también al guionista y al director de la cinta. Así, hasta la quinta secuencia 
la diégesis cubre de una forma cronológica el período equivalente a cinco 
días de la vida de Stahr. Sin embargo, al llegar a la secuencia 6, esta unidad 
temporal se rompe, ya que en esta secuencia se mezclan escenas de días 
diferentes. La escena 1, siguiendo un orden cronológico, correspondería a 
los sucesos correspondientes al martes de la segunda semana del tiempo 
que cubre el discurso, comienza de la misma forma que ha marcado las 
diferentes secuencias hasta ahora, con Stahr en su despacho. El cambio en 
este sentido viene marcado porque el magnate no está trabajando, sino 
intentando escribir una carta, y no recibe visitas. 

A partir de este momento, se pierde la señalización del tiempo diegético, 
hasta llegar a la confusión entre lo que sucede en las escenas 2 y 3, con 
el preestreno de la película cuyo rodaje se ha seguido parcialmente en el 
texto, que tiene lugar el viernes -datación hecha por Cecilia en los diálogos 
de la escena 1-, y la escena 4, en cambio, marcada en el guión como "122. 
Stahr'.s house. Study. Afternoon", corresponderían al día siguiente. A partir 
de ahí, la escena 5, cuando Stahr prepara su viaje con Kathleen y recibe 
su telegrama en el estudio, supuestamente ocurre el sábado, ya que la 
reunión de emergencia que convoca Brady a raíz de la entrevista de Stahr 
y Brimmer es el domingo, fecha marcada en la puesta en escena porque 
el estudio está vacío. Esta sensación de confusión que producen la falta 
de orden en el tiempo diegético acaba cuando Stahr vuelve a desempeñar 
su función como jefe del estudio [Escena 6 de la 6ª secuencia], y mantiene 
la entrevista con el sindicalista Brimmer, pero resurge otra vez cuando Stahr 
se emborracha y le insulta, y acaba peleándose con él [Escena 8]. 

La secuencia final es muy corta en relación a las anteriores. En ella 
fundamentalmente se explica cómo ha habido un coup d'Etat y los 
ejecutivos han desbancado a Stahr a consecuencia de su fracaso en la 
entrevista con Brimmer. Como ya se ha comentado en el apartado de los 
dispositivos dramatúrgicos, este final resulta inesperado no sólo para el 
magnate, sino para el espectador, ya que en la secuencia anterior se había 
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celebrado otro triunfo de Stahr en el preestreno de la película con Didi y 
Rodriguez corno estrellas, y ese tanto fue, corno tantos otros, obra del 
magnate. Por eso, en la escena culminante, el espectador no puede más que 
estar de acuerdo con Stahr cuando dice que los otros ejecutivos no iban 
a ser capaces de controlar el estudio sin él. Nunca se ha visto cuáles son 
las responsabilidades de los otros dentro del engranaje de la industria, ni 
se les ve presentes en ninguna parte del proceso de producción de las pelí­
culas. salvo en los pases de lo copiones ya montados o en los preestrenos. 

Lo que sí queda claro al final de Tite Last Tycoo11 es el desenlace trágico 
del protagonista, enfatizado en la larga escena 3 de la última secuencia. 
La tragedia es que ha perdido la razón de su vida, que es hacer películas, 
por culpa de esa relación amorosa que no pudo llevar a buen término, y 
en este sentido se comprende la transformación que hace el guionista del 
texto que utiliza Stahr para enseñarle a Boxley la esencia del cine, que el 
magnate vuelve a declamar, aunque esta vez mirando a cámara, mientras 
vemos lo que sucede en casa de Kathleen. Incluyo este texto nuevamente 
porque resume perfectamente el ánimo y el espíritu del magnate, y lo que 
se ob ·erva en pantalla, con lo que el desenlace es todavía más inesperado, 
sobre todo por la conexión que ahora sí se establece entre las dos tramas, 
y el sinsentido que supone para el espectador que la actividad de Stahr se 
haya visto truncada por esa relación fallida [LT (Br.), 32-3 y Pinter, 1982: 
228-9J: 

Supposc you·re in your officc. You·ve been fighting duels or writi ng all day and 
you·re too tired to fight or writc any more. You're si tting therc staring - dull. like 
we all get sometimes. A pretty stenographer that you·vc secn before comes into 
the room and you watch her - idly. She doesn' t see you, though you're very close 
to her. She takes off her gloves. opens her purse and dumps it out on a table-· 
Stahr stood up. tossing his key-ring on his desk. 
'She has two dimes anda nickel - anda cardboard match box. Shc leaves the nickel 
on the desk. puts the two dimes back into her purse and takcs her black gloves to 
the stove. opens it and puts them inside. There is one match in thc match box and 
shc starts to light i t kneeling by the stove. You notice that thcre's a st i ff wind blowing 
in thc window - but just thcn your telephone rings. The girl picks it up, says hello 
- listens - and says deliberately into the phone. " f' vc ncver owncd a pair of black 
gloves in my l i fe:· She hangs up. kneels by the stove again. and justas she lights 
the match you glancc around very suddenly and see that there's another man in 
the office. watching every move the girl makes-· 
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Stahr paused. He picked up his keys and pul them in his pocket. 
'Go on' , said Boxley, smiling. 'What happens?' 
' I don't know', said Stahr. 'I was just making pictures.' 

'What was the nickel for?' asked Boxley evasively. 
' l don't know,' said Stahr. Suddenly he laughed. 'Oh, yes - the nickel was for the 
movies.' 
'What in the hell do you pay me for? he demanded. ·¡ don' t understand the damn 
stuff.' 
' You will, said Stahr, 'or you wouldn't have asked about the nickel' 

Kathleen hace los mismos movimientos que Ja chica de la película, pero 
lo que quema es la carta de Stahr, para luego recibir a su marido. En esta 
ocasión es ella Ja que se queda mirando directamente a cámara, y se 
completa la escena con un contraplano de Stahr diciendo l don 't want to 
lose you, frase que ya le había dicho como final de su historia de amor 
en Ja playa. La tragedia se comprueba en el plano general final que incluye 
Kazan, en el que Stahr recorre el estudio desierto y se vuelve a oir la frase 
"No quiero perderte" mientras entra en el plató vacío. Con esta imagen 
aparecen los títulos de crédito, y el tema principal de la banda sonora. 

En lo que respecta a la banda sonora, resulta curioso que no sea evidente 
para el espectador más que en el plano del título de la película, y en este 
plano final. Nunca se usa en relación a los personajes, ni como contrapunto 
de lo que sucede en pantalla. Y sobre todo es curioso porque el compositor 
de la banda sonora no es otro que Maurice Jarre. Ahora bien, como ya he 
dicho en este estudio, he trabajado con la versión doblada al castellano. 
Quizá en la superposición de las dos bandas se haya disminuido el volumen 
de la banda sonora original, y por eso no logramos escucharla. 

No obstante, esta justificación técnica en cuanto a la banda sonora no 
se puede aplicar ni a los diálogos ni a la puesta en escena, que no consiguen 
llevar a la pantalla la grandeza del "último magnate". En el siguiente 
apartado, con el estudio del protagonista, me referiré nuevamente a la 
cuestión de la adaptación, en particular a lo que era en la génesis del texto 
literario la figura de Monroe Stahr, y a cómo la interpretación que de él 
hacen Harold Pinter en el guión y Kazan en la realización de The Last 
Tycoon podría haber sido mucho más acertada. 
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4. Enunciación y punto de vista 

Uno de los aspectos más importantes que el escritor tiene que escoger 
a la hora de redactar cualquier texto literario es la perspectiva. En The Last 
Tycoon, Fitzgerald había decidido volver a emplear un recurso técnico que, 
según la crítica, fue uno de los mayores logros que el escritor consiguió 
en The Great Gatsby: la utilización de uno de los personajes, Cecelia Brady, 
como narradora. Esta elección probablemente fue motivada por los 
problemas surgidos ya en el período de redacción de Tender is the Night, 
donde el escritor decidió emplear un narrador omnisciente con múltiples 
focalizadores, con lo que la perspectiva no queda clara en una novela como 
Tender que resultó, además, excesivamente compleja. No está de más 
añadir que ya en la sinopsis que le envió a Littauer en 1939, queda claro 
no sólo que Cecelia va a ser la narradora, sino que Fitzgerald planeaba 
combinar su punto de vista con otro que le permitiese más libertad. Por 
lo que también señala el escritor en su correspondencia, intentaba volver 
a la simplicidad en el estilo y a la coherencia en el punto de vista que había 
dominado en The Great Gatsby, y por tanto es fácil asumir que era 
perfectamente consciente de los problemas que podría darle la narradora­
personaje. Esto es algo que no menciona Maurer en su artículo sobre The 
Last Tycoon, aunque declara que la elección de Cecilia como narradora 
queda clara desde el principio [Maurer, 1991 : 269-270]2 1 

Maurer vuelve a incurrir en el tipo de crítica que he intentado evitar 
en este volumen, muy frecuente entre los estudiosos de The Last Tycoon: 
analizan la perspectiva en un texto acabado de la misma forma que en otro, 
como es el objeto de este estudio, que quedó inacabado. Así, Maurer afirma 
que Cecilia es la narradora de la novela tanto en los esquemas como en 
las revisiones del argumento, y no queda duda de que Fitzgerald hiza con 
Cecilia una elección buena y natural. Sin embargo, a pesar de su certeza 
con respecto a este asunto, existen puntos vulnerables en la perspectiva.22 

Esta certeza sobre la utilización de Cecelia como narradora en todo el texto 

21 Robert E. Maurer. ( 1952) "F. Scou Fitzgerald's Unfinished Last Novel. The las1 Tycoon", B11ck11el/ 
U11i1•ersin· S111dies 111. pp. 139-152, reproducida en Claridge ( 1991) (ed.) FSF Cri1ical Assessmems, 

vol. IJI. pp. 269-273. 
22 Traducción mía. A pesar de que el texto está citado en el original. realizo su traducción al español 

con una inccnción clarificadora. ya que voy a oponer el argumento de Maurer al de Bruccoli. 
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que intenta demostrar Maurer no queda tan clara después de realizar un 
análisis detallado de los materiales publicados por Bruccoli en su edición 
de The Last Tycoon. No cabe duda de que Maurer se basó en Ja edición 
que hizo Wilson en 1941 , y por tanto no contaba con la ventaja de una 
revisión total de todos los textos que dejó el escritor, con los que sí con­
tamos ahora gracias a Ja edición de Bruccoli. Por ello, como en prácti­
camente todos los aspectos que se refieren al texto literario, me decanto 
por lo que afirma Bruccoli, quien expresa que Fitzgerald demuestra tener 
dudas en cuanto a cómo iba a organizar el punto de vista en todo el texto. 

Lo que es cierto es que la presencia de esta narradora en primera persona 
provocó problemas estructurales en Ja redacción de varios episodios, como 
por ejemplo el 9 y el 1 O de The Last Tycoon; el 9 trata de Ja entrevista 
entre Stahr y el director, el supervisor y los guionistas de la película que 
van a rodar, y el 10 de Ja comida de los ejecutivos. Aunque al final de todos 
los episodios que conforman "un día en la vida del productor", Cecelia 
menciona que el príncipe Agge fue la fuente de información de lo que había 
sucedido en la comida, incluyendo las desavenencias entre Stahr y los otros 
miembros de la junta directiva del estudio, en cambio no dice quién le 
informó sobre el resto de los acontecimientos. A pesar de estas incohe­
rencias, Bruccoli también dice que la utilización de Cecelia como narradora 
significaba un avance con respecto al modelo en el que estaba basada, es 
decir, Nick Carraway en The Great Gatsby [LT (Br): pp. 1-lii]: 

The structural problems in Episodes 9 & 10 bear on the point-of-view incon­
sistencies resulting from Fitzgerald's use of a narrator: a character in rhe fiction 
who relates the story as a participan! or observer. A disembodied authorial voice 
is not a narrator. ( ... ) This narrative rationale represents a development from Tite 
Crear Gatsby -also intluenced by Joseph Conrad- for Cecelia was to be permitted 
greater tlexibility than Nick Carraway, who witnesses or provides a source for every 
scene except Gatsby's murder. ... Cecelia functions inconsistently as a narrator in 
the drafts. At points she stipulates sources for scenes she did not witness ("Wylie 
White told me a lot," p. 67); but much of her narrative relates events she could 
nol have observed - notably the love scenes between Stahr and Kathleen. Cecelia's 
statement al the opening of Episode 17 -"I knew nothing about this"- provides a 
transition; but it puzzles the attentive reader who wonders about her source. 
Fitzgerald found it necessary to remind the reader -or himself- when the point of 
view shiftcd, as in two sentences that ha ve been cited by the critics: "This is Cecelia 
taking up the narrative in person" (p. 77) and ''This is Cecelia taking up the story" 
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(p. 99). These signals also serve as reminders that the lates! drafts are works in 
progress. Fitzgerald had not solved the problems of employing Cecelia as an 
eyewitness narrator who invents what she cannot observe. 

El hecho de que Fitzgerald tenga que recordar al lector que es Cecelia 
la que narra, con frases como This is Cecelia taking up the narrative in 
person, marca, en mi opinión, que lo que tenemos no es la redacción 
definitiva de The Last Tycoon, sino unos materiales que iban a ser revisados 
y pulidos por el escritor, lo que Bruccoli llama works in progress. Por este 
simple motivo, es difícil hacer un juicio detallado del punto de vista, y de 
cómo Fitzgerald iba a resolver los problemas causados por su elección. Lo 
que haré en este apartado es revisar los materiales que incluye Bruccoli 
en su edición de The Last Tycoon, en los que el escritor aporta ideas sobre 
el tipo de perspectiva que iba a favorecer en la novela. 

En primer lugar, por tanto, es necesario volver a la sinopsis que 
Fitzgerald le envió a Kenneth Littauer. En este documento, el escritor aclara 
datos importantes que fundamentan su elección de Cecelia como narradora. 
Así, Fitzgerald dice de su personaje que es "inteligente, cínica, pero a la 
vez amable y comprensiva" hacia todos los miembros de la comunidad 
hollywoodiense. El hecho de que ella pertenezca al mundo del cine desde 
que nació, pero que a la vez esté fuera, estudiando en el Este, le permite 
observar el mundo de Hollywood con una cierta distancia, que influye en 
que su mirada sea más condescendiente [LT (Br.), p. 3]: 

1 was going to write my memoirs once, "The Producer's Daughter," but at eighteen 
you never quite get around to anything like that. It's just as well- it would have 
been as flat as an old column of Lolly Parsons' . My father was in the picture 
business as another man might be in cotton or steel, and 1 took it tranquilly. At 
the worst 1 accepted Hollywood with the resignation of a ghost assigned to a haunted 
house. 1 knew what you were supposed to think about it but 1 was obstinately 
unhorri fied. 
( ... ) You can take Hollywood for granted like 1 did, or you can dismiss it with the 
contempt we reserve for what we don't understand. It can be understood too, but 
only dimly and in flashes. Not half a dozen men have ever been able to keep the 
whole equation of pictures in their heads. And perhaps the closest a woman can 
come to the set-up is to try and understand one of those men. 

Cecelia comienza a narrar la historia de Monroe Stahr después de cinco 
años del momento en que tuvieron lugar los acontecimientos, con lo que 
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la joven- que tenía dieciocho años cuando sucedió todo- ha tenido tiempo 
de reflexionar sobre los hechos con una actitud más madura. Es por esa 
razón por la que Fitzgerald iba a permitir que la narradora imaginase 
aquellas acciones de los otros protagonistas en los que ella no era testigo. 
Este es un aspecto que Fitzgerald toma de Joseph Conrad, por medio del 
cual el escritor quería combinar la verosimilitud de una narración en 
primera persona con un conocimiento omnisciente de los acontecimientos 
que les ocurren a mis personajes: 

Cecelia is the narrator because 1 think 1 know exactly how such a person would 
react to my story. She is of the movies but not in them. She probably was born 
the day "The Birth of a Nation" was previewed and Rudolf Valentino carne to her 
fifth birthday party. So she is, ali at once, intelligent, cynical but understanding and 
kindly toward the people, great or small, who are of Hollywood. 
( ... ) 
That is to say by making Cecelia at the moment ofher telling the story, an intelligent 
and observan! woman, 1 shall grant myself the privilege, as Conrad did, of leuing 
her imagine the actions of the characters. Thus, 1 hope to gel the verisimilitude of 
a first person narrative, combined with a Godlike knowledge of ali events that 
happen to my characters.23 

El recurso del personaje- narrador en primera persona y testigo -ocular 
o aural- de los acontecimientos, había sido empleado con éxito en The 
Great Gatsby, sobre todo porque Nick Carraway resultó un narrador 
coherente a lo largo de todo el discurso, y para prácticamente todos los 
sucesos: o bien los había presenciado él mismo, o bien se los había contado 
alguno de los otros personajes, como Jordan, Daisy, el mismo Gatsby o 
su padre, que aparece muy brevemente al final del discurso. Sin embargo, 
en los episodios que han quedado de la redacción de The Last Tycoon, este 
aspecto técnico tenía que ser revisado cuidadosamente por Fitzgerald para 
poder obtener este grado de coherencia, porque, a pesar de que la narradora 
podía haber utilizado su imaginación para escenas como las del estudio, 
no se explicaría el detalle con el que se relatan, por ejemplo, las escenas 
entre Stahr y Kathleen que tienen lugar en la casa de la playa del magnate. 

23 Sinopsis, reproducida en Bruccoli ( 1993: xxxi & xxxii). 
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De cualquier forma, es fáci l suponer por qué Fitzgerald escogió a 
Cecelia como narradora. Para poder dar la visión que quería del mundo 
de Hollywood, necesitaba una observadora, alguien que, por el mero 
conocimiento interno que le daba el haber nacido en esa comunidad, 
pudiera comentar lo que sucedía, desde reflejar cómo se producían las 
películas, o cómo era la vida en los estudios, de una forma objetiva, como 
la que le proporcionaba, por un lado, no estar empleada en la industria, 
y por otro. la distancia que le otorgaba su educación en el Este. Al mismo 
tiempo, el hecho de que fuese una mujer joven e inexperta le brindaba a 
Fitzgerald la posibilidad de un personaje que se enamorase de Stahr, y a 
la vez alguien que le admirase como "genio de la producción" [LT. (Br.) 
p. 67): 

Thal was subsiantially a day of Stahr's. 1 don' t k11ow aboul 1he illness, when it 
s1aned. etc .. because he wa sccretive but 1 know he fainted a couple of times that 
monlh because Father told me. Princc Agge is my authority for the lunchcon in 
1hc commissary where he 1old them he was going to make a pic1ure that would 
lose money-... And Wylie White told me a lot which 1 believed because he feh Stahr 
intc11scly with a mixture of jealousy and admiration. As for me 1 was head over 
hecls in love with him and you can take what 1 say for what it 's wonh. 

A este respecto, me parece interesante reproducir aquí una de las notas 
de trabajo que dejó Fitzgerald, que también aporta datos sobre los rasgos 
que iban a caracterizar a Cecelia, sobre todo en su relación con Stahr, y 
sobre la dimensión global que Fitzgerald pensaba darle como narradora y 
como personaje: 

This wi ll concern itself wi1h Cecelia·s love for Stahr and the episode wi ll concern 
i1self with the discovery of her fathcr. 
(a} This episodc begins wi1h Cecelia taking up the story directly and describing 
an uffair she was having with a young man. Have her describe it just as women 
do when they feel that they will be more convincing by telling almost everything 
and leaving out the main thing rather than the sccond method which. of course. 
is wiser for women 1101 10 mention a11ychi11g or a11y inciden\ about which they are 
1101 prepared to reveal the whole truch. That is. she 1ells our listener, our reader, 
our recorder a lot about this affair which was engrossing her auenlion ac chis time. 
bul always casually reassuring him chal while there had been a 101 of struggling, 
she had preserved her "virtue ... Have her make a great emphasis 011 this e11ough 
so tha1 perhaps 1he wisest of 1he readers may think "she does protest too much". 
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Nevertheless !et her in a burst of coventional [sic] self-righteousness think that she 
has convinced lhe reader that her relations with this undetermined man are 
essentially not most extreme. Now at this point, either by an accidental meeting 
on her way to see her father on the lot or perhaps because Stahr has sent for her 
thinking she could do something for Thalia- something be has planned for Thalia, 
perhaps something in the nature of ajob or sorne sort of work that Thalia's interested 
in. 
In the scene that lakes place, she, Cecelia lhe narrator, should realize lhe deplh of 
her !ove for this man at ils fullest and 1 would like ro do some very strong, quiet 
writing there lo describe her fee lings. In the writing, Cecelia should appear at her 
best and at her most profound. lt is rather her feeling aboul Stahr lhal 1 wanl lo 
describe lhan an objective picture of Stahr at this particular point. l want to find 
sorne new method of dcscribing this. Some method in which everything that 
surrounds him assumes a magical touch, a magical qualily without resorting lo any 
of the old dodges of her touching lhe objecls lhat he touches. 1 want her feeling 
to soar to the highest pitch of which she is capable and I want her in this episode 
to, for lhe benefit of the reader, to set away everylhing tawdry or superficial in her 
narure. This should be one of the strongest episodes in the book. 
Now when the episode wilh Stahr is over, 1 want her to leave his office and have 
outside his office, a tremendous reaction from this exaltation and in this reaction 
1 waot her to tell the reader or the recorder lhe truth about the facl lhat she had 
given herself to this other man the night before- whom she has no inlention of 
marrying, perhaps an almosl experimental gesture.24 

Hay varios aspectos que me parece esencial destacar en relación a esta 
cita, tanto en lo que respecta a Cecelia como narradora, y a la perspectiva 
en general, como al personaje. En primer lugar, queda claro en esta nota 
de Fitzgerald que en el momento de su muerte aún tenía dudas sobre cómo 
combinar esa narradora en primera persona con la voz omnisciente 
encargada de relatar aquellos sucesos en los que Cecelia no podía haber 
estado presente. Una de las salidas que barajaba para integrar ambas 
perspectivas era la inclusión, al principio o en la conclusión de la novela, 
de un marco en el que se encuadrara la narración, lo que denominó The 
Sanitarium frame, y que comentaré al final de este apartado sobre la 
enunciación. Es fácil de suponer, por Jos datos que nos aportan las notas 
de trabajo del escritor, que contaba con incluir otros narradores, como 
aparece en la nota sobre el episodio 28, en el que se recogen algunas ideas 

24 Selec1ed Fi1zgerald Worki11g Notes: Facsimiles " 13 P"' en LT (Br.): p. 164. La negrita es mía. 
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que tenía Fitzgerald para la construcción del final trágico de Stahr. Bruccoli 
( 1993: lii-liii] tiene en cuenta estas dos notas para apoyar la idea inicial 
de este apartado. que sólo tenernos una redacción inacabada, y no se puede 
saber cómo iba el escritor a resolver estos problemas: 

Fitzgerald's notes indica1c his unccrtainty about 1hc poinl of view, for he men1ions 
1ha1 Cecelia tells the story 10 "our listcner. our recordcr. our readcr'' and 10 "the 
recorder or reader:· The term "recorder'" may indica1e 1hat in 1he planning stage 
Fitzgerald intended 10 convey the laycrcd narrativc effect of Ceccliaºs speaking 
through a rccorder who asscmbles the material for the reader - as in the sanitarium 
framc. In planning the crash Fitzgerald noted: "Here 1 can make the besl transition 
by an opening paragraph in which 1 tell the reader that Cecelia's story ends herc 
and that wha1 is now told was a situation discovered by the writer himself and pieced 
together from what he learned in a small town in Oklahoma. from a municipal 
j udge". This reference 10 "lhe wri ter himseJr' possibly indicates thc sanitarium 
patien1 who reports Cccelia's story in the discardcd frame- 1101 Fitzgerald. 
Fitzgerald"s authorial voice was an identifying quality of his prose. However. in 
the drafts of The Love of rhe Lasr Tycoo11 there are two voices that are not adequatcly 
clifferentiatcd: Cecelia and an omniscienl author. Pcrkins recognized the problem 
in thc work in progrcss but believcd 1ha1 "Scott would have found some way to 
obviate this difficulty". One of Fitzgerald's working notes indicates that he expected 
10 retain the point-of-view inconsistencies but mollify thcir effect by means of style: 
"Cecelia <loes 1101 tell the story though 1 wri te it as if she does whenever 1 can get 
1hc effect of looking out." 

En cuanto a la narración marco, se trataba de que Cecelia, gravemente 
enferma de tuberculosis e internada en un hospital, les contaba la historia 
de Monroe Stahr a otros dos pacientes, uno de los cuales sería el encargado 
de la narración posterior. Bruccoli ( 1993: xxxix-x lviii) establece claramente 
que es imposible saber si Fitzgerald pensaba incluirla o no en el texto 
definitivo de The Last Tycoon, y que, a pesar de sus dudas, había redactado 
siete borradores que se encuentran entre sus notas. Además, según una carta 
de Sheilah Graharn a Edrnund Wilson25, Fitzgerald consideraba la posibi­
lidad de conservar este Sanitarium frame para usarlo al final de la novela: 

--------- -
25 Caria del 6 de mal'7.o de 1941. que se conserva en la bibl io1eca de la Universidad de Yale. Cirnda 

por Bruccoli ( 1993: xci ii.). 
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Although he did not note 1his in the outlines, Fitzgerald considered opening the 
novel wilh a scene that would have framed the narrative. Cecelia, who is dying 
of tuberculosis, tells her story to a fellow-patient who retells it to the reader-thereby 
introducing a double perspective ... Since this material is not noted in the outlines, 
it is impossible to place it in the process of composition; but Fitzgerald was 
sufficiently serious about the idea to have prepared seven drafts. Graham informed 
Wilson that Fitzgerald considered salvaging the sanitarium material for the 
conclusion of the novel. 

No debemos pasar por alto el cambio que se había experimentado en 
Cecelia en Jo que supuestamente habían sido cinco años desde la muerte 
de Stahr: el personaje se estaba muriendo, y su actitud, de la joven 
esperanzada a1 principio de la novela y luego desengañada por la aparición 
de Kathleen, se había endurecido por la enfermedad. [Sanitarium frame, 
LT (Br.): pp. 320-323). "Cecelia la narradora" se da cuenta de la pro­
fundidad de su amor por el magnate, y que ese sentimiento le hace aparecer 
"mejor y más profunda". El escritor aclara además que quería redactar "una 
escena muy fuerte" para describir los sentimientos de Cecelia hacia Stahr: 
l want her feeling to soar to the highest pitch of which she is capable and 
l want her in this episode for the benefit of the reader to set away everything 
tawdry or superficial in her nature. Fitzgera1d podría indicar con esto que 
los sentimientos de Cecelia hacia el magnate habían despojado su 
personalidad de todo lo "superficial y banal" que podía haberla caracterizado 
en su juventud. Y todo eso, además de declarar que "él no la miraba nunca", 
hace que su función como personaje dentro del texto literario adquiera unas 
dimensiones incluso más fundamentales que si considerásemos sólo su 
función como narradora, con lo que la elección de Fitzgerald resulta todavía 
más acertada, sobre todo si la comparamos con el otro personaje femenino 
protagonista, con Kathleen. 

Como conclusión a este análisis del nivel de la enunciación, sólo me 
parece necesario realizar un breve comentario sobre este mismo nivel en 
el guión y en la película de The Last Tycoon: 

a) Pinter decidió no utilizar el punto de vista de Cecelia como narradora 
en su guión, quizá para separarse del modelo "excesivamente literario" que 
según la crítica caracterizaba a la versión cinematográfica de The Great 
Gatsby (Jack Clayton, 1973), en la que se incluía la voz en off de Nick 
Carraway como narrador de la práctica totalidad del discurso fílmico. 
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b) Además de despojarla de su función como narradora, la reducción 
a la que Pinter somete al personaje de Cecelia da lugar a varios efectos 
tanto a nivel narrativo como dramático. 

-En el nivel de los dispositivos narrativos, y si comparamos el texto 
literario original con los del guión y la película, vemos que el que Cecelia 
pase a ser un personaje más incide en la total supresión del primer capítulo 
de The Last Tycoon, en el que Cecelia nos daba una visión externa de Stahr 
no sólo desde su propia perspectiva sino también del resto de los personajes 
(el guionista Wylie White y el productor Schwartze) que realizan el viaje 
trasatlántico desde el Este. Una información fundamental de la que Cecelia 
se entera por medio de la conversación entre estos personajes es que Stahr 
tiene enemigos acechándole dentro del estudio. A continuación de este 
primer capítulo, en los episodios 4 & 5, Cecelia nos da una descripción 
de su padre Pat Brady, el principal enemigo del magnate, que adelanta un 
posible conflicto entre ellos. Sin esta información, por ejemplo, el 
antagonismo entre Brady y Stahr queda poco claro hasta el final del guión 
y del texto fílmico, por lo que su función dramática no está suficientemente 
definida. 

Otro aspecto que no queda claro en el nivel narrativo y dramático es 
el episodio 17 y final de The Last Tycoon, en el que Stahr se entrevista 
con Brimmer, el sindicalista con el que el magnate contacta por medio de 
Cecelia, quien había conocido en el Este a varios miembros del partido 
comunista. Eso justifica que ella esté presente en la entrevista, porque ha 
actuado como mediadora. Esta escena se traspuso casi literalmente al guión 
de Pinter y a la película de Kazan, pero en cambio se eliminó la información 
ele que había sido Cecelia quien los había puesto en contacto, por lo que 
su presencia en ambos textos es superflua, sobre todo si tenemos en cuenta 
que hasta prácticamente el final de ambos discursos, ella ha representado 
el papel de una jovencita que no tenía nada que ver con el cine, aparte de 
ser '·Ja hija de papá" Brady. 

- Esta referencia también sirve para comentar un aspecto vinculado a 
los dispositivos dramatúrgicos. Cecelia Brady, la narradora de The Last 
Tycoon , estaba enamorada de Stahr, con lo que su papel en el texto literario 
es el de antagonista de Kathleen, y la que, por así decirlo, "recoge los platos 
rotos", la que consuela al magnate después del abandono de la joven 
inglesa. En el guión y en la película se conserva esta función para Cecelia, 
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pero en ningún momento llega a tener la presencia que este personaje tiene 
en el texto literario, porque no contamos con la expHcación que hace de 
sus sentimientos como narradora.26 

- En cuanto a la enunciación en el texto fílmico, sigue prácticamente 
al pie de la letra la que marca Pinter en su guión de The Last Tycoon. Ya 
he mencionado en el apartado anterior de este volumen que se emplean 
planos subjetivos de Stahr en varias ocasiones, sobre todo a partir de su 
encuentro con Kathleen. Lamentablemente, estos planos subjetivos no 
consiguen que el espectador se identifique con el magnate, probablemente, 
como ya he apuntado, por un fallo de elección del reparto. 27 

A destacar, sin embargo, en cuanto a la enunciación, es la narración 
dentro de la narración, es decir, la oportunidad que nos da Kazan de 
observar la filmación de una película dentro de la película. Es relevante, 
tanto desde el punto de vista temático como de Ja presentación y relación 
de los personajes, ver cómo Stahr mira el rodaje de esa escena. 

Esta referencia al magnate sirve para introducir el siguiente apartado, 
en el que analizaré brevemente la génesis del protagonista de The Last 
Tycoon. 

26 Un aspecto que sería interesante analizar más profundamente con respecto a este triángulo amoroso 
en el texto original de Fitzgerald es el que indica Joss Lutz Marsh en la segunda parte de su artículo 
.. Fitzgerald, Ga1sby. and The Las1 1'ycoo11: The 'American Dream' and the Hollywood Dream 
Factory", donde analiza el papel de los narradores de ambas novelas desde una perspectiva 
lacaniana. Marsh plantea que tanto en Tire Great Ga1sby como en The Las1 Tycoo11 se forman dos 
triángulos - Nick Carraway mira/ admira a Gatsby, quien a su vez mira/ desea a Daisy, y Cecelia 
mira/ ama a Stahr. quien mira/ ama a Kathleen- en los que el objeto de deseo está desplazado, 
y donde la mirada es la única alternativa que le resta al narrador. Ver Lutz Marsh. 1992: 102-
108. 

27 Es inevitable. hablando de planos subjetivos de presentación de Ja protagonista femenina, pensar 
en otras referencias fílmicas. como por ejemplo Tire Ki/lers (Forajidos. R. Siodmak, 1946). en 
el que el personaje de la femme fara/e, interpretada por Ava Gardner, es vista por el Sueco -
interpretado por Bun Lancaster- . y por medio de esa mirada, el espectador es capaz de intuir la 
tragedia que le va a causar esa mujer. Otra utilización ejemplar del plano subjetivo, para no 
referirme sólo al cine clásico de Hollywood, sería la que hace Scorsese en The Age of lnnocence 
(La Edad de la lnoce11cia, 1993) en aquellas escenas en las que Newland Archer ve a la condesa 
Olenska, como en Ja escena en la que ella está en el faro de Lyme Rock, y él no va a buscarla 
porque ella no se vuelve a mirarlo. 
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5. Monroe Stahr es The Lost Tycoon. Estudio comparativo del 
protagonista en los tres textos 

Si prestamos atención a la génesis del protagonista a partir de las notas 
de trabajo de Fitzgerald, y observamos cómo evoluciona desde el momento 
de la sinopsis de trabajo inicial hasta lo que sabemos de él por los episodios 
redactados, veremos que este tipo de caracterización será muy útil a la hora 
de comparar los rasgos de Monroe Stahr en los tres textos. 

The producer musl be a prophet anda general. a diplomat and a peaccmaker. a mi ser 
and a spcndthrif1. He must have vision tempered by hindsigh1, daring governed by 
caution. the patience of a saint and the iron will of a Cromwell. His decision must 
be sure. swif1 and immediatc. as well as subject 10 changc. because conditions 
change continuously in thc motion picture industry. The produccr's resources rnust 
be such that no contingency can stop hirn finding a star. shooting a director like 
a super-Tallyrand. or, in all night conference in shirt-sleeves and heavy cigar smoke, 
doc1oring the scripts by his own creative power.~8 

El personaje de Monroe Stahr, el "último magnate" cuya hi storia se 
cuenta parcialmente en Tite last Tycoon. está basado en lrving Thalberg, 
el ·niño prodigio' de Ja Metro-Goldwyn-Mayer. Aunque Fitzgerald no llegó 
a relacionarse mucho con él, como jefe de producción de Ja Metro fue el 
encargado de despedirlo en su segunda visita a Hollywood. La personalidad 
magnética de Thalberg, su capacidad de trabajo, su visión del mundo del 
cine, y su tragedia personal -como es bien sabido, fue siempre delicado 
de salud. y murió muy joven- fascinaron a Fitzgerald, como declara en la 
sinopsis enviada a Linauer y a Perkins [LT (Br), pp. 547 & 550]: 

Thalberg has always fascinated me. His peculiar charm. his cxtraordinary good 
looks. his bountiful succcss. 1hc tragic end of his grcat advcnturc. Thc cvcnts 1 have 
built around him are fic1ion. but ali of thcm are things which might very well have 
happencd. and 1 am prcuy surc 1ha1 1 saw deep cnough into the charac1er of the 
man so tha1 his reac1ions are au1hen1ically whal they would havc been in life. So 

28 Fine ( 1985: 82) ci ta la autobiografía de Jesse Lasky. productor ejecutivo de la Paramount durante 
mucho' años. como comemario a lo que era un produclor en la época dorada de Hol lywood: Nerer 
l.11011·11 .for tlreir modes0: 1110.w pmd11cers would lull"e recog11i:ed in tlremsel1•es 1he model far 
Ro.11en :.· 11e1fect ¡nvducer. Jesse Lask.1:/or 011e. 11·/w for years s1111en·ised 11rod11rtion at Paramoimt. 
11wt1' of 1he ¡1md11cer'.f clwracter in Iris aptly Jitled autobiograplry 1 Blow My Own Horn 
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much so 1ha1 he may be recognized - but it will also be recognized that no single 
fact is actual/y true. For example, in my s1ory he is unmarried ora widower, leaving 
out completely any complication wi1h Norma. 
Thalberg's opinions were entirely different from mine in many respects that J will 
not go into. l've long chosen him for a hero (this has been in my miad for three 
years) because he is one of the half-dozen men I have known who were built on 
the grand scale. 

Sin embargo, ni The Last Tycoon es una "novela con clave'', es decir, 
una biografía enmascarada bajo la apariencia de ficción, ni Monroe Stahr 
es Thalberg, sino una amalgama compuesta de rasgos procedentes de varias 
fuentes. El personaje tiene, como es natural, elementos autobiográficos, es 
decir, de la vida del propio autor, como refleja por ejemplo el hecho de 
que el protagonista esté enfermo y cansado (como también lo estaba 
Fitzgerald en el momento de redacción del Tycoon). Existen otros rasgos 
biográficos sobre la figura de Irving Thalberg, sobre todo en Jo que respecta 
a su retrato como jefe de producción del estudio, y, además, hay una gran 
parte puramente ficcional, como es todo lo que se refiere a que Stahr es 
viudo y mantiene una relación con una joven de origen británico. En lo 
que respecta a los personajes femeninos, según Bruccoli , Minna Davis, la 
adorada mujer que Stahr perdió, reflejaría en parte la situación de una Zelda 
Fitzgerald enferma e irrecuperable, mientras que Kathleen podría semejarse 
a Sheila Graham, el amor que encontró Scott en Hollywood [LT (Br.), p. 
xxv]: 

Fitzgerald's Hollywood novel is usually described as aroman a clef (a novel with 
a key): a work of tiction in which recognizable persons and events are more or 
less disguised as fictional. ... Allhough The Love of the Last Tycoon: A Western has 
elements in common with the roman a c/ef. it does not strictly belong in that 
category. Fitzgerald's best tiction is transmuted autobiography; Stahr is Fitzgerald's 
imagínative projection of himself into Thalberg. Stahr, like Fitzgerald, is ill and 
tired; the dead Minna Davis represents the hopelessly disturbed Zelda Fitzgerald; 
and Kathleen Moore derives from Sheilah Graham (Kathleen resembles Minna in 
the novel; Fi1zgerald's friends saw a close resemblance between Sheilah Graham 
and Zelda Fitzgerald.) 

Para que no existiese ninguna duda sobre la ficcionalidad de la historia 
de Stahr, Fitzgerald iba a enviarle una carta a Norma Shearer, la viuda de 
Irving Thalberg, en cuanto hubiera terminado de redactar la novela, según 
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declaró Sheilah Graham, compañera y colaboradora del escritor en los 
últimos años de su vida. En esta carta, en primer lugar. FitzgeraJd declara 
que la historia es inventada (rhe story is pure/y i111agina1y). aunque esté 
basada en sus impresiones sobre la figura del magnate de la Metro. 
Thalberg. según Fitzgerald. inspiró lo mejor del protagonista de su novela, 
M.r 011·11 i111pressio11 of him ... i11spired rhe besr parr of rhe characrer of 
Srahr- tho11gh I have pul in something drawn from other men, and 
i11e1·iwbly. 11111c/1 of 111yself. (Bruccoli , 1993: xxvi). 

La admiración que Fitzgerald sentía por Thalberg ha dado pie a que uno 
ele los biógrafos del magnate, Flamini, se deje llevar por la mala fama del 
escritor durante Jos últimos diez años de su vida, y por eso interpreta que 
el personaje Stahr era una fantasía en la que Fitzgerald se imaginaba a sí 
mismo como Thalberg, es decir, un triunfador fFlamini 1994: l 52J: 

Fi1zgcrald"s love-hate for Thalberg found fullest expression in The Las1 Tycoo11. 
which fueled 1hc Thalberg my1h_ The banc of Thalbcrg biographers. Fitzgerald"s 
novel is a classic case of a victim's identification with his tormentar. a ponrail of 
Thalberg on the surface bu1 uhimately Fitzgerald 's fantasy of himself as Thalberg. 

No obstante, no ex iste en ninguna declaración hecha por Fitzgerald la 
impresión de que Thalberg fuese su "atormentador", ni que su relación 
fuese una mezcla de amor y odio. Lo que sí quedaba claro en la cita de 
la sinopsis es que había habido desavenencias entre ambos con respecto 
al trabajo. pero que e o no ensombrecía su admiración por un hombre 
··hecho a gran escala". como se dice en la sinopsis. 

Otro de los rasgos fundamentales de Thalberg que Fitzgerald incorpora 
al personaje de Stahr es su "invisibilidad". El era la "cabeza invisible" de 
la cadena de producción cinematográfica en la Metro. He utilizado la pala­
bra invisible al referirme a Stahr, o mejor dicho, a la forma en que desem­
peñaba su papel y esa es la impresión que quería dar tanto Fitzgerald en 
su novela como después hará Kazan en su versión cinematográfica. Uno 
de los aspectos más representativos de la personalidad de Thalberg era que 
ninguna de las muchas películas realizadas por él lleva su nombre y entre 
ellas se encuentran clásicos de varios géneros, como Mutiny on the Bounty 
(MGM, 1935), Una noche en /a ópera (A Nighr ar the Opera, 1935), Gran 
Hotel (Grand Hotel, 1932) o María Anronieta (Marie Antoinette, 1938). 
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Su labor- que no se reducía sólo al nivel de la producción, sino que abar­
caba todos las fases del proceso- no está acreditada con un Produced by 
lrving Thalberg, porque él creía que sus películas se reconocerían como 
suyas, debido a su estilo peculiar y personal, aunque en los títulos de crédito 
no figurara su nombre [Flamini 1994: 4): ... He never put his name on a 
picture because he believed that his productions bore his unmistakable 
imprint and therefore did not need labe/s .... In a community overpopulated 
with egos, this remarkab/e act of self-denial makes him unique. 

Fitzgerald parecía pensar lo mismo que afirma Flarnini sobre Thalberg, 
que en una comunidad como la de Hollywood, cargada de fuertes perso­
nalidades cuya única intención era figurar (y no trabajando como 
figurantes, claro está) lo más posible, el hecho de que Thalberg no quisiese 
aparecer acreditado en ninguna de sus películas le hace único. De ahí, pro­
bablemente, venga el título de "último magnate"29 que Fitzgerald barajaba 
para su novela, refiriéndose a que Stahr ~orno Thalberg- representaban 
un mundo en decadencia. 

El hecho de que The Last Tycoon haya sido leída como una novela que 
retrataba el mundo del cine de Hollywood, ese mundo en el que gente como 
Stahr ya no tenían cabida, ha oscurecido, sin embargo, el estudio de su 
protagonista, y lo que representa en la ficción de Fitzgerald. A este respecto, 
me parece muy interesante incluir aquí el texto de una carta que Frances 
Kroll envió a Edmund Wilson el 11 de junio de 1941 sobre Stahr, Brady, 
y el final previsto para la novela y que Wilson publicó como posible final 
en su edición de The Last Tycoon. En ella la secretaria de Fitzgerald afirma 
que para el escritor, la historia de Hollywood no era tan importante como 
la historia de Monroe Stahr, visto como hombre [LT (Br), pp. lv-lvi]: 

The story of Hollywood is not as imponant as the conception of Stahr, the man. 

Although Scou definitely told me he did not want to make Stahr a bero in the 
conventional sense of the word and did not want to justify Stahr's manner of 

29 Me parece interesan1e incluir los signficados que aparecen en el Webster~ Thirri New lntemational 
Dic1ionary (Chicago: Merriam Webster, 1986) de la palabra TYCOON: [Jap. 1aik1111, fr. Chin (Pek) 
ta grea1 + chü11 ruler]: /. SHOGUN; 2 a: a busi11essma11 of exceptional wealth, power, and 
i11jlue11ce; b: a masterful and potelll leader (as in poli1ics). 
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thinking. he did want to present it thoroughly and show thc cause of Stahr 's 
reactions. Stahr truly believed that because he quickly climbed the ladder from 
otlice boy to exccutive that all other pcople had the same chance for success- that 
the <lay of individual success was still llourishing. 1 believe that is why Scou 
satirically considered the alternative titlc for the book "The Last of the Tycoons.'' 
Oespite Stahr 's genius and artistry he did not "come along" politically. 
He believed in infinite loyalty-if you gave pcople a chance they should play along 
with you no mílltcr what opposition thcy might have to your tact ics. That was why 
he quarrcled with Wylic White. whom he had repeatedly given a chance dcspite 
Whi1e·~ pranks and drunken habits and who turned after the pay cut even though 
Stahr had 1101 instigated this cut. 
1 think. too, it should be emphasized how badly Stahr felt about the pay cut. Brady 
took advantage of Stahr's absence from the studio to call a meeting of the writers. 
With a tearful spccch he told them that he and other executives would take a cut 
if thc writers consented 10 take one. lf they did. it would not be necessary to reduce 
thc salaries of the stenographers and other low salaried employees. The writcrs 
agrced to takc the cut and Brady about-faced and slashed the stcnographers· salary 
to a ncw low anyhow. The e are tactic which Slahr's sense of fai r play would 
nevcr have allowed. 
You mcntion something about Stahr"s change in status as a producer. Unless this 
is spccitied in the notes. 1 don't think it is so. From what 1 remember of our 
di scus~ions . Stahr, inherenlly lhe artisl. was to make one artistic flop-the kind 
of picture that would not be a movie "box ortice hit"' but one that would be an artistic 
achicvcment. lt was to be a picture in good taste and perhaps fi lled wi th all the 
ideas Stahr, the Hollywood producer. could not very well make because such a 
film would not be money-making. It was to be a picture he knew from the stan 
would "'lose a couple of mi Ilion" but which he neverthcless makcs to satisfy himself 
despite opposition from other studio financia! heads. (This, 1 belicve. was to be the 
picture followed in the other "'day at the studio"'). 

Varios aspectos que Kroll menciona en su carta sobre Monroe Stahr 
resultan relevantes para un análisis del protagonista: 

1. Fitzgerald no quería hacer de él un "héroe en el sentido convencional 
de la palabra", por eso Kroll aclara que el escritor no quería tampoco 
justificar su forma de pensar ni de actuar, sino sólo presentar su compor­
tamiento, tanto sus aciertos como sus fallos, y mostrar las causas que daban 
pie a que Stahr se comportara de una cierta manera. Su personalidad se 
había formado. como bien dice Kroll, durante el proceso que le había 
llevado de ser simplemente un recadero a convertirse en el ejecutivo más 
poderoso del estudio, y su aventura personal que suponemos había 
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conseguido a base de una gran autodisciplina, le llevaba a ser tan exigente 
con los demás como consigo mismo. 

Es notoria la ironía que se desprende de las palabras de Kroll cuando 
afirma que Stahr todavía creía que cualquier individuo podía conseguir el 
éxito con sólo proponérselo, como él había hecho, ya que, al fin y al cabo, 
esa es la base del tan manido "sueño americano". Stahr no era, según Kroll, 
"políticamente correcto" por seguir creyendo que todavía era posible 
alcanzar ese sueño. Suponemos que Fitzgerald era perfectamente consciente 
de que esa posibilidad había desaparecido en la América de los años 30, 
en plena Depresión económica, y por eso dice Kroll que "satíricamente 
estaba considerando el título alternativo de 'El último de los magnates' 
para su novela". Es curioso que sea este título, que el escritor barajaba de 
forma claramente irónica, el que ha quedado como el definitivo durante 
más de 50 años. 

2. Además de por su exigencia como profesional, Stahr se caracterizaba, 
sin embargo, por su "infinita lealtad" y por su "sentido del juego limpio". 
El rasgo que aparece en primer lugar le llevaría, por ejemplo, a dar una 
nueva oportunidad a personas que le hubieran fallado, incluso en repetidas 
ocasiones, o a personas que no estuvieran de acuerdo con sus tácticas pero 
que reconocieran que ese era el sistema y se avinieran a trabajar con él 
a pesar de sus reticencias. Este es un aspecto que Kroll declara que funda­
mentaba su relación con el guionista Wylie White. En mi opinión, si hay 
un ejemplo en el texto literario en el que se reconoce este rasgo de Stahr 
es en su relación con Boxley, quien no entendía Ja forma de escribir para 
el cine a pesar de que el magnate se Ja había explicado de manera muy 
clara [Episodio 8). Stahr, a pesar de todo, le da otra oportunidad [Episodio 
16, Primera Parte], con lo que el escritor consigue llegar a interesarse por 
el material sobre el que estaba trabajando y con ello redactar "de forma 
cinematográfica". Es a través de este personaje en este episodio cuando 
vemos a Stahr como un artista y un político eficaz [LT, (Br.) p. 107]: 

He recognized that Stahr like Lincoln was a leader carrying on a long war on many 
fronts; almost single-handed he had moved pictures sharply forward through a 
decade, to a point where the content of the "A productions" was wider and richer 
than that ofthe stage. Stahr was an artist only as Mr. Lincoln was a general, perforce 
and as a layman. 
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Es1e aspecto de Stahr. lamentablemente, no se conservó ni en el texto 
del guión ni en el fílmico. En ambos, el magnate despide a Boxley sin 
conlemplaciones por estar borracho en la hora de trabajo, y por no haber 
escrito ni una línea. Con este cambio, a mi entender fundamental en la 
caracterización del protagonista, se pierde un recurso precioso para con­
seguir que el espectador e sienta más identificado con Stahr. a quien sólo 
vemos como el exigente e implacable patrono. 

En cuanto al rasgo de "juego limpio", serviría, sobre todo, para carac­
teri zarle en oposición a Brady, del que Kroll afirma que es un tramposo 
y un mentiroso detrás de una fachada de jefe justo y benévolo. Esta 
diferencia fundamental entre ambos, que quedó reflejada en parte en el 
texto literario pero que desapareció completamente de los textos de Pinter 
y Kazan. hubiera sido esencial para clarificar la función dramática de 
ambos personajes, aspecto que como ya he mencionado. no estaba más que 
esbozado en la secuencia final de The Last Tycoon. Con ello, no sólo perdió 
fuerza el personaje de Brady, sino que también resultó mermado la 
caracterización positi va del protagonista. 

3. En último lugar, aunque no por ser el aspecto menos importante sino 
al contrario. Kroll menciona la dicotomía que hizo que Stahr cometiese un 
fallo con la producción de una película de calidad. E te tema ya ha sido 
tratado en los apartado. anteriores, ya que se conservó en los tres textos. 
Ahora bien. en el texto literario sí quedan claras varias referencias en las 
que se observa esta dicotomía entre Stahr el artista y Stahr el productor, 
como por ejemplo en su obsesión por producir una película sobre la historia 
de Rusia. proyecto en el que lrving Thalberg, por cierto. estaba muy 
interesado. y que nunca pudo llegar a realizar. En el guión y en la película, 
sin embargo. las alusiones a la "película de calidad" sirven, por un lado, 
para reforzar la posición de Stahr ante los otros ejecutivos, y por otro, para 
comprobar que están todo en su contra en lo que re pecta a la política de 
producción. aunque no pueden oponer e frontalmente a él porque hasta el 
momento. seguía siendo el "genio de la producción" del estudio. A pesar 
de que este elemento se utiliza de 'forma aceitada en el guión y en el texto 
fílmico. en lo que a los dispositivos dramatúrgicos e refiere, creo que lo 
que se pierde en ambo . la dimensión de Stahr como artista además de 
productor. no queda tan clara corno demuestra el texto literario. 
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En cuanto a la combinación de ambas facetas, se puede aportar Ja opi­
nión de Dan Seiters ( 1976: 133) que, comparando los rasgos característicos 
de los protagonistas masculinos de las novelas de Fitzgerald, señaló muy 
acertadamente que Gatsby created illusion only for Daisy, Dick Diver only 
for his small circle of intimares, but Monroe Stahr spun out illusion for 
a nation. Para crear esa ilusión, Stahr tenía que trabajar incansablemente, 
para ser capaz de controlar cada detalle del proceso de producción, que 
finalmente daría como resultado un mundo de sueños, como dice Cecelia, 
la narradora, en una de las más impactantes definiciones de la esencia del 
cine [LT (Br.) p. 56): Dreams hung in fragments at the far end of the room, 
suffered analysis, passed - to be dreamed in crowds or else discarded. 

Monroe Stahr es, en la ficción de Fitzgerald, significativamente el único 
"profesional" que desempeña su trabajo con responsabilidad. Así lo afirma 
Bruccoli (1977: 4), que también establece la comparación con los prota­
gonistas de sus otras novelas, que o bien no tienen trabajo, o lo abandonan, 
mientras que el trabajo es el punto fuerte de Stahr en The Last Tycoon: 

It is meaningful that Monroe Stahr is the first hero in a Fitzgerald novel with a 
successful career: Amory and Anthony have no occupations; Gatsby's business 
activities are shadowy; and Oick Diver abandons his promising career. But Stahr 
is totally committed to his work and the responsibility that goes with it. He is 
Fitzgerald's only complete professional. 

En el texto literario se nos dan todas las claves para entender la 
evolución de Stahr dentro de la industria cinematográfica, y cómo llegó 
a ostentar el poder absoluto dentro del estudio. Esta explicación, por cierto, 
se echa de menos tanto en el texto del guión como en el fílmico, cosa que 
resulta extraña sobre todo tratándose de una película sobre uno de los 
productores-modelo del cine clásico de Hollywood [LT (Br.), p. 45): 

As [Old Marcus] was the oldest, Stahr was the youngest oí the grou¡r not by many 
years at this date, though he had fi rst sat with most oí these men when he was a 
boy wonder oí twenty-two. Then, more than now, he had been a money man among 
money men. Then he had been able to figure costs in his head with a speed and 
accuracy that dazzled them- for they were not wizards or e ven exprets in that regard, 
despite the popular conception oí Jews in ti nance. Most oí them owed their success 
to different and incompatible qualities. But in a group a tradition carries along the 
less adept, and they were content to look at Stahr for the sublimated auditing and 
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experience a sort of glow as if they had done it themselves like rooters in a football 
game. 

En la descripción que da Cecelia de la relación entre su padre y Monroe 
Stahr, destaca el hecho de que el magnate había sido la "estrella" de la 
sue11e, no sólo para su padre, sino para la industria del cine en general, 
y con esto introduzco la única referencia al apellido del protagonista, que 
sin duda fue planeado cuidadosamente por Fitzgerald. Stahr había conse­
guido, en su doble faceta de artista e industrial, hacer avanzar el medio 
cinematográfico hasta cotas no conocidas hasta el momento, es decir, a lo 
que entre Ja crítica se conoce como la 'época dorada' del cine americano, 
o según Ja nomenclatura que he utilizado en este trabajo, hasta el esta­
blecimiento de lo que hoy se conoce como 'cine clásico de Hollywood" 
[LT, (Br.), p. 28): 

Stahr had been lBrady's) luck- and Stahr was something else again. He was a 
marker in industry like Edison and Lumiere and Griffith and Chaplin. He led 
pictures way up past the range and power of the theatre, reaching a sort of golden 
age before the censorship in 1933. Proof of his leadership was the spying that went 
on around him-1101 just for inside information or patented process secrets- but 
spying on his scent for a trend in taste, his guess as how things were going to be. 

A pesar ele todo lo dicho, sin embargo, no puedo estar de acuerdo con 
Bruccoli ( 1977: 4) cuando afirma que Stahr es un héroe que no tiene fallos. 
Para esta disensión, me baso en primer lugar en el texto de la carta de 
Frances Kroll , y Ja afirmación de que Fitzgerald no quería construir un 
héroe "de manual", y en segundo lugar, porque como veremos en las 
siguientes referencias, hay en Stahr una característica fundamental que 
podría considerarse como fallo, dependiendo del punto de vista desde el 
que se mire: existe un cierto afán auto-destructivo en la adicción al trabajo 
que demuestra el magnate. Así, afirma Bruccoli que hasta el episodio 17, 
el último que redactó Fitzgerald, no se le había visto ningún fallo, aunque 
el crítico concede al final de la siguiente cita que de buscar algún defecto 
en Stahr, estaría conectado directamente con su actividad profesional: 

Monroe Stahr is a hero without a flaw. Unl ike Amory Blaine, Anthony Patch, Jay 
Gatsby or Dick Di ver who are afflicted with character weaknesses, Monroe Stahr 
is intact up to episode 17, the last episode Fitzgerald wrote. lt is clear that he was 
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to be defeated at the end, but Fitzgerald plants no seeds of self-destruction in Stahr's 
character. Although Stahr's defeat is connected with his !ove for Kathleen, she is 
not the cause. Stahr's affair with Kathleen only provides Brady with a weapon 
against him .... Moreover, Stahr is immune to the emotional bankruptcy that is 
epidemic in Fitzgerald's work after 1930. A lonely young widower with a pervasive 
sense of loss, he is nonetheless not broken by loss, and he retains the capacity to 
!ove again. Stahr's one terrible mistake comes when he delays the decision to go 
away with Kathleen by one <lay- and during that <lay he loses her. If one is 
compelled to seek a tlaw in Stahr, it is that he has an excess of reason or discipline; 
but it would be difficult to support this reading.30 

En lo que respecta a su actividad profesional, por lo que hemos visto, 
Stahr trabaja incansablemente. Este afán de trabajo, sin embargo, es auto­
destructivo, como se puede observar en las notas de trabajo de Fitzgerald. 
El escritor menciona en la siguiente nota, preparatoria de la parte final de 
la novela, la total incapacidad de Stahr de aceptar sus limitaciones físicas, 
y su lucha por seguir trabajando aunque su enfermedad se lo impide [LT 
(Br), p. 181]: 

Stahr in the East has fallen ill and has succumbed to a complete nervous and 
physical breakdown affecting his heart so that what he thought would be a four 
or five <lay trip devoted largely to discussion with certain blocks of stockholders 
has become a conference around a sickbed. Stahr who has previously been in 
general good health, though conscious of a growing fatigue has the natural rebellion 
of an active man and of what the doctor says and asks for a specialist. The specialist 
confirms what the doctor said and gives Stahr what amounts to an ultimatum: that 
is a death sentence unless he stops here and now and rests himself in sorne quiet 
way. He suggests a trip around the world ora year off or anything that will divorce 
him from work. 
The idea fills Stahr with a horror that 1 must write a big scene to bring it off. Such 
a scene as has never been written. The scene that to Stahr is the equivalen! to that 
of an amorous man being told that he is about to be castrated. In other words, the 
words of the doctor fill Stahr with a horror that 1 must be able to convey to the 
laziest reader- at this point, 35 years old, his body should refuse to serve him and 
carry on these plans which he has built up like a pyramid or fairy skyscrapers in 
his imagination. 
He has survived the talkies, the depression, carried his company over terrific 
obstacles and done it ali with a growing sense of kingliness- of sorne essential 

30 Joss Lutz Marsh ( l 992b), afirma justamente lo contrario a lo que dice Bruccoli. A pesar de que 
dice de él que es the best artist in Fitzgerald's casi of characters al mismo considera que Stahr 
es a flawed, three-dimensional and active he ro. seen a1 work ... for a full third of 1he novel. 
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diffcrence which he could no1 hclp foeling be1ween him~ell' and lhc ordinary run 
of man and now from fbc. mere accídenl of one organ of hi~ body rcfu~ing lo pull 
i1~ weight. he is incapacítucd f.rom co111 inuing. Le1 him go lhrough evcry slagc of 
re volt. 

Sobre esta referencia, hay que dejar en claro que en el transcurso de 
los episodios redactados. ya vemos que Stahr está muy enfermo. y que el 
médico le conmina a que descanse. Me parece interesante destacar, sin 

embargo. la intención de Fitzgerald de escribir ··una escena que nunca ha 
!>ido escrita·· para demostrar ese horror que siente Stahr ante la perspectiva 

de tener que dejar su trabajo. Es importante, en mi opinión. destacar que 
esle dato no aparece ni en el guión ni en la película: en ambas se menciona 

que el magnate está enfermo, y el médico le dice que tiene que descansar, 
pero cslo no produce ningún tipo de cambio a nivel de su comporiamiento, 
por lo que cuando l lega el final, ya no recordábamos su minada salud. Sin 

embargo. teniendo en cuenia esta nota de Fitzgerald, se entiende mejor el 
final del texto fílmico que ideó Kazan. y la desesperación del magnate 
cuando el consejo de ejecutivos le despoja de lo que es su vida. de la 

posibilidad de seguir haciendo películas. 
En esta escena final del texto fílmico. queda clara la conexión que 

e!>lablece el propio Stahr entre la trama profesional y la amorosa, como ya 
se ha dicho anteriormente. Esta relación ya la establece Fitzgerald en la 

sinopsis. cuando afirma que Stahr ha conseguido todo lo que se propuso 
en su vida. menos ''el privilegio de entregarse desinteresadamente a otro 
ser humano ... y que esta posibilidad se la daría el terremoto, y la aparición 
de Kathleen [LT (Br). p. xxxii]: 

S1ahr is over-workcd and dcathly lired. ruling wi1h a r.tdiancc lhal i~ almosl 
nmribund in its phosphoresccnce. He has been wamed that his heahh i~ undermined. 
bul being afraid of no1hing lhc warning is unheeded. He has had C\Crything in lile 
cxccpl the privilege of giving himself unselfishly lo another human being. This he 
linds on lhe nigh1 of a scm i -~erious eai1hquake (l ike in 1935) a fcw days after lhe 
op.:ning of lhe story. 

Ya he mencionado que la historia de amor entre Stahr y Kathleen, a 
pesar de que Fitzgerald la pensaba diseñar para que fuese rhe mear of the 
book. es uno de los aspectos menos convincentes de The Last Tycoon. En 
el guión esto se exacerba. y ya en el texto fílmico, simplemente no interesa 
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But ··falling for dames .. had ne ver been an obsession- his brother had gone to pieces 
O\er a dame. or rather over dame after dame after dame. But Stahr. in his younger 
day~. had them once and never more than once- likc one drink. He had quite another 
sort of adventure reserved for his mind- something beucr 1han a series of emoiional 
sprees. Like many brilliant men he had grown up dead cold. Beginning at about 
twelve probably with the 101al rejection common to those of extraordinary mental 
powers. lhe "'see here- lhis is ali wrong- a mess- ali a lie- and a sham- ·· he swept 
i1 ali away. everything. as men of his type do and lhcn instead of being a son-of­
a-bi1ch as most of them are he looked around a1 lhe barrenness lha1 was left and 
said to himself, "This will never do." And so he had learned tolerancc. kindness, 
forbearance. and even affec1ion likc lessons. 

Ahora bien, el estado inacabado de The Lasr Tycoon hace que esta 

historia de amor sea poco convincente, como ya hemos dicho, no sólo por 
cuestiones de redacción, sino por la misma caracterización del magnate. 
Bruccoli aporta la opinión de Raymond Chandler sobre este aspecto en 
concreto. quien dice que Stahr es magnífico cuando le vemos desarrollando 
su actividad profesional. pero cuando se convierte en un hombre cualquiera 
que tiene necesidad de amor, pierde todo su atractivo [Bruccoli 1977: 
4-5]: 

Apart from the narrative problems with Cecelia. the most serious problem in the 
drafts is 1ha1 S1ahr's a11rac1ion to Ka1hlcen is not entirely convincing. Stahr is no 
dreamy Jay Gatsby stunned by a rich girl. He has his pick of glamorous womcn, 
neme of whom in1eres1s him. Then S1ahr fall s in lovc al first sight wi1h Kathlcen. 
Something more 1han her resemblance lo his dead wife is required. Kathleen is 
beautiful. but S1ahr is inundaled by beauty. Sex doesn't accoum for il ei thcr, even 
1hough he has presumably gone for a long time without a woman. Again. Stahr 
would ha ve no trouble finding someone beautiful to sleep with. Raymond Chandler 
observed 1ha1 Siahr was "magnificent when he sticks to the business of dealing with 
piciures and 1he people he has to use 10 make them; the instan! his personal life 
as a love-hungry and exhausted man emers the picture. he becomes just another 
guy with 100 much money and nowhere to go." 

No estoy de acuerdo con el autor de The Big Sleep y Farewell my Lovely, 
en lo que se refiere a que Stahr deja de ser atractivo cuando se enamora 
de Kathleen. Al contrario, creo que el problema reside en el hecho de que 

la protagonista femenina no nos convence, y eso incide directamente en 
que no nos interese la historia de amor. Además, si esto sucede en el texto 

literario original, nuestra falta de interés se lleva al límite sobre todo en 
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el texto fílmico. Una vez más, Bruccoli aporta ideas sobre la posible razón 
de los problemas de Fitzgerald con su protagonista femenina. La opinión 
general de la crítica se inclina a afirmar que las protagonistas femeninas 
de Fitzgerald son más fuertes que sus partenaires masculinos. Esto no 
sucede, sin embargo, en The last Tycoon, donde la presencia de Stahr 
eclipsa a todos los demás personajes, y quizá sea esta la razón por Ja que 
Kathleen no llega nunca a estar a la altura como compañera del magnate 
[Bruccoli, 1977: 4-5): 

One of the standard lines of Fitzgerald criticism is that his women are tougher than 
his men; that in what almost amounts to a reversa! of traditional sexual roles, the 
men tend to be romantically weak, whereas the women are strong. In The Last 
Tycoon Fitzgerald created his only strong novel hero. As a consequence, perhaps, 
the characterization of Kathleen is not compelling. Stahr so dominates the reader's 
attention and imagination that no one else in the novel can compete with him. It 
is possible that at forty-four Fitzgerald no longer felt as keenly about women as 
he once had. That Fi tzgerald sensed a deficiency in the treatment of Kathleen is 
revealed by his note: "Where will the warmth come from in this. Why does he think 
she's warm. Warmer than the voice in Farewell. My girls were ali so warm and 
full of promise. The sea at night. What can 1 do to make it honest and different?"31 

A clue to Fitzgerald's difficulties with Kathleen is provided by one of his working 
tilles, "The Love of the Last Tycoon." The novel has a split focus. lt is a love story 
and a character study of an American archetype. Stahr dominates the novel, and 
the strongest scenes are those that show him at work. 

Un tema recurrente en toda la ficción de Fitzgerald con respecto al 
mundo del cine resultó ser el contraste entre la vida profesional y la 
personal, la primera de las cuales estaba asociada con una lucha diaria entre 
las muchas personalidades que conformaban el grupo de producción, 
mientras que la segunda tenía cabida en el único día de asueto, el domingo, 
cuando el individuo recobraba su libertad, como ya aparecía en su relato 
"Crazy Sunday". Este contraste individuo I grupo era señal del relativo 
éxito dentro de la industria, y como tal era bienvenido. Está claro que aquí, 
el "grupo" por el que el individuo abandona su vida privada está formado 
por la "élite". Este aspecto será una de las características en la vida de 
Monroe Stahr, el último magnate en The last Tycoon, uno de cuyos fallos 

31 Esta información esencial sobre los problemas que tenía Fitzgerald con la protagonista femenina 
aparece en la Notanº "14P", que incluye Bruccoli (1993: 168). 
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residía en su adicción al trabajo. con lo que lo único que existía en su vida 

es la faceta profesional. a pesar de que la falta de ocio empeoraba su minada 
salud. 

Monroe Stahr. el magnate de The Last Tycoo11 es el prototípico ''hombre 

hecho a sí mismo". que triunfa por sus propios medios. consigue el éxito 
gracias al trabajo duro. y es su profesión lo único que le queda despúes 

de un desengaño amoroso. Además, provoca envidia y celos en los que les 
rodean - lo que Brady puede sentir hacia Stahr. Esos sentimientos, revelados 
por los engaños que los antagonistas conscientemente traman para pe1ju­
dicar al protagonista. además de los fallos cometidos por éste. su fracaso 
en la entrevista con el sindicalista Brirnmer. le llevan a perder. al menos 
parcialmente, su prestigio dentro de la industria del cine, porque los anta­

gonistas aprovechan los errores de Stahr para despojarlo de su posición. 
Esta evolución es previsible en un mundo donde la bel leza superficial y 
la ambición desmedida son habituales. Es de destacar, sin embargo. que 
en el caso de Stahr el protagonista conserva su dignidad, mientras que los 

antagonistas son unos mediocres que también están destinados a perder 
todo lo que consigan. 

A este respecto. una deducción muy relevante que ha sido obviada por 

la crítica. es que el personaje del productor será el único de los integrantes 
de la industria del cine que resulta positivo, tanto en lo personal como en 
lo profesional, en toda la ficción de Fitzgerald, y aparece ya en su segunda 

novela. El modelo de Bloeckman en The Beautijitf a11d Damned comparte 
rasgos similares en cuanto a su evolución con Monroe Stahr. el último 

magnate. ya que ambos pertenecían a una clase media baja y se abrieron 
camino en la industria gracias a su esfuerzo. 

Con esta referencias concluyo la caracterización de Monroe Stahr. La 

razón por la que sólo he analizado al protagonista masculino y no al resto 
de personajes está clara: Stahr domina y reina en el mundo de Hollywood 

retratado en Tlie Lasr Tycoo11, y a pesar del estado inacabado del texto 
original literario. se puede decir sobre él que es el protagonista más 
poderoso - literal y metafóricamente hablando- de toda la ficción de 

Fitzgerald. Lamentablemente, esta dimensión de Stahr no rige el texto de 
Pinter. y por tanto el testamento fílmico de Elia Kazan. que podría haber 
sido épico si hubiese conseguido llegar a la altura del protagonista del texto 
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literario, ha pasado a formar parte de las estanterías llenas de adaptaciones 
cinematográficas de textos literarios que son perfectamente olvidables. 

Consideraciones finales sobre The Last Tycoon 

Cuando podría parecer que seis años después de cumplirse el centenario 
del nacimiento de Fitzgerald en 1996, todo estaba dicho en cuanto a su 
relación con el cine, la revisión de su obra realizada en este volumen dio 
unos frutos bastante inesperados, por la falta de literatura escrita sobre ellos. 
Una de las labores básicas en este trabajo ha sido hacer una reflexión sobre 
un tipo de opinión crítica que dio lugar a la creación de una leyenda 
negativa sobre la vida y obra de Fitzgerald. Gracias a la revisión realizada 
en este volumen, se ha demostrado la validez de una línea de investigación 
relativamente reciente, que plantea una imagen del autor muy distinta a la 
mencionada anteriormente. La leyenda negra creada sobre Fitzgerald, como 
escritor borracho y acabado a quien Hollywood había desprovisto del poco 
talento que le quedaba, cambia sustancialmente mediante la observación 
de cuánto hay de positivo y de negativo en los contactos del escritor con 
el mundo de Hollywood. Es verdad que sus relaciones con el cine fueron 
arduas, problemáticas, pero también fructíferas. En los tres años que pasó 
en Hollywood Fitzgerald era ya un hombre enfermo, pero no es irrelevante 
que, durante ese tiempo estuvo dedicado casi por entero a la redacción de 
su novela, después de una larga temporada en que al propio Fitzgerald le 
parecía haber perdido por completo su talento como escritor. El análisis 
de sus escritos evidencia que sus experiencias en la Meca del cine le 
proporcionaron la posibilidad de conocer y aplicar una nueva forma de 
escribir. 

El objetivo ideal y final de este trabajo es aportar un instrumento para 
analizar el guión como texto intermedio entre relato/novela y película, que 
no se había hecho hasta el momento, y así poner fin a un tipo de análisis 
intuitivo sobre un tema fundamental dentro del campo del cine y la 
literatura, a la vez que indicar un camino que sirva para poder abandonar 
definitivamente la sempiterna dependencia de nociones como "fidelidad" 
en ulteriores trabajos sobre versiones de textos literarios al cine. 
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