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THE FRENCH LfEUTENANT'S JYOAIAN 
LA NOVELA Y EL GUION 

U11 A11á/isis Co111parativo 

John Fo,vlcs. escritor inglés nacido en Esscx en 1926 1
• escribió su tercera novela 

en 1969._ Ja cuat de acuerdo a la mayoría de Jos críticos. superó a sus dos obras 

anteriores. TJ1c Collccror y The l'Vfagus. En poco tiempo The French Lieutcnant's 

Woman fue incluida en las universidades como· libro de texto. pues es una 

representación de la Inglaterra victoriana -en contraste con el siglo XX- no sólo desde 

el punto de vista costumbrista de lenguaje. vestido, creencias y hábitos. sino rambién 

desde el narrativo. pues Fo,vlcs asume en ocasiones tanto el estilo del escritor 

omnisciente victoriano como el del escritor contemporáneo de Ja generación que 

representa. Así pues. la novela no es únicamente la historia de amor entre dos 

personajes que intentan escapar de los convencionalismos de su época. sino una 

alegoría de la búsqueda de principios que dcsembocnn al mundo moderno. Es decir. el 

paso de las costumbres e ideas arraigadas en decadencia~ en el nacimiento no sólo de 

una nueva tecnología sino del sentido y Ja pasión por la libenad y evolución que el 

nuevo siglo representaba. 

Ahora bien. con el éxito de la novela surgió Ja idea de realizar el film. Sin 

embargo. si consider:unos que pasaron once afias antes de que esto lograra llevarse a 

cabo 119xoJ .. podemos deducir que la empresa no fue fiiciJ. 

1Estudios1'9alrzados en Edlnburgh Unrvel':Slty en New CoJl•fl" Catec:rahco en Grer:Ja • Jngtatel7"a. conrel'9nast.11 •n Ja un1ve~C1aC1 
de Poalers t19S0.1951J Ha ,.Clbfdo los prern.os de SllVerP•n Aw•rC1 (1969). el WH Srnth µrer•ry Awarcr (1970} ;y el Cl"lrys.rophe,. 
AW•rcl' (1981} H• escrrto aneo novelas·~~ (1963J. ~I~f/J.l!l (1966). QA:~!ll!J (1977). M.f~H (19821. ~ 
(1985), y la que nos ocupa en 1969. a.s.J como aJgun•s. •C:•ptac1;,nf1s P•r~ '""'f'"O. poemas ;y of'J"os lrbf'"OS entre eles~~ 
~ en 1982. donc:a actu.11/"!~nte ':_"Sir;/• 
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Se presentó una serie de dificultades que parecía intenninabte. Debido a la 

riqueza literaria del libro no era fácil JJevar al terreno cinematográfico todos sus 

elementos. es decir. que está escrito desde el punto de vista victoriano y a Ja vez con 

una visión contemporánea. Por todo esto fue dificil encontrar un director interesado y 

un guionista capaz y experimentado que pudiera reescribir en f'onna precisa Ja historia 

para el cine, transmutando las palabras escritas en imagcnes filmadas sin perder Jos 

elementos literarios esenciales al adaptados a las exigencias cinematográficas. 

Finalmente fue Harold Pintcr: el anista que recreó en otro género literario la obra de 

Fowles. 

El motivo de esta tesis cs. por consiguiente. cstudinr el género novelístico y el 

cincmatografico con el fin de comparar los dos tipos de discurso de una misma obra 

desde el punto de vista literario. Con tal propósito realizaré un análisis general de la 

estnJctura. tono narrativo. caracterización y estilo de Thc Frcnch Lieutcnantºs \Voman 

con base en las características sociales de la época victoriana (durante Ja que ocurre la 

novcJa de Fowlcs) y en las tendencias literarias de dicho periodo. así como aquéllas de 

la literatura postrnodcmista 3 del siglo ~'X a la que pertenece el autor. 

2 
H•rold Psnter n•ao en Londnls •n 1930 A los 18 •nos m~so •la Roya/ Ac•d•my º' Ofllm•oc Alt' en Oond• com•nzo un• e•,.,..,.. a. nueve •"os corno •ctor d• NIP•rr'PttO (19~9·51') En 1951' •P•l'flCIO IM..BfH1!D Postenormt1nte en 1P58 escnbid I1JJ1. 

Bvrfrd«y Pamt :sm Obten•r ~" tl.JCTtO. En 1P60. [he Canrl'«Jtrr establ•a6 el rwnombFe t:hl PQit•r tanfo n•ct0n1t/ como 
mtern•eionakn.nt• Ou171nte los Ulltmos veznt• alfes ha lo{P'11do nul'1Jf!lrpsos 61Jtftos en Bro11íAv11y con los que su ,..putaC16n s• h• 
reelf~do. :pendo consn::ler.do como •' n'le¡or dramaturgo Bnt4mco -scntor ª" obr11s teetr.lfls y radoofórnc:•s. 11$/ como r1lJIOnes 
pa,. cifre y tfllevfslótr ~ttL..A..M~• du Tcrmps &rdU<>I tNota b#Ogr41'ca traduClda ae Guido Almensi y Su7Jon 
Hend9rson, ~!U, p 6) 

NOTA: En •dW•nte. l•S traduccson•s N1allz•Clas por I• •Utora de esta tflSJS. tanto de Citas. ~ftrrrJnoas o camo10s hechos • I• 
-nudn de ~~'(!.~ Arpas Verga'•· 11i16P. ser.inmOlcaaas. (T.A •• J 

3 E!Uf# t•tfnlno se UM/za p.1ra refeonrsp • los camo1os. aesarro6o y nuevas t•ndenci~s que ser h11n O•do ry ser crst.tn a.anclo) en 
ktcrr.tu,.. •rt•. 1"Üstca. •tT¡Utte~r•. Nosona. etc. a•sa• los 40 6 50 El postmoaeom/STT'lo •s ~lllnte ccrf moat1m1smo. •s. mcluPnl. 
une rwaCCldn •n contnt Al lflU•' qucr los otros ·1smos·. no es f'dcll a,, ae1'n1F. y •s amol"h;J por n•turalcrza 
Habl•rde po:stnlodem1Sl'l10 es vnp1tearqvo ~fmo~mi'SFno •st.t acaoaao Sm emb<1rpo. no crs as/ /\/o exr.sre una s•pa,•a6n pre~ 
O"f117.irn.nte, los tndltY,,..,.nl'os a."Li!Jl~ en tf•r•tura y en l•s arres en ~nora,. l'IJ•ron moCJem1stas: la mlfu•ncra~ 
contmlJ• Pu•d• aecirse que ex1st• un nueVOJYL"t:IJ~!P..v Aaem.fs. el postmoat1m1smo •Un esta en ooga Cu•nao un• nu•V• 
tent:tena• .surya de 61 o •x1:sta en su lur;.sr . .s•'d. tal veoz m.is f'ACll a• tdent:tfca,. aescnblr y Cl•SJ'lfc•r. 
Con ,.specto • I• llteratur•. es possO!fl "º'"º'ª" Ottrt•s c<1racter1stJcas aet postmoaem1smo. Por cr;ttmplo. ex1ste lttttri1tur• qua tl•nOe 
• ser ·no tr;ac;jcron•r y est•, •n con~,.~ ae cuillqu1er t!po ª" •utond•d y ~lflC•dO AJ res1'4!dO podrfan citarse t#cnteas 
exp.nrTJ#nt.,,•s. comos• muostr•n tm l•.f19~jj,SJP.!!!Jl!J y en I• anti-novela 
Otr•s ca,..ctttr1sDcas •mPOlt'•ntes d•I post·rnoa•m1smo son .su enfoque eclectico su es~o casuar. y el uso acr 14 p;uodla JI .,¡ 
pa$1'1Che. (TA J ~~Q'....9!...J¿~!Lfrl!!?.~'lrl._l.i!.~J:~fr__lll_~Q".)'.... pp 733.734 



3 

Posterionncntc a dicho análisis estableceré las características e importancia del 

cine como "séptimo ane" y del guión cinematográfico como género literario .. para 

finalmente analizar comparativamente con la novela el estilo de Harold Pinter para 

transmitir sus características y elementos en el guión de cine. 
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f. ANALISFS DE THE FRENCU IJEUTEN,-1/VT'.\' IVO,\TAN 

J./ SFTUACION POLITIC,-1 J' SOC/,-1L DE I..,.1 EPOCA VICTORIANA. 

Antes de determinar las características de Ja novela victoriana" es importante 

realizar una breve síntesis de los aspectos sociales y políticos de Ja época. aspectos que 

son determinantes para la literatura de cualquier periodo. 

Durante la rnayor panc del siglo XJX. Inglaterra estuvo regida por la reina 

Victoria (1837-1901). bajo cuyo gobierno el país logró un enonne desarrollo en los 

aspectos político. social. cultural y económico. Esto tuvo consecuencias determinantes 

por ejemplo en Ja fonna de vida. ya que los grupos sociales establecidos luchaban por 

sobresalir; en el aspecto anístico. con Ja creación de obras críticas y representativas de 

la época; en la percepción de la realidad. al comenzar a reconocer los problemas 

políticos y sociales que itnpcraban~ y en Ja rnanera en que los ingleses se enfrentaron a 

todos los cambios. 

Sin embargo. a pesar del mencionado desarrollo. también hubo ciertos aspectos 

negativos. La época comenzó con Ja amenaza de una revolución y tcnninó con la 

posible pérdida de Ja supremacía económica e industrial. Políticamente hubo cambios 

de gran importancia. \Villiam Cobbct intentaba lograr una reforma parlamentaria. es 

decir. que se estableciera una rcprescntución mñs genuina para el pueblo en Ja que no 

4 Es unporr•nt• ,.calc•r qu• el térrnmo se •P"C• • cua1qu1•r cos• (espirm.1•1 o marenalJ. o person• (•uror. <1rt1sta. pollbco. •te J. 
conSlderados tfp¡cos ctm -m•do de V1ctona Enrre las C•rar:ten:sticas '"'s :sooresallttnres con respecro a dicho ténnmo Cestacan 
·su •lro ,,,,,,., de detfaenaa y morabdiic:I una gran saDsfacCJón oersonat provocad• por et gran mcremenro en ta nquez1t. I• 
prospenct•d de toda I• naaótt y et •nm•ttSO desarroho aentltfco e mctusrnal Ja gran conClenCJa soore la rectitud y un Ce1'Clente 
s•ntJOO del humor. la aceptae>ótt mc1u1soon•ble aeo ta •1.1tondad y 10 ortoao•o • (T .AJ Th:e- O.rtord Comp.smon ro Erzqll~Wll!Jt, 
Editor Sir Paul Harv•y, pp B.58-B.59 
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prevaleciera Ja corrupción. que Cra el verdadero móvil de la política de entonces. 

Finalmente con el Acta de Reforma de 1832 se realizó el primer paso hacia la 

democratización parlamentaria. Por otro lado, Sidney Smit11 del partido \Vhig. luchaba 

por otro tipo de reformas como la emancipación católic~ que se logró hacía 1829. 

Asimismo. ~e ~e~unció Ja esclavitud y las colonias briuinicas tennina.ron con ella 

oficialmente en 1833. 

Los victorianos se sentian sumamente orgullosos de ser ingleses. Consideraban 

que Inglaterra era e) país más progresista del mundo: Londres era eJ centro financiero 

mñs poderoso de occidente; cJ imperio seguía extendiéndose; las máquinas de vapor 

favorecían la comunicación ::t producción; Ja economía. anteriormente basada en Ja 

agnculturn. se convirtió en una cconomin urbana y comercial. Sin embargo. todos estos 

eJernentos de progreso opacaban Ja realidad -en J.a que vívia la clase baja. cuya situación 

muchos no aceptaban por Ja contradicción tan grande que implicaba ante el citado 

'"progreso". 

La situación real imperante era que a medida que la cJase media se volvía más 

poderosa. acaparaba Jos avances y beneficios tecnológicos y por ende econórnicos .. los 

cuales no IJesaban íiicilmentc a Ja clase trabajadora que vivía y laboraba en condjciones 

sumamente pobres e insalubres además de hacerlo durante jomadas exhaustivas. Así 

pues. Ja clase media luchaba por volverse "respetable" y dejar de ser considerada como 

.. grupo en desarrollo"., por lo que creó patrones de componruniento por Jos cuales 

regirse y así dominar a la clase inferior: 

... era oh/1gacrón ele todo cuuladana me.1arar 3·u estrato social: ignorar a aq10Ulos 
rnfcnorcs a él y d1n¡:1r sus constantes esfuerzos para alcan.::ar ,,¡ p1.·ldarlo más alto en la 
escala social. Sólo a travl'S del continuo 1nrcn10 de coda 1nd1V1duo podrla obtenerse el 
n1w/ genera/ más airo de la c1viil:ac1on. Con gran sinccr1dadJ•.férvor estas doctnnas 



facron .i·n.wcn1da.,· por los hombres ..l' /a.i mu_Jcre.,· rcprc.,·e1t1at1vo.,· dC" la cla.,·c media 
v1ctonana . .5 tT.A.J 
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La clase media comprendía desde tenderos y dueños de negocios pequcr1.os hasta 

los propietarios di:-fábricas de diversas dimensiones. banqueros y profesionistas. siendo 

que la marcada estratificación de clases residía principalmente en la distinta fonna de 

vida desde Jos puntos de vista económico. de costumbres y de educación. En el caso de 

Ja mujer. vernos por ejemplo que en cuestión de derechos eran una clase poco 

privilegiada. cuyas obligaciones no iban más allá de encargarse de Jos deberes 

domésticos. Las mujeres solteras que no se dedicaban al hogar ni al trabajo en fábricas 

por Jo general se convertían en institutrices "una clase baja e ignorada pero la cual abría 

la puerta a la independencia." 6 cr ... ~, 

En pocas palabras. podemos decir que Ja teoría social -o tal vez debemos 

llamarla antisocial- del siglo diecinueve rechazaba por completo Ja relación entre las 

diferentes clases como un factor humano natural. personal y colectivo cuyos integrantes 

debían gozar de los mismos derechos y obligaciones. 

Por otro lado~ en el aspecto intelectual también se produjeron cambios radicales. 

Los filósofos se interesaron en cuestiones políticas. Jeremy Benrham. por ejemplo. 

estableció el utilitarismo7
• doctrina que enfrentó gran controversia no sólo en Ja 

sociedad sino entre Jos poetas y novelistas; asimismo. Thomas R. Maltl1us estableció 

que mientras que Ja población mundial crecía en forma geométrica. los recursos 

alimenticios (económicos). lo hacían en forma arinnérica. por Jo que pronosticaba la 

.5 B••tnc• W•bb . .. My ApprrmtJcesh1p 0
, 1926, en ~~ Qa Bons Fon!. Vol 6 The P<tllcan G~h 

~p.39 

7 "'Les •cetones son cornrct•s •" 1• ITIRCJlda en que ptcparctonan ~flc1aac1 e incorrectas SI tl•nc1t1n • proaucirlo conuano - rr.AJ 
J B•nrh•ITI. ar arto en R Cf'l•fJ'"an. Tn& Y•cron1n Qpoar• p 21 B 

Doctrm• qu•lc1•ntlf1c• lo bl1tn con lo UN. 1tnt•ndltu1c10 por UD/lo que o1u1TJ•nta /a dicha de/mayor núlTl•ro de personas y la cu.Jtpon• 
como '9gl• d• /o1s o1caones hu1T1o1nes el pnnc1p¡o de ta utJbdad mr:ltv.duaf annom:ada c-on et olac•r b••rtesr•r o ubbdillt:J d• lo5 
.ndnllduos P,cc-19nano c1f ttrmraos 1.Jn'Yf'?"'cs p 3.47 
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sobrepobJación del planeta en pocos años, trayendo consigo grandes calamidades. Se 

propuso Ja idea de controlar artificialmente Ja natalidad. Jo cual era un escándalo para 

la época. Otra doctrina que surgió y enfrentó una fuerte polémica por ser un reto para la 

creencia ortodoxa. fue Ja del materialismo. que niega ta existencia de todo Jo espiritual. 

afirmando que el hombre no tiene alma.K Una novedad mús fue la de El Cnpirnl de Karl 

J'vtarx r1H1x.11'.H>. publicado en J 867 y que habla de una concepción nueva de Ja sociedad 

y de la distribución de la riqueza. (Es itnportante hacer notar que las ideas comunistas 

de Marx hicieron que fo expulsaran de Prusia. París y Bruselas. para finalmente iniciar 

en Londres Ja redacción del primer volumen de su libro}. 

Pero tal vez la teoría que rnás impacto tuvo fue la de Ja evolución de Charles 

Danvin. Su libro On thc Origin of Species hy J\.·lcnns of Natural Sclcction or the 

Prescrvation of Favourcd R:ict..~s rn thc Stnrnglc or Lifc (El origen de las especies). 

apareció hacia 1859~ irnpugnando la hasta entonces intocable idea de que el origen de 

Ja vida hubiera dependido de un creador dívino y afinnando que el hombre había 

evolucionado de Ja mtls clcmc:nraJ fonna de vida. Con la teoría de fa evolución el 

hombre dejó de ser el centro de) universo. Ese orgullo de ser la única especie 

importante se enfrentó con una tcorin que lo consideraba "pariente de Jos simios .. y de 

especies menos desarrolladas. La ciencia parccia considerar relativo lo que antes era 

absoluto~ y negativas rodas lils afinnacioncs sobre Ja humanidild. 

,/,.a 1nterprt-•/acuh1 de /J11n11n ,•ra (/Ut· ia., 1.•.,p,·cu·.,· ,.,.,.,¡u,·uu1(1ha11 al c.·x1sur 1nd1v1d1tos 
flsu:amC"n11.• l'fUJor "'/aprado' '1t•n1ro dt.• ·"' "mha·nh•. lrH· ,·ua/f..·s ·''ohrt..•vn•k111 y 
d1.•.\arro/laban c.·n ./",.'"" rro/1111.·a ~ fT .--1 ' 

Sin embargo. esta í~ca de C"\'oluc1ón y su connotación de progreso y desarrollo 

B M•tena•$111o - En /flosona la tdtta d• qup nada p,.1st• ~N•Cttpto 1111 "'atttnll y sus n-rovr1ntttntos y moad'lcat:1ont1s: •:$1'"1S'no. t• n:Jfl• 
d• QU• e1 fen0"1•1"10 d• 111 concittnall y I~ votc.mraa son tor111mttnttt provocadas po' .ag•ntes m.rttn.altts ff.A.J ~ 
Comp«n10a ro EnQ!!:sh LJrr,.arn_. p 526 

g R. Ch•pman, Op c:it. p 30!i 
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comenzó a ser aceptada por algunos ·victorianos: "et desarrollo se concebía en términos 

de la definición de las cualidades del espíritu: la Jibcnad -Ja habilidad de trascender 

Jas condiciones limitantes de la existencia y de alcanzar autonomía y 

autodetenninación." 1º rr ... '-> 

No obstante, a pesar del factor positi'\.'o que trajo consigo el desarrollo y la 

evolución tecnológica e intelectual. Ja rapidez con que se producían dichos avances no 

pennitia que fueran del todo asimilados y comprendidos. lo que produjo en los 

individuos una gran inseguridad e incertidumbre con respecto a su propia época. 

Por tanto~ podemos señalar que el periodo victoriano enfrentó un gran número 

de problemas que lo caracterizan como una época de dualidad. En muchas f'onnas fue 

una época de progreso (con la constn.Jcción de vías ferroviarias. barcos y máquinas de 

vapor. y con las importantes y diversas reformas políticas y filosóficas); pero también 

fue un periodo que trajo consigo nwnerosos dilemas. Había mucha pobreza .. mucha 

injusticia.. perversidad y. aunque se suponía lo contrario. muy poca certidumbre sobre 

la f"e y la moral. Fue una época puritana que se escandalizaba fácilmente y en la que 

temas como el sexo eran tabú. Fueron aftos llenos de una moralidad convencional con 

el prototipo de la reina Victoria como ejemplo; de familias numerosas con el padre 

como representante casi divino y la madre como una figura swnisa~ ambas imágenes 

como patrones de una moralidad sumamente estricta que daba gran importancia a la 

integridad familiar. 

La unidad hd.r1ca de la familia parecia panc del on:Jen natural de /a monarqula. y /a 
misma familia real scgula el patrón de una cstncta autondad paterna/ y muchos hijo.r. 11 
t'T..A..J 

10 F. K•rmod•. J Hol•m:l•r ~t M. rnir O'!"pot Ar7thp,!oav of fingltsfl 1 tI•rarurp p 795 

11 R•yrrt0nd Ch•P'Tf•n. Op cd .• p. 3 
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Pero qué mejor ilustración de la dualidad de Jos victorianos que la del propio 

Fowles .. quien en varias ocasiones en TI1e French Lieutenant's Woman comenta este 

aspecto del siglo que nos ocupa: 

¿Con que nos enfrentamos en el siglo XIX? Con una época en la que la mujer era 
saJ.:rada. y en la que cualquiera podía comprar una nli'la de trece ai'tos por unas cuantas 
/Jbras { ... ] Una época durante la cual se constn,ycron más 1~/c.,·1as que en toda la 
htstoria anterior del pals. y en la que una de cada .\·<.·.renta ,-a.,;as de Londres era un 
hurdcl ( ... } Una época en la que: se proc/amaha la .o;anlldad del matr1nwn10 (y la castidad 
de los contrayentes) desde todos /ns pU/p1tos, [- .. }y en la que gran número dL• pcrsona;cs 
-c>mpc:ando por el .futuro rey- llevaban 1.1na v¡da de escanda/o [. .' Una época en Ja que 
el cuerpo femenino se ocultaba como en n1n¡..'t1na otra; y en la que: , . .,.. Jll::gaba a cualquier 
e.-.·cullor por su habilidad para ejecutar desnudos de m19er. UnCJ -.•poca en la que no se 
produjo n1 una novela. n1 un poema, ni una obra de teatro con pretensione.,; literarias en 
la que las efusiones senJ.·ua/es faeran más allá de un be ... o f ... / y en la que las 
publicac1oncs porno¡:ráficus eran mds abundantes que nunca. Una Cpoca en la que no se 
aludla a la.J.· fanc1ones excretorias. y en la que las instalac:ronc_·s sanitarias ... ·ran tan 
pr1m1nvas que dehian de ser contadas las casas y las calles en las quc: uno no ruvrera que 
recordar/as con:rtantcmcnte .[ .. )Una época en la que se sostcnra c:c11t.•góricamcn1c que 
las· mu1crcs no tcnlan orgasmos. y en la que se cn.,·et1aba a todas /aJ.· proslltutas a 
J.·rmularlos. Una época en la que hubo grandes progre:sos y ltheruc1oncs en todos los 
1..:ampos de la actividad humana; y nada más que tiran/a 1.·n e/ mds per.vonal y 
fandamenta/1 ~ . 

. Esto -la idea de que &."n cada victoriano Juzbia dos mente.<:- es el ,·qurpaJc rndispct-uah/e 
que h'-•mos u,• llevar con nosotros en todos nuestros viaJ'-"S al srRlo XL\~ E,· una 
&.•squ1:ofren1a quc: se aprecia de fhrma s1ng11larmen1c clara en lo.\· poetas a los que con 
tanta frecuencia he criado -Tennyson. Clough. Arnold y Hardy-. pero tamhrén y c:asi con 
la misma claridad en los extraordinarios vtra;es haclu la dcrc:,·ha. hacia la 1:qu1erda y 
otra ve;: hacia la derecha de polit1cos como Gladstonl! y ft,fi// en J.'Us primeros rrempos; en 
las ubicuas neurosis y psicosomát1cas afecciones de 1nte/ectua/c:s tan dispares entre si en 
otros aspectos. como Charles K1ngsley y Darwin; en la abom1nac1ún con que .,·e recibió a 
los prerafae/11as que trataban -o lo paree/a- de ser e.o:pontán'-·os en el arte y en la vida; en 
el 1ntcrm1nable estira y afloja entre la libertad y Ja represión. el exceso y la moderación. 
el decoro y la conv1cc1ón. J.J 

J2 Jolm Fowtes. L• MuttCdl!l'f Teonitnt• Enrncts pp 272·278 

13 1~. p 37G 

Nota: Tod•s las rehlrenoas a I• novela dfl Fowttts h11n :udo tomadas de la 3a edladn cte Atqos vergar11. f!ilJ2 Por lo ranto, fas Citas 
en las que ran sólo se menao"• la p.lg:na. est~n re!aaonadas con esta reirto 
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1.2 PRINCIPALES CARACTERISTICAS DE l..A NOVEi.A VICTORIANA 

Considerando todas estas influencias podemos decir que por lo que respecta a Ja 

literatura y sus características los autores de este siglo. al igual que todos los 

victorianos. reflejaban en sus obras un gran orgullo sobre su propia época con respecto 

a los sucesos del pasado. aunque también revelaban cieno interés cosmopolita por un 

mundo cada vez más conocido. Sin embargo. como ya hemos mencionado. no faltaba el 

sentimiento pesimista provocado por Ja dualidad y contradicciones que vivían. Algunos 

evidenciaban su inconformidad y predecían cambios en muchos aspectos. Se sentían 

agobiados por las diversas opiniones sobre los nuevos conceptos de evolución. 

materialismo. naturaleza y demás cam.bios intelectuales. Los poetas victorianos se 

vieron muy af"ectados a este respecto porque sentían que en sus poemas debían resolver 

o mitigar los problemas de la vida que Jos caracterizaba. Los novelistas. por el 

contrario. se sentían más libres y menos preocupados por estos aspectos ya que lo que 

se esperaba de ellos era que a través de sus novelas proporcionaran entretenimiento y 

edificación. De este modo. los novelistas del siglo diecinueve influyeron en Ja vida 

victoriana a través. principalmente. de Ja critica social. 

A pesar de que la literatura de la época ha enfrentado gran controversia por parte 

de algunos críticos (e.g. G.D. Klingopulus en The Pelican Guide to English Literature, 

p. 62), quienes afirman que no es un periodo que se caracterice por alguna figura literaria 

o por alguna obra en especial. existen otros que demuestran Jo contrario ya que sin 

duda la mayoría de los principales representantes de la época siguen siendo leídos y 

esn1diados y, de hecho. hay muchos nombres imponantes que mencionar como el de 

Thomas Carlyle. John Ruskin y l\1atthe'\v Arnold principalmente en prosa con temas 

morales; en novela Jane Austcn. Emily Brónte. Anthony Trollope. Charles Dickens. 

Le"vis Carrolt \'.\.'illiam Thackcray. Gcorge Ehot y Thornas Hardy. quien tarnbién 
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escribió poesia. aJ igual que George Mcredith. AJfrcd Tennyson. Robert Bro"vning, 

Arthur H. Clough. y Jos Rosserti. Es imposible hablar de todos ellos. sin embargo es 

imponante mencionar que en su obra Fo\vles introduce a algunos con el fin de reforzar 

el ambiente victoriano que intenta reproducir. por Jo tanto encontramos algunos poemas 

de Amold y Clough .. 

TlrH· lwarl / know 
To he lonJ.! /r1v'd wa.,· nt•Vt•r /ram 'cJ 
But .:.om.:1h1ng 1n 11.t depths do J:/Ow 
7"00 srran;.:c. roo rest!c.·., .. , .. 100 untamed 

. .. Este cora::ón. hn.~n In .\"é 

No fac creado para ser amado "''":ho 
tiempo. 
Pero algo bnlla en e/ fimdo. 
Algo cxrralJo. 1nqu1cto e indomable. 

A..fA TTHEIY' ARNOLD. ~ Farcwel/' (1 Y.53) 
Thc French l 1cutcnan1~~ IJ'oman Cap/rulo 9. p 58. 

O /et me /ove unto mysclf alone. 
And knnw my knou-h.•dgc ro thc world 
unlcnown, 
No wuness to rhc v1s1on cal/. 
Beho/dmg unbcheld ofall 

Oh dejad que ame a m1 amor yo solo, 
Que gi1ardc para mi lo que yo solo sé 

Q11c .sin ICSllJ.:OS 

Pueda contemplar esta vi.'i/ón. 

A.H. CLOUGH. Pocm (1852) 
Thc Frcnch L1cutcnan's IVoman. Cap/tu/u 33. p 266. 

Asimismo. algunos de Hardy como: 

Strctch1ng eycs wcst 
Over thc sea. 
IYtndfoul or fmr. 
A/ways stood shc 
Prospcct-1mprcsscd; 
So/e/y out therc 
D1d her ga::c n:st. 
Ncvcr else»·hcrc 
Sccmccl charm to be. 

Tendidos lo.,· ojO.'i al Oeste 
Mirando al mar. 
Con mal o buen viento 
Ali/ estaba ella siempre 
Incrustada en el paisaje; 
Sólo en el i~finuo 
Dcscon.l·aba su mu-oda. 
Nunca en otro lugar 
Parcela ht•ch1:ada 

T. H.4RDJ: 'Thc Ridd/L·' 
V1,· Ert•nch !1c11tcnqnt~'i lroman Cap/tu/u/, p. Y 
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En este caso es importante remarcar la influencia de Hardy que Fo\.vles acepta 

en Notes on Writing a Novel: "No puedo negar la sombra de Thomas Hardy. el corazón 

de quien cuya "región" puedo ver a distancia desde la ventana donde trabajo. Pero ya 

que él y Peacock son mis novelistas masculinos preferidos. no me irnpona esa 

sombra.•' 14 CT.A.> De acuerdo con Fowles, Hardy estaba consciente de que cierto estilo de 

vida estaba desapareciendo. pero para eJ esto no era algo negativo. Hardy percibía el 

cantbio con el nuevo concepto de evolución: la vida iba a ser mejor, con nuevos y más 

amplios horizontes. Lo que él rechazaba era el rígido código de componamicnto que 

existía en su época y la inflexibilidad impuesta por la tradición y la rutina. a Ja que 

consideraba enemiga de Ja verdad. 

Tennyson. tal vez el poeta más representativo. es otro autor imponante 

considerado en Ja obra de Fo'\vles con fragmentos de dos de sus principales poemas. 'In 

Memoria.Ill' y 'Maud': 

But on her forehcad s1ts afire: 
She sets her forward counrcnancc 
And leaps 1nro thc faturc chancc. 
Submttttng ali thtngs ro dcs1rc. 

Pero en sufrcnrc arde una /lama 
Ella ~·e arma de todo su lmpetu 
}"salta hacia la oportunldadfatura 
Guiándose sólo por e/ dc.o;co. 

TENNYSON. In Mcmonam (1850) 
77w Frcnch /A<!ulenant~\- IVnman Capitulo 36. p. 28.J. 

And once, bur once, shc llftcd h,·r c)'Cs. 
And sudden/y, SM·eetly, strangcly b/ushcd 
To find they wcN." mct by my own .. 

}" una ve:. sólo una vez levantó los ojos, 
Y. de pronto, de/icadamcnr,·. se ruborizó 
Porque su mirada se encontró c:on la ni/a. 

TE.NNYSON, J\..faud (1855) 
Thr French /.11.•utt•nant's J.Vnman. laplru/o JO. p. 7.3. 

14 Jorm Fowtes, 71/0tes on Wnong" /llover (p0st11no""~"'" tttu'ª"º 1\Jotes on an unflrnshfld Novff/'), p 94 
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De igual forma vemos que con el fin de darle ambientación y realidad a la 

novela. Fowles introduce a Gabriel y Christina Rossetti como parte del elenco de 

personajes. De acuerdo con l\1alcom Bradbury: "El mundo de los deseos trunbién 

necesita un lugar adecuado y Fo·wles lo encuentra en el inundo de los Pre-Rafaelitas~ 

donde las imágenes andróginas y evanescentes. así como los enigmas. encuentran su 

lugar."' 1 ~ rr.A.J La mayoría de los victorianos pasaban su vida esforzándose en conservar 

sistemas y creencias que no podrían durar mucho tiempo. Sólo en la Cpoca de la 

decadcnc1a inglesa comenzaron a surgir algunos intelectuales que percibían {como ya 

he1nos visto con Hardy) el fin de estas costumbres y que aceptaban que vivían en una 

especie de "intermedio" entre to antiguo y to nuevo. Rossctti era. de hecho. además de 

un n:bclde. un exiliado de la sociedad británica. razón por la cual Fo·wtcs lo incluye en 

la novela pues representa ta ruptura entre lo victoriano y el concepto de un mundo 

moderno. Recordemos que tos prerat:aelitas estaban en contra de la pesadumbre y 

obscuridad entonces en boga en cuanto a arte. Tanto sus poesías como sus pinturas 

tendían a ignorar ta realidad contemporánea. por lo que encontraban refugio en un 

mundo in1aginario más puro. En una entrevista. et propio Fowlcs comenta: 

El mn'll1m1ento pri:rafaclita fi~e uno de los mov1m1cntos claves para entender ese terrible 
aspecto purilanu de la época victoriana. [ ... } A medrado,,- dL· la época cx1s1Ja una 
máscara que uno usaba sobre su cara -''Soy un hombre serio de profundos princ1p1os." Y 
.fue entonces cuando Sllrgió el asunto Rossett1. Quiero decir. ese rípo de cosas obwamentc 
no pueden dc.o;cr1h1rse can prcc1s1ón. pero en verdad creo qu1.: Rossctti es un buen sln1holo 
de una ruptura al hacerle frcnlL" a la Cpoca. en realidad. y decir. ha~v al>:o cnfL·rm1::0 en 
esta época>" debemos volvernos más humanos. más sensuales. 16<TA.J 

Hablemos ahora de tas principales características de la novela ·victoriana. El 

argumento en muchas ocasiones presenta un conflicto amoroso. es decir la 

15 Malcolm Br•dbl.lf)'. ~~~ p 290 

16 J•rTHI$ C•IT'IPllr#. 4n lnrrrvrew •'l.Ttn John Fowir~ rn ~10:!!'.PQ!~~ pp .rtS~.rtiCi 
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imposibilidad del amor de la heroína por el heroe y vicevers~ como podemos ver en 

Wuthering Hcights (1847) de Emily Brdnte y en Great Expcctations (1860) de Charles 

Oickens. Malcolm Bradbu.ry nos habla también de triángulos amorosos. de dos tipos de 

heroínas y de dos clases de amor. La primera es una mujer dedicada al hogar que se 

inclina hacia los aspectos sentimentales y domésticos. El amor entre el héroe y esta 

mujer es tranquilo y sublime. La otra es Ja "dama obscura" -por lo general una 

institutriz. un oficio considerado. como ya hemos visto. peligroso }' socialmente 

denigrante- quien posee un sentido de independencia y una gran encrgia. y que 

despierta fuertes pasiones en el personaje masculino. Por lo general éste aprende la 

lección y regresa con la mujer justa y buena para vivir. si no feHces para siempre. sí de 

acuerdo con las exigencias morales de la sociedad. 

Igualmenre. en los argumentos victorianos se trataba constantemente el tema de 

las clases sociales. mostrando el comportamiento a veces ventajoso de Ja clase media 

con respecto a los pobres; o la lucha de algun personaje en su afán de escapar de la 

pobreza y mediocridad sin importar los medios_ Dos buen,:,s ejemplos son Tess of the 

D'Ubervillcs de Hardy<ui9J) y Vanity Fair (IH47J de Thackcray. 

Otra característica muy victoriana de la nove)a fue el uso de personajes y 

argumentos secundarios y simultáneos para retor.zar eJ argumento principal como parte 

inregral de la na.rra.ción. Por otra parte. con respecto aJ ambiente fisico. por Jo general 

se describía y exaltaba a Ja naturaleza como símbolo de lo que algunos consideraban 

"perdidoºº a causa de la urbanización y recnolo,gía.. por lo tanto muchas de las novelas 

se desarrollaban en la campiña inglesa. en ocasiones contrastadas con eventos 

ocurridos en la propia "city". Londres. como podemos verlo en Grcar Expectations y 

Tess. Las abundantes descnpciones y el uso de argumentos secundanos enJa.7.-ados al 

principal y unidos a travCs del narrador fueron Ja causa principal de que Jas no1.·eJas 

Cueran sumamente extensas. dcscripuvas. costumbristas y que bien pudieran ser 
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consideradas como crónicas de la época. pues debemos recordar que el desarrollo del 

realismo 17 en la novela se debió en parte a la convicción VlCtoriana de que la novela 

fuera la representación de la vida tal como era: "Si la novela enseñaba algo sobre el 

inundo 'real'. en donde los problemas llegaban de todas partes. leer novelas no parccia 

una actividad frívola (. .. ) y para la mayoría de los lectores era la representación de la 

existente clase media finnen1entc basada en la domesticidad." IK <T.A.> 

Por lo que respecta al tono narrativo encontramos principalmente un narrador 

ommscientc "cas1 Dios" que conocía todo sobre sus personajes. el cual. en muchas 

ocas1oncs. se combinaba con la intromisión del narrador (primera persona). como 

podemos verlo en Vanitv Fair cuyo autor hace contin-:.ios comentarios sobre sus 

personajes y las diversas situaciones que presenta . 

.. El uso del discurso directo. de un hombre hablándole a otro. es tal v1.·z mci.'> claro en 
los novelistas de la epoca: 1.·n un grado u otro. D1ckcns. Thackcray. Tro//opc y Georg1,.• 
E/101 se imaginaban a si mismos d1rig11Jndose directamente al lector, contando sus 
historias con una gran preocupación por sus 1nterc.,,;cs. comodidad y bi,:ncstar moral. 
{ ... / para el nove/1Sta victoriano el lector era una presencia persona/, asJ como el 
novelista lo era para el lector. 
Esta confian:a en la relación reciproca entre lector y cJ.·critor es caractcrlstica de la gran 
prosa del pcr1ódn victoriano. es una prosa que hab/a. 19rr.A.J 

17 Una d11 las pnm11ras d11flniaon11s d• ,.abino s• 11ncu11naa •n Le Mrixurp Eaaeajs Pflfi6dlco hnc•.s de 1825, •n donde lo 
deltn•n como una ·doctnn• 11ter11n.a qu• conduar.I 11 ta #nlfadón no d• otiras maesrr-s atesttcas, sino d• los oa~nales que 111 
natur.Jez11 no.s ofrece/ .. } Es poSltlle que •Sto surja. a JUZgar por ciertos mdlcio•. como /a litara tura d9' sigo XIX. la lrl•ratur• dlf la 
\lera11d-(T.A.) r,,. Aor qfR•««:;m p 414 

18 ~11ymona Chllpm•n. Op Clf. p 171 

19 F. K•rmode. J Holander 11t al. Op Clf'. p 791 
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1.3 LA NOVELA POST,\TODERNISTA 

Para poder entender et movtmiento denominado como postrnodernismo, debe 

mencionarse antes qué significa para la cultura europea,. el modernismo. De acuerdo 

con Malcolm Bradbury.:>0 • "modernismo" fue el nombre que se le dio a esa importante 

transformación de la forma. el espíritu y la naturaleza del anc. la cual ocurrió en algún 

momento entre los años setenta. en el siglo pasado, y la segunda guerra mundial. 

Explica que el arte adquirió algunas características comunes en sus distintas 

raJTias._ como cierta dureza e ironía. Que sus personajes principales eran por lo general 

más víctimas que actores y que la naturaleza de la existencia se representaba como algo 

débil y frágil. La forma hteraria se rompía frecuentemente, y las palabras parecían 

apenas poder expresar la experiencia. En cuanto a los temas. por lo general eran 

antbiguos e inquietantes; el verso libre en la poesía. la técnica en Ja novela del "strea.JT1 

of consciousness". y el expresionismo en el teatro. parecían entonces convenciones 

persistentes. En cuanto a los autores ingleses más representativos se encuentran Joseph 

Conrad. James Joyce. D.H. Lawrencc. T.S. Eliot. y Virginia \.Voolf. En su libro. 

Bradbury incluye también a Fyodor DostoevsJ...-y. Henrik Ibsen. Thomas Mnnn. Marcel 

Prous~ Luigi Pirandello y Franz Kafka. 

Bradbury cuenta que cuando los años veinte murieron y la era de la depresión y 

el surgimiento del fascismo llegaron. el espíritu del modernismo enfrentó un gran reto; 

y cuando los años treinta tcnninaron con una segunda guerra mundial. el movimiento 

modernista pareció llegar a su fin. La nueva generación de escritores que surgió 

2011.f<t/colrn Br-.dbury •!11 pror.!lor de E!!irua.os Ame-ncano!J .,, la uri1veTSJdad ae E•!Jt Ang,a Las novelas que ha •s.Cnto son 
E«onq People fS Wrpag IhJ..l:::!ctt~ B.•.JH..,g~J1•~ I• cu.al fue aomm•cl• ~r-. el Booi.er Pnz• en 1Sil8.J. y ~g 
~ H• ~s~mo guiones p•r-. fele'll!si0n para. entre orros, la obra de Tom Sharpe fP.9tt oa rhe Lanctsap~ y ~QJII!i~ {•si 
corno "'Th• Ebony Tow•r- d• John Fowfes/ Entre SU!J uabaJOS dfl crftJea se ftacl.J•nrran ~J:LlflMs· Ess•v::s pn V!~~ 
t/!:1..r11. Th• Mg<hPm Arntm•n NpvC I.h~Q!J_u (•d), y (Junto coon J W McFaft•r1an•I !t-1'~ enfnJ otros Los 
c:om.nt•nos pres•ar•s h•n Sido rotnaC10s ~ Il!•_l!l'--º-º•m..Wol'J'd. pp 16-24 
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después de Ja guerra sentía que los tiempos habían cambiado radicalmente y que su 

tarea era diferente. El movimiento que pretendía ser moderno para siempre, ahora 

parecía acabado. Es entonces cuando aparece un término nuevo. postJnodemisrno, el 

cual representaba una condición social y artística totalmente nueva. 

Pero que mejor que "escuchar" a un escritor representativo de ese nuevo 

periodo. para lo cual cito los comentarios de Randall Stevenson2 1 . 

dt".!>put.'.'ii d~· Jn_l."C•" / ... / nu.\ t.".'ii/amo.'f acrrcafldu nui.,; y 11uh· hacia una ._•poca 
'1tcrar1a en la qui! /o,,· prnh/e111a.<r: d,,. la crcac1Un ,:,;crcin c/ara1n1_•n/c prc\•1.\"fos por 1..•I 
nnvefl:r;;ra'" 

La 1.;pnca /itc:rarza a la que .\·e refiere Rohhc-Gn//ct por lo general .l."L' conoce como 
''postnu>dcrnista ... 11n 1érm1no que sc11ala aprop1adumcnlc el desarrollo de varias de sus 
carac:1crlst1cas ya sea d1rcctamen1c .. después de Joycc ... o. como una cxt,:n~·idn del trabajo 
de otro:f autores 1n1crmi:d1aro.<r faertcn1en1,· 1nflucnc1ado,· por Joycc y sus 
,·onti:rnporáncos rnodL•rn1S1as. Comn ,-u¡:1crL• Robh,·-Gnllct al comen/ar su propio 
reconoc1m1ento hacia Jo\.-cc · 

..... la e\•oluc10n c;,nt111Ua... C1C"rlu1'1~·1tte nn pretrndt.•1t10.<r hacer de."iaparecer el 
pasado. De h1.•cho, es 1.•n acÍln1rac1dn a ,.,ue.,lro.,· antcc.e.w,res que , •. ,·ramo.s lat1 
unido ... : nue.'ftro amb1c1ón es 1at1 .,·u/o continuar ... .'fpgu1r ... u huella. a nue.slra 
manera. en flUC".\"lro prnp10 llC"lnpo . .. (T.A.J 

Y de hecho. Bradbury afirma que la ficción inglesa ha mantenido una relación extraña 

con la novela dcJ pasado al reconoccrl~ al parodiarla y. debido a ciertas circunstancias 

históricas. a ir contra ella. Pero ¿cuáles son esas circunstancias históricas? Seguramente 

Ja afirmación por parte de algunos críticos como Fredcrik KarJ2l. de que la literatura de 

esta época no tiene Ja calidad de la novela modernista. No obstante. hay que aceptar 

que esta nueva generación de escritores como Grahrun Grecnc. \\'iJJiam Golding. 

La,vrencc DurcJJ y John Fo,vles~ entre muchos otros. es una generación de imponantes 

productos literarios. Bradbury opina qu~ la literatura postmodcmista es una literatura 

que "nunca ha sido más variada. más interesante. más creativa o más internacional en 

21 R•ndJllStev•n$On . ..Ift~~~ p 220 

22 F,..d•ni• K•t1. LJJ Noyr'ª fnQ'•Sf ConCC>~U, p~ 11-13 



18 

sus recursos y alcances que ahora":.'<T-q. y. al igual que otros críticos. afinna que el 

periodo postrnodernista es mucho más valioso de Jo que, en ocasiones. se considera. 

Nos dice que puede verse que posee cierta coherenci~ y patrones paniculares de 

evolución que surgen de la situación de la novela establecida en el periodo del 

modernismo durante las primeras tres décadas del siglo. 

Asimismo, otras reíerencias indican. por ejemplo, que el postmodcrnisrno inicia 

después de la Segunda Guerra Mundial. Consideran que fue la reacción de los 

escritores contra la ideología política del momento (les disgustaba el fascismo. y se 

sentían desilusionados del comunismo.):" "Lo que esta literatura avant garde pretendía. 

era ser nuc1·a. [ ... ] Intentó cortar su conexión con [la literatura modernista] al proponer 

métodos totalmente nuevos. [ ... ]Esta postura estética estuvo basada,. en principio. en el 

existencialisrno ..... l$rr.A.> De acuerdo con este autor. los postJnodcrnistas sostenían que 

el realismo dejaba fuera muchas cosas y que en cierta forna. tan solo .. asumía" lo que 

era real. Al reconocer esto. "algunos novelistas comenzaron a 'dañar' la ilusión 

narrativa en forma deliberada a través de elementos ajenos. "l6 (1'-'·> Nos dice que estos 

elementos incluían diversas inttusiones del autor. o múltiples versiones de la realidad. 

tal como lo hace John Fowles en su novela .. con sus continuas intrusiones editoriales y 

sus finales alternativos. 

Pero antes de referirme específicamente a Fo,vles como autor postrnodernista. 

considero interesante presentar en resumen las ideas de Bradbury sobre la fuerte 

relación entre modernisn10 y postmodemismo con la siguiente cital7 : 

Si alguna ve: hubo cua/qu1l!r duda de que el arte literario que eristió entre 1870 y 1930 

23 Ma/colm B~dbury arado •n Thft Br1flsh Npyttf smc• m• Tturpes· An lntrpductlOn d9 Randal Sl•V9nson, p 7. 

24 AJastair Fowt9r. A f1($Fory gr Eng11~n1__f)/.!1 p 363 

2.5 lbld. p 3'54 

26 l~d. p 364. 

2 7 Malcclm Braábury. Tn• l!.fQO'•m Wp!fO pp :281-:285 



haya c:rpcrimcntada una revolución [. .. / _v que esta rcvoluc1dn amerite e/ nombre de 
modcrn1smo . .i·ó/o hay un elemento que lo asegure: la pnpu/andad del actual término 
'posunodcrnu:mo~ / ... .J Es posible que el significado de postmodcrni.rmo nn sea 
totalmente claro. pero el nomhre tnc/1ca evtdenrcmcnre que de hecho existió un 
mov1m1cnto modernista y. también, que ha 1crm1nado. Nuestro propio arre dehc 

· continuar a partir del modernismo aun cuando no .w:a claro s1 el tértn1'1n 

postmodcrn1smo es su progenie o su ach•cr.,·ano 
Ju.i·tu dc.i·pués del ""despenar ... la segz4nda gut:rra mundial d'".JÓ a las artes con otro 
espacia que llenar. otra 1ran.r1cutn qJH! rcab::ar. En la atmósfera de la postguerra 
florec1ó el cx1stcnc1alisn10 y traJO consigo 1'nCl nueva sl.!nsac1on de crisis. Una "nueva 
novela'' emergió ... n Francia. con el rruba10 de Bccket. Butor. Robhe-Grz//et, y transformó 
el ""f'lruu de la ficción. [. . .} Una nueva generación se man1fL"Stó, comcn::ó una nueva 
prácttL·a teatral y lttcrana. y el mov1m1ento modL•rnista parcc.1ó q1u·darsc en e/ pasado. 
[. .. /¡.·,.,.posible mirar atrás y percibir/o como ul¡.:o acabado, cc>mplcto.[. .. /.é."/ peligro del 
término /pos/modernista} c.f que implica que todos c.·onocL·mo:i.. entendemos. y hemos 
determinado y a.\'lmilado el artc.• que se d1ó ante,.,or a c•J;ta nui.·va c.·orru:ntc .• \~1n cn1harxo. 
fe/ mndcrnumoj significó muchas cosas y pasd por mud1as etapas _J.' /u¡.:arc.l·. [. .. / 
El modernismo fue n1ucho más quL' el arte de la dL·scspcrac:1ón y la cru·ts / .. . } fi"" el 
espira" d'-• .. Making lf Ncw", el esplruu que mantu\.•o (.•/ arw n1odcrno como el poder 
moral, 1nt..:/ec1ual, /.JL"ro. sobre todo. crca11vo de nuestro siglo. convirt1cndusc en algo 
tncvuah/e como la modernidad mu·ma: lo que nos hace a todos pos/modcrnutas. rr .A.) 
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Ahora bien. aunque postrnodernista.. es dificil definir a John Fo\.vles dentro de 

una corriente especifica (experimentalista o existencialista). Hay quienes. como 

Bradhury. lo consideran experimcntalista. Nos dice que los años sesenta alteraron no 

sólo cicnas normas sociales sino tambiCn ciertas convenciones narrativas que fueron 

más aUá del estilo conservador de antes. Asimismo. afirma que una característica 

importante de esta década f'ue una creciente flexibilidad de técnicas. Por tanto. a finales 

de dicho periodo se publicaron "muchas obras experimentales. una de ellas La Mujer 

del Teniente Francés de John Fo\.vles que habla de un área particularmente significativa 

de cambios simultáneos en los aspectos sociales y literarios contemporáneos. Describe 

y critica los convencionalismos tanto de técnicas narrativas. como en Jo que respecta al 

papel sexual que desempeña.. especialmente. Ja mujer en la sociedad." 2 " <T."-> 

John Fo"'·lcs se ha vuelto un autor objeto de controversia entre los críticos 

281:-1. p 4lt 
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debido. tal vez. a Ja comercialización de sus obras. no sólo como best sellers sino como 

series de televisión y tilms cinematográficos (The Magus. Thc Collector. 'The Enigma' 

en The Ebony To"ver). Sin embargo. The French Licutcnant's Woman puede 

considerarse. sin duda, un ejemplo exitoso del experimentalismo. Esto es debido a que 

no se limita únicamente a utilizar Jos convencionalismos de la época victoriana con 

respecto a personajes y argumento. sino que Jos aplica. Jos representa. Jos ·compara y 

contrasta con Jos de Ja novela contcn1poránea: 

La Afuicr del Tcnicnu.• Francés contrapone la /1hcralidad dt.:I punto d,· ¡,•1sta d1..· finales de 
/os sesenta y las sevi.•ras acruudes di!/ periodo v1c1oriano de cien ª'Jos anft.•s. Fowlcs 
n•crca exitosamente parte de la atmós.fi•ra de ese penodo reproduciendo también algunas 
de los convenciona/Jsmos de la novl!la victoriana ~9 t'T.A-J 

No obstante. existe una fuene tendencia a considerarlo dentro del 

existcncialisrno10
: .. A pesar de nuestras dificultades hemos llegado a algunas 

conclusiones con respecto a Ja apropiada identidad de John Fo,vles. Hemos decidido 

considerarlo existenciaJista. " 11 
n-.A..) 

El objertvo di! John Fow/es. su m1s1ón como escritor. puede dcifin1r:re con pr'-·c1.sión 1.·n las 
conmovedoras palabras de.• Camu ... · '-'n 'lhe ll'agc.•.r o( <n1r C:encration" (1957): "El 
propósito del arre. la finalidad de.• la wda. '-'S ª"'"'-'ntar la bbc-rtad y rcsponsab1hdad d1.• 
todos los hombres del mundo. Ba.;o ninguna c1rcunstanc1a .se pt1t•de reducir o supr1m1r 
dicha libertad. n1 s1qu1cra temporalmente '"'~tT.A.J 

2fl lbkl. p. 2011 

30 Extstenel•lsrno.• lena.na. Nosólfc• que res•lt• I• lnlpo/T•no• de I• ex1St•nae Ado~• 81 punto de l'ISfe ele que el umv.r.so 
e:s un t.•tro 1nexpllc•bhl. ,,_.gt'DlJO y .$ll't s•nDCo pa,. fa eJrlSfeno• ""'1 wrdllfduo TOd•S le:s person•s deben •su'"" '• 
,.sponsa~d•c:I de 91ttgr lo que tletennme la n•turale:r• d• su eJrJSrPno• Esta libertad pon<fJ al homb'9 en un estado d• enSl•d•tl 
(•ngstJ ., est•r rode.00 O. po:w~ades mflM•s. pero ignorando su ruturo. e•eepto por el h-eho de que su inda es tlrut•, y 
r.""'"•nl. lgU•IQU• con?O empt1zd <fJnlanad• • (T..A.J ~ltmOdn romada df!' Ma."tln Gray. ~·,.,. º"..Jterary T""r:f!n.. p 240 

31 J•rn.S S.IY{e,.. "Fow1•s •nd me Srrugge 01 Thf!' t=ng/lsh Ansror •n JpulT>&I ol Moqrm L~ p 1t;4 

32 !bid .• o. us~ 
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El mismo Fow1cs admite esta influencia (más que la de ser experimentalista) en 

diversos artículos y entrevistas: 

Mis do3· no\.•e/as anteriores e.,,·1uwcron ha3·ada.v en prcmzsas ex1stcnc1alls1as más o meno.\· 
vclada3·_ No quiero que t!Sla sea la e:rccpctón: asl que estoy tratando dL• mostrar una 
conciencia c:r1stcncia/ista antes d.: que faera posible cronológ1camcntc. JJ (T.A.) 

Randall StcvcnsonJ4 nos dice que el propio Fowlcs sugiere que su obra tiene una 

afinidad con la literatura francesa que estudió en la universidad. Comenta que hace un 

re...:onocimicnto a esta literatura cuando en The Frcnch Licutenant's \\'ornan menciona 

"las lecciones de la filosofia existcncialista .. [p. 76}. e .indica .. la era de Robbc-Grillct y 

Rolland Barthcs" (p. 102J. como una era de caI11bios decisivos para la estructura de la 

novela. De acuerdo con Stcvenson. Fowlcs sugiere que. tanto los teóricos de la 

nouveau roman como Robbe-Grillet. y el existencialismo de Jean-Paul Sartre y Albert 

Camus. han estado sib'Tiificativamente relacionados con la literatura inglesa reciente. 

cuya fase experimental ha sido claramente afrancesada. 

Fowles comenta: 

Estoy interesado en el aspecto er1stcncia/Jsta que trata de la libertad. de st tenemos llbre 
albcdrlo, de hasta qué punto puede uno cambiar su vida. elcg1rsc uno mumo. y todo lo 
demás. La mayor/a de mts pcrsona1cs principales han estado involucradus en este 
concepto de Sartre de la autcn11c1dad e 1nautenllc1dad.J~ (T..AJ 

Como a los existencial is tas. a Fo'\vles le interesa el "ser". Afirman que el hombre existe 

en este sentido. Jo que significa que está abieno a un futuro que él mismo establece a 

través de sus decisiones: es libre. Asimismo. sostienen que los seres humanos no 

33 John Fo\llo1•s. • Nores cin ~Ynang •No ver •n tíLl'l2~ ... M.•.sa .. :m1. P "º 
l-' R•l'fO•ISr•v•l'fSCll'f, .I!J..L.J}.!1!!:J:!...!.i~J!J.LIJ?•_-1lf!:i_. p 210 

3!5 J•mes C•mPll•I. Op Cl1. 466 
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tienen. ni como especie ni corno individuos. alguna esencia que gobierne su conducta 

(ni Dios ni Ja sociedad); es decir. que el hotnbre es lo que es por elección propia. 36 

Fow/es {. .. } e.i·rá interesado en la /Jbertad y las po.•ah1'1dadcs de au1ode1crminac1ñn de los 
mdivtduos dentro de sus soc1edad,:s. J- rr--LJ 

Observarnos cómo en la novela. Fowles enfatiza este concepto al indicarnos en 

diversas ocasiones que él no dirige a sus personajes. sino que los deja libres para 

••tomar'' sus propias decisiones y. así. desarrollarse en el sentido existencial. 

Fowlcs mue.i·rra interés en una /Jbcrtad po//uca >'social que está unida con un 1nten10 de 
liberar al lector y al texto de /aJ: rc.strlcctones de la narranva convcnc1onal. JN (T.A.) 

En resurnen. y de acuerdo con ambas perspectivas. podemos afirmar que The French 

Lieutenant's Woman no es tan sólo una novela histórica más que se desarrolla en el año 

de 1867. Es. por una parte. una novela experimental si consideramos que (así como la 

época victoriana) está confbrmada de dualidad: dos épocas, dos tipos de lenguaje. dos 

técnicas literarias. dos finales y. si queremos ir más allá. una obra representada en dos 

discursos literarios: el de Ja novela y el del guión cinematográfico. 

Pero no sólo eso. Es. principalmente. una novela con firmes bases 

existencialistas pues. a lo largo de la obra y a través de sus personajes. Fo"vles enCatiza 

la importancia de ser libre. para así elegir el propio destino y lograr un crecimiento 

personal. 

John Fowles se interesó en los problemas victoria.nos de Ja Ce contra el 

esceptisismo científico; en Ja transición entre dos épocas. una ya en decadencia y Ja 

o~ a la vez. f"orzada a enfrentarse con ideas aún demasiado arraigadas en su contra 

34 R•huwna• torn•cl• a. Ilt• N«w E'ogcJoarJ:Y...a~ Mn:l'Dp•eO.a. VOJ 4. p 818 

37 R•nOal SfftVenson. Tf!e Snostt Nqvef Sl(!cf mC! Th'"'rA p 216 

3B1l.Hd.p 247 
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como para poder surgir con fuerza. Se interesó en la imponancia de elegir una libcnad 

personal. para Jo cual utilizó ambas perspectivas: la victoriana. en base al concepto de 

evolui:ión de Charles Dan.vin (en la que sólo los más aptos -y diferentes- sobr-eviven); 

y. por otro lado. una moderna. basado en su admiración por el pensamiento existencial 

de Sartre. y en las técnicas narrativas del nuveau roman. y el pastiche. Asimismo. se 

i~tercsó en las implicaciones de Karl Marx; en la relación entre el presente y el futuro. 

y entre una tradición novelística muy admirada y las nuevas técnicas posnnodcmistas. 

que hicieron dificil comparar ambas perspectivas sin destrulf" Jos propios valores de 

cada una. 

/..a Mu1 .. ·r dL·I Tcntc:ntc J;rancés iba a ser 1anto una imitación forn1al de Jo v1c1onano, 
o.:omo 11n f!/c¡.:anle 1n1cn10 de evaluar las d1fi:rcncias luslórtcas y mcnla/c.,· cnlrc dicha 
l11.,1onu y una moderna. -1 9 n:A .. J 

Al respecto. Randall Stevenson comenta: 

La hu·/orta de Fow/cs y sus criticas a Jos va/ores V1Clortanos se encro..·ntran 
cuidc.1dosam,•11fc n1e::c/adc.1s con conu:nlarios iltcrar1os y expcr1mcnlo!r con Ja cs1n1c1t1ra 
de Ja novela. El 1n11.·r1.¡s de J;ow/es no es sólo cnlicar a la soc1C0dad del siglo pasado y .su 
con1portamiento . .i·1no, además. examinar e intentar rcemp/a::ar las "convenciones má.i· 
rig1das" de dicha Jpoca con rcspec10 a Ja nove/a. Esto implica que Fow/cs analice tanto 
Ja natura/e::a ele Ja /ltcratura v1ctorzana como que con1cntc. dc:n1ro d1.· s11 narración. sohrc 
Ja f(1rn1a y t.!cn1ca de su propia obra. 4" (T-A.J 

La comparación de la literatura de una época con la de otra es consecuencia 

inevitable de Ja critic~ pero esto sólo tendrá valor cuando la comparación o el contraste 

sirvan para exponer valores y no para destruirlos. Así es como lo hace Fo'\vlcs: exalta 

las caracteristicas literarias de ambas épocas y las conjunta en una sola obra que está 

por encima de lo ordinario. a través de un lenguaje que comunica y produce irnágcnes. 

40 R•rrdd St•v•rrsan, p 208 



Generalmente me escribo memorandos Sohre /Lo J\,fu1cr del Tcnu:ntc Frann::-,-/: "No 
estás tratando de escribir algo que c1lguno de hH nove/utas v1c1or1anos haya olv1eJado 
escribir: sino tal vez algo q14c alguno de cll<H. dejara de escribir_ }'; rccu,•rda la 
etlmologta de la palabra. Una novela es al¡!o nuevo Debe tener importanc1.:i para el 
presente del cscrttor -asl que nunca pretendas que vives en /867; asegúrate que el lector 
sepa que sólo csficciún. '"" (T..-1.1 

4 1 Jotm Fowfe.s. 'Notes .og. Wneng • Nov.r. p iO 

24 
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/ . ./. EPJ<;IVIFES Y ESTRUCTUIVI (PLOTJ. (V/S/ON ESTEREOSCOPJC,f) 

Es importante mencionar la función de los cpigrafes42 dentro de la estructura de 

The Frcnch Lieutenant's \Voman. Tal como los estándares de Ja época victoriana 

marcan Ja necesidad de un titulo para cada capitulo. Fowlcs utiliza Jos poemas y textos 

de autores que ya hemos mencionado. los cuales. por supuesto. están relacionados con 

los suceso~ del capitulo que anteceden. 

El i.:apitulo 1 1 nos mucstr~ por ejemplo. el deber ante la sociedad. En otras 

palabras. el deber de casarse. tener hijos y ser respetable: "Por supuesto. nada podía 

ocupar el 1 ugar de la buena sangre; pero en general SC? admitía que el buen dinero y el 

buen talc11to podían producir anificialmcnte un f"acsímil bastante aceptable de una 

posición sncrnl no desdeñable. "43 Y esto es precisamente lo que Emestina pretendía 

hacer al casarse con Charles. El epígrafe que antecede este capitulo es el siguiente: 

IYith thc fiJnn conformmg duly, 
~Cnscl.:ss whar 11 mcan,·th truly. 
Go to church -thc wor/d rcqwrc you. 
Toba//\' -rhe world n•qulrc ynu too. 
And marry.• -papa and mama destre you 
And ynur 'f/.'flcrs and schoolftl/ows do. 

Debes amo/darte a /a forma. 
S111 que importe la que signifique, 
Ve a la 1glcs1a -el mundo lo erige, 
Ve al baile -también lo erige el mundo. 
y cásate -mamá y papá lo desean. 
y 111 ... hermanas y cnnd1Scipu/as In hacen. 

A.H. CLOUGH. Duty. 18-11. p.110 

En el capitulo 46 en el que Charles y Sarah tienen relaciones sexuales. nos 

c:nconrramos el epígrafe siguiente: 

42 Ep.graf• • Ctra o nota daaJc•da • alguna cau.sa o ldt1al como 10 as la mscnpaon tn.aal '1• la aac/Jcatona ae un lituo que 
estaO/ece rl•l'ecto o '•SPfltodel autorporl• parsona nOt"nbraaa (T.A.J HanyShaw, Pteqqnary ofl...rftl"JO' Temis p 274 

43 Jorm Fowll!IS 1..~rl Tcomrntr El"ancf; p 86 



Ah. yct. whcn ali 1s thou¡.:lrr and saul. 
The lu:art ,)·tJI/ overrullcs thc hcad. 
Stlll what wc hope we mm·t he/leve, 
And what Is glvcn us rece/ve. 
Must still be lleve. far stlll wc hope 
That in a wor/d of/arger scopc. 
What lrerc is falthfully hegun 
JY;// be completcd. not unclone. 

My chlld, wc still must think. when we 
That amp/er /ifc togethcr sec, 
Some true rcsults w1/I yet appL·ar 
Ofwhat wc are. togetht.•r hcrc. 

Pero c11ando todo .st.• ha pensado y d1chn 
El cora::ón aún manda en la ,·ahcza: 
Aún debemos creer en la esperanza 
Y rcclh1r /o que se nos da: 

26 

Debemos aún. porque todavla 
esperamos 
Que en un mundo más amplio acahare1110 ... · 
lo que aqul empezamos fielmente. 

Mi vida. debemos creer que. cuando junto.s 
Cono::camo!i· esa otra exu·tcncia mc¡or 
Aún ve remo.:!.· el fruto de lo que aqul. 
Juntos. hL·mos ... ·ido. 

A.H. CLOUGH. Pocm. Uf.19. p . .352 

O cuando en el último capítulo Charles se enfrenta a su realidad, a una nueva 

comprensión de sí n1ismo y su propia libertad y a una nueva Sarah_ el epígrafe que 

antecede es una nota de Martin Gardncr. The Arnbidextrous lJniverse: 

La cvolucuin es, st.•ncillamcntc. el proc,·:u1 nred1antc el cual la ca:ma/idad / ... /colabora 
con la ley natural para crt.•ar fiJr111as Vi\.•as me1or,·s y 111ás aptas para sohrcwV1r. 

Sin duda todos estos epígrafes cuidadosamente elegidos (de Jos cuales 

podríamos seguir enumerando tantos ejemplos como capitulos existen). tienen el 

propósito de contribuir a una ambientación literaria victoriana. 

Ahora bien. antes de hablar de la estnsctura (plot) de Thc Frcnch Licutenant's 

\Voman. es necesario resumir la historia 44 

Charles Srnithson. científico especializado en fósiles. está comprometido para 

44 O. •cueroo • E M Fosltttr en ASNcrs of me Nov~r (1927), I• htston• es una •narratsv111 r:Je eventos orr:JenaC!os en una 
S•cuenoa r:/e tiempo• (p 20). tntentras que el plot (estructura} ·organiza los eventos r:Je 111cuerc:Jo i;;on /ll casuajr:Jar:/ • (p 60), (T.A) 
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casar-se con Ernestina Frceman. la hija de un comerciante reconocido. Charles conoce a 

Sarah Woodruff -de quien se dice tuvo una aventura con un teniente francés que la 

abandonó- y se enamora de ella gradualmente. Charles comienza a tener conflictos 

afectivos entre Erncstina y Sarah. Cuando ~1rs. Poultncy despide a Sarah de su servicio 

por no obedecer sus instrucciones de no pasear por .. el clifr' (acantilado). pues 

despenaba comentarios entre la gente. Charles decide ayudarla. 

-\.si. Sarah se va a Excter en donde. posteriormente. uenc relaciones sexuales 

con Charles. El se convence de estar enamorado de Sarah a pesar de sus diferencias 

sociales. y decide romper su compromiso con Erncstina. Para cuando vuelve a buscar a 

Sarah. ésta ha desaparecido. pues Sam .. el sin.'lente de Charles. no le entrega una nota 

en la que le pide que lo espere. A partir de aquí. y después de que el padre de En1cstina 

lo desacredita como caballero. comienza la incansable blisqueda de Charles por Sarah 

para finalmente ser rechazado por ella. 

A diferencia de las novelas victorianas. Fo'\vlcs le da el toque modernista cuando 

vemos que Charles rechaza a Ernestina (la mujer buena. surnisa y hogareña) para seguir 

a Sarah (que se convierte en la verdadera heroína) y elige. por tanto. quedar fuera del 

convencionalismo victoriano. 

Como vemos Ja historia es simple y tradicional. Pero su verdadero arte se 

encuentra en el tratamiento del tema. Fowlcs utiliza un punto de ".¡sta estereoscópico 

con el que compara y contrasta dos épocas; y a la ve~ utiliza el pastiche para parodiar 

el estilo novelístico victoriano. Por todo esto. la historia no es lineal y consecutiva 

como la mayoría de las novelas del siglo XIX. sino que está llena de flash forwards y 

flash bi1cks4
'. a tra"·és de los cuales se entrelazan las "casualidades·· que nos llevan al 

45 ~ - "T•fTTMno ane'"11togF4flco que ramb<•n se utl/¡z11 en 111 1Tter11tur11 del SJglo X'X T•cnn:11 n11rr11&v11 en la que se 
U1terrt11T1,,. J. secuena11 cronológc11 de un• novel• p11r11 tntrodi.u:,, Slfu11aones que hayan ocumc:lo 11ntenorrnente y que tengan 
'91.llOdn con ta pnrnera. El u.so del~,. ,,.rrnrre 111 •utor comenzar su h1sron11 en un '"omento ae ~ti lntetWs y •si evtt•r la 
monotonl• ae una ,,."ªª~" c::n:Jnológca Tamt:u•t1 /e perrntr• m11nten•r l11 h1stona en ufl oreset1re abJetrvo porque el ~~ no 
es un ,.cuerQo. s.mo una \ITVe'na11 • (T.A.) Ttht r{ew Enpclopopct>o Bma.!1.!!!r<.4.. M•C::n:Jpa•dlfl p 818 
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desenlace. 

El autor comienza el primer capitulo en marzo de 1867 present3.ndonos a dos de 

Jos personajes principales. Charles Smithson y Ernestina Freeman. En el capitulo 2. y 

de acuerdo con los estándares de la novela victoriana. nos habla más sobre ellos: el 

padre de Ernestina es comerciante; la familia de él es de la nobleza. Pero no sólo esto. 

Aparece el tercer personaje del triángulo. Sarah \Voodruff. de cuya historia nos 

enteramos Charles y el lector a través de Emestina. El único contacto entre ellos es 

visual cuando él le pide que tenga cuidado pues se encuentra en un lugar muy peligroso 

del Cobb. Sin embargo. en el capitulo tres comienza el intercambio de flash f'orwards y 

flash backs: Fo·wtes hace que Charles, a través de un espejo. se remonte a su vida y a la 

de sus progenitores. mencionando simultánearrtente un suceso que ocurriría seis meses 

después de esa fecha y que involucra a Wl personaje de la realidad histórica: Karl 

Marx: 

... Charles { ... }no os h11btera cretdo a pesar de <¡uc sólo sets meses después de aquel 
mano de 1867 aparecer/a en Hamburgo el primer tomo de El Canital. 

p. 19 

En el capítulo 4 nos presenta un personaje secundario pero importante para la 

interrelación causa y efecto: Mrs. Poultney. Nuevamente. a través de nash-back nos 

remonta a una fecha aún más lejana. 1866 "exactamente un año antes de la época de 

que escribo"46 y presenta el antecedente por el cual Sarah es empleada en su casa: Mrs. 

Poultttey le teme al infierno (circunstancia con la que nos introduce a las creencias 

victorianas morales y religiosas). Después de una larga charla con el vicario de Lyme. 

decide "proteger" a alguna joven ""en circunstancias infortunadas. ""7 

"ª John Fowtes. (dMJ.ue>r ®' Ú"'•"'P Fraas.!UL p 21 

41 lblt:I. p 30 
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En el capitulo 5 es el tumo de que conozcamos mejor a Emcstina y a la tia 

Tranter (otro personaje secundario). Así pues. nos remontamos al pasado de Emestina 

como hija única. consentida y enfermiza y. a través de flash fonvard !ambién a su 

destino: 

¡SI ellos hubieran podido w:r el foturo! Porque Erncsrina ,J;ohrewv1r/a a toda -'.,, 
generación. Habla nacido en 18./6 Y murió el dia en que H11/cr 1nvad1ó Pn/oma. 

p . .J-1 

En este capitulo observarnos también una intersección de perspectivas. Fowles nos 

describe los momentos anteriores a que Charles se mirara en el espejo en el capitulo 3 y 

recordara su pasado: 

C11ando Charles ~;alió de la casa de la tia Trantl.~r. en Broad S1r,:e1. recorT1ó ,,-u/le aha10 
los cien pu.sos que habla hasta su hotel. e/ande, [. .. } subió a sus habitacionc.\ para 
1n1crr0Kar en el espejo a su bu:n parecido rostro. Erncstlna se excusó p\' se fue a su 
hahitación. 

p.32 

El capitulo 6 está relacionado con el capítulo 4. Estarnos nuevamente en 1866 y 

continuainos con ta conversación entre Mrs. Poultney y el vicario de Lyme sobre la 

posible joven en ''circunstancias adversas .. , Sarah. y sobre cómo conoció al teniente 

francés y lo siguió hasta Wcymouth (motivo de su desprestigio), antes de que partiera 

rumbo ..a... Francia. Sarah es entrevistada y finalmente contratada por l\.1rs. Poultney. 

En el capitulo 7 volvemos a marzo de 1867. Se nos ofrece la descripción fisica 

de Charles contrastada con la de Sam, su sirviente. lo cual no es sólo en el aspecto 

fisico sino social. siendo que es de swna imponancia debido a que la vida de Sam y 

~·lary (al servicio de la tía Tranter) es el argumento secundario de la historia y la causa 
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de muchas de las "casualidades .. que ocurren en la vida de Charles. 

En el capítulo 8 continuarnos con el presente imaginario. Charles va al bosque y 

es ahí y por la manera en que va vestido cuando el narrador nos presenta un ejemplo de 

Ja visión estereoscópica de la obra a través de un comentario que se relaciona con la 

realidad histórica: 

Nada nos parece más 1ncomprcns1hlc que /o mcuiLbco de Jos wcrvrianos[. .. ] Bueno, 
nos<>tro.'f nos rclmo:r/. .. / Una \.'e: mós. nos trupc:;:amos con esta materia de debate en el 
~·ig/o pasado y el presente: el dch'"·r 
{ ... ]Porque hombres parecidos a Charles/ .. .} pusieron /ns c1micntos dC' nuestra c1cnc1a 
moderna.[. .. ] lntulan que las 1dc:as del mundo estaban desencaminadas. que hablan 
dejado que los convcnc1onallsmos. la rc/lg1dn y 1.•I f!stanc:amiL·nto .'toc1a/ enturbiaran los 
cnstalcs de las ventana.V que e/chian abrirse a la realidad; ellos sablan. en suma. que 
tenlan co~·as por de~·cuhrir y que su dcscuhrimtento t1.·ndrla una importancia 
tra~·cendcnta/ para e/ fiduro dL•I hombre. Nosotros [ ... }creemos que no queda nada por 
descubrir y que lo único que 111.•ne 1mportanc1a trasccndL·ntal es el prcs<.·ntc del hon1brc. 

En el capítulo 9 conocemos más profundamente a Sarah. así como su pasado y 

su presente. y un suceso ocurrido "unas dos semanas antes del comienzo de mi 

relato"48
: Mrs. FairJey (el ama de llaves de Marlborough House) informa que la ha visto 

ca.minando sola por el acantilado. 

El capítulo 1 o. en el que ocurre el segundo encuentro con Sarah. t:stá 

directaillentc relacionado con el 8. en donde Fo"vles nos narra Jo siguiente: 

[Charles) OJ.'Ó cerca de a//i un arroyo en el que pudn calmar su sed. Mujó el paFluclo y se 
dio con él unos golpecllns en la cara. Luego. 1.•mpL·::á a mirar a su a/rededor. 

p.57 



Esta escena es retomada hasta el capitulo 1 O: 

<. ·uando Charlc.i· huhn apagado su ·'·cd y refrc.i·cado _,·u.,- _,·1enc,,· <:on el pahuc/o mojado. 
C!ntpe:rí a mirar :u!namcntc en cA·rrL·dor 

p.75 
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Es interesante observar cómo transcurren los días en el relato. Hacia el capítulo 

J :?. cuando Charles encuentra por segunda vez a Sarah y cruza palabras con ella~ ha 

pasado sólo un día desde que Ja vio por pnmera vez en el Cobb (capitulo 2): 

.\"cnnr1ta 

/ ... / 
Ten¡.:<> que pedirle di.,·cu/pa.r: por dos cusas. Ayer yo no .sahia qtu.: era u.rtcd la ,,·ecretaria 
de Afr.'i. l'oultncy. Temo qui.• le hahlé de.• un nuulo muy dc.scortC.'1. 

p.9.J 

Hacia d capitulo 14 ocurre el tercer encuentro con Sarah en Marlborough 

Housc. Apenas es un día después desde su encuentro anterior: 

Succd10 que para la n1anana SIJ.:uten/L' al d<.•sc11hr1m1e1110 d,·I hajo ac:anltlado. se hahia 
c/1:rpue!:rlo que.• [la prun,•ra v1sila ~flc1a/ d,• Clrarh•:r a Mr.,;, Puultney/ tuviera l11¡:ar en 
¡\.farlhoruUJ.:lr Ho11~·c. 

p./08 

Y para el capítulo 16~ son sólo 8 los dias que han transcurrido en la historia 

(narración de eventos). desde el capitulo 1: 

Después dt.• Ju que acabo de referir pa~-aron cinco dia.,· .,·111 1nc1d,:nlt.'S. Charles no tuvo 
n1"-vas oparluntdad,!s dt.• explorar el haJo ª'·anulao./o 

p.118 

Por lo que podemos ver. el libro está Heno de saltos y reveses. de presentes y 

pasados. de digresiones y situaciones siempre ligadas aun cuando existan varios 
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capítulos de por medio, a través de Jos cuales finalmente llegamos a un supuesto 

desenlace que el propio Charles crea en su imaginación: después de que comienza a 

dudar sobre Jo que verdaderamente siente por Sarah (por lo que elJa representa. lo cual 

veremos más adelante), la ayuda a irse a Exeter. donde más tarde tienen un encuentro 

sexual en el trayecto de Charles de Londres a Lyme, pues decide hacer una escala ahí. 

La desviación hacia este final ficticio ocurre en el capítulo 43: 

El tren entró en E:ccrcr. Poco dcspuCs de que sonara el .Hlh1dn que anunciaba la llegada, 
Sam apareció delante dt: la vcnran1//a del comparflmu~nto El. naturalmente. habla hecho 
el via¡c en tercera clase. 

¿Nos quedaremos aqul esta noche. sc11or? 
No. Un coche. Cuatro ruedas. Amena:a //uwa. 
Sam habla apostado mil libras consigo mismo a que se quedar/an en Exeter. 

p.3.Jl 

La historia "termina" cuando Charles se encuentra con Ernestina y comienza a 

contarle sus encuentros con Sarah: 

Y as/ tern1ina /a historia. ¿Qué fae de Sarah? No lo sé. Lo cierto es que no volvió a 
importunar a Charles, pur lo menos en persona, aunque su imagen s1guil!ra ocupando .!:u 
mente. Es /o que .'fue/e ocurrir. [ ... } Charles y Ernes1ina no .tüeron siempre felices; pero 
v1vteronJun1os. 

p. 3-16 

Fowles continüa narrando lo que sucedió con cada uno de los personajes. para 

posterionnentc sorprendemos en el capitulo siguiente con este comentario: 

Y ahora. después de terminar esta novela de..• una forma pe1'ftctamL·n1e trad1clona/, seró 
mejor que explique que. si bien todo lo que dcscnbo en los dos Ulumos cap/tu/os ocurrió, 
no ocurnó en la forma que se o~· ha hecho imaginar[ ... ] /as páginas quc acabáis de leer 
son un re/aro. no de lo que ocllrrió. sino de lo que. durante las hora.~ que pasó en el tren. 
entre Londres y E:rctt:r. /Charles} pensó q1u• podrla oc"rnr. 

p . .J./8 



La historia es retomada hasta el capítulo 45: 

Conque vamns a Jriacar a Sam de su h1potélico faturo y sttuémoslo en su presente de 
Exeter. Cuando se detiene el tren, él se presenta en el compartimiento de su amo. 

¿Pasaremos la noche aqul, seflor? 
Charles le mira un momento, sin saber aün que decisión va a tomar. y levanta los ojos 
hacia las nube~- que cubren e/ cielo. • 
Me parcce que va a llover. Pararemos en .. El Barco''. 

p.350 
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Pero hablemos ahora de los dos verdaderos desenlaces que aparecen en la 

estructura. El primero ocurre cuando~ después de su incansable búsqueda~ Charles 

encuentra a Sarah en casa de Gabriel Rossetti. En el capitulo 60. cuando ocurre el 

encuentro hablan del pasado. Charles dice: 

No. no me equivoco. No sólo me has clavado el puna/ en el pecho. sino que ha:= go:=ado 
al retorcerlo { ... } !~legará el dia en que tengas que rendir cuentas de lo que me Iras 
hecho. Y st hay fuslic1a en el ciclo. lu castigo abarcará la eternidad. 
Palabras melodramáticas ... 

pp.458-459 

Después de esta "maldición". Sarah no to deja partir y le presenta a la hija que 

concibiera aquel día en Exeter. Lalage. Después de esto. sigue la tradicional 

reconciliación de acuerdo a Jos estándares victorianos: 

Por fin ella le miró. { .. .}La cabc:=a {. .. }se apoya en su pecho/ ... / y Lalagef ... } recuerda 
a su padre -y ya iha .wendo hora- que un millar di.• V1ol1n,:s hartan muy rápulami.·n1c sin 
percusión. 

p.464 

Así concluye el primer final: felizmente juntos. sensación que el autor sentía la 
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necesidad de permitirse y pennitimos (así como a los personajes) t:legir después de 

tantas adversidades. Al respecto FowJes nos dice: 

Escnbl c 1mpriml dos finales para Thc Frcnch Licutencmt'\· 1Ynman s1mplcmC'nte porqu~· 
desde el primer borrador me atormentaba 1nsoportah/emcntc entre qucrL"r compcn.,ar al 
protagon1s1a masculino / ... }con Ja mujer que amaba.;· pnvarlo de ella -es decir. qut•ria 
complacer tanto al adulto como al n1ifo dentro de m1." (T .. 1.J 

Sin embargo .. la historia continúa en el capitulo 61 y es retomada desde la 

''maldición" que Charles lanza a Sarah. En esta ocasión ella no lo detiene ni Je presenta 

a su hija, Je dice: 

¿Se convence de que J'O tc..·nla ra=án al decir que hahrla sido mc.1ur no volver a vernos? 
[. .. } 

Buscó en los OJOS de ella algún 1nd1c10 de sus v1.•rdadt•rc1s 1nrenc1nn1.•s, y no encontró más 
que un esplnru du.p11e~·ro a sacnficarlo rodo menos a si m1Smo. la verdad. los 
senrurucntos. 1nc/"so la mod1.'.\'llafi•mcn1na, cnn tal de salvar su propia 1n1e¡;:r1dad. 
[ ... } Sarah no rraró ya de dercncrh·. 

p . ./67- ./69 

Charles se aJeja de la casa sin volver a ver jamás a Sarah pero con un gran aprendizaje 

sobre si mismo. 

Este segundo final es c1 real. El del impacto. No es posible evitar reconocerlo 

aún con Ja "benevolencia" del autor de tratar de dejarnos otro sabor de boca. Pero 

tenemos este~ el de lo inevitable. et de lo real~ el del camino a la madurez. a la 

evolución y a la libenad personal: 

EJ.· una h1stona .:i.·obrt• la cman1.·1pacuin a travt'.\º de la h1stor1a. donde la h1pocr1.·sia 
v1c1or1ana. 1.•I mnrahsmu y la t)!norancta del .'01.•ntJn11.·ntahsmo dun pc1.:i.u a lu vt•rdad y 
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Sin embargo. no es sólo Sarah quien IO!,'Ta su libertad existencial al elegir y lograr .ver 

lo que ella decide para si: una mujer nueva. diferente a sus contemporáneas y. ante 

todo. libre. Libre de las convenciones victorianas y de cualquier posible manipulación 

masculina. Charles también la obtiene. aunque de manera diferente. corno veremos 

más adelante en el capítulo de caracterización. 
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.1.5 ESTILO: Pa .... ·tic/1ey Tono Narratil.•o. 

The French Licutenant's \Voman está escrita en un estilo que bien podría 

calificarse como de pastiche~'. aun cuando al propio Fo'\vJes le desagrada esta 

definición .. como comenta en la entre'\.·ista realizada por Daniel Halpern en "A Sort of 

Exile in Lyme Regis": 

Ciertas 1d,:as. scnfln11c:n1os y e.-.:tados de animo, esp,:c1a/mcntc estados de ánimo, 
comlcn:an a perseguirte.•. y .J.'UCl.>dc qu"" en este caso tcnlan que ser expresados en un c .... ·u/o 
de pastiche victol"lano. Mt..• desagrada la palabra ''pastichcH aunque me doy cuenta de que 
c.~a debe ser /a catcgoria en que este libro debe considerarse. Por lo mcno.'f me 
desagrada la calulad pcyoraflva de Ja palabra.~:! (T ..A..J 

La gran mayoría de los escritores contemporáneos utilizan. a diferencia de los 

victorianos. diversos puntos de vista o focalización que tiende~ a acercar al narrador 

con el personaje. En The French Lieutenant's Woman, Fowlcs intenta reproducir el tipo 

de narrador que utilizaban los escritores victorianos. que consistía en un narrador 

omnisciente capaz de observar y discutir el mundo como si fuera una especie de Dios. 

La característica de este narrador es que intem.impe constantemente la narración con 

intn..asiones editoriales como comentarios. juicios y dilaciones que permiten establecer 

un diálogo directo con el lector. El resultado es que Jos personajes se convierten en 

"personas .. que son observadas y juzgadas como si fueran seres de Ja vida real. 

Fowles parodia este estilo al intemimpir Ja narración, pero la diferencia con los 

escritores victorianos es la fuerte ironía de Fowles como narrador, quien poco a poco se 

acerca más a los personajes. hasta integrarse a Ja ficción como uno de ellos. Asimismo . 

.51 P•sbr:h• • ·col•ílfl de Pal•b'•S. oraeion•s o pasa.J•S completos tomaaos CJe uno o '*1°ef'll'ntes eutores Es. por lo t•nto una 
espeett1 de ll'nlfaadn )'. cuando •s "'1teneiona' pueoe conSld9'<1rse una parodia Un• fomT• el•boracJa o• pasflch• es un tNJbilJO 
susrent•CJo. por •~mpto en una no..,..,. escmo en S&J mayort• o completamente en fll l!ISNo a. otro •sentar• (T.A.}~~ 
Drctlqaacy º'LA•rary T~f!9.!k'.... PP 68S.6B6 

:S2 D•ntetHalpl!lm, 'A Sorr ofE•"• m Lyrne Regs·. P. 37 
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esto hace que el lector acepte Ja existencia de una relación entre el autor ficcionalizado, 

y los personajes, asi como la relación entre ta historia victoriana y la realidad 

contemporánea. 

En esta novela, el narrador y personaje interrumpe constantemente la acción 

para hacer algún comentario paródico sobre sus procedimientos y para documentar 

tanto la época victoriana como la contemporánea: 

A lo /argo de toda la novela. Fowles 111tc:rr11tnpl· frecuentemente para comentar sus 
dlficu/tadcs para de.scrib1r los evt.:ntos, y su reclra::o para definir o controlar a sus 
personajes a travCs de una sunulada omn1sc1cnc1a sobre las acciones de éstos. /.Jlchas 
tntn,slones del autor t!stab/ecl'll la relacrón entn• el art .. • y la narrallva. y la ri.·ahdad y la 
wda . .JJ (T.A.J 

A este respecto. en Notes on \.Vriting a Novel. Fo\vles nos dice: 

El ·:,.·o .. ri:al d,· los '':Ic:rttore.•; \.'l''tor1a11os -el ''·\·crllor 1nu.-1no- es fi¡ert1."1nent'' reprlln1do 
{ ... ]por obvias ra:on&.".\º .w·1nónt1'ns y J:r<1matu:al,·s. cuando la narrc,ción .!.'C ''ncuentra en 
la forma literal de la pnmera persona. 
Pero en este libro trataré de r'·suc:ilar esta técnu:a. f. .. } A.fe lw e"'·crlto otro memorándum: 
no eres el ':>•o" que intcrnunpe la 1lus1ón sino el ')"O" que es parte d,• ,•/la. 
En otras palabras. el '):o" que en la lustona hará comentanos en primera persona aqu/ y 
allá. y que en alJ:una ocasión hal·ta intentará 1ntroduc1rsc en ella. no será 
necesariamente mi vcrdadt.·ro »·o" de /967. sino s11nplem,•ntt: otro p,·rsonajc. aunque con 
una catcgorfa d1st1nta a la cit.• la fic:c1ón pllra. '~ (T.A.J 

Para establecer una mejor relación entre la obra de Fo,vles y la literatura 

victoriana. tomemos una de las novelas más representativas de la época. Vanirv Fair. de 

\Vitliam Thackeray. en quien .. es algo muy común encontrar al autor como 'director de 

escena"'''· Vanitv Fair es una historia simple y de corte netamente victoriano que relata 

las aventuras de BecJ..."")· Sharp. una joven ambiciosa que pretende logar una posición en 

53 R•ndal St•-nson. p 217 

54 John Fowl•s. ·Nor•s on Wntmg a Nover. p Sl2 

55 Peter J Conradl. ·rh• Freneh ú•utenant's Wom<1n novel. sereenpl<1y. t11m•. p 4S 
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la sociedad sin importarle los medios que tenga que utilizar. ¿Qué encontrrunos en 

Thackeray? A un autor cuyas historias "pueden ponernos en (aparente] control de uno o 

"dos personajes. hacerlos interactuar y cuando todo termina dejarnos con la satisfacción 

estética de haber presenciado lo incvitablc."~6cr.A .. > Fowles nos presenta un conflicto en 

el cual el protagonista (Charles) sufre un desarrollo existencial y amoroso .. inevitable .... 

Nos plantea un problema del siglo XIX a la luz del siglo XX. y contrapone las 

convenciones narrativas de ambas épocas al utilizar un narrador que da coherencia y 

congruencia a una historia que se nos antoja simple en su fondo. pero que no lo es 

como propuesta literaria. es decir. en su forma. 

Et tono narrativo que Thackeray utiliza en Vanitv Fair es el de un narrador 

omnisciente editorial. es decir. a un narrador cuyos co1nentarios pueden romper el hilo 

narrativo para ofrecer alguna idea de carácter discursivo. Vemos como el capítulo 53 

termina con la aparente opinión personal del narrador sobre Becl"-y: 

¿Qué habla ocurrido? €',Era c11lpahle n no? Ella dccia que no; pero ¿qwCn ¡mdria 
afirmar que lo que saliera de esos lahtos faera verdad: o si """e cora:ón corrupto t.•ra en 
este caso p11ro? Todas sus mentiras y plane.\ secretos. todo s11 cgoismo y sus engailo ... ·. 
toda su inteligencia e ingenio hablan culminado en esta bancarrota. 

W. 11/ACKERA Y. Vcmin• fi"mr p.677 

Recordemos que los novelistas victorianos tomaban muy en cuenta la relación 

escritor-lector y tomaban muy seriamente su relación con el público. 

La Jntn4st0n dd autor en la not,•e/a vtctoriana /implica qut.•/ al hablar t.'n el papd Ú'-' 

comcntart ... ta dentro dL• las ltmllL'S dt.• un 1narco zmaninario. el autor .•,;e convu!rtc en un 
¡x·r..;onajc dentro dt.• dicha estnlctura, f'L"ro tamh11.-'n el lector . ..:n v1rlllÚ de qu-.· el e1utor. 
ha~·ta cierto punto. tan1h11.'n In ha cn11t .. :1.-·h1do. !--

56 Arth1"Po6ard. ~~e~Q..12..!! p 11 

~7 Ow1r;¡ht Ed~ns. •John Fo14·/•S E••st•nce 415 Autnorsh1p. p 218 
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The French Lieutcnant's \Voman opera entre dos ficciones históricas. Ja del 

victorianismo reconstruido y la del siglo ~X estereotipado. por consiguiente. podemos 

atinnar que Fo\vlcs trunbién irrumpe constantemente en la historia con una voz 

contemporánea y. parodiando las intrusiones victorianas, se sirve de una voz narrativa 

que se distingue del autor victoriano por la utilización de los recursos narrativos que 

hacen de una novela con10 The Frcnch Lieutenant's \Voman, una novela clásica del 

postmodernismo. 

Los comentarios de Fowlcs no se limitan a describir las diferentes situaciones por las 

que atraviesan los personajes. sino que constantement~ utiliza cortes en el tiempo a 

través de los cuales describe el presente. pasado o posible futuro de Jos personajes 

desde el nivel del "urdidor de historias .. ~ es decir. nos introduce a su creación literaria. 

a su mvcnción: 

Este cxtraord1nar10 acontccunlcnto habla ocurrido en la primavera de /866, cxactamcnh.' 
un ano antes di! la época de que c.1:crtho. 

p.27 

Se hi=o un silencio que yo aprovecho para cxp/Jcar que esta conversación tenia lugur en 
el saloncilo de Mrs. Trantcr. 

p. 207 

En otras ocasiones se sirve del punto de vista narrativo para comentar cienas ideas que 

Jo sitúan en un presente anacrónico que rompe Ja idea de la novela victoriana. Esto es. 

juega con el tiempo de escritura y el tiempo de ficción. 

/El malecOn de Cobb 1.•sj pnmun•o >'al mu:mo ru:mpo comphcndo. mastnd<in11co y. !Un 
cmharJ:O, d1.:/Jcado. de: curvas y volúmenes sturves. digno.\· di.• un Henry .'\,.foor1.• o de.• un 



Miguel Angel; purúlmo, estilizado, un parangón de masa. ¿Que exagero?' Qut::ci; pero se 
puede comprobar. pues el Cobb ha cambiado muy poco de.i·de el afJo ele que escnho. 

p . .JO 

Uno de /os má.» frecuentes slnromas de prosperidad es hoy la dcstrucrtva neurosis: en su 
siglo, era e/ tranquilo ahurrlm1ento. 

P· ;s 

Hace poco. rebuscando en las estanter/as de una llene/a de libros de ocas10n. uno llene/a 
de la mejor especie. es decir, de clucfJo dtstraldo. descubrlf .. J un tomo cuyo titulo ero 
todavia más ln.'r'lpido: Historia del cora::ón humano. 

p . .3JS 

... si todo ello os ha u1duc1dn a sospechar que. como ocurre tontas veces en la luerarura, 
el autor empieza o dar señales de cansancio y que ha optado por terminar /a carrera 
antes de perder el primer puesto. no es mio la culpa. 

p . .349 
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En más de un aspecto The Fr-ench Lieutenant's \Voman parecería estar escrita 

para imitar las novelas 'Victorianas tipicas. Cuando empezarnos a leer- Ja novela parece 

como si la historia se hubiera basado en hechos de Ja vida real. Sin embargo. no hemos 

avanzado mucho cuando Fol.vles realiza las primer-as irrupciones sobre sus propios 

procedimentos. De este modo, documenta simultáneamente al lector- con conocimientos 

tanto de Ja época victoriana como de la contemporánea. Conjuga la historia (a través de 

las citas y referencias que nos dan la imagen del victorianismo) y la ficción. Por 

ejemplo nos dice: 

p&tfrs. Poultneyj era adicta al op1n. pero antes de que podáis pensar que prerendo causar 
sensación a roda trance. aún con el nesgo de caer en lo invercnlmil. os diré que ella no 
/o sabia. Lo que nosotros llamamos opio para ella era láudano (. .. /En resumen. era un 
equivalente a nuestl'as pi/doras sedantes. 

p. 100 

[La .farnra Tohyj tenla un desctJnchado. y con .:/ nempo aún h·ndr/a otro más. De esto 
puedo ciar fi•. p111.:s yu la compré hact! un par dt." a!Jos y ruve qu~· pagar por ella has/ante 
mds de los tres peniques qw~ le costó a Sara. 

p.288 
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El efecto de esta técnica es crear la impresión de que una historia real se está narrando. 

sugiriendo asi. que lo que Fowles nos cuenta no es producto del novelista. sino del 

conocimiento de un histol'"iador contemporáneo. Fo'\vles presenta dos perspectivas y nos 

muestra dos culturas e ideologías. El presente ilumina al pasado y nos proporciona. con 

un efecto irónico. lo que la novela victoriana por si misma nunca nos podría dar. Por 

ejemplo cuando Fowlcs hace referencia a la segunda guerra mundial. al decir: 

/Mrs. Pnultncy/ hahrta s1dofdi:cn la Gcstapn. 
p. :us 

Hemos visto que para Jos autores victorianos las digresiones formaban parte 

sustancial de su concepto de novela. Fowles dedica todo el capitulo 13 de su novela a 

su intervención como autor en In creación de la anécdot~ y continuamente enfatiza que 

lo que leemos sólo es ficción. volviendo así al lector a la realidad: 

Este relato es pura imaginación. /~tos personajes que e.,·toy creando nunc.·a existieron 
m6s que en mi propia mente. Si hasta este momento he presumido di! conocer t:I carócter 
y los más Intimas pensamu•ntos de mn• personaJes es porque. del mismo modo que as11mo 
el /enguaJc >' el "tono" de la época. me aten,;o a un convcnc1onalumn un1ver.salnwntc 
aceptado por aquel entonces: el de que el novelista ,.s omnisciente y tndopod,•roso. 
[ ... }De modo que qulZl.ts esté escribiendo una autob1ografla traspuesta a otro tiempo; 
qui:ás esté viviendo en una de esas ca.'fas que descnbo en mi relato: q111:á yo me haya 
disfra:adn ele Charles. Qui:á todo esto no sea má.'f que un JUe¡.:o. 

p.102 

De este modo vemos que el narrador establece una relación más estrecha entre el 

lector. el carácter ficticio de la fábul~ y la propia construcción de la historia 

¡..(,wlcs aparee'' ''n perJiona para '""'"'n/ar su propia obra.~~ (T.A.) 

.SB R•nr:Ja• St•v•n.son. p 208 
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De hecho. el narrador Jlega a formar parte de ese mundo imaginario tanto como los 

otros personajes. pues en varias ocasiones aparece como uno de ellos. por ejemplo 

cuando nos dice: 

El cspla del lugar -porque habla un esp/a- pudo. pues. deducir que aquellos dos eran 
forasteros. / ... }Además, enfocando mejor su 1,:/cscopio. habr/a podido presumir que les 
Interesaba más una soledad de dos que las constn,ccione.\· n1arltimas. 

p. 11 

Asimismo. cuando Charles tiene que enfrentar las miradas impertinentes de un hornbre 

que se sienta frente a él en el tren: 

... y ~·e 1nstaló. [. .. ] l!.Ta un hu111bre de unos cuarenta anos / ... /tal ve: no fiu.:ra /u que se 
dice un .. gcnt/f!man .. f ... /Su mirada era cxtra11a: calculadora, rc;.fh·rn·a y bastante 
dcsaprohadora, como~,-¡ s11p1era pet:fi·ctamenre qué clase de..· lwmbn· era /Charh:s}. Scgiin 
mi cxpcncncia, no 1.•x1ste niás que 11na prr':fi.·s1ón qui.• 1111ra '"·' i.•:i.·c niudo ran particular. 
combinando Jo 1nquisitn·o y Ju magistral, lo irónico y Ju 1noport11no. / ... } B .. v 
prcclsamcnre, .vicmprc me lo ha parecida. la mirada que podria atrihiar:i.·c a un Dios 
omnipotenfe ... s1 t'Xisficra a/¡:a tan ab.,·urdo.f. .. / /~ una "1irada que: oh.n•rvo con toda 
claridad en el rostro. tan familiar para mt, di.•/ hombre de la harba. que ahora está 
contemplando a Charles. )'ya basta de dü·1mulos. 
Ahora. la pri.•gunta que yv me hago nuentras rntro a Char/c:i.· /t:s/ ¿qui.~ d1ah/os voy a 
hacer contigo'.-' 

p.-110-41 J 

Y en el último capitulo en el que nos vuelve a hablar del hombre barbado quien "se ha 

colado por su cuenta y riesgo [en la historia] y. además -como diría él- tal como es en 

la realidad"' 9 y en donde nos describe muy minuciosamente tanto su vestimenta como 

sus acciones de figura "muy" secundaria. De este modo Fo,vles. como Thackeray. 

"incluye al narrador dentro del mundo que está narrando al hacerlo relatar su encuentro 

59 Jbld. p. 4615 
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real con los personajes de la historia que describe. "60 

Podemos afinnar entonces. que el pastiche radica no sólo en abordar en 

apariencia un tema típco tus historias victorianas6 1. sino que Fo'\vles parodia e imita la 

manera victoriana. y Ja mezcla con su propio -y postmodernista- estilo. lo que da como 

resultado diferentes niveles de voces narrativas. De hecho. ambas novelas requirieron 

de un "comentarista" que resaltara ciertos elementos dándole así a cada una un giro 

especial. La diferencia se encuentra en que. en el siglo XIX. el narrador era 

considerado como un "dios" que lo snbía todo sobre sus personajes. mientras que en la 

obra de Fo\.vlcs este "comentarista" adopta un punto de vista en el que es falible y 

acepta su ignorancia con respecto a sus protagonistas: 

¿Quién es Sarah? 
De qué sombras ha salido? 
No losé. 

p.102 

No .'re trata tan sólo de q11c {Charles} haya cmpc:ado a cobrar autonomla: es que tengo 
que respetarla, a despecho de los casi divinos planes que haya podido tra:ar para él. si 
quiero que sea real. 
Dicho con otras palabras: para que yo pueda ~·er libre. tengo q1": respetar su hbcrtad, y 
la de Tina. y la de Sara y hasta la de la abommab/e /l,rfr.,·. Paultncy. 
El novelista stg11c siendo un dios. puesto que crea{ ... }; p,·ro ya no somos dioses segUn la 
Imagen victoriana, omntsch·ntes y a1aor1tarios, sino según un concepto nuevo regido, en 
primer término, por la libertad. no por la autoridad/ ... } y me gustarla que compar11era1s 
esta sensación m1a de que no controlo totalmente a estas criaturas de mi imag1nac1ón. 

p.UU-105 

Al respecto de este comentario sobre el poco control que tiene sobre sus personajes 

encontramos la siguiente cita: 

Esta mailana tllVC qru• detL'nt..•rme al no poder encontrar una huena rt..·~·pucsta de Sarah 
/ ... / Lo.o; personaje ... ,.,, "'·a.uon,·s recha:an toda.'> las pos1h1l1dodes que uno les ofrece. 

60ArtflurPo6arrJ. Vanl!'VEa1r A Casirooo.io: p 184 

61 A saber: cómo un hombre y una rnu1•rae la '"1srna cl•s• sooa/esrAn d'•srmaoos a cas•rse 



Por lo tanto dicen: yo nunca e/ir/a o har/a algo as/. f. .. j Después de una hora de darle 
vueltas a esta odiosa oracidn, me di cuenta que ele hecho ella misma me habla estado 
diciendo qué hacer: su sl/enc10 era lo mejor que cualquier cosa que pudiera hahcr 
dlcho.62 rT..A..J 
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Todas estas ideas giran alrededor de la concepcjón novelística de Fo\.vles. Esto 

es: eJ concepto de elección (y libre albedrío) nos alcanza como lectores ya que FowJes 

hace cómplice al lector en la creación de la historia y nos hace decidir si Charles 

elegirá el camino que Jo liberará de las represiones victorianas o si. por el contrario. 

aceptará una vida vacía y "fbsilizada". es decir~ adherida a las convenciones sociales. 

Hemos visto como Fowlcs, al parodiar los recursos utilizados por los novelistas 

victorianos (renovándolos al utilizar el pastiche). y al producir diversos niveles de 

voces narrativas~ crea dos dimensiones que colocan al narrador-autor en \Ula posición 

en la que en ocasiones permanece fuera y "escucha y observa'' momentos importantes 

de Ja historia,. con Ja libertad de "'avanzar para unirse a Jos personajes [yJ. en otras._ 

retroceder para acercarse a nosotros''63 CT.A.> 

62 JoM F~s. "Nor.s on wnong • No.,.r. p fl• 

63Al'tfwrPOl•td.. VanttyEtHr A Caurpqpk p. 1114. 
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1.6 C..""ARACTERIZACION 

Ya hemos dicho que Jos personajes secundarios desempeñan un papel 

imponantc porque refuerzan el argumento principal al ser muchas veces el móvil causa

efcctn de las circunstancias que rodean a los personajes principales. El caso de Sam 

Farrov~. por ejemplo. tiene mucho que ver en los acontecimientos que ocurren a 

Charles. La primera descripción que encontramos de e1 es breve pero m;is que 

sufich:ntc para determinarlo: 

.•.;.,m tcnta uno.<r die: af1os menos que [Charles}: era demasiado /"'-'l!n para ser un buen 
,r1odo y. además. atolondrado, scntcncio.o;n van1dn.\"tJ _v auto.\"llfic:u.•nfL'. 

p..¡;-

¿Cómo influyó en la vida de Charles? Primeramente al no entregarle a Sarah la nota en 

que le pedía lo esperara : 

E."'ª mallana, ¿rto ha venido un criado con una carla y un paquete para .Af1.\·s JVooJn¡ff?' 
Afrs. End1cn11 le mirá tm.:xprc.o;ivamcn/c [. .. } ¡Sam.' ¡Un ladrón.1 

1·Un ,._,·pfa.1 ¿Le hahria 
comprado.Afr. Frccman? 

p.-107 

Asimismo._ Sam era el único que sabia por quién Charles había decidido romper su 

compromiso y se lo infonnn al padre de Emestina. quien lo desacredita como caballero. 

Por último y. tal vez para reivindicarse. es a través de Sam y Mnry que Charles tiene 

noticias de Sarah: 



Era un domingo a ú/11ma hora de la tarde {cuando] Sam ,,.·;nrió que algo le ocurr/a: {los 
ojos de su hijo} se hablan clavado en su alma no del todu bostoniana. 
Das dios. Charles f ... Jal volver al hotel( ... ] encontró un telegrama. 
Dccla as/: LA ENCONTRAMOS. LONDRES. MONTAGUE. 

pp. -141--1-12 
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Aun cuando Sa.tn es un personaje secundario debemos recordar que es el protagonista 

del argumento paralelo al de Charles y Sarah. además de que su papel como secretario 

es arquetípico de la pareja de un caballero inglés del siglo XIX. Por esta razón 

percibimos en él cieno desarrollo. aunque esto es sólo material. pues deja de ser W1 

sirviente para pasar a prestar sus servicios en la tienda de Mr. Freeman. 

En cuanto a Ernestina. en determinado momento podríamos considerarla la 

víctima de las circunstancias. De hecho es victima de la sociedad y rigidez victoriana 

que, como vemos en el epígrafe del capítulo 11. es la que dictaba los deberes y 

obligaciones de los individuos. como e1 hecho de conseguir un marido de buena 

posición social para superar la propi~ y cumplir con los deberes domésticos de una 

esposa. 

Así pues. Emestina es también un personaje sin desarrollo personal. Fo"vlcs la 

describe en pocas palabras. Vemos que es una mujer típica y representativa de su 

época: 

Ernestina tenia la cara ideal para su edad; de mentón recogido. ovalada y delicada como 
un.a violeta. [ ... ] Sus o;os grises y la blancura de su te: no hacían sino acentuar la 
delicadeza del resto. 

pp.31-32 

Por supuesto. como hija de fanulia. estaba educada para representar el papel 

correspondiente dentro de la sociedad: 



Como tantas otra.,,· muchachas hija.,· de padre.,· rico.,· fe/} talento [de Ernc.,·tina/ no tha 
mds allá de un cierto g11sto convencional: es decir, que sabia gastar mucho dinero en 
casas de modas y tiendas de muchle.'f. 

p.199 

47 

También en lo que se refiere a sus acciones. es una mujer sumisa. y abnegada. debida a 

ese "gran dios llamado Hombre'\ como vemos en el siguiente ejemplo: 

Sé que .voy 'na/cr1ada. Sé que no .\·oy nada cxtraordinarzo [ ... /que te aburro con detall,· ... 
dontésticos { ... } l'c.•ro con tu amor y tu protección ... y can ru educación ... ere/ que pudria 
mejorar. Podrla aprender a agradarte. 

p.386 

Asimismo. Emestina es un ejemplo clásico de la importancia que tenia para los 

victorianos ascender en Ja escala social: 

En lugar e/,! VL'r en sus fallos un n1ntivo para rcc/ia::ar todo el s1st-..·111a de cla.\'L"S. VL•ia en 
cl/o.'i un acicate para cncara111ar.,·c a la cla.'·'-· .,·up,•rior. /Jc.,·dc luc¡.:o, no pod,·11u1s 
rcprocltár.1:clo; dL•.,·¡.:raciadam'"'U" la hablan educado con todo ,·...-mero para que 
considerase a la :\·oc1cdad co1110 una escah•ra. por lo que su si111ac1ón ,.,, la vida no era 
para el/a sino un pcldaiJo que d'-•hla conducir/a a alxo supuc.rtanu.·nrc nu.'Jnr. 

p.263 

Después de que Chades rompe su comprorniso. no volvemos a saber de ella: sólo 

sabemos por el narrador .. como ya mencionamos .. cómo y cuándo murió. 

Por lo que respecta a rvhuy. 1\.-frs. Poultncy.. y el Dr.Grogan. todos ellos 

contribuyen de alguna manera a las circunstancias. l\.1ary es por quien Smn traiciona a 

Charles y a través de quien se sabe el paradero de Sarah. 1\lrs. Poultncy representa el 

aspecto moral de la sociedad victoriana que creía que con dinero se compraba el cielo. 
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y. por supuesto. al despedir a Sarah hace que Charles se interese más en ella. El Dr. 

Grogan es el que hace que Charles reconozca sus verdaderos sentimientos: 

Eso, s1 se le permite a un hombre lo bastante VICJO para ser su padre q"c le diga la 
verdad eso e.i· porque está usted medio enamorado de e/la. 
f. .. J 
¿Se ha ere/do que dcspu~s de cuarenta ai'los de ejercer mi profesión no voy a saber 
cuando un hombre está a punto de hundirse.7 ¿Aunque trate de engaitaresc a si 
mismo?¡Conó:casc a si mu:mo Sm1thson' ¡Conó::cas,•.' 

p.2.J.J 

Allora bien. podemos afirmar que tanto Charles como Sarah atraviesan por un proceso 

de desarrollo personal. pero Fo\vles Jos presenta desde perspectivas diferentes. 

En principio. Jos personajes femeninos de las novelas de Fo'\vfes (Alisan en The 

~y fvfiranda en Thc Collector) siempre tienden a dominar a Jos masculinos. En 

Notes on Writing a Novct (p 94). Fo,vles nos dice: "Veo al hombre como una especie 

de artificio. y a Ja mujer como algo real." <T.A.> Así. vemos como Fo\vlcs está más cerca 

de Charles. de sus movimientos y pensamientos (por ser su creación literaria). que de 

los de Sarah. porque para él Sarah está más cerca de Ja realidad: "Mujeres modernas 

como Sarah existen. y nunca las he cntendido"64 
<T..A..h por lo que "no puede" adentrarse 

a sus acciones y motivos. algunos de los cuales nos dice que él mismo no logra 

explicar. 

La evolución de Charles. es decir. el descubrimiento existencial al que Fowles lo 

dirije. es más evidente que en Sarah porque de hecho ella ya es de naturaleza diferente 

a la típica. La narración de la psicología de Charles va más allá de unas cuantas lineas. 

Una y otra vez Fo,vles lo reintroduce con una nueva descripción. A través de la visión 

estereoscópica de Ja obra. percibirnos cómo Charles. al principio. está amoldado a las 
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exigencias y características más nprcciadas por la sociedad victoriana tanto fisica como 

moralmente: 

{Sus facciones} eran comunes: /afrente ancha. un bigote tan negro como su cahe-1/o f- .. } 
.>•la tez adecuadamente pálida. aunque meno.'f' que muchos caballeros de Londres. pue:l· en 
aquella época el bronceado no era simbo/o de una apetcctble condición socio-scrua/, 
sino. por e/ con1rar10, un 1nd1c10 de plche)'c:. 

p . .¡7 

La vida de Charles había sido hasta entonces plenamente victoriana: el aristócrata 

envidiable heredero de una gran f'onuna dedicado a la paleontología y a "especular con 

ideas. su principal ocupación durante Ja tercera época de su vida ... 6 , Además de esto. y 

retomando el concepto de la dualidad victoriana. Fo\.vfes describe a Charles bajo estos 

ténninos: 

7bdo v1c1oriano u•nla e/os mcntt.·.,· ·y Charles ramhu•n. 

p.377 

De acuerdo con James Ginding en el libro Contemporarv Novelists (p. 305). "Los 

personajes principales de Fowlcs han sido hombres solitarios y sensibles que se 

autocastigan y que intenran unirse con mujeres enigmáticas. apasionadas e 

independientes ... CT.A.> Charles se interesa por una mujer rechazada por Ja sociedad. y si 

lo hace es porque en el fondo él también es diferente. Fo\vles nos presenta las 

convicciones del personaje en fonna \'ciada. sin dejamos ver de golpe que es una 

"especie" distinra porque Charles tampoco estaba consciente de ello: 

tino ele lo.<t articu/os Jitndamc•ntalL•s del crc:dn d1.• CharlL•s clt.•cJa que el no c:ra como Ja 

65/lNd.p 22 



gran mayor/a de su.!.· colegas contemporáneos { ... ./ la sociedad inglesa le paree/a 
exccsivaniente pudibunda y solemne. el pensamiento inglés excesivamente morali::antc. y 
/a religión inglesa excesivamente beata. Y bien. ¿No habrla sido demasiado convcnc1ona/ 
en un asunto tan importante como era la elección de la mujer con la que debla compartir 
su vida? 

p.1.36 
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Charles se enamora de Sarah porque él también quería liberarse de la sociedad y de los 

convencionalismos. Sarah lo hace rebelarse y demostrarse a sí mismo que no es como 

los demás. Es por esto que cuando Mrs. Poultney despide a Sarah, él la ayuda aun 

sabiendo las consecuencias: 

Conttnua"1cntc se repella: tengo que hacer algo. Tengo que actuar. Le acomclló una 
especie de rabia por su debilidad. seguida de la fanosa determinación de realizar algún 
gesto que demostrara que él era algo ntás que una amonita fosi/i::ada en la roca. que él 
pod/a arremeter contra las negras nubes que le envo/v/an. 

p.216 

Charles se da cuenta de que su existencia futura depende de su decisión en el 

presente. Comprende que si se niega a romper los lazos del pasado que rigen su vida, 

esto es, si rechaza el ofrecimiento de libertad de Sarah. se quedará fosilizado como las 

amonitas. De este modo encontramos. una vez más el concepto de evolución: 

De hecho. Charh·s se ve a .n mu·mo siendo seleccuJnado natura/Jnentc para e.rnnc1ón con 
el fin de que los más adaptados. las clases más productivas de la sociedad. puedan 
sobrevivir y as/ reestab/eccr el mundo en cxtlnc1ón. Pero Charles también ve que sobre él 
pesa toda la responsabilidad dr..• su propia cxttne1ón. la anstocracia. 66 rr.A.J 

En consecuencia. Charles .. actúa". se relaciona con Sarah y tennina su compromiso con 

Ernestina sin importar los resultados. es decir. existencialmente hablando. asume su 
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responsabilidad de elección. to que determina la naruraleza de su existencia en el 

futuro: 

Charles no podla servirse de la tcrminologta exisumc1a/1sta: pero el suyo era un caso 
c/aris1mo de ang11s11a de ltbcrtad: es decir. :.·abcrsc libre y saber tamhtén que ser libre es 
una c:ond1c1ón aterradora. 

p.350 

Por lo tanto. Charles se queda solo. desacreditado. y sin Sarah. Sin embargo él actúa 

como le dice a c:lla que hubiera hecho el teniente francés: 

S1 el no r&.·grese1 es que no la mcr,.'cc. }"si vueivc y no la cncur!nlra en Lymt.• Rt.•g1s, no ':reo 
que se dcsanlm.: 1anfác1/ml!ntc para no buscarla y seguirla hcnta donde sea. 

p.131 

Charles la busca durante 20 meses durante los cuales obtiene su desarrollo y libertad 

personal. De acuerdo con Peter Conrndi en 'The French Lieutenant's '\Voman. novel. 

screenplay. fi1m'67
: "'olvidado por la evolución [Charles] es rescatado por el 

existcncialis1no. Tanto para Fo·wlcs como para Sartre la verdad existencial siempre está 

en proporción inversa a la integración social.•• 

Finalmente encuentra a Sarah. Ya hemos visto que el verdadero final no es tan 

convencionalmente feliz como uno victoriano. pero. sin duda. la actitud de Charles 

frente a su destino implica el concepto de que no existe el fracaso. sino que aquéllos 

que aprenden de las adversidades. no sólo sobreviven. sino que evolucionan. y logran 

su autenticidad existencial: 

En la vcr;a. en el fiJturo hecho presente, se dio cuenta de que no sabia a dónde 1r. Era 
cumo si acabara de nacer[. .. } Habrla de cmpc:ar todo otra ve:. aprender todo otra ve:. 
[. .. } 
Porq11c, aunque por caminos tort11osos. v11clvo a m1 punto de partida: que no existf.! un 
dios mediador {. .. / sólo la 1.01da tal como la hemos h1.·clw no ... otros mumos. con las 

57 Canea! Ouarfrrty p .a~45 



facu.lrades que no.l· ha dado la casualidad 
{. .. ./ 
El r10 de /a vida. nacido de leyes misteriosas y de cüc1siones m1s1criosas, corre entre 
márgenes desiertas: y por aquella otra margen desiC!rla Charlc•s emp•e:a a andar (. .. } 
¿Camina hacia una muerte 1nmu1entc. dada por su propia mano.? Creo que no. Y C.l" que 
al fin ha encuntradu un átomo de fa en si mismo. una auténnca cualidad Unlca y 
disfinllva sobre la cual edificar su vida; / .. .j Ha empi!::ado a pensar que [ ... ] la vida no 
es un simbo/o. no es un enigma imposible de dcvelar/ .. .jsino que es algo que. por más 
1rahajo que nos cueste. por más sinsabores. por más lucha, hay que a¡:uantar. Y otra vez 
a Ja mar. u1sondahle y .\·a/obre. que n<>s ale.Ja. 

pp . ../70-../7/ 
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Sarah. en crunbio. siempre fue una mujer dif"erente a las de su época. Es elJa 

quien desempefla en un principio el papel de º'dama obscura". Su padre, un granjero. 

había luchado por sacarla de su propia clase aunque. a pesar de convertirse en 

institutriz no logra alcanzar esa clase superior tan anhelada. Sarah. la mujer 

enigmática. simboliza la libertad de espíritu de Ja que no gozaban los victorianos; una 

libertad más similar a la de la generación de la mujer que estaba por surgir en el siglo 

XX: 

Y aquellos ojos no podlan disimular una gran 1nteligenc1a. una independencia de espíritu 
también habla en el/os un mudo rechazo de 1oda compasión, la d(.•cistón de ser lo que 

p.125 

Y es esa independencia de espíritu Jo que Charles admira en ella puesto que iba en 

contra del clásico modelo femenino: 

Una mujc:r no contradecla a un hombre cuando él hablaba (."'1 .seno; en tocio caso dehJu 
hacerlo con mesura y prudL•ncta. Casi part~cla que Sara .l'C .'1'1/uaba en un plano de 
igualdad tntelecrual con él. 

p.149 
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Vemos que es la propia Sarah la que conscientemente se impone la marca con Ja 

que la sociedad la rechazaría. En su conf"esión a Charles lo engaña al decirle que se 

entregó al teniente francés aun cuando sabia cuales eran sus intenciones. Le explica: 

Lo hice para no scgutr siendo la misma. Lo hice para que la gente me seilalara con el 
dedo y c/1jcra:ahl va Ja amante del tcnu:nte francés [. .. /Como no podio casarme con el. 
me case! con la vcrgw!n::a.{ ... j Fue como un suicidio. Fue un acto de descsperactón[. .. j 
yo no sub/a de otro modo de romper con el pasado[ ... ] Lo que me hace SC1,,'1'1r wv1endo es 
mt vcrga1..·n::o. saber que no soy como las otras mujeres. [ . ./Me parcct.• que yo tenJ.:o una 
lthcrtad que ellas no pueden comprender. 

p J&J 

Es dificil entenderla. Observamos que Sarah parece tener todo bien calculado y. 

aunque el narrador no nos lo confirma con su propia voz. como lo hace constantemente 

en el caso de Charles. vemos que todo ha sido planeado. Sin ninguna explicación. nos 

cuenta lo que parecerían "trivialidades". Nos dice que Sarah compra un camisón blanco 

y una venda para posteriormente hacemos creer tanto a Charles como al lector que 

sufrió una torcedura y. más tarde. dejarse descubrir: 

Se acercó bruscamente a la ventana. [. .. ]No cojeaba. No tenla tnrc:cdura 

p.363 

Así. a medida que avanza la novela. descubrimos que nunca fue amante del 

teniente francés (aunque Fowlcs ya nos lo había insinuado cuando en el capitulo 19. p. 

165. comenta: ··sabia., o por lo menos sospechaba. que t:n el amor había un placer 

fisico"). 

Al cmpc:ar a v ... ·s11rse. VID una mancha roja en el jOldón delantero de la c:amu·a.[. .. j 
Acababa de darse cuenta de algo que un ~namorado menos fogoso o ma.\· cxpertmcntado 



hab,.la advertido mucho antes. / ... / Ella no se habla entre,:ado a Vargueness. I..-e !tabla 
menndo. Su conducta, todo lo que le habla con1ado en Lyme Rr:gls era mentira. Pero 
¿por qué? ¿por qué_? ¿por qué,? 

p.362 

Y. sin embargo. Sarah finge no saber por qué lo hizo: 

No me pidas que te explique por qué lo he hecho. No podr/a, No tiene explicación. 

p.363 
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Charles quiere creer que fue por amor. Sin embargo. en esta ocasión tampoco 

escuchan1os la opinion de Fo·wles y el lector es manipulado por el novelista, quien deja 

a nuestro criterio la verdadera causa de la conducta de Sarah. Además, cuando Sarah 

desaparece. Fowlcs no nos habla de ella o de Jo que hace porque. de acuerdo con su 

idea de dejar libres a sus personajes. él tampoco sabe dónde está. Fo"vles hace de Sarah 

y sus motivos un misterio; un misterio que al final nos lleva a concluir que todo gira 

alrededor de la teoría de Ja evolución asi como del concepto cxistcncialista a los que 

Fowles nos expone a través de la novela. Al actuar de tal modo. Sarah se libera de las 

expectativas de la sociedad de seguir una conducta convencional. en nombre de su 

propia autenticidad y libenad conviniéndose así en el escalón hacia el nuevo siglo. 

Sara parece comparur Ja modernidad d,·/ p11nto de vista de Fowles. y emplea una 
1ngen1osa dctcrminac1ón para 11b,•rars,· u si misma. con la ayuda de Charles. de los 
papeles convencionales, .-rnc1al y s1•xual. 1mpue.~tos a las muJt•rcs por la .sociedad 
wcton·ana. Su cucst1onam1e1110 sobre los va/nre.-r v1ctorianos también se amp//a con los 
comentarios eruditos Ú(.'/ propio Fowh•s sobre la v1dc1 victoriana 68 fT-A.) 

Con respecto al misterio que envuelve a Sarah encontramos la siguiente cita: 

La.,,· d1s11nras repr'-'sen1ac1nn1·s de .'*1rah ,.,.., lo!>· horrudor,._,. 1nd1can la intención de .f<Owle~: 



de explorar posibles definiciones. pero finalmcn1c la solución que eligió es la menos 
transparente ele lodas./ ... j Lo que finalmcnu· puede deu:rmmar la pre.!•crvac1ón del 
misterio de Sarah. es su u.i·o del punto de vista. Mantiene la pos1c1ón que- toma el autcJr
narrador en el cap/lulo J .3 y reporta "''sólo hecho., externos .. sobre Sarah. N"nca sabemos 
/o que está pensando, sólo /o que ella dice y lo que la narración proporciona a través de 
la interpretación de Charles. As/. el misterio de Saroh se mantiene por medio del punto 
de vista narrativo. 6 9 (T.A.J 

SS 

Finalmente. cuando Charles encuentra a Sarah~ el autor describe el crunbio en 

ésta a través de Ja mctáCora siguiente: 

... era la cr1atura cxtraon.'1nana de sus mcJores recuerdos. pero florcc1da. rca/i::ada. 
facra ya del negro capullo y dotada de alas. 

p . ../../8 

Es la propia Sarah la que explica el motivo de su comportarrtiento: 

J'o no qucrla hacer eso. Hice• /u que me pareció que SL"ria lo me1or. Habla ahusado dt.• su 
conflan:.a y dt.• su gent.•rosidad. SI, me puse de/Jberadamente en su camina {. .. / Estaba 
dt.•.,;quiciada.f ... j he visto a ar1u·1as dcs1n11r obras que al aficionado podrlan parcct.·rlc 
pcl;fectamcntc buenas. Una vez protesté. Y me dyt.•ron que . .,,., un artfa·ta no es .i·u JUc:: más 
severo. no merece ser un artista. Creo que CJ.' verdad. J' eren que hice bien al dl.'stnur lo 
que habla cmpe::t1do entre nosotros. 

p.-15.J 

Concluimos. entonces. que su propósito de manipular a los dcrnás es con el fin 

de alcanzar una auténtica Jibenad para no ser ella. a su vez. manipulada por Ja 

sociedad. Así pues. Sarah busca en Charles un apoyo emocional. Sin embargo. aún 

estando enamorada de el. Jo utiliza y. al final. Jo abandona cuando éste se convierte en 

una amenaza para su desarrollo existencial. 

69 azab•rh Mansfl•ld. Op ar .. p 282 
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U. EL GUION CINEftfATOGRAFICO Y EL CINE. 

2.I. EL GUION CINE,UATOGRAFICO CO,UO GENERO LITERARIO. 

El guión cinematográfico puede ser de dos clases. el de adaptación (en el caso 

de una novela o cuento) y el creativo. Ambos. sin embargo. de igual importancia y 

valor literario. pues en el caso de Ja adaptación, una película puede no alcanzar su nivel 

artístico sin un buen guión y. por supuesto. con un guión creativo de bajo nivel 

literario._ sucedería lo mismo. Hablemos del cinc. Ja literatura y el guión desde el punto 

de vista de adaptación. que es el que nos interesa. 

La conexión entre In novela y el cinc tiene como base .fundamental lo artístico 

del guión cinematográfico que los relaciona. En muchas ocasiones el cine se ha basado 

en Ja novela. En estos casos las adaptaciones cinematográficas pueden ser aún más 

dificiles que las creativas. en las que el autor es libre de utilizar e imaginar Jos recursos 

que desee para proyectar su propia idea. La adaptación de una novela es sometida a 

críticas sumamente estrictas porque. de una manera u otra. debe transmutar Ju idea de 

otro autor. Esto ha hecho surgir una fuerte polémica sobre si el guión puede 

considerarse como otro gCnero literario. 

Cuando el cine intenta basarse en una novela espera lograr. a través de su 

adaptación. cierto respeto y su propio valor artístico. aun cuando en ocasiones es dificil 

que eJ film llegue a superar a Ja novela en que se basó. En The Classic American Novel 

and the Movjes. Jos editores citan a Pauline Kael (en Deepcr into Movies). critica de 

cine de Nueva York: 

Si algunas personas prt:fit.•ren v,·r la pellcula qu,• lc.•t•r el /lbro. no podemos pen:1;ar qut.• 



esas personas ohtendrdn las mismas cosas de ambos. o que no ~·e picrda nada ... 
El cine es bueno para la acctón;más no para la reflexión o para el pensamiento 
conceptual. Es bueno para producir un estimulo 1nmcdta10, pero no es un buen medio 
para involucrar a /a gente en otro tipo de arte o pt:Jra aprender sobre un tema [. . .] 
El cinc no ayuda a obtener Independencia mental. 70 

(T..A.J 

Al respecto de esta "independencia mental" el propio Fowles opina: 

Existe[. .. / una diferencia e.i·cncial en la calidad ele Ja imagen evocada por ambos medio.\· 
ele comunicac1dn. La imagen visual del cine t!S casi la m1s111a para rudos los que la v,•n: 
destru)'C la imaginación personal, la respuesta de: la memoria vu;ua/ 1nd1v1dua/. Una 
oración o un párrafo en una novela evocará una imagen dlfi·rentc en cada lector. &·ta 
cooperación necesaria entre escritor y lector. el primero sugiriendo y el otro 
concretando. es un privilegio de /a forma verbal, y el cine nunca podrá usurparla. 71 

(7'-A.J 
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Como ya hemos comentado. existe cierta controve!"sia en cuanto al guión 

cinematográfico como literatura .. pero. sin un guión litcrariatnentc bien escrito (y al 

decir esto me refiero principalmente al dificil arte de proyectar sensaciones y no 

describirlas o mencionarlas en forma directa) ¿habría buen cinc? 

Por supuesto. al adaptar una novela al cine nos enfrentamos a pérdidas 

inevitables. Al convertir el material original en guión casi todos los films tienen que 

reducir las dimensiones de la novela en que se basan. AJ hacerlo. y con el fin de 

realizar un fihn coherente y organizado. es necesario condensar. readaptar sucesos. 

añadir o eliminar personajes. escenas o incidentes y reestructurar la trama original 

intentando no perder la necesaria y creciente tensión que debe mantenemos con la 

incógnita de "qué sucederá después". ni el contenido ideológico de la novela. Debemos 

recordar que no se trata de copiar la novela sino de convertirla en algo visual: en un 

relato por medio de imágenes: 

70 G P•11ry y R Sh11aN1t, llc:IS , fhe Classic AmtnC«lf NaV'ftl «rttl T(le M~ p 3 

71 Jhon Fowtes, 'Not•s Off Wntmg • Nov•r. p 94 



La ''fidelidad" al rran.ifcnr "na novela a la pantalla es el resultado de la habilidad del 
cscruor para encontrar las analoxlas que en 1Crm1nos c1ncma1ográficos corre~-pondan a 
las caracterlsticas de la novela. -... rr-~.J 
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En resumen, la adaptación. es decir.. el '\.inculo entre la novela y el guión, puede 

definirse como Ja habilidad de "hacer que algo sea adecuado o apropiado a través del 

cambio o el ajuste. modificando lo que sea necesario en cuanto a la función y la f"onna 

para dar lugar a una mayor adecuación. "73 

En una novela. la misma escena podría describirse en una oración. un párrafo, 

página o capitulo. a través de un monólogo interior que describa las emociones e 

impresiones del personaje o el narrador. En el guión cinematográfico. por el contrario, 

se tratan Jos aspectos externos: Jos detalles. Un guión para cine constituye ün relato 

narrado con imágenes situadas dentro del contexto de Ja estructura dramática. 

Ahora bien. con el fin de 1nantener Ja linea melodramática de Ja novela y realizar 

la traducción de pilgina a pantalla. se requiere que el guión contenga los patrones 

literarios tradicionales como introducción. desarrollo y conclusión en base a un estilo 

narrativo-descriptivo. Adetnás de evocar imágenes. debe contener argumento~ 

descripción de a.inbicnte. de personajes. y un punto de vista. Todo esto se logra también 

con metáforas. profundidad psicológica. y logros poéticos e imaginarios; características 

de Ja literatura. Por Jo tanto. el aspecto literario del guión cinemato,bYTáfico se encuentra 

al enfrentar la necesidad de transmutar los elementos mencionados al medio fllmico. 

El escritor de un guión debe poseer sensibilidad para proyectar Jo que el 

novelista pretendía decimos: "un guionista debe conocer. interpretar y ejercitar el oficio 

literario con la habilidad necesaria para transmitir con efectividad el sentimiento que 

72 P•rerConf'illctl, 7he FrwnchLi~urenanrs L'Vom•n·. p 48 

73 Sydffelc:J. <0U!f ts rf qwón C"ll'l,.al"T'l4(p~1_t;;.~ p 9 7 
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entraña la historia cuya filmación propone . .,74 De acuerdo con otros criticas. "el guión 

de una película CS 9 como su nombre lo indica._ una guia. [ ... ] Es la película como existe 

en la dimensión literaria {porque} es un género literario [ ... ) que tiene algo de drama y 

algo de relato; es poético por derecho propio y. por tanto. defendible corno producto 

1itcrario"7 s. siendo a su vez el vínculo entre la novela y ta imagen en movimiento. 

74 Luis Altura Ramos. "El guJdn cinem•togr•nco.: quir•s otro Qln•ra lttentrio' p. 45 

75 Juan Tovar, 1...a tttnen$idn tterana d•I Cine: pp. 9-1!5 
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2.2 EL CINE COJllO .\'EPT/MO ARTE 

Una vez establecida Ja relación entre la novela y el guión9 determinemos el 

vinculo y las diferencias entre la novela y el film. De hecho._ existen diferencias 

importantes entre Ja literatura y el film. Por ejemplo. los símbolos del lenguaje escrito 

{palabras) deben traducirse en imágenes de sentimientos y conceptos a través de la 

percepción y el lenguaje hablado y corporal filtrándose a través de la pantalla en forma 

ya digerida o concreta. Sin embargo. debemos considerar que el lenguaje filmico. que 

es la base del buen cinc como arte narrativo. se ha desarrollado con la misma fuerza. 

precisión y claridad del lenguaje escrito por medio de diversas técnicas 

cinematográficas. Algunas de estas diferencias son las siguientes: 

1. El film debe mostrar una acción visible. La novela es discursiva: puede 

detenerse. describir. contemplar. Puede describir un paisaje inmóvil o un personaje que 

no realiza ninguna acción. Esta es la diferencia esencial entre la narración escrita y lar 

visual. El movimiento de la novela es el mismo de la mente humana. el cual no 

corresponde al de la cárnara cinematográfica que está dirigida por alguien más. 

2. El conflicto cinematográfico no debe concretarse en divagaciones genéricas 

que expresen la posición del autor hacia la vida o sociedad que representa. Al 

contrario. debe personalizar el conflicto. Los hechos que se producen en la pantalla 

deben individualizarse con personas que observan la acción o participan en ella. En la 

novela. el narrador si puede referirse en general a su propio punto de vista o al de un 

personaje sobre un tema no específico o personal. 

3. El conflicto cinematográfico provoca una tensión visual que no es necesaria 
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en la novela. Aunque en la novela tantbién se expresa un conflicto. el autor se limita a 

estudiar las consecuencias y a esclarecer el significado desde un punto de vista 

individual y social. 

El teatro y la novela han aportado mucho a Ja evolución del cinc. Sin embargo. a 

pesar de ello,. debemos reconocer que Ja .. plenitudº del fihn como obra de anc no se 

fundamenta sólo en bases teatrales o literarias. 

El cine como arte tiene su base fundamental en el adecuado uso de Ja cámara 

como sinónimo de narrador literario. Es aquí donde Jos ténninos cinematográficos son 

importantes porque cada uno manifiesta un objetivo especifico. La composición 

cincmatográfica76• esto es. Ja organización general del film. está basada en elementos 

que más tarde serán organizados en ~' ~ y secuencias (el lenguaje 

cinematográfico) que darán origen aJ film completo: "El film está formado por una 

sucesión de tomas fotogníficas. cada una de las cuales. aunque móvil en sí 1nisrna. 

posee una cualidad de composición que deriva de sus relaciones con las imágenes 

precedentes y con las sucesivas. "77 

J. Una !!!!!ll!...es Jo que se registra en una sóla operación de Ja cámara y puede 

hacer una exposición simbólica pero no puede relatar una historia y transmitirla 

independientemente de un contexto. Por ejemplo cuando Pintcr describe: 

J. Exterior. Lynie l.fig/1 Sr. Punru de Vi ... ra de Charle ... 
High .\-trt.•t•r ff..•mprano 1.·n la n1a11ana. Hurnhri.•.\· ,., cahallo {/n pustor cun un 
rcba11o di.• 01."&.'jaS. Un nwrcado amhulanrc. Al fiuulo. la halua dt: Lym1.• .. x 

77 Ro(/9rM•nvel. EJ!m, London. 1946 

18 Todas las ota.s del gu11~n c:mernatogratleo han .sldo tornada.s ae Tfle Sc:rernP'ay qf TH1¿' FRENCH LIEUfENANr5 WOMAN 
O. H•n;Jlct Pmter. (Untted Anisrs Co .. London. 1981). y se espeaffean por numero de eseen.a As.-rnr.smo. todas las tr•dUCC10n1ts han 
.sKIO 1"9•1Z•das por la •utora de esta tes.-s. por lo qu• en estos c•.sos se ornrt• la especlffcaa(Jn (T A.J 
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Aun cuando las tomas sólo transmiten trozos de información. pueden. sin 

embargo. ser muy complejas. Uno de los aspectos más importantes de las tomas es el 

ángul;,. es decir .. la distancia de la cfunara de su objetivo. Existen \os siguientes 

ángulos: 

a) Close up.- En un close up la cámara está real o aparentemente cerca del 

individuo u objeto. Este tipo de tomas permiten la creación de una emoción intensa al 

enfatizar algún detalle del objeto crucial de ta trama para que el público te preste la 

atención debida. En comparación con la novela. el close up seria el equivalente a una 

palabra subrayada. Como ejemplo observamos e\ momento en el que Sarah se deja ver 

por Mrs. Fairly. al venir del bosque. Pinter enfatiza el hecho de que ta propia Sarah lo 

quiere así.: 

112. Closc up. Sara/1. Caminando sin pri. .. a. 

b) Long shot.- Es el que torna la cámara a distancia considerable del sujeto para 

proporcionar al espectador una visión general de lo que lo rodea. En el guión de Pinter: 

.39. Exterior. El Cobb. Long _.,.hot. Dla 
CHARLES y SARAH mirándose el uno al otro 

e) El plano medio.- A diferencia de los anteriores. se utiliza para presentar al 

sujeto u objeto imparcialmente. sin el énfasis que los otros dos pretenden. 

28. Exterior. HoteL Presente 

ANNA j¡:ubuJndU.'>L" a un carro Se aleja. 

Ahora bien. las tomas pueden realizarse en diversas angulaciones que también 

indican detalles específicos: 
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a) Angulación baja.- La cáinara enfoca al sujeto desde abajo hacia arriba. 

haciéndolo parecer más grande de lo que es y dándole así una gran imponancia a su 

personalidad o sugiriendo dominio o poder. En el guión .. Pintcr no utiliza este tipo de 

angulación. 

b) Angulación alta.- La cámara toma al personaje de arriba hacia abajo 

haciéndolo parecer más pequeño. proyectando así una personalidad pobre o débil; en 

ocasiones también habla de un gran i;onflicto que pesa sobre el personaje. Un ejemplo 

muy claro en el guión de The French Licutcnant's \.Voman es en el que. desde su cuarto 

de hotel. de donde se ocupa esta angulación. Charles busca a Sam en las calles de 

Lyrne: 

5. l~a calle y d 171Crcado. Punto de Vista tic Charle..">. 
El 1c/escopto se mueve a través de las ovejas y la gente para jinalmcn1c enfocar 
a SA.Alf, qutcn está parado junto a un puesto de flores. Agarra un racimo. L"· 
habla a una muchacha. Le da llnaflor. Ella rlc t1m1damcntc yse aleja. 

e) Panorámicas horizontales o verticales.- La cárrtara gira de tal modo sobre un 

eje fijo imitando el movimiento de los ojos. por ejemplo cuando recorremos un paisaje. 

De esta manera nos hace parte de la misma escena.. así corno Pintcr lo hace al describir: 

52. Exlt!rior. El acantilado d~dc ~I helicóptero. Dla. 
La /Inca del OJO viaja desde el helicóptero. 
El punto de vista, primero a nivel del mar. se lanza dramáticamente hacia 
arriba desde las rocas de la linea costera hacia una vista elevada di! la inmensa 
desolación del acantrlado. 

d) E1 zoom y el freeze.- El primero no es un3 toma movible9 sino ta impresión de 

accrcainiento o alejamiento del sujeto. Por lo general se utiliza para destacar un objeto 

o a un individuo de una multitud. señalar un lugar de importancia. capturar una 

expresión facial. etc. El segundo es lo opuesto al zoom. Es un movimiento ilusorio en 
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el que una forma de movimiento es congelada convirtiéndose en fotografia. Ambos son 

similares en el sentido de que pueden llamar Ja atención hacia detalles de gran 

drrunatismo. Pinter tampoco utiliza estos tipos de angulación en este guión. 

2) La_~.- Como hctnos visto una toma está limitada por la cantidad de 

realidad que pueda abarcar y Ja cantidad de conocimientos que pueda transmitir. Cada 

toma por si misma es una exposición de hechos; unidas forman una exposición 

narrativa.. es decir, una escena. Las escenas son una serie de tomas interrelacionadas en 

Ja misma ubicación cuya unión establece una relación causa-efecto que tiene 

implicaciones para el resultado final del film: 

J.56.. Exterior. La casa de Churlc.~ en Kcn ... ·in¡:ton. Jllaflana. 
UN A1'ENSAJERO camina por la calle. Sube los escalones de la casa de 
CHARLE...f;}. toca la puerta . ._'l.A.lvf la abre. EL J\.fEN.SAJERO Je entrega a SAAf 
un sobre. 

MENSAJERO 
Para el Sr. Sm1tfu·on del .. \~r. J\.fontaguc 

Muchas gracias. 
Cierra la puerta 

I 57. Intt!Tior. La c1ua de Charles en Aºen ... ·ington. Pa,;il/o. ll-Talfana. 
S.AM observando t.~I sobre 

ISB. fnl~rior. La ca.Ta de Kt!n.Tington. La cocina. llTalfana 
SAft.f abriendo e/ sobre.- con vapor. Saca la carta. La Ice. La vucb"c a poner 
dentro del sobre. h· pone goma. comienza a sellarlo. 

3) La secuencia.- La diferencia f'undamental entre una toma y una secuencia es 

que la primera enfatiza un objeto o persona y la segunda representa una unidad 

drrunática. El director puede decidir conectar planos o escenas para producir una 

secuencia linear. asociativa o episódica. 

a) La secuencia linear es una acción que se Jiga con otra creando un pequeño 
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drama con un principio .. una pane intermedia y un final. 

b) En la secuencia asociativa el principio, la parte intermedia y el final están 

ligndos con un objeto o serie de objetos. 

e) En una secuencia episódica no se especifican todos los detalles de una acción 

o las razones del comportrunicnto de un personaje; en este caso se pretende que el 

púbhco haga las conexiones por sí mismo. Pinter utilizó este tipo de secuencia en todo 

el guión puesto que somos nosotros quienes hacemos las asociaciones correspondientes 

cntn: las múltiples digresiones entre el presente y la época victoriana a las que el 

guionista nos somete. 

Además de la importancia del lenguaje cinematográfico existen ciertos rccur~os 

literarios que tanto el guionista como el director utilizan en el film. lo que los 

convierte en un narrador en el sentido literario. Son los siguientes: 

1. El pTólogo dramatizado.- Un prólogo puede apareceT como un texto impreso o 

como una voz fuera de pantalla; también puede ser dramatizado. empezando antes o 

durante los créditos. Es un acontecimiento que ocurre antes de la acción y por lo tanto 

es el comienzo del film. 

2. El flashback.- En un film el flashback puede ser introducido por rncdio·de una 

disolvencia (fusión de un plano en otro) o por un corte rápido (cuando una imagen 

reemplaza instantáneamente a otra). El flashback tiene tres objetivos principales: 

Proporcionar información que pudiera ser dificil de obtener; dramatizar un 

acontecimiento pasado incluso en el mismo momento en el que se está narrando porque 

las palabTas no sean adecuadas para la situación: y conectar el pasado y el presente 

cuando ninguno de los personajes tienen el conocimiento suficiente para actuar como 
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narrador. Los flashbacks siempre deben basarse en un motivo ya sea directamente 

ligado con el personaje. o impersonal. es decir. trozos del pasado narrados. no por el 

personaje o su inconsciente. sino por Ja cámara. 

3) El flashfonvard.- En el flashfon.vard se muestra algún aspecto de un 

acontecimiento antes de que ocurra. Es un incidente en el que se presagia otro o se da 

alguna indicación de que ocurrirá un suceso antes de que éste suceda. 

4) Los puntos de VlSta.- Como en la novela. un film puede ser narrado en 

primera o tercera persona. La narración en primera persona se realiza en el film por 

medio de una voz que a veces se entrelaza en el film y algunas otras guarda silencio 

después de un breve prólogo. Existe una diferencia entre la narración en primera 

persona en la ficción y en el film. Aun si la película se narra en primera persona. está 

siendo dramatizada en tercera. El "yo" en una película transmite una breve introducción 

después de la cual la acción dramatizada se inicia y el "yo" se conviene en "él" o 

"ella". En Ja novela de primera persona siempre se está consciente del narrador debido 

a que él o ella siempre está diciendo "yo". En el film se está consciente del "yo" 

únicamente al principio y al final de la narración. cuando todas las situaciones se 

dramatizan. 

5) El narrador omnisciente.- En Ja ficción este tipo de narrador cuenta su historia 

en tercera person~ moviéndose de Jugar a lugar. de época en época y de personaje en 

personaje. revelando u ocultando detalles a voluntad. En el cine este tipo de "narrador'' 

es la cámara. Al ser omnisciente puede alejarse de un suceso para dirigirse a otro, o 

estar con un personaje y de pronto con algún otro, tal como vemos en el guión que nos 

ocupa. 
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Así .. el film es muy parecido a la literatura en cuanto al uso de las diversas 

formas narrativas .. aunque se sirve de diferentes técnicas. Cuando un guionista y un 

director utilizan estos recursos literarios están .. sin duda. creando ane en sus respectivos 

géneros .. como lo muestran Harold Pinter y Karel Reisz. el director. -9 

7flK•TTll R915% naciO en Checowvaqui• •n 1926. E'"'J7d a lnt;;•t•rra con .sus pad,..s en 1938, y despu•s de •duc•rs• en 
c.rnbndQ9. iniad su escalada hada t. irtdustna del ci,,. tmt;fnlco. En los ancuentas edtd la ntin:sta de eme ~y dunmt• un 
li•lflPO Al• dl,.ctor de pro,,-.,,,. d91 N•tlonM Flm TheaU.. Escnbld el lbro Technlqucts ptFffn Fdlpng • hizo sus pnmeras dos 
pel/culas. ambas docum.nta/9s, dentro dol moVJl'T]Penta d., Cine Ubr9 br1tAnico: Momm• DonT Al'ow (1955), y We Al'9 Th• Um~ttl 
Boys (19.59}. Otr•S de sus p.Ocutas son Saturctay N1ght and Sum1•Y Mommg (1960}. Nlght Mu5' F.a (1964). Margan (191UJ), 
1541dor9 (7068). Th• G•mbl•r (1974} y Who'I' Stop Th• R.Jn'7 (7078). 

Un• d• l•s po.5lb/9s razon•s por ,.s qu• Fowfes se .nt•,.sd en R94Z como dlrwctor es qu•. d• 11cu•f"do con H11rf•n K•nn•c:ly. l•s 
pellcut.s de R•t:SZ son •dltcOC•s y con un• d•ra ~dt1. SJn import•r,.s banwr-.s d• tiempo y cutrur-. qu• •nsta,, Nos e/le• qu• 
R.,s:z: pos•• ut1 rom.anOasmo muy IUrDCul•r y11 qu• ene llrm•m•nte •n 111 gona el• hombrws y nwj9,..s qu• van •n conrr11 d• I• 
fal:s~d•d cJ. lo -Relatrvo• y Jo •p•rocu111r <como las preSlon•s de su propia •poc11 o sociedad; las ,.stncaot1es d• l•s eon-nc10n•s 
rnor-.les. 11rttsbc11s o seJtUlll•sJ. par11 llnnl"" bajo un11 ven:Jad •Absoluta• AS1rnrsrno. •tlnna qu• lo-s h•rc•s o heroln11s d• Rer:¡z {cuyos 
tflrns notm.-hnent• ~r•n 11/rededor d• un solo p.rsot111J•}. por Jo general son ••ISt•t1a.Astas de coraz0'1. por lo t•nto. se~n h•mos 
""5fo 11 Jo larpo d• •st• t•Sls, L• Mut•r wt ftnrrnrt~ .,.. un11 hlston• p,prl•ct• para Re1sz una nov•la d• 400 ho111s ••n• dtl 
O'•S•os enrr. lo m.ttnlll y lo et11mo. lo ,,.,_c•d•ro • imp.f"llC•d•ro 
Ret.,.naa tornada O• H11rfa" Kenn•dy en Erlm Cqmmrnt pp 26-2íl 
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l/I. EL GUION DE THE FRENCH I.IEUTENANT'S WOllIAN 

3.1 ESTILO DE HAROLD PINTER. 

Harold Pintcr está considerado como uno de los mejores dramaturgos 

contemporáneos debido principalmente a su uso del lenguaje. un lenguaje en el que el 

silencio y Ja mimesisªº dicen en ocasiones más que las palabras: 

[Pintcr) ut/Jt:a cuidadosamente las palabras dentro de la estructura dramática. por lo 
que es muy Importante escuchar lo que ocurre crca11vamcntc entre lineas: nunca se 
escuchó tal s1/cnc10. 8 1 rr.A.J 

Sus obras están basadas en el discurso y en el diálogo más que en la acción 

flsica pues tanto el diálogo como el tnonólogo siguen una técnica de evasión importante 

con el propósito de expresar en sus obras una versión cómica e irónica de la 

humanidad. Por lo general no se puede confiar en sus personajes ni cuando se dirijen a 

otras personas ni cuando hablan para si mismos pues con Pinter las expresiones no 

reflejan emociones obvias sino otras adyacentes. por lo que cada sonido e imagen son 

sistemáticamente distorsionados: 

Los personaJl!S de Pznter .\·e contradicen a si m1.'fmos. revelan .'fólo lo que• deciden revelar 
y ~·e confz,nden unos a otros con el /enguaJc.{. .. J Ninguno /de e/las} puede confiar en la 

;:~~z:::,0~~/pc;!,~~{p,~>-1"J':r~~bcmos nada mds "cierto" al final del d1á/ogo de lo que 

80 Mitn•sis - Plll•bra uOllZ•d• por Anstótffl1t.s 1tn su E'.l2.ila dont:J1t 1tst11bl1tc1t qu• la tntgedl• e.s la "'.lrntr•adn• d• un• •CO'On. L• 
crftlc• ~OC• Vff I• lrt•r•tun. cotn0 un• •rntr•Cldn o ,..,,,,JO de la \IKla y. por lo tanto. •nfatzz• I• "'Ven:J•d' y I• 'pntasidn" de su 
,.pres•ntac:idn; •n tifnr.nos ~n•rat•s. su ·,..11bmo'. ~·rv of LA•r.rv Trrm~. p 3tJtJ 
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Con respecto a lo ef'ectivo de sus diálogos, Pinter comenta: "[Son] así posiblemente 

porque [Ja gente trata] de mantenerse alejada del peligro de conocer a alguien y de que 

alguien Jo conozca a uno. uK3 (T.A.J, y esto es lo que siempre refleja en ellos. 

En cuanto a la relación de Pinter con el cinc. en una entrevista se Je preguntó 

qué había hecho después de The Homecoming. en un momento en el que sentía que no 

pod.-ia c::scribir otra obra de teatro más. Su respuesta fue: "1\.-fe mantengo ocupado de 

una u otra .fonna. Películas. supongo. Aunque no es lo mismo [hacer un film. que crear] 

algo que surge de Jo más profundo de uno mismo". u 

En el arte de escribir guiones cinematográficos Pintcr muestra una gran 

habilidad técnica y una excepcional capacidad de concentración y síntesis narrativa. 

Recordemos que adapt41r una novela aJ cine es una tarea dificil. En ocasiones el 

resultado puede ser pobre cuando el material .. rehúsa" ser traducido. Ya hemos visto 

que el trabajo del ,bTUionista. quien actúa como filtro y condensador9 es reescribir Jas 

ideas. emociones. digresiones. y técnicas existentes en el texto ori.ginaJ. con el objeto 

de reproducirlos en un texto mucho más limitado. 

83 /bid .• p. 68 

114 ~ Conv.r.sat>on (P•ul5•} wrrtr HarolaPl/'lt•r" Entr.\lll5t• can M-1 Gussow. at•d• •n ~ a. Guido ~nsi y Slmon 
k•nd9r.sorr. p 95. 
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3.2 D/F/CUJ.TADES DEL GUION 

En el guión de Thc French Licutenant's '\Voman Harold Pinter obtuvo un 

resultado muy favorable porque no siguió ta novela literalmente. Un buen guionista 

debe presentar sus propias ideas y asociaciones para dar a conocer los pensamientos 

más profundos de un personaje y las situaciones que lo rodean a través de tos medios 

que proporciona el cinc. Recordemos que no se trata de imponer un medio a otro en el 

sentido más estricto de similitud. pues no sólo existen elementos dificites de llevar a la 

pantalla,. sino que algunos filmes serian demasiado largos. El objetivo es traducir lo que 

pueda representar un género literario. de manera más efectiva,. en otro. Fo'"vles 

comenta: 

Ext."Ol'"n cientos de cosas que una novela puede hacer y que d cine nunca podrd realizar. 
El cinc no puede describir el pasadn con prccu1dn. no puede hacer digrcsiont.:s. y sohn~ 
todo no puede excluir. Esto ,.~. lo cxtraord1nano del cinc -<lebcs tener cierta silla. cu:rta 
rupa. cierta decoración. En una novela se puede d'"·p:1r tndo eso fuera. Todo lo que se 
requiere es un poco de diálogo. Es esta ,·aractcrisllca negallW.7 la que los productores de 
cinc nunca comprenden. f. .. /Lo dc/1c1oso de cscr1h1r novelas c.~ aquello que pued'"·s de;ar 
fi'era en cada página. en cada oraczónK' (T.A.J 

Así.. las limitaciones del cine imponen grandes resniccioncs a la visión del 

guionista. De hecho el guión debe equivaler a unos 120 minutos de película .. por lo que 

los párrafos literario-visuales deben contener diálogos de apenas unas cuantas líneas .. 

los cuales .. a su vez. deben equivaler a unas cuatrocientas páginas en prosa. corno en 

este caso. El problema principal que Pinter enfrentó para comprimir la novela de 

Fowles en un guión de dos horas de duración fue el de la visión cstercoscópica .. y 

resultó todavía más complicado al existir dos finales. 
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A lo largo de esta tesis hetnos visto que The French Lieutcnant's \Voman es una 

novela representada en 1867 con una deliberada perspectiva de los sesentas. 

Continuamente. Fowlcs hace referencia a la ciencia. medicina.. teoria política y moral 

modernas; es decir. encontramos la historia victoriana por un lado y los comentarios 

del propio autor sobre dicha historia. así como las diferencias entre los valores de esa 

época y los nuestros. Es una novela llena de ideas y comentarios de un narrador (el 

propio autor) que a su vez es un personaje en la novela. Pintcr enfrentó un g.ran n:to al 

intentar reproducir la mezcla de la narración histórica y comentario actual. teniendo 

que adaptar los dos tipos de texto: la historia de amor de Charles Smithson y Sarah 

Woodn1ffy los comentarios del narrador extcmporánc~ a dicha historia. 

Para lograr abordar una novela con tantas referencias literarias y autoanálisis. esto 

cs. para lograr esn-ucturar en forma filmica estos aspectos y traducirlos a la pantalla. 

Pinter rcqueria introducir algún elemento modernista que conservara la visión 

estercoscópica. En la entrevista ya mencionada realizada por H.Kennedy. Reisz indica 

que se pretendía hacer un film que funcionara como narrativa. basado en w1a 

sorprendente y vívida historia. pero que al mismo tiempo provocara en la audiencia 

cierta confusión. La intención era trabajar junto con el público para que las 

ambigüedades que surgieran se convirtieran en et propósito. Concluimos entonces que. 

si por el contrario. se hubiera conservado a un narradór omnisciente. la ambigüedad 

que se pretendía proyectar en el film se hubiera perdido. ya que el papel del narrador 

hubiera sido el de explicar o dar puntos de vista. como lo hace Fowlcs en la novela. 

Por lo tanto. Pinter junto con Karel Rcisz. eligieron una noción filmica (como 

equivalente) que pcnnitiera esa doble ·visión: presentaron una histona moderna en la 

que los personajes principales son los actores que a su vez representan la histona 

victoriana durante el rodaje de la película (un film dentro de un film). El fihn mantiene 

el segundo y verdadero final. El "film dentro del film" representa el pnmero, el final 
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feliz. Sin embargo, aún existía la dificultad de conservar al narrador. lo cual_ en 

palabras de Fowles, sólo se resolvió a través del "en verdad extraordinario don de 

Pinter de reducir lo largo y complicado sin distorsionarlo."tt6 rr ....... 1 Todos tos guiones 

requieren encontrar un equivalente al narrador en primera persona y .. en este caso, 

dicho equivalente es los constantes cambios visuales en tiempo y espacio a tos que 

Pinter nos expone. 

86 John Fowt.s en 9' prdlogo::i • Thr Sqtenpl«v or Tht Frl'nc~~ p. d 
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3.3 ANAL/.'!?IS L.>Ef, GUION 

Pinter y The French Lieutenant's \.Voman son un claro ejempJo de que el guión 

cinematográfico debe considerarse como un género literario independiente. En el guión 

Pinter muestra su caracteristico talento hacia Jo conciso. habilidad con Ja que 

transforma lo complejo dentro del marco limitado que el cine requiere. 

En principio. Ja novela requería una adecuada metáfora y no una reproducción 

Jitc:raJ. por lo que Piuter creó catorce escenas que narran la relación entre Anna y Mike 

(los actores del film ...,;ctoriano) quienes representan_ el aspecto modernista del sigJo 

XX. El resto del guión es la adaptación de la historia victoriana de Fo\.vlcs. Así pues. el 

guión se mueve constantemente entre 1867 y 1980 (año en que se filmó fa película) .. 

mostrando un excelente intercambio de actitudes. de estructuras. y en aspectos tanto 

sociales como sexuales. El presente comenta sobre el pasado. y dichas diferencias de 

tiempo y espacio son las que establecen los conrrastcs. transiciones y tonalidades que 

rueron necesarias para realizar el film. 

3.3.1 ESTRUCTURA DEL GUION (AndNsi.." C"ntpararú-o) 

La primera escena abre en el .. Cobb .. en la victoriana ciudad de Lymc Regis. Es 

J 867. Está amaneciendo: 



Una pi:arrafllrruca. En ella está c~·crUo LA MUJER. DEL TENIENTE FRANCES. Escena 
J Toma 3. Se cierra y Jll! ale1a de,¡ando un ac:crc:amtcnto d,• ANNA. la actr•= que hace el 
papl!/ de &rah. Está tratando de evitar dcspcmarsc con el wento. 

VOZ (fuera. de escena) 

Mil)' bien. Adelante. 
La actri: afirma con la cabc:a. se S1lclta el cabello. El viento lo atrapa. 

VOZ (fi1cra de escena) 
Acción 

Sarah comienza a camn1t1r a lo forno del .. Cohh". un rompcola:1; .:Je piedra en la 
Balrla de Lymc. &·tá amaneciendo Hace viento. E, .. ·tá desierto. Viste de negro. Llega al 
jlnal del "Cohb" y .\'C qllcda qw'-'IO mirando fl1amcntc al mar. 
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En esta escena la adaptación de Pinter es muy adecuada. ya que parece remontarse a 

los orígenes de la novela. El mismo Fo,vlcs describe cómo surgió \a idea: 

continuamente se imaginaba la figura tnistcriosa de una mujer viendo hacia el mar 

desde un muc\\c desierto. "Siempre la veía en la misma posición estática. de espaldas. 

representando un reproche a la Cpoca victor,ana -se negaba a pertenecer a otra época

y era una exiliada." (T.A.l "'7 

En la escena 2 Pintcr presenta a Charles y sus intereses simplemente al mostrarlo 

examinando un fósil y al describir el cuarto en el que se observa una serie de fósiles así 

como de insttumcntos y libros científicos. Vemos pues la manera sencilla de describir 

un elemento importante (la ocupación del personaje) sin palabras. sólo a través de 

detalles representativos. 

En las escenas 4. 5 y 6 Pintcr interpreta de manera eficaz el tema introducido por 

Fowles sobre la marcada diferencia de clases y la dualidad victoriana. Desde la ventana 

de su elegante hotel. Charles tocahza a su s1rvicntc. Sam. en las ca\tes de Lyme. con la 

87 John Fowfes. "Nores on ~'Vnting 41 Nov.,r p BB 
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escrito para teatro. Un buen ejemplo es Betrayal <Traición>. en donde muestra (en 

términos invertidos en el tiempo. pues inicia por el final). el tema del adulterio a través 

de un triángulo amoroso entre personajes de la clase media alta. tal como ocurre entre 

Annay Mike. 

En la escena siguiente vemos a Anna subiéndose a un auto. con lo cual Pinter 

agrega un toque más al contraste entre el siglo XIX y X...X. tal con10 to hace Fo,vlcs al 

hablar en el capitulo 2 de cómo se hubiera sentido Charles ante "el aeroplano. el rnotor 

de propulsión. la televisión o el radio. " 119 

Es hasta la escena 30 que la protagonista de Ja historia victoriana reaparece. La 

situación que Pintcr elige para explicar cómo es que Sarah llega a casa de Mrs. 

Poultney es a través del ·vicario. 'Vemos en las escenas 30 a 32 a dos hombres sacando 

un ataúd de la casa en que Sarah habita. y a ésta dibujando sin prestar atención a los 

acontecimientos. 

(1·7CARIO) 
¿Se da cuenta d1..• qt"" no ptH:dt.• pt.•rmant.•et.•r aquJ? Por casualidad .oré que Miss Duff no 
dispuso nada para usted en su testamento. El lugar va a \•cndcrsc. 
{. .. } 
SciJorita JYoodruff. creo conocer a alKwcn que puede ayudarla. La scilora Poultnt.•y de la 
Granja. E.v posible que la accptt.• 

En contraste. recordemos que en la novela de Fowles. Sarah había estado al 

servicio del capitán Talbot cuando decidió ir tras el teniente francés a \Veymouth. 

Vemos entonces que la representación elegida por Pinter para mostrar las 

circunstancias de Sarah es mucho más dramática. Imaginarla desamparada por una 

muerte y verla dibujando con fervor ayuda a definir el tipo de personaje que es la Sarah 
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del guión. Jo cual veremos más adelante al hablar de la forma en que Pinter maneja la 

caracterización. 

Ahora bien .. ya hemos mencionado que Fo'\vles narra en su novela el momento en 

que Charles pide la mano de Erncstina. Lo hace en tres simples líneas: 

Uno o dos dJas después. el condenado 1d1ena tuvo una entrevista con el padre de 
Erncsrina. 
Fue breve y muy satisfactoria. DeJ.pues bajó al salón ... 

p89 

Por el contrario. Pinter dedica largos diálogos en las escenas 33 a 36 para representar el 

acontecimiento. El giro de Pinter es muy efectivo. ya que aun cuando la entrevista es 

mucho más larga que en la novel~ resume y expone hechos importantes narrados por 

Fowles. 

Uno de ellos es presentar al padre de Erncstina como comerciante. lo cuat como 

hemos visto en Jos primeros capítulos de esta tesis. representa la situación de la 

sociedad victoriana. Recordemos la importancia de Londres como centro financiero. y 

la nueva economía inglesa acaparada y manejada por comerciantes de la clase media 

luchando por convenirse en ricos nuevos. Como nos indica Fowles. l\.1r. Freeman 

"había prosperado gracias al cambio socioeconórnico que se había operado entre 1850 

y 18709 cuando la tienda pasó a ser más importante que la fábrica. y el consumidor más 

importante que el f"abricante." 90 

Asimismo. el guionista presenta a su vez el momento en que en la novela Fo\vles 

nos narra la molestia de Charles cuando Mr. Frceman le propone dejar Jos fósiles y 

dedicarse al comercio. en "ista de que Ernestina es hija única: 

"º lblcl. p 292 



El comercio. La venta. Y al recordar la oferta que acababan de hacerle se sonrojó. 
Ahora vela que era un Insulto [. .. ]Ahora serla un marido comprado. la martoneta de su 
suegro [ ... ] un contrato de negocios. 

p. 304 
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La manera en que Pintcr representa el momento anterior es muy característica. Sin 

palabras y en forma concisa. con una simple mirada de Charles y después un 

agradecimiento que se escucha seco: 

MR. r7IBEMAN 
Tu sabes que no tengo hijos. Charles. 

CHARLES 
Si scffor. /o sé. 

MR. FREF..MAN 
Este no es el momento de hablar de ello. pero st alguna ve: cst11vlcras dt:.·pucsto a 
explorar el mundo del comercio. serla un placer ser tu gula. 

CHARLES lo mira 

CHARLES 
Gracias. 

A través de la mirada de Charles Pintcr nos hace percibir la incomodidad del personaje. 

proyectando a la vez su ~potencia y la sensación de falta de. firmeza de carácter para 

negarse .. pensamientos que Fo'\vles narra detalladamente al final del capítulo 37 y a lo 

largo del 38. 

Un último hecho explotado por el guionista en tas escenas que nos ocupan. y 

quizá el más típico del estilo de Pinter. es et que acabamos de mencionar al citar a 

Fo·wles con respecto al matrimonio como transacción financiera. y qué mejor símbolo 

que las oficinas del propio Mr. Frceman para tratar el '"negocio". 
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Para continuar con el análisis de la estructura. recordemos que Fo\.vles comienza 

su novela con una breve descripción de Lyme. así como de Ernestina y Charles 

caminando por el "Cobb". Paralelamente. Pinter introduce tal momento en la escena 37. 

In cual es muy importante porque es aquí cuando. en el guión. Charles tiene su primer 

encuentro con Sarah: 

De pronto ve a .5All.AH ;usto a/final del Cohh. mirando _fi1amcnte al mar. El 
viento vuela .'fu chal. 

,D1c.u;.1 <.Qué es1á haciendo c.'fa mu;crahf.7 

ERNESI'INA 
<.Quién es? 

CHARLES 
No losé 

ERNESTJNA mira atentamente a la mu;cr 

ERNESI'INA 
¡Alrl es la pobre Tragedia• 

CHARLF .. S 
¿Tragedia? 

F..RNESI'INA 
Uno de sus sobrcnomhrcs. Los pescadores le llaman de una fiJrma más grosera. 

CHARLES 
¿Cómo? 

ERNESI'INA 
Le llaman la ... Ja mujcrdt:I teniente francés. 

La manera en que Fowlcs describe "el rostro inolvidable y trágico" de Sarah y la 

"tristeza [que) brotaba de él". asi como los pensamientos de Charles al ella mirarle "09 

según le pareció a él. al traspasarle con ta mirada"n. son representados por Pinter en las 

91 lbid .• p_ 167 
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escenas 38 y 39
9 

a través de un "close-up" y con la ayuda de un "estruendoso" silencio 

que se aprecia eterno: 

CHARLES habla faene para hacerse c ... cuchar ante el vu:nlo y el mar 
Disculpe. me preocupa su sebTflridad El viento -

Ella voltea con bru.:;quedad. lo mira fijamente. El deja de hablar. 

31L. Clnse up. SaralL JUirdndo1" fijamente. 

.JSI. E.-cterior. El Cobb. Long Slwt. Dla. 

Es entonces que en la escena 41 9 tal como sucede en la novela9 la ntisma Ernestina le 

cuenta tanto a Charles como al espectador la historia de Sarah y el teniente francés. 

Posteriormente en tas escenas 45 y 46. Pinter presenta el momento en que Sarah 

conoce a Mrs. Poultncy y se ttcva a cabo la conversación entre ellas con el fin de 

aceptarla en su servicio. Pintcr representa la rudeza de Mrs. Poultncy y lo opresivo de 

la situación al hacer que estudie y observe a Sarah en silencio. Al mismo tiempo. y para 

continuar con los contrastes de tiempo y espacio 1nanejados por Fowlcs. en la escena 

47 vemos a Anna. la protagonista de la película victoriana. deshaciéndose del corset 

que debe utilizar y respirando con alivio. De esta fonna Pinter simboliza la liberación 

de un común objeto del pasado que oprimía.. literalmente. a la mujer: la moral y el 

decoro. 

Con respecto a los comentarios comparativos que se presentan constantemente en 

la novela a travCs no solo de la voz del narrador. sino también del uso de los epígrafes. 

encontramos en particular el tema del sexo y la prostitución. Como el autor describe en 

el capitulo 35. en la época victoriana existía mucha preocupación e intt:rés en el sexo 

aún cuando no se hablara de Cl. y "probar antes de comprar ( .. ) era la regla y no la 
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excepción. ••·n . Asimismo. nos dice que abundaban los burdeles y qu~ las publicaciones 

pornográficas eran más abundantes que nunca. 

La manera en que Pinter presenta el tema es una muy caracteristica de nuestro 

siglo. En la escena 49 nos presenta a Anna y a J\.1ike en un cuarto de hotel, leyendo: 

ANNA (refiru!ndo,·1..• al lthru) 
J-)H .. l4c.·Jra l!.\(O 

'J:n /X57 el Lanc:ct estlmú qu'· habla oclwnta m1/ prn.,·11tutas en el c:ondado de Londres. 
Una de ,·aúa sesenta casas era 11n burdel.• 
( .. ) 
'LJ,:gamcH· a la surprcndcntc conclusión de que. siendo la población masculina de toda.o; 
/a,· cdad4.•.f ih• un millón doscu:nros c111cu,·n1a en Londrc ... ·. la.\· prostilutas rccibJan cllcntcs 
en 11n promi.:d10 d,• do.,· millones por semana.• 
( ... ) 
Este homhrc dice q11c c1cnto.,,· de prost11utas eran m"chachas instllulricc:r que hablan 
perdido :-.·u en1plco. ,_Ves u lo que me rL:fit.•ro? Ofi·ndcs a tu Jl.:fe. pierde.Ji· el trabajo. ;Eso 
es todo· Estás en la ca/fo. QuH:ro decir. es rva/. 

/l.f/KE ha tomado una calculadora y c.·,n111c11:a a marcar numero.<.-. 

Af/KE 
D-.Jcinos fiu!ra un tercio de nulos y anc1ano.'fi ... eso 1nd1c:a que .fuera del matr1111oniu. un 

cabal/cro v1ctor1ano .fUrnu:aha dos punto cuatro veces por .JºL"n1ana. 

El tema es el mismo. Et enfoque moderno. En contraste con los victorianos que no 

hablaban de sexo .. vcn1os a Anna y a l\.·like hablando libremente. Por otra parte el 

cálculo que l\:tikc hace con ayuda de la calculadora representa una vez más las típicas 

digresiones de Fo,vles hablando del presente. Además .. cuando Anna lee las estadísticas 

se da cuenta del in1pacto que ella misma debe reflejar al recitar las lineas de Sarah en el 

libreto que tiene en las manos: "Si me fuera a Londres sé en qué me convcniria. J\.1e 

conveniria en lo que algunos ya me llaman en Lytnc." •n 

92 10.0. p 2tf1. 

93 H«rold Pmrer. Th• Ssntrapiay qr Th1t Ervnch lt1tut!l!'aaars WDmaa p 19 
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1\-fás adelante en las escenas 50 a 54 Pinter introduce otro elemento modernista 

para continuar con las digresiones de Fowles. quien en el capítulo JO comenta sobre el 

acantilado "visto desde el aire" y "si se vuela a poca altura". lo abrupto del te1Teno. Así 

pues. el guionista describe un helicóptero despegando y a Mike en su interior señalando 

hacia abajo sin que escuchernos sus palabras. Desde el helicóptero se observa primero 

el rnar y posteriormente una toma completa del acantilado. I\.1omentos después vemos 

a Charles en medio del tupido bosque. vestido con sus ropas antiguas observando Jos 

altos árboles sobre él. como símil af morncnto en el que. en el rnismo capítulo 10 de la 

novela. "empezó a mirar scriantcnrc en dcrrcdor"9 -f • describiendo con detalle el pajsaje 

que._ de acuerdo con eJ narrador~ sóJo el arte del Renacimiento pudo haber plasmado. 

En las escenas 56 a 64 Pinter describe a Charles siguiendo a Sar~ a quien 

descubre caminando en el bosque~ para posterionncntc encontrarla sentada._ al borde de 

una especie de .. balcón natural'\ mirando al mar: 

{Sarah/ vo/1ca hniscamcn1c >' tmra a CHARLE..") 
Se /C\'Onla con rap1dc=. lo n11rafiJamcn1c. 

65. Charle.. .. ..)' ,Saralt 

CHARLES 
Sien/o mucho mo!t.•s/arla. 

Se da la \'lu.'lta y e.sea/a hacia el ·'·cndera 

Pinter conserva estos cJcrnentos de la novela en la que además leemos el siguiente 

comentario de Fo\.vles con el que cierra el capitulo: 

Charles no lo sah/a, pero c·n Clq11c//os hre\."t.'S sc·gundos d,· c•.ipera .\·abre 11n mar qt"" 
parecia cnn1'·mplar la c:rcc•na c·xpecrante. c·n el luminoso silencio ele la rarde. turbado 
·'·rilo por el déh1/ murmullo Je /ax n/as, se perd1á roda la .Hra Victoriana. 

p. 7Y 
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Al respecto. Pinter introduce brúscamente una sota escena del presente en la que 

describe a Anna quitándose la peluca con la que representa a la mujer victoriana y 

soltándose el cabelJo como símbolo de libertad; es decir, representando a la mujer 

moderna. (Es importante recordar que, como nos indica Fowles, marzo de 1867 es la 

f"echa que marca la emancipación de la mujer en Inglaterra ya que fue entonces que 

John Stuart Mili propuso. por vez primer~ otorgar a la mujer igualdad de derechos 

electorales). 

Poco a poco Pintcr introduce los elementos trascendentales que darán paso a la 

causa-efecto. En la escena 75. por ejemplo.. v~mos a Mrs. Poultney llamando 

fuertamcntc la atención a Sarah por haber sido vista caminando por el acantilado .. 

advirtiéndole dejar de hacerlo: 

MRS. POULTNEY 
¡Pecado! ¡Usted, una mujer joven, sola en semejante Jugar/ 

SARAH 
Pero si tan sólo es un bosque. 

MRS. POULTNEY 
Sé muy bien lo que cs. Y lo que sucede a/lt -4:/ ttpo de gente que /o frecuenta. 

SARAH 
Nadie lo frecuenta. Voy allt para estar sola. 

MRS. POULTNEY 
¿Se atreve a contradcctrme scnortta? ¿Acaso no sabré de /o que estoy hablando? 

PAU&I 
No pcrmittr.! que nadie que est~ a mi servicio vaya o sea visto cerca de ese lugar. 
Limitará sus caminatas a lugares decentes. ¿Está claro? 
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En breves palabras Pinter nos informa que Jos bosques deJ acantilado no gozaban de 

buena reputació~ en Ja misma f"onna como Fowles Jo hace en el capitulo 12: 

Qu1tda todav/a explicar por qué f. .. .J los bosques de IYore hablan parecido eYOCar 
lntdgencs de Sodoma )1 Gomorro en lo mente de Mrs. Pou/tney . 
..•.. la peor acusación se re feria a un delito fmuy/ grav<t. f. .. j Todos los veranos arrala a 
parejas de novios. f. .. ]Muchos camínUos inviladores conduelan hacia los matorl'Ofes de 
helecho y espino blanco f. .. J Algunos cleclan que. despu~s de la media noche. habla a/11 
mds revolcones que bailes; y fotros.J aseguraban que. más que bailes)' revolcones. habla 
otro cosa. 

p.96 

No hay que olvidar que es esta Ja razón por la que Samh deja el servicio de Mrs. 

Poulbley para irse a Exete.r con ayuda de Charles. 

En la escena 77., es la misma Ernestina quien habla sobre la mala f'ama de los 

bosques de Ware. cuando se entera de que el propio Charles ha estado explorando el 

acantilado: 

ERNESTINA 
¿El acantilado.? P~rc> se supone que es peligroso y de mala reputacidn. Lo única gentl!' 
que va alli ... son sirvientes. 

CHARLES 
¿Ya qué van.? 

ERNESTINA 
He ~.scuclu::ido que va1t a ... coquetear. 

CHARLES 
¿En verdad? 
Bueno. no vf sirvientes coqueteando. 

ERNESTINA 
¿NI ctentificos tampoco? 

No. 
PAUSA. 

1 

J 

I 
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Nuevamente. la típica "pausa" que caracteriza a Pinter nos hace detenemos para 

interpretar su intención. Como Jcctorcs/espcctadorcs sabemos que de hecho Emestina 

se está adelantando a los acontecimientos. pues posteriormente Charles tiene más 

encuentros con Sarah en el lugar. lo que los conduce al comienzo de su romance. 

Otra escena importante para Ja causa-efecto es la 76. donde Pinter describe un 

diúlogo entre Sarn y l\.1ary sobre las ambiciones de él. lo que. sabemos por la novela. lo 

lleva a traicionar a Charles. 

SAAI 
Esto .::J en seno_ No voy a ser un s1rvu:ntc toda mi vida. {. .. / Voy a dedicarme a la 
mcrcerla. Qu"·ro m1 propia tienda. 

Ella Jo mira con ojos :J"orprend1dos. 
Todo Jo qu'-' necesuv .\·on cien ltbras. 

MARY 
¿Y de dónde las vas a _,;acar? 

Las tcndrC. 
El toma la cara de Mary entre sus manos, Ja besa y murmura baJllO: 

Las tendré. 

La repetición final nos hace escuchar a Sani tan seguro. que pareciera ya tener planeado 

algo. 

Hacia la escena 78 Pinter nos presenta una mezcla de pasado y presente. Anna y 

l'\.1ike se encuentran ensayando el momento en et que Sarah se resbala en el bosque y 

Charles le ayuda. De manera muy eficaz. Pinter introduce un cone que intercala ambas 

escenas: de los actores ensayando. a los protagonistas en sus ropas victorianas 

realizando dicha toma.. 

Continuamente Pinter realiza digresiones entre el pasado y el presente para evocar 

esta característica de la novela de Fo,,·Jes. Así. por ejemplo. comienza la larga escena 
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de conf"csión de Sarah a Charles sobre Jo que ocurrió con Vargueness. Ja cual siempre 

es contrastada con otra escena de Jos amantes de la actualidad. Anna y Mike. 

descansando en la playa. Sin embargo. vemos que mientras Sarah cuenta lo que 

ocurrió. Anna calla Jo que pasa por su rnente. Se ve triste. y aunque rvrike insiste en 

saber .. ella se limita a evadir sus preguntas al voltear continuamente hacia el acantilado. 

donde ocurre Ja conf'esión. Posteriormente e-.-.. 1u2>. mientras se escucha la voz de Sarah 

quien continúa narrando el momento en el que Vargueness le ofreció matritnonio. Anna 

se encuentra con los ojos cerrados. eludiendo Ja realidad y a Mike. y quiz..-'i pensando en 

su propio antante "francés". asi como Jo hace durante Ja escena 95 cuando Mike la 

despierta e inconscientemente murmura "David'\ siendo Anna. en Ja historia moderna. 

el centro del triángulo: David/Anna/1\fikc reemplaza a Emestina/Charlcs/Sarah. 

La confesión de Sarah continúa hasta Ja escena J 03 siguiendo el patrón de la 

novela <car1ru10 21>. cuando Charles le sugiere irse de Lyme. Entonces Pinter describe una 

pareja divirtiéndose en el bosque y que se dirige hacia Sarah y Charles (lo que confinna 

Ja reputación del ÍanlOSo Jugar). En Ja novel~ sin embargo, son los mismos Sa.m y 

Mary los que andan por allí. A través de un efectivo close-up vemos a Sarah 

sonriéndole a Charles~ lo cual representa la descripción de Fo\vles de dicho momento: 

Entonces hizo algo cxrravagantl! y tan provocaticn:-o como si se hubiera quitado Ja ropa. 
Sonrió. 

p. 193 

En Ja escena 107 Pinter presenta a ambos personajes mirándose fijamente. De 

pronto, la sonrisa de Sarah se borra y el guionista indica .. Silencio ... Posteriormente 

escuchantos a Charles pedirle que se vaya. que no deben volver a verse a solas. Con 

esta breve tom~ Pintcr indica muy claramente lo que Fo,vles describe en Ja novela: 



Charles cnmprcndrd la verdad: realmente estaba al borde del precipicio, con un pie en el 
vaclo. durante un momento creyó que iba a sallar. Sabia que si exrendla los brazos no 
cncnnrrarla rcsu:tcncia ...• todo lo contrario. una respuesta apasionada. 

p. /9./ 
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Sarah se aleja. y en Ja escena l l 1 Ja vemos. desde el punto de vista de !vfrs. Fairely. el 

ama de llaves de Mrs. Pouftney. caminando en fbnna despreocupada hacia Lyme. 

Aquí Pinter muestra un nuevo punto de contraste entre las historias realizando un 

can1hio al presente. En la escena J J 3 describe a Mike recostado en un sof"á escuchando 

jazz en un radio de transistores. mirando al techo. En la escena J J 8 es Charles quien se 

encuentra en el soíá en Ja misma posición. A través de esta simetría/asimcttia. Pintcr 

nos hace ver que tal vez el romance de tvfike se está volviendo tan complicado como eJ 

de Charles. De pronto alguien le deja una nota bajo Ja puena. Es de Sarah. A diferencia 

de Ja novela en que Ja nota es una súplica ["Le ruego venga a vennc ... Si no viene. 

nunca más volveré a molestarle.•• CP 112> ]. en el guión Pin ter Ja presenta corno un 

chantaje; 

J J 9. La carta. 
'El secreto se ha descubierto Estoy en el granero df!I acanulado. Sólo usr,·d se 
encuentra entre el olvido y yo.• 

Este es un aspecto de Sarah que Pinter parece querer enfatizar puesto que más 

adelante sabemos que Ja historia del teniente francés es un engaño. Asimismo .. confinna 

Jo que Fowles nos dice en la novela sobre ella: que no la conoce. Pinter nos muestra 

que él tampoco. y también que Sarah miente .. pues sabemos que el "secreto•• de sus 

encuentros no ha sido dcscubieno. Lo que Mrs. Poulbtcy descubre tan sólo es que cJJa 

continúa paseando por el bosque. 
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En la escena 121 Charles se dirige a buscar al Dr. Grogan quien. muy al estilo 

Pinter. se encuentra en el asilo (no asi en la novela). Nueva.tT1ente sin palabras. et 

guionista representa el drama que Charles está por vivir: 

122. Interior. Asilo. Pasillo y vestlbu/o. Noc/ic. 
Un largo)' solitario pasillo empedrado. 
Silencio, 
Se escucha un trueno a lo lc1os. 
El ceo de un llanlo. 
Un hombre con unas llaves se dirtgc ltacia la entrada. Abre la puerta del 
vcstlbulo del asilo. 

CHARLE.."i espera. 

El hombre le pide a Charles que espere a Grognn. Desde el punto de vista de Charles. 

Pinter nos muestra el dificil momento por el que Charles atraviesa: 

124. Puerta de un cuarto. Su punto de vl.'fta. 
Dos pacientes del asilo se encuentran en la puerta. Lo miran. Una sonrlc. 

125. Clase up de Cl1ar/c.'i. 
Respira rápidamente. impresionado. 

126. El cuarto. 
Una de /as mujeres va hacia él. Habla como delirando. Mientras lo hace. toca 
el cuerpo de Charles. El s~ hace hacia atrás. intenta quilarse de cnctma la 
mano de la mujer. 

MUJER 
Ayúdcmc-ayúdemc-a>údcmc-a>-ridcmc-a>'Údemc-a>-údcme 

El hombre del asilo entra. la sujeta. la golpea. la1ala confacr:a. Duc11s1ón en 
t-•I corredor. Un grifo. 

Con esta escena Pinter representa también lo que puede ocurrirte a Sarah cuando en ta 

escena 130 el Dr. Grogan le propone a Charles internarla en un nsilo. 
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AJ igual que como ocurre en Ja novel~ de Jas escenas 128 a 130 Charles y el Dr. 

Grogan sostienen una intensa conversación en la que éste descubre que Charles está 

enmnorado de Sarah. Charles Je asegura que nada ha pasado entre ellos y el Dr. Je 

ofrece encargarse del asunto. Inmediatrunente después. <~ Ul1. Pinter describe a 

Charles ya en su hotel. muy inquieto. Lo vemos vestirse. Se dirige al acantilado. 

Hacia Ja escena J 34 Charles llega al granero. entra y ve a Sarah acostada. cubiena 

con su abrigo. durmiendo. Pinter describe el encuentro tal como ocurre en la novela. 

Asimismo. el asombro de Mary y Sarn al observarlos. la explicación que Charles Je da 

b. Sam y la despedida de Charles y Sarah. 

En contraste. y al mismo tiempo como símil. la escena 143 nos muestra el 

presente. La similitud se encuentra en que también es una despedida. pues Anna Je 

inf"orma a J\1ikc que se va a Londres (donde se encontrará con David. su amante). Es 

pues .Anna quien quiere irse. mientras que Sarah debe hacerlo. En las escenas del 

presente es Mikc quien se siente impotente. no así Charles. quien al menos hasta ahora 

y ante Sarah aparenta tener todo bajo control. 

Pero Pinter no sólo menciona a los personajes del triángulo amoroso actual. 

También hay una triangulación de situaciones puesto que además de las dos despedidas 

de las que ya hemos hablado. hay una tercera. tant~ en la novela como en el guión. en 

Ja que Charles se despide de Ernestina. pues decide marcharse a Londres argumentando 

la necesidad de ver a J\1ontague. su abogado. para los arreglos del matrimonio e~ 1-17). 

A diCerencia de la novela en Ja que Fowles utiliza todo el capítulo 36 en describir 

a Sarah en Exetcr. Pinter ocupa tan sólo unas cuantas y muy concisas lineas: 

.l.SH. E.xlerior llore/ Enc#cotL. Exeter. Atardec~r 
Sarah sube lentamente la colina desde la estación. 
Carga dos maletas. 
~Se d1.·ti.:nc a descansar. 
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Ve el hotel Endicort. 

Inmediatamente después Pinter introduce Wla escena ajena a la novela en la que 

vemos a Charles y a Montague jugando Tenis Real· (en una cancha cubierta). Charles 

refleja sus preocupaciones al golpear Ja pelota con tal fuerza que el propio Montague se 

asombra. Charles le explica que tendrá noticias de una Srita. \Voodruffquien le dará su 

dirección y a quien deberá enviarle 50 libras. En la pausa que Pinter utiliza podemos 

percibir el asombro de Montague y hasta su opinión (que no suena muy favorable). 

pues es claro que dicha suma de dinero era elevada: 

CHARLES 
... quisiera que le enviaras algún dinero en m1 nombre. 

MONTAGUh: 
Por supuc.Tto. ¿Cuánto? 

CHARLES 
Cincuenta Libras. 

MONTAGUE 
Por supuesto. 

Pausa. 
La Srita. JYoodruff. 

CHARLES 
Si. 

Pausa. 
Y no quiero olr nada más del asunto. 

Con esta escena Pinter se anticipa al rechazo que Charles sufrirá por parte de ta 

sociedad. Así pues,. del mismo modo en que Fowles se adelanta a ciertos 

acontecimientos a través de diversos comcntanos. Pinter nos presenta sucesos clave. 

Tenemos otro ejemplo en la escena 151 en la que vemos a Sarah en su habitación de 

Exeter desenvolviendo dos objetos. El pnmero es un camisón de dormir. el cual coloca 

sobre la cama. El otro es un chal.. el que acomoda alrededor de los hombros del 
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camisón. Esto nos indica que además de admirar sus compras.. pareciera estar 

planeando algo. to que comprobamos más adelante en la escena 171. como veremos 

posteriormente. 

Como se ha dicho. un elemento que Fo·wJes destaca en su novela es la relación 

Charles-Sam. Concluimos que muchas de las situaciones que se presentan en la vida de 

Charles son la consecuencia de su actitud hacia su sirviente. Este aspecto es algo que 

Pinter también incluye. En la escena 153 vemos a Charles en Londres bajando de un 

carruaje. Toca en su propia casa. Lo hace con violencia. Cuando Sam abre ocurre lo 

siguiente: 

CHARLES 
¿Dónde demonios estaba.\·'.'-' 

Lo siento scilor. 

CHARLES 
¿Estás sordo? 

C/IARLES sube las escaleras. 
Arregla mi ropa. Cenaré en el c/11b 

Si Sr. ¿Puedo hablar con usted seAor? 

CHARLES 
No. no pucd1.-s. 

En las escenas 154-155 vemos a Charles. al igual que en la novela. bebiendo con 

dos amigos. 

Más adelante. Charles recibe un mensaje de Sarah a través de su abogado. En la 

novela. sin embargo. es la propia Sarah quien lo envía (habiendo mandado la nota a su 

hotel en Ly1ne. 1nisma que a su vez es dirigida a su dirección en LC'ndres). A lo largo de 

estas escenas 05t>·l<•J) observarnos que tarnbiCn Sarn se entera del contenido del n1cnsaJC, 

lo que le da armas para chantajear a Charles. Lo que Fo·wlcs describe como un mensaje 
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de sólo tres palabras: "unas señas". Pinter lo precisa detallando el contenido: "Hotel 

Farniliar Endicott's. Exeter." 

En la escena 164 Pintcr muestra a Charles y Sam en el momento del chantaje. de 

hecho en forma muy similar al descrito por Fo,vles. sólo que Pinter economiza en 

detalles. Por ejemplo. en la novela Sarn indica que la tienda de mercería y tejidos que le 

interesa abrir costaría "ciento cincuenta por el traspaso y cien por las existencias. 

Además hay que contar treinta libras de alquiler."9 ~ Por el contrario. en el guión Pinter 

simplifica: "Costaría doscientas ochenta libras." En la novela Fo\vles comenta que 

''Charles se dispuso a cometer su fatídico error. que consistía en dar a Sam su sincera 

opinión sobre el proyecto." (lo que sabemos condujo a la traición de Sam). ~n el guión. 

sin embargo. no sólo escuchamos la opinión en sí. sino que Pinter nos describe a un 

Sam ofendido y quizá vengativo: 

CHA/U.ES 
No puedo decir que me parezca 11na 1dL·a muy prácu,·a Sam. 

SAM lo mira fria y .fijamente. 

SAM 
Estoy m11y entusiasmado con la idea, sC"11or, mucho. 

El énfasis de esta última palabra en boca de Sam nos permite escuchar la fuerza de su 

chantaje. implicando incluso una advertencia. 

En la escena siguiente (16~>. Pinter introduce un momento del ••presente" entre 

Anna y Mikc. Se encuentran en un bar en Londres. y a la pregunta de Mike sobre si 

Anna la ha pasado bien. ella responde: 

No lo sé ... todo &."S tan 1rrt.•a/ .. 
MIKE 

5l.51bkl.p. 3315 
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¿Qué quieres decir? 

ANNA 
El mundo no es real ... aqul. 

MIKE 
¿Y qué con tu novio? ¿El no es real? 

Anna no contesta a esta Ultima pregunta, tan sólo comenta: 

ExtraiJo a Sarah. Ya quiero regresar. Ya quiero estar en Exeter. 

MIKE 
¿Sabes lo que ocurrirá en Exercr? Voy a poseerte en Exerer. 

ANNA 
¿Lo hards ahora? 

MIKE 
Si (sonrle). Lo haré. 

Recordemos que las digresiones de Fowles son un element.o esencial en Ja 

estructura de Ja novela. De hecho esta escena de Pinter podría representar Jo que. en 

palabras de Fowles96., Sarah representa: "ella era tan sólo el símbolo que aglutinaba 

todas sus posibilidades perdidas. sus libcnadcs malogradas. sus viajes imposibles ... " 

¿Es acaso Anna la que lo siente así? ¿O es l\.tfike el que añora todo aquello? Es dificil 

definirlo. Además esta escena puede también tener relación con el capítulo 44 de la 

novela en el que Fo,vles describe un final irreal que Charles imagina~ evocando las 

palabras de Anna en la escena anteriormente descrita. 

Al contrario de Ja novela .. Pinter no nos presenta el final f'eliz que pasa por la 

mente de Charles. En Ja escena 166 retoma el capítulo 45 de Fo\vles en el que dice: 

.. Conque vamos a sacar a San1 de su hipotético futuro y situémoslo en su presente de 

Exeter. Cuando se detiene el tren. el se presenta en el compartimiento de su amo" <r 350). 

En el guión Pinter tan sólo indica: 

516 lbld .• p. 342. 



Letrero grande: EXETER 
El tren se detiene. Sam corre sobre Ja plataforma para encontrar a CHARLES 
quien desciende de un comparlimiento de primera clase. 

SAM 
¿Un carruaje a Lymc, scltor.? 

CHARLr:.S 
Va a llover -y faene 

Ambos miran al ciclo 
Será mejor que nos quedemos esta noche. Pararemos en "El Barco ... 
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De la escena 167 a la 170. Charles es descrito dirigiéndose al hotel donde se encuentra 

Sarah. haciendo las indagaciones pertinentes para encontrarla. 

Anteriormente mencionabamos a Sarah. en la escena 151 con dos objetos. En la 

presente <171). Pinter la describe "sentada en una silla junto al fuego._ sus pies desnudos 

sobre un banco. Tiene un tobillo vendado. Una manta sobre sus rodillas. Está usando el 

chal verde sobre un camisón de manga larga. Tiene el cabello suelto. Levanta la vista y 

lo mira. con rapidez. después la baja. '"n Así pues. tal parece que Sarah sabía lo que 

ocurriría entre ella y Charles esa noche. El encuentro sexual es descrito en :forma muy 

similar a como lo hace Fowles. Asilnismo. en la escena 173 Charles descubre que 

Sarah le mintió. tanto en su relación con Vargueness como en el hecho de tener 

lastimado el pie; sin embargo. le pide que lo espere. Es importante mencionar que la 

escena entre estas dos y la 174 son muy del estilo Pinter: no hay palabras~ sólo la 

descripción suficiente para predecir la futura actitud de Sam: 

172. E.ueri"'· /Iotd Endicorr. ~'\loche. 
SAM mirando hacia el hotel .• \'e d1rigt.• a la puerta. La ccimara sigue a .. <\ama 
travCs dt.• la \•entana para mostrarlo hablando con BE7TY ANNE. Le da una 
n1oncda. 

17-1. Exterior. Hotel EnJicorr. Noche. 
SA.J\.f parado en un portal. mirando hacia una ventana apenas iluminada. 

lil7 Harold P1nter. The Scmenploy p 69 
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Pinter continúa con Ja historia victoriana y nos muestra el momento en que 

Charles llega a la casa de la tia Tranter para hablar con Emestina y romper el 

compromiso (escenas 177-J 78). Sin embargo. es necesario aclarar que en la novela de 

Fo\.vles esto no ocurre sino hasta el capítulo SO. es decir. dos capítulos después de su 

encuentro con Sarah. En Jos capítulos 48 y 49 Fo~vles presenta mon1entos muy 

importantes en la vida futura del personaje. 

Así pues. una vez que Charles da su explicación a Emestina y después de 

escucharla maldecirlo y advertirle que su padre destruirá su nombre. Pintcr nos muestra 

a Charles en su habitación del hotel en Lymc intentando escribir una carta al padre de 

Emcstina. Sarn entra para in:fom1arlc de manera despectiva que no seguirá a su servicio. 

!-lacia la escena 185 Charles se encuentra empacnndo cuando repentinamente se 

presenta el Dr. Grogan. Este momento es relevante porque es el único en el que Pintcr 

menciona la libertad de Sarah y Charles. evocando asi los capítulos 48 y 49 

mencionados antcrionncnte. los cuales están impregnados del tema. 

GROGAN 
Ha cometido un crimen. 1;,1conará <:n usr,·d toda su vida. 

CHARLES dc;a de empac:ar y lo mira. 

CHARLES 
No ... Grogan. Us1,·d no c.·n11end1.•. Ella c.s ex1raord1nar1a. /:: ... /Jbrc. Yo también soy /lbrc. 
Me ha dado esta /thcrtad. Debo ac.·1.·ptar/a. 

Si/enc1" 

En los capítulos de la novela que nos ocupan. Charles sufre una transformación. 

En primer Jugar. se hace consciente de sus limitadas alternativas: 

)'O sabc.·s lo que puc.·d1.·.\· 1.'/c>:1r O 'l"edarre en la caree/. e.!UJ que tu época /lama el deber. 
el honor. la propia t'J;t11nac1on y H'nUrle cómodo y s1.·.i:uro. O ser libre y cruc1fi,·ado >'· 



por toda compaltla. las piedras, las espinas, el ostracismo. el silencio de las ciudades. y 
suod10. 

p. 370 
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Ahora bien~ en la novela encontramos un momento similar a la explicación anterior de 

Charles a Grogan. Sin embargo en este caso no es el personaje quien lo hace sino el 

mismo narrador: 

Pero espero que creeréis que: la imagen de Sarah cogida de su bra:o y paseando por los 
Uffi:1 representaba, por más que la escena os par,•;:ca trtwal. la pura esencia de esa 
condición cruel, pero 1ndtspcnsab/c (.;i,·J hemos de sobrevivir. si. incluso hoy). que es la 
libertad. 

Cuando Charles toma la decisión de terminar su compromiso y volver por Sarah. 

comprendemos su cambio y su sensación de ser una "nueva especie" (tal como lo 

estipula la Teoría de Darwin) cuando Fo\vlcs nos dice: "sintió una profunda 

satisfacción. Estaba animoso y valiente .... y ufano por haber realizado una hazm1a 

singular". 9B 

Charles sabe que a partir de ahora será diferente a los demás porque ha decidido 

no actuar conforme a lo esperado. Al iniciar el capitulo 50 (donde ya mencionamos que 

Charles termina con Erncstina) Fo\vles presenta uno de los epÍbTTafcs más significativos 

a lo largo de la novela: 

Creo que a medida que. con el tiempo. mediante la .J:elccc1ón natural. se forman nucl.•as 
especies. otras. 1nevJtablcmcntc, van haciCndnsc más raras hasta exttngu1rs1! por 
completo. Las forma.f: que c.f:tán en más lnhmo contacto con la~· que experimentan 
modificación>' per.fCcc1onam1cnto serán. naruralmentc. /a.'i que más sufran. 

DARJVJN. El Onpen de las Esnec1e.t (1859) 

p.3X2 

811 Jolur Fowms, t • Mwrr r::tcl Teniente~ p. 37~ 
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Pane de Ja esencia de la noveJa está resumida aquí. La cita describe en ronna muy 

precisa el caso de Charles y Emestin~ en donde eJJa es la especie en extinción; la que 

más suf"re. No obstante. es necesario enfhtizar que este importante aspecto no está 

representado en el guión. 

Más adelante. en la escena 186, vemos a Charles descender de un carruaje frente 

al hotel Endicott para enconttarsc con Sarah. Sin embargo. no es así. En Ja escena 188 

Pinrer describe a un Charles desesperado: 

f':HARL.E.S vo/u.·a hacia {Afrs. Endicou/. le habla con gran violencia. 

CHARLES 
¡Váyascl 
Ella da un paso arra!>· hacia /a puerta. 
CHARLES ~'Q c.lctrá~· de ella>º a:otu la puerta 
Af1ra a/rededor del cuarto sllcncwso 1/uminado por la luna. 
Se sienta y mira ft.1amcnh.' la ventana. 

A continuación,. en las escenas 189 y 190, Pinter compara este momento con el 

presente "real" y nos muestra a Mike, tantbién desesperado, que llama por tcléf'ono al 

cuarto de Anna y David y, al contestar éste. cuelga. En Ja escena 192 Ivfikc sugiere a su 

esposa invitar a algunos miembros del elenco a almorzar. Tras la aprobación. en la 

toma siguiente Mike Uama nuevamente a Anna, en esta ocasión completando Ja 

llantada. Observamos con claridad el triángulo pintcresco: Un personaje lleno de 

confianza (Mike). uno dudoso y molesto (David) y el centro del triángulo (Anna). 

quien finge y trata de ocultar su nerviosismo ante el juego de palabras de Mike: 

llDKE 
Hola David. Habla J\t'ike. Esc:ucha. Vamos a tener un a/muer::o sencillo aqul el dum1ngo. 
¿Pueden venir"> 

DAV7D 
Uuh . . bueno ... te paso a Anna. 

Le pa-ra el teléfono a Anna 1apanúo la bocina con su mano 
(Suspirando) Almucr:o el dom1n¡;:o. 



ANNA (al teléfono) 
¡Hola/ 

MIKE (se escucha su voz) 
Te has ido. ¿Dónde e.'-·tabas? No estabas en tu cuano. 

ANNA (RJendo) 
¿Qué? 

MIKE 
En E:ccter. Escucha. ven a almorzar el domingo. Ah, a propósito, te amo. 

ANNA 
Que bien. Si. nos encantar/a 1r. Nos vemos. 
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Regresamos a la historia victoriana Y- como ejemplo de la habilidad de concisión 

de Pinter. nos entcrwnos. a través de un desplegado de periódico en la escena 194. 

(para el que Pinter indica: "Mano sosteniendo periódico"). que Sarah no ha aparecido y 

que Charles está dispuesto a todo para encontrarla. incluso a contratar un detective. el 

Sr. Grimes: 

Srlta, Sarah JYoodruff. comunique urgentemente su parad.:ro a Montaguc y Afontaguc. 
/80 Chanccry Lanc. Londres. 

Asimismo. Pinter nos deja claro que el detective pone todo su empeño en la 

búsqueda al describir un escritorio con varias tazas con residuos de té, vasos. ceniceros 

y cotillas de puros. Al final de la escena 195 Mr. Grirnes pregunta a Charles si la joven 

desea ser encontrada. a lo que él responde "'no lo sé ... El contraste con la novela es 

obvio. Aunque Pinter toma algunas bases de ésta. Por ejemplo. en el epígrafe del 

capítulo 56 se lee: 

Oficina privada de 1nvest1¡:ac1ón, patrocinada por la aru-tocracia y bajo la única 
dirección del propio Mr. Pollaky. Relacionada con la po/lcla, tanto hntántca como 
~xtranjcro. INVESI'IGACIONES DE/JCADAS Y CONFIDENC/ALE.'\ LLEVADAS CON 
DISCRECION l' DILIGENCIA EN INGLATERRA. FJ_ CONTINENTE Y LAS 
COLONIAS. SE OBTIENF.N PRUEBAS PARA CASOS PRESENTADOS AL TRIBUNAL 
DE DIVORCIO. ETC. 

Anuncio d1.• m1.·d1ados d1.• la c"•poc:a v1ctonana 
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Pinter basa su idea del periódico en este anuncio. No obstante. cambia el nombre 

del detective en cuestión .. ya que Fo'\vles conserva el de Mr. Pollaky. Asimismo. en la 

novela. por supuesto. hay más detalle: 

Consis:uio este don de la ub1cu1dad contratando a cuatro detectives f ... } la profesión era 
nueva -apenas contaba once af2os-. y sobre ella se ccrnia el de.'fprccio general. 
{. .. } 
Los hombres de Charles probaron prunero t:n las agencias de cnlocac1ón de 1nst1tutriccs. 
:nn éxito: dc.,pué.... los Consc1os de Educac1on de rodas la:t.· dcnominac1oncs que 
patroc1nahan escuelas parroqwalcs. El prnp10 Charles a/qu1/ó un coche y pasó horas y 
hnras rc:corr1cndo los barrios de la pcquctla burgucsla de Londres, escrutando 
mirada ansiosa el ro.\·tro de todas lus mtyeres ;Ovenes. 

p . .J/3-41.J 

Posteriormente. en la escena 196, Pinter presenta a I\1ontaguc infonnando a 

Charles que ha sido citado por los abogados de Mr. Freernan. El abogado. es descrito 

leyendo parte de la carta. la cual es rnuy similar a la descrita por Fo,vles. La diferencia 

con la novela es que es el propio Charles quien recibe la cana. la lec y la lleva a su 

abogado. mientras que en el guión ambos se encuentran en casa de Charles. En ambos 

casos. Montague advierte a Charles que es posible que deba finnar una confesión de 

culpabilidad a lo cual su consejo es que lo haga. pues para el abogado (y la sociedad) 

no existe defensa alguna. 

En la escena 198 Pinter describe el despacho de Mr Aubrey,. el abogado de Mr. 

Freeman. Con una breve descripción del guionista.. asumimos que es un abogado ntuy 

experimentado ya que se observan "pilas de volúmenes legales sobre el escritorio y en 

el piso. Cajas de expedientes de distintos casos alrededor del cuarto.•• Una vez más. 

Pinter es breve. Describe a Charles y a 1'.·1ontague sentados frente a un escritorio y a 

f\.1r. Freeman parado en la ventana dándoles la espalda. El sargento Murphy se 
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encuentra con los brazos cruzados, recargado en e] librero. Sin miis9 e implicando que 

Ja entrevista ya se encuentra avanzada. Aubrey dice: 

Y ahora /legamos a las sórdu:Jas rclac1oncs de su cliente con otra mu:fer. 
Mira a Charles amcnazadoramcnte. 

Es posible que usted crea. Sr .• que el Sr. Frceman no estaba al corriente de sus amorfos. 
Se equivoca. Sabemos el nombre de la mujer con la que usted ha entablando tan viles 
relaciones. Tenemos un tcst1go de las circunstancias que encuentro vcrgon:oso nombrar. 
Circunstancias que ocurncron en la ciudad de .Exctcr hace tres me.l·es, en junio de este 
aito. 

f . .J 
Nuestro consejo al Sr. Frccman ha sido claro. En mi vasta experiencia este es el ejemplo 
más vil de conducta dc.l·lwnro.o;a que alguna vez haya yo ob.,·ervado. Creo firmemente q"e 
scmcfante conducta deberla ser exhibida como advertencia para otros. 

CHARLES mira de pronto a Afurphy. Ambos se sos llenen la mirada . 
. Sin embargo. para fort1'na de su cbente, el Sr. Frceman ha decidido mostrar una 
clemencia que el caso no merece. 

La tensión del momento es evidente. sobre todo en el momento en que ambos 

personajes se sostienen la mirada. Posteriormente l\.1urphy lee la confesión de culpa 

con sus seis puntos. Después de que Charles es advertido sobre el punto en que se lee: 

"En todo este asunto mi conducta ha sido deshonrosa y he perdido para siempre mi 

derecho a ser considerado un caballero", y acerca de la posibilidad de que Mr. Freeman 

Jo publique en el Times. Charles finna sin dudar. y sale del cuarto. 

Un detalle mencionado en Ja novela es que Charles le pide a Montague averiguar 

el estado de Emestina,. informándole el abogado que es ella a quien tiene que agradecer 

su "'libertad condicional"' pues por el momento el caso no será llevado a juicio. Otro 

punto importante en la novela es que en el mismo capítulo 56 nos enteramos de Ja 

desesperación de Charles por marcharse de Inglaterra, y de una ocasión en que los 

detectives descubrieron a una l\ttrs. \Voodbwy. quien parecía ajustarse a la descripción 

de Snrah pero que no lo era. Escuchamos a un Charles confundido quien no entiende 

por qué Sarah lo abandonó. sin embargo esta escena ocurre en el guión hasta Ja 203. Al 
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finaJ del capítulo Fowles nos dice que Charles .. esperó otra semana. Luego. 

bruscwnente. una noche decidió maracharse. •• Ninguna de estas circunstancias aparece 

en el guión. 

Pinter continúa con el guión con dos escenas del presente en las que describe a 

Anna al entrar a una tienda y admirar Crente al esp.ejo un lienzo de tela. Dice: 

.\·1. creo que me va a gustar con .!sra. 

Aparentemente se refiere a Sarah. Anna se está adelantando a un momento que parece 

esperar con ansiedad. 

En Ja escena 20 J volvemos a Ja historia de Fowles. Pintcr presenta a Charles en Ja 

oficina del detective quien le infonna no tener aún noticias de Sarah. Inmediatamente 

después nos vuelve a mostrar a Anna saliendo de la tienda de telas donde Ja habíamos 

dejado para subir al mercedes blanco conducido por un chorer. Pinter intenta 

mostrarnos lo que ni el autor. ni el personaje parecen saber: dónde está Sarah. Así. 

Pinter nos muestra a Anna en íonna similar a la novela, cuando Fo\.vlcs nos describe el 

momento en que de casualidad un día Mary la ve c.: .. pnuron.r 423J: 

[ ... / 

Se acr:rca un coche de alquiler. procedente del centro {de Londrt.:sj. Aquellos 
OJOS entre azules y grises {de Maryj /o mtran. 

Era ella Sam. Te digo que la w como ... 
Casi no puedo creerlo. 

En las escenas 204-207 Pinter describe a Charles buscando a Sarah en las calles 

de Londres. en donde encuentra únicamente pordioseros y prostitutas. Finalmente 

encuentra a una mujer muy parecida a Sarah. que fo lleva a su casa. Sin embargo. es 
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Charles se ofende por Ja propuesta de l'vfr. Freeman de dedicarse al comercio. Las 

circunstancias son las mismas: una prostituta con una niña que normalmente duerme. 

mientras. en el cuarto contiguo9 la madre atiende a sus clientes. En el guión tainbiCn la 

niña está inquiet~ y es Charles quien la entretiene con su reloj. Al preguntarle a Ja 

mujer su nombre y enterarse que se llama Sarah. tambiCn sufre un espasmo y votnita. 

Más adelante. la escena 214 nos lleva nuevarnente al presente: 

Exterior. c·a .... ·a C.'itil<' vicloriann. Dlu. Prc ... cnte 
La ca.sa ttcnc úos frL·ntcs y un pór11co. 
La puerta se ahrc ele pronto. Una NINA dt• nueve aflos está parada en la entrada. Mira 
hacia alguien que ~·ube /a.,. escaleras. 

Es la casa de Mike. Pinter describe diversos momentos y escenas que ocurren durante 

el almuerzo. Hacia la 220. ya al final de la reunión. describe: 

A,f/KE sube corriendo la." esca1'·ra.f. 
Se abre la puerta del baflo. 
ANNA sale, con su abrigo pu,·sto. 
El la toma del hra=o y le hahla ,.n vo.= bcya. 

MIKE 
E. .. to es un malduo infierno. 

ANNA 
J>or Dios. cualqzuera podrla . 

MIKE 
Tcncmo.<c que hablar. Aprop1adami.•n1,·. En IVinúi.·rmcre. 

ANNA 
<.De qi•é ha_v qu'' hablar_·> 

M/KE 
Tc:nemos que Jec1d1r -qui• queremo.\'. 

ANNA 
Si.SI. 

/.a vo= d1.-• SONIA .n· i.•.\·cucha cli.•sdt.: ahajo. 
L\'0/\'JA 

Cr,•o que Jiu! por su ahrz~o. 
ANNA se .\·u1.-·lta y se cl1ng,· ahap> 
,\Y'JNIA. DA 17D Y JJZZIE miran hacia arriha d,._,·dc t!I pasillo. 



¡. 

ANN.4. se s11e/ta y .)"e dirige ahojo. 
SONIA. DA P'/D Y LJZZIE miran hacia arriba desde el pax1/lo. 

ANNA 
¡Voy' 

Voltea hacia MIKE y lo hesa en la mejilla. 
Nos vemos en IY1'tdcrmere. 

BaJa las e.)·ca/cras hacia DA VID y SONIA. LJZZIE abre /a puerta. Camman 
hacla.:/la. 
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Así como en el capitulo 57 Folvles dice "Y ahora demos un salto de veinte 

meses ... en la escena 222 Pinter nos deja saber a través de un simple letrero. que han 

pasado algunos años. No desperdicia película tratando de que Jo interpretemos por 

medio de imágenes o cambios en los personajes, sino que lo informa. Entonces. nos 

presenta a Charles con barba. sentado en una terraza frente al mar. Recibe un 

telegrama. Hay un cambio en el punto de vista en el que la cámara enfoca el papel y 

leemos: 

La encontramos. Da.fo el nombre de Roughll'ood. Afuntague. 

No obstante. para llegar a este punto. que en el guión pareciera tan repentino. en la 

novcfo han tenido que pasar muchas cosas que Pintcr. por razones de economía 

filmica. ha tenido que dejar af'uera. 

Anteriormente mencionamos la imponancia del personaje de Sam para la relación 

causa-efecto en Ja vida de CharJes. En el análisis de Ja novela supimos que es a través 

de él y de !Vfruy por quienes Charles logra conocer el paradero de Sarah. En el capítulo 

59 confirmamos que a los tres meses de dicho encuentro. y al mirar los ojos de su 

recién nacido. Sam decide actuar. ya que es a los dos días de ese evento que Charles 

recibe el mensaje. Sin embargo. Charles se encuentra en América cuando recibe el 

informe. Aun cuando las razones en las que Pinter se haya basado para no hacer 

alusión a dicho Jugar son válidas. probablemente haya dejado fuera la oponunidad de 
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mostrar con f"ucrza los dos puntos que ya hemos determinado íundamentaJes de la 

novel~ el de libertad y el de evolución. 

En el capítulo 58, por ejemplo. rnientras que aún viajaba por Europa. Fo\vles 

describe a un Charles que finalmente ha aceptado su evolución. pero que duda de su 

libenad: 

... Cuando 1uvo aquella v1s1ón de si mismo hherado dL· los prL')Ulctos de su época{. .. / no 
.i·c dio cucn/a de que en gran parre aquella hhenad cstaha s11nholtzac/a en Sarah y en la 
creencia de que campar/Ir/a .m exilio. Ahora ya no lcnia tan/a fe en aquella hhcrtad /. . . j 
pero de lados modos habla en .\·u a1slan1icnto a/gn a /u que podía q/i:rrarsc: era el 
proscrito. el hombre diferente a los dcmá.,· / ... }por amarxo qw: fiu:ra su de.,·11no. 
mucho más noble que el que habla rcc:ha::ado. 

p . ../32. 

En el capitulo 59 .. ya en Ja tierra nueva y después de percibir "aquella Cranqueza. aquel 

ir directamente al grano, aquella encantadora curiosidad" .. Charles comprende que el 

viaje a América le había devuelto una especie de fe en Ja libenad. al comparar "el afán 

que veía en tomo suyo de forjar un destino nacional. por rnás desafortunadas que 

fueran sus consecuencias inmediatas" .. con sus propias circunstancias. 

Ahora bien, como hemos dicho. Pintcr continúa con la historia y en la escena 224 

describe a Charles dirigiéndose en un barco de vapor hacia tierra. Es el lago 

Windenncre. donde l\·fike citó a Anna para hablar de su relación después de la última 

toma. 

En la escena 227 tenemos otro close-up de una nota que Chades lleva consigo. 

Leemos: 

''AfR..') ROllGHll'OUl.J" 
LA CASA NUEVA 

ll'lNDI:'lMil!."RH 
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El nombre de "la casa nueva'' sin duda contiene un importante sentido con respecto al 

crecimiento interior de Sarah. Sabemos que. aunque su comportamiento es ·muy 

extn1ño. su decisión la conduce a su propia evolución. Es a través de la casa que Pinter 

hact:" alusión al tema. El guionista describe, implicando una idea de "inalcanzable ... a 

Charles mirando hacia la casa a través de arbustos muy densos. Las paredes son 

blancas. nuevas. Postcrionncnte. bajo la misma connotación. Charles se acerca a la 

casa que emerge inmensa y completa ante su vista. del -nismo modo en que, en la 

novda. Sarah aparece frente a Charles. y Fo·wlcs la describe "vestida con el uniforme 

de la f\.·tujer Nueva, que rechazaba abienruncnte todas las normas de la moda del 

monu:nto. "' 9 9 

Hacia la escena 233 del guión ocurre el encuentro entre los personajes; sin 

embargo. encontramos varias diferencias. La primera es que Sarah le informa que fue 

ella quien envió las señas de su paradero. Ademas. vive en casa de un arquitecto 

llamado Elliot y es la institutriz de sus hijos. teniendo la liberta~ de pintar. a lo cual la 

misma familia la ha alentado. 

Por el contrario. en la novela la situación es mucho más prof'unda pues contiene 

elementos de mayor trascendencia. Ya mencionamos que no es Sarah. sino Srun quien 

informa del paradero de ésta; y aún más importante. Sarah vive en casa de uno de los 

hombres más representativos de la época: Gabriel Rossetti. así corno con su hermana 

Christina. quienes hemos visto iniciaron una nueva forma artística tanto en Ja pintura 

como en la poesía.. y fueron rechazados por la sociedad debido a sus ideas diferentes. lo 

que es un elemento representativo en toda la novela de Fo"vlcs. simbolizado a través de 

la propia Sarah. 

¿La razón del cambio? ... No es clara. Es posible que Pinter haya tratado de evitar 

complicaciones en el caso de aquellos espectadores que no conocieran a los Rossetti y 

9g lt:»t1, p 447 
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su escuela.. prefiriendo utilizar las circunstancias mils sencillas en las que .. de una fonna 

u otra. aunque sin la misma fuerza enfatizada por Fowles. Sar:ih continúa siendo to que 

representa.. al escucharla decir: 

... soy libre de realizar mt propia obra Ale han alentado. 

Por otro Iado9 de acuerdo con los autores de Harold Pintcr 1oo. no es del todo claro 

si fue Ja decisión del guionista. o sugerencia del director. e1 presentar a Sarah ya no 

como Ja inspiración de los prcrafaelitas. sino corno la anista misma. Una posible causa 

es que. al descubrir Sarnh su talento y vocación. encuentra trunbién el valor para 

enfrentarse a su carrera como artista y así afianzarse. en el momento culminante de su 

vida. a su libertad. Mas adelante en d guión. Sarah resalta nuevamente. al explicarle a 

Charles los motivos de haberse ido, que el objetivo de sus acciones era encontrar su 

libertad. 

Finalmente se disculpa con Charles quien la perdona y la abraza. A través de una 

disolvcncia vemos a los personaJes juntos en el lago. Sarah está sentada en la proa y 

Charles rema "mientras que el bote se desliza hacia las tranquilas aguas del atardecer." 

e-. ....... 2HJ. De esta forma, Pintcr resuelve el primer final que. por supuesto, representa la 

tendencia victoriana hacia los finales f"elices. El contraste con el de la novela radica en 

el hecho de que Sarah tiene una hija de Charles. 

Recordemos que el segundo y rea) final en la novela no cumple con las 

expectativas victorianas pero desemboca en algo más profundo: el crecimiento interior 

de Charles. tal como vimos en el capítulo de caracterización en el análisis de la misma. 
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Pinter tenía resuelto este segundo desenlace de manera sencilla una vez que 

introdujo la segunda y "real'º historia sobre los actores. Al final de la escena del lago 

hay también una disolvcncia de sonido que nos hace reconocer música de rock. Es la 

tiesta organizada para celebrar el final del film. El lugar es la misma casa en que 

Charles y Sarah se reconcilian. Pinter encuentra una analogía dnematográfica para 

recrear el ambiguo final de la novela. Anna debe encontrarse con t\.1ike. pero en el 

vestidor se mira al espejo. tal como vimos hacerlo a Sarah en escenas anteriores. Corno 

lectores/espectadores percibimos que Anna ha llegado a la 1nisma conc1usión que Sarah 

en cuanto a rechazar a Charles. Pintcr describe a ~fikc ansioso. al igual que cuando 

Charles va a encontrarse con Sarah en la novela. Entra al vestidor pero lo encuentra 

vacío. La peluca pelirroja de Anna que se observa en su lugar representa el abandono. y 

en el silencio se escucha "se acabó". De pronto. rvtike oye el ruido de un auto al 

arrancar. Corre hacia la ventana y se asoma. Un mercedes blanco se aleja. Anna se ha 

ido. pero f\1ikc pronuncia et nombre de Sarah. dejándose llevar por el personaje que 

representa. comprendiendo que. al igual que a éste en la historia victoriana. Anna lo ha 

rechazado en la realidad. 

3.3.2 CARACTERIZACION 

En el guión. Sarah también desempeña el papel de una mujer misteriosa. La 

escena 30 In sitúa sentada en las escaleras de una casa. donde trabaja en un dibujo de 

manera ansiosa y curiosamente distante a todo lo que la rodea. indiferente a su destino. 

Cuando el vicario Je sugiere que ~trs. Poultney tal vez esté dispuesta a ayudarla. dice: 
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¿Su casa tiene vista al mar? 

VTCAJUO 
SI. Ja tiene. 

SARAH 
Entonces le agradeceré sus buenos oficios, Vicario. 

Además de estas dos lineas que muestran tanto su indiferencia como una rara atracción 

por el mar .. Sarah permanece en silencio durante los primeros veinte minutos del guión. 

1o que enfatiza el misterio que la rodea. 

Hemos visto que la Sarah de Pinter es una aprendiz de artista. mientras que la de 

ta novela es la modelo de Rossetti~ to que Fowles maneja con elaborado misterio pues 

hace que Charles especule demasiado sobre el hombre para quien Sarah trabaja: 

Charles se quedó estupefacto 
Porque conocla a aquel hombre:[. .. ] Era 1mpo~ablc. Sm embargo ... ¡Y el hombre de 

abajo.1 ¡Aquel/os cuadros!. [. .. /Le daba la 1mprcs1ón de q1le acababa de despertar a una 
pesadilla. no de una pesadilla. 

p. 447 

Luego agregó el nombr,• de otra persona que tambiCn vivla a//I [. .. / Pero el nombre de 
aquel era el más 1nd1cado para lracer fruncir el ccfio a cu.alquter victoriano que se 
respetara. 

p.450 
Adivinó entonces con quién iba a hablar. La hermana del ducilo de la casa, la poetisa 

ChrtsNna Roscttt. ya no voy a seguir ocultando nombres ... 
pp. 460-461 

También observamos que entre ANNA y SARAH hay ciertas similitudes. En la 

escena 83 en la que a la hora del té Sarah te entrega a Charles una nota junto con una 

servilleta (en forma inadvertida por los demás). Pinter nos muestra a una Sarah atrevida 

(como la Anna a quien no le importa tener un romance con un hombre casado). y 

dramatiza el hecho de que se siente "perdida" y que está dispuesta a todo sin importarle 

las consecuencias. A diferencia de la novela (en la que vemos que Sarah encuentra a 

Charles en el bosque y comienza a contarle sus inquietudes). el guionista nos expone a 
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un momento de tensión cuando Sarah cita a Charles en el cementerio. EJ diálogo de la 

escena 92 en el que describe a los personajes entre las tumbas y donde se escucha 

música sacra proveniente de la iglesia. tiene por objeto darle al momento. y a Sarah. un 

mayor toque de misterio. 

El patrón que caracteriza a Ja Sarah del siglo XIX sobrevive y se refleja a través 

de Anna en Ja época moderna. Así como Sarah es un personaje mucho más libre que 

Charles. Anna es más libre que Mlke. Esto lo observamos en Ja escena J43 en Ja que 

Anna tiene puestos unos jeans mientras que Mike está usando sus ropas victorianas. 

Este es el tipo de ironía que podemos observar en el guión. 

Con respecto a Charles concluimos que. aún cuando el indicio de cambio. 

evolución y desarrollo personal es muy evidente y fundamental en la novela. en el 

guión su transformación no Jo es tanto. A lo lar.go del análisis del guión expusimos 

distintos ejemplos en que Fo,vles enfatiza estos aspectos. Jos cuales. sin embargo, no 

son explotados por Pinter para mantener esta caracteristica en el personaje. En el caso 

de Anna y Mike, nuestro conocimiento de ellos es tan superficial que no observamos en 

ninguno de los dos algún tipo de aprendizaje existencial o cambio significativo. 

Simplemente observamos que es Ja mujer quien toma la decisión de rcrminar con el 

romance; mientras que Mike es manejado por ella no sólo en este momento. sino en la 

mayor parte de las situaciones que Pinter nos presenra. 

Sin embargo, no es sorprendente que Jos personajes creados por Pinrcr no nos 

dejen "saber'" qué piensan o qué sienten. Recordemos que sus personajes son así: 

ambiguos; no obstante, como Jos de Fowles en su novela,. '"poseen una autonomía 

existencial ya sea en una dimensión en1ocional o intelectual"1° 1 : 

101 /bid., p 16. 
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La premisa es que ya sea a un nivel co1u.·ciente o incon.sc1cnrc, el autor sabe quien es su 
personaje, y que el propio personaje. aunque ficr1c10, .:.·abe quien es: pero ya en escena 
puede ofrecer tan sólo una muy pcqueiJa muestra de sus emociones e Ideas, un destello de 
sus deseos. y un vistazo parcial a su compleja pslcolog/a. rT.A.JltJ~ 
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Por lo tanto. como nos sugieren los autores anteriormente citados. hay que 

aceptarlos así. y no tratar de abordarlos con una mente escrutador~ un punto de vista 

muy curioso. o un corazón demasiado ingenuo. 

3.3.3 USO DEL LENGUAJE (JUEGO DE PALABRAS). 

A través del análisis del guión hemos visto que Pinter realza la ironía al mezclar 

pasado y presente de diversas fonnas. Asimismo Jos personajes continuaJllente juegan 

con las palabras para erúatizar ese elemento característico de Pinter en los diálogos de 

sus personajes. Por ejemplo. en las escenas 72 a 74 l\tlike y Anna utilizan sus líneas del 

guión para referirse a su propia situación: 

CHARLES 
¿Me permite acampanar/a )'O que caminamos en la misma dirección? 

Ella se detiene 
SARAH 

Prefiero caminar sola. 
Ambos pcrman1:cen ah/. 

CHARLES 
¿Me permite presentarme? 

SARAH 
Sé quién es usted. 

En la escena 73 los escuchamos jugar con 1as mismas palabras del texto pero las 

pequeñas diferencias que interponen anuncian que su romance no va por buen camino. 

ANNA 
¡Hola! 

102 ,bid .. pp. 15-17. 



MIKEcntra 
¿Me permite presentarme? 

ANNA 
Sé quién es usted. 

Sonrlen. El cierra la puerta 
MIKE 

~Ad que prefieres caminar sola? 
ANNA 

...:; Yo? Yo no. Ella. 
MIKE 

Disfruté eso. 
ANNA 

¿Que? 

MIKE 
Nuestro conversación. Allá afacra. 

ANNA 
¿En verdad? A veces no sé ... 

MIKE 
¿ QuC no sabes? 

ANNA 
Si es bueno. 

MIKE 
Escucha ¿Me encuentras -? 

ANNA 
¿Qué? 

MIKE 
Agradable. 

ANNA 
Mmm. Dcjintttvamcntc. 

MIKE 
¿Pero de todos modo~· prefieres caminar sola? 

ANNA 
¿Quién?¿ Yo o ella? 

MIKE 
Ella. A ti te gusta Ja compaFHa. 

Le acancia el cuello. 
c';No es as/? 

ANNA (sonriendo) 
No siempre. A veces prcfi"~ro caminar sola. 
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Pinter utiliza el mismo diálogo tanto en la historia moderna como en la victoriana. 

Posteriormente cuando f\1ike y Anna realizan otra toma de esta escena desde otro 
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ángulo de la cáinar~ el cuadro que han intentado mantener se rompe. La realidad se 

impone a la ilusión cinematográfica: 

CHARLES 
¿Me permite acompai'Jar/a ya que caminamo.i· en la misma dirección.? 

&4RAH 
Prefiero caminar sola. 

CHARLF-S 
¿A'/e permite presentarme? 

&4RAH 
Se quien es u.i·1ed 

Suelta una carcaJOda. El sonrlc. 
VOZ (íucra de escena) 

¡Corte! (Con molestia) ¿Qué pasa.? 

Aquí la ironía de Mike y Anna es intencional. También lo es cuando Mike habla de 

"tenerla" en Exeter,. en donde deben filmar Ja escena de runor entre Sarah y Charles. 

Pero Mike está destinado a ••poseer" a Anna sólo en Ja ficción. Anna siente que su 

romance con Mike es imposible por Jo que al terminar de filmar la escena regresa a 

Londres para reunirse con David .. su runante: 

MJKE. 
Te esto,)' perdiendo. 

ANNA 
¿Qu~ quieres decir.-:> 

Te estoy perdiendo. 
ANNA 

¿De qué hablas? Tan ~·ó/o voy a Londres para -
M/KE 

Quédate esta noche. 

No puedo. 

¿Por qué no.? Eres una muJer /1hre. 

SI, lo soy. 

"'-'e estoy volvtendo loco. 

No, no es osi. 

ANNA 

AUKE 

ANNA 

MIKE 

ANNA 



Se 1nc/lna a travé.i· de la ventana y /u besa. 
MIKE (apasionadamente) 

Te deseo tanto. 
ANNA (con tono solemne e iróntco) 

Pero acabas de tenerme. En .Excter. 
Suelta una carca.Jada. El sonr/e levemente. El tren sale de la estación. Ella 
permanece en la ventana. El en la plataforma. 
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Los juegos de palabras en los di3.logos de Mike y Anna muestran constantemente 

sus identidades como protagonistas de dos historias de runor en dos épocas. una .. real" 

y otra "novelesca ... Parecen disfrutar las posibilidades cómicas de la confusión y 

señalan las semejanzas entre ambas. Después de todo Fowles disfruta confundir al 

lector al pasar de un nivel narrativo a otro. Asimismo~ Pinter encuentra la manera de 

hacerlo. 

Observamos un ejemplo más en Ja fiesta que Mike organiza en su casa en Londres 

para poder ver a Anna. En estas escenas podemos percibir muchas situaciones con el 

sello Pintcr. Vemos a Soni~ la esposa de Mike. atendiendo a sus invitados. Sobre ell~ 

en la escena 216. 'Mrs. Poultney' le comenta a Anna: ººTan serena. Por supuesto. parece 

tan serena. ¿no es así?~ la esposa.••. Ese tono irónico y Ja repetición de Ja palabra 

"serena''. es totalmente Pintcr. Lo mismo ocurre cuando escuchantos a Sonia y a Anna 

hablar sobre la envidia. donde el significado de las señales es distinto debido a la 

fuerza de lo que los personajes de Pinter NO dicen. pero implican en sus silencios, 

repeticiones y acciones: 

AJ\."NA 
Es un hcrmo.,·o .1ardin. ¿Quién te lo cuida.? 

SONIA 

ANNA 
¿Cómo? r.; TU sola.? 

SONIA 
Mmm. Mas o ntcno!J.·. 

ANNA 
¿Y /t.f1ke? ..: El no re ayuda.? 
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SONIA 

Oh. cuando est6 aqul. Un poco. De hecho es bastante flojo. 
ANNA sonr/e. 

ANNA 
En realidad re envidio. 

SONIA 
¿Me envidias.? ¿Por qué? 

ANNA 
Bueno. porque puedes cr,:ar un jardín tan hermoso. 

SONIA (Sonriendo) 
Oh. yo no me molestarla en envidu:zrmc. si facra tú. Toma más vino. 

SONIA va hacia la mesa po,. una botella. 

Escuchrunos a una Sonia aparentemente despreocupada quien probablemente esté 

incluso acostumbrada a las infidelidades de su esposo. Por otro lado Anna pareciera en 

verdad envidiar!~ pero al mismo tiempo incapaz de destruir "un jardín tan hermoso". 

Posteriormente en Ja escena 2 J 7~ encontramos un ejemplo más del continuo juego 

de palabras que caracteriza a Pinter y sus personajes. y es el hecho que parece 

preocupar a todos en Ja historia moderna de cómo tenninará el film. Mike le responde a 

David de una f'orrna; Anna de otra: 

DA'7D 
¿Han decidido qué van a hac<.·r con el final? 

ANNA 
Yo ><a he decidido. 

DAVID 
¿Qué decidiste.? 

ANNA 
Quiero representarlo exactamente como está escrito. 

DAVID 
¿Ya a haber algún problema por eso.? 

AN"NA (enérgica) 
Espero que no. 

El diálogo al respecto entre 1\.1ike y David se presenta en la 217: 

DAVID 
¿Han dec1dtdo cdmo van a 1crm1nar-:> 



MIKE 
¿Terminar? 

DAVID 
Escuché que conllnUan modificando el /1hreto. 

MIKE 
En lo absoluto. ¿Dónde escuchaste eso? 

DAVID 
Bueno. hay dos finales en el libro ¿no? Unflnalfellzyotro no. 

MIKE 
SI. vamos a hacer el primero -quiero decir. el segundo. 

DAVID 
¿C11ól l!S ése? 

MIKE 
,_No te ha dicho Anna? 
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Anna parece estar muy segura de lo que quiere hacer. Mike no presta mucha atención a 

Davi~ pero ambos lo confhnden (y al lector). confinTiando lo que ya mencionabamos 

sob.-e los personajes de Pinter en cuanto a que no se puede confiar en ellos. No 

obstante, de Jo que realmente parecen estar hablando es del final del romance entre 

Anna y Mikc. y el hecho de que temine no debería sorprendernos ya que continuamente 

Pinter nos envía mensajes que nos preparan ante lo inevitable. 

Así. el maestro dc1 lenguaje nos obliga a estar alertas. pues sabemos que la ironía 

acompaña. invariablemente. cada oración. Perder esa ironía de Jos diálogos. sería 

equivalente a perder el sentido del mismo texto. Por tanto. como lectores/espectadores. 

debemos lograr penetrar en el resquicio entre la expresión y la emoción; en la fisura 

que Pinter crea entre lo que sus personajes dicen. y Jo que él implica. 
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COMENTARIOS FINALES 

Son muchas las diferencias que existen entre una novela y un guión. Infinidad las 

cosas que la novela permite. pero que en ocasiones un guión no puede transmitir y. 

evidentemente. pocas las películas que hacen honor a Ja novela en que se basan. Pero en 

el caso de The French Lieutenant's Woman. los dos tipos de discurso poseen 

características y logros narrativos que produjeron dos casos excepcionales. no sólo en sus 

respectivos géneros. sino como el puente que los une para crear un tercero: el 

cinematográfico. 

Producir un guión para cine requiere no sólo una gran técnica de sintetización. sino 

una imaginación más visual. en virtud de que. de hecho. el proceso de lectura es. en rigor. 

intraducible. Como ejemplo. recordemos el sinnutnero de descripciones y detalles que 

llevaron a Fowles a producir una historia de más de cuatrocientas páginas. Páginas que 

nos alimentan e instruyen con respecto a uno de los periodos más enib~áticos e 

interesantes de la historia inglesa. A través de las palabras de Fowles nos enteramos de la 

forma en que en la Inglaterra victoriana se manejaban las clases sociales. Nos damos 

cuenta del entusiasmo y empeño que la clase media ponía para subir los escalones que los 

separaban de una posición .. respetable". Como ejemplo evocarnos la forma despectiva en 

que. en muchas ocasiones. "Sir Charles" se dirige a Sam, su sirviente; comportamiento que 

encuentra respuesta en la no muy sorprendente acritiud que éste toma con et fin de lograr 

su objetivo. Las bien manejadas palabras de Fo,vles podrían. inclusoy llegar a deprimirnos 

al observar las condiciones antihigiénicas y anti.humanas en las que vivían los pobres, 

principalmente en el mismo Londres; y nos asombra enterarnos de la numerosa cantidad 

de niñas y mujeres que se convertían en prostitutas de la noche a la mañana. a cambio de 

la posibilidad de tener algo que comer. Nos habla también de la emancipación de la mujer. 

y de la fecha en que se propuso su posibilidad de voto; y nos comenta sobre las 
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reacciones,. en su mayoría negativas. que los victorianos tuvieron contra la teoría de la 

evolución de Charles Darwin,. así como contra todas aquellas personas que mostraran su 

aceptación al respecto. 

Pero eso no es todo. A través del pastiche. Fowles no sólo nos presenta un típico 

argumento victoriano. el del triángulo amoroso. sino que nos acerca a las tendencias 

literarias del siglo XIX; nos pone en contacto con las ideas de los escritores victorianos 

con respecto a la importancia que otorgaban a la relación escritor-lector. Nos hace 

recordar que Jos autores de esa época disfrutaban de una autoridad casi divina sobre sus 

personajes. Pero Jo hace al contrastar dicho concepto a través de sus continuas y 

postrnodemistas irrupciones que constantemente nos indican que él no maneja a sus 

personajes. Lo hace al enfatizar el concepto existencial de la libertad; lo logra al dejarnos 

Ja satisfacción estética de elegir el final que más nos complace. 

Asimismo. nos acerca a algunos de los poetas representativos del periodo. Tenemos 

la oportunidad de apreciar poemas de Clough. Tennyson y Hardy; y con unas cuantas 

referencias. nos permite comprender el tan controversia! movimiento preñaelita que 

implicaba la reacción en contra de la rigidez y falsedad victoriana. y que al mismo tiempo 

representaba el cambio hacia una nueva. más genuina. y sensible actitud. 

A través de la visión cstercoscópica. Fowlcs compara la época victoriana con 

nuestro siglo XX. Ocupa re:ferencias reales que en momentos nos hace percibir su 

narración como un libro histórico. en el que nos comenta sobre los avances tecnológicos. 

la segunda guerra mundial. y sobre las teorías criticas de autores como Alain Robbe

Grillet y Roland Barthcs. Nos muestra un concepto diferente del típico personaje de la 

"d3111.a obscura" del triángulo amoroso, pues. a través de una visión nueva y dif'crente a la 

'Y'ictoriana. la convierte en la heroína y en la representante del entonces nuevo concepto de 

evolución. El autor nos expone con gran énfasis ni pensamiento existencialista.. con el que 

se identifica plenamente. El existencialismo implica un sublime grado de libertad y 
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responsabilidad del que cada ser humano puede gozar (una vez asimilado el concepto). 

con el fin de forjar su propio destino. 

Con todo esto. Fowlcs nos conduce. a través de diversas e interesantes digresiones. 

de una época a otra,, de la realidad a la ficción, y del narrador a su propio personaje ["el 

espía del lugar"], con lo que logra exaltar y exponer elementos de un alto valor literario. 

Hemos visto que lo que una obra de este nivel requería para poder ser llevada al 

terreno cinematográfico era un experto. Sabemos por Fowles, en su prólogo al guión de -

The French Lieutenant's Woman, que durante ocho o nueve años. fueron muchos Jos 

productores y directores que intentaron involucrarse en el proyecto. Esto hizo que Fowles 

casi se rindiera ante la aparente imposibilidad de llevar la novela a la pantalla. Nos cuenta 

que estaba seguro en cuanto al director. a quien en 1969 le llevó por vez primera el libro. 

Sin embargo. no parecía ser un buen momento para Knrcl Reisz. quien finalmente aceptó 

dirigir la película hasta 1978. Fowles sabía también que et mejor hombre para transformar 

la novela en guión era Harold Pinter. y. de hecho. Reisz aceptó siempre y cuando pudieran 

convencerlo de llevarlo a cabo. Así fue. En mayo 27. de 1980. "se dijo la palabra 

mágica"'103. y por fin se inició el rodaje del film. 

Inevitablemente. tendría que haber pérdidas. Era imposible conservar todas esas 

áreas de reflexión a las que Fo,vles nos conduce. pero que el cine no permite. Sin 

embargo. era importante conservar los conflictos principa1es y traducirlos. si no de una 

manera literal, a través de las correspondientes alegorías. El propio Pinter comenta: 

... /as demandas técnicas son. para usar un cliché. un gran reto que resolver. Pero también 
lo es el Introducirse en la mente de otro hombre [ ... ]. intentar encon1rar su verdadero 
concepto[. .. ]. Exis1'·nfrontcras: linderos respetables. n los que se 11cnc uno que apL·gar. de 

"lo contrario caer/amos en una distorsión. 1.·n un Juego que sólo nosotros d1sfnJtariamos. lo 

103 John Fowfes •n -1 pnSJogo • Thc Scrrenplay d• H•rold Plnt•r. p. I• 



cual no es la Idea. Pero ahl es donde entra la libertad del medio. Y ése es todo el punto [ ... ]. 
Realmente no siento ningún tipo de /imitación. Siempre trabajo -y por supuesto es el caso de 
1-P Mujer del Teniente Francés- con un respeto subtancial por la obra misma. 1o4 
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Con esto en consideración. Pinter tradujo tanto los diversos comentarios de Fowles 

sobre ambas épocas. como las digresiones en el relato victoriano. a través de un elemento 

clave: Jos cambios visuales en el tiempo y el espacio. Estos cambios nos desconciertan. 

por vez primer~ cuando, después de pocas escenas. observaitlOS a "Charles" y a "Sarah" 

durmiendo juntos. para de pronto damos cuenta de que hay algo diferente; que quienes 

duennen juntos son los seres "reales" y que tan sólo representan un papel. Al respecto 

encontramos una cita de Fowles en "Notes on Writing a Novel" probablemente tras 

escribir el encuentro amoroso de Sarah y Charles en el capítulo 46. y que pudiera haber 

sido utilizada por Pinter para enfatizar Ja sensación de desconcierto al escribir esta escena: 

Casi todos los nov<-·fl.\·tas victorianos _rallaron terriblemente en un aspecto: en ningún 
momento de la "respetable'' llleratura Victoriana [. .. ] puede uno observar a un hombre y 
una mujer descritos. juntos. en la cama. No .\·abemos cómo haclan t.•/ amor. qué se declan en 
sus momentos más lntlmo.'I o qué senllan. 
&cribir como lo he hecho ho)' -sobre dos victorianos haciendo el amor- sin ninguna gula 
más que mi imaginación y deducció1u.·s \.•agas sobre el esplritu de Ja época y todas esas cosas 
cs. realmente. clcnciaficción. • 0~ 

El contraste entre tiempo y espacio se repetirá una y otra vez después de las escenas 

victorianas para así mostrar las diferencias entre ideologías y épocas; entre la mujer 

sumisa y reprimida,. y la mujer moderna. independiente y libre. que se elige a sí mis1na y a 

su destino. 

Una vez más. Pinter explota los silencios y repeticiones en sus diálogos. Diálogos 

que expresan mucho más de lo que parecen decimos. De manera muy efectiva,. creó e 

intercaló,. por un Indo. la historia victoriana en fonna concisa. y por el otro. la historia 

104 Le:d• G•ns. T,.,,sl•tmg Fowtes mto Film". p 48 

105 John Fowt•s. "Notes º" wrm"g •No ver. p 90 
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moderna de su invención. y que representa la voz contemporánea que existe dentro de la 

novela misma: la del propio Fowles. Utilizó las imágenes necesarias para que el público 

conociera la historia plasmada en papel; escuchara los diálogos y vibrara con estos. Se 

emocionara con los personajes y las situaciones dramáticas en las que están irunersos. 

Pinter creó ambas historias con el mismo característico estilo de sus obras de teatro. Su 

estilo. un arte original que surge de su exprt:sión personal. es un arte que se transfonna y 

comunica; un arte que. una vez que nos alcanza como especradores y nos CO'\.'Uelvc en esa 

abnósfera que puede llegar a parecemos tan real. nos facilita ••escuchar .. hasta la sutileza 

más pequeña. Fowles comenta: 

Nu n,..ce.,·110 explayarme mucho en sus mundialmL·ntc re •. :onocu/us cualidades ,·omo e:.·crltor 
de 1c-~ro: 1.:omo el creador del tipo Je Juilogc> que puede tlcc1r de toe/u en frases pL·que11as. 
aún en :.·u:.· silencios; >' como .:/ causante del llpo de r1..·to que a los uctores y las actric•!S 
1ntc/1g1..•ntcs les gusta enfrentar. 106 

Como el propio Fowles afirma en su introducción al guión de Pinter~ entre el cine y 

la literatura existen muchas posibles conjugaciones. pues antbos medios son. en esencia.. 

narrativos. Sin embargo. a la vez,, existe un sinnúmero de cuestiones visuales que la 

palabra nunca podrá capturar. así como palabras que la cámara nunca logrará producir. ni 

actor alguno. expresar. Afirma (p. x.iii): 

Siempre he tenido un gran aprecio y respeto por el vr:rdadcro cinc. el cinc concf..•huJo y 
rcail:ado por artistas como ar1c. Nunca h1..• crclc/o en la idea de que el cinc esté acabando 
con la nove/a. [ ... )Estas dos forma~ de contar h1~"foria.r, e:.·tán más cerca la una de la otra 
que cualquier otra cosa. 

La comparación de estas obras no fue fáci1. Por un lado había que analizar Ja época 

victoriana y Ja época postmodemista; por et otro. se trataba de dos estilos dif'erentes de 
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poética y dos discursos; dos anes: el de Fo\.vles. con toda su originalidad. y libcnad para 

expresar imágenes y conceptos antiguos y actuales que, como el concepto existcncialista. 

nos atrapan [ .. uno tiene que descubrir sus sentimientos .. ]io7 ; y el de Pinter. con la 

responsabilidad de adaptar; de traducir lo ya escrito. de transmitir los conceptos. de 

conservar ambas épocas y de deleitarnos. una vez más .. con su habilidad y su peculiaridad. 

Un proceso largo que exigió un análisis detallado y una investigación profunda. Un 

proceso que me permitió conocer a ambos autores. sus técnicas y estilo; que me permitió 

apreciar su respectiva genialidad. Proceso que. además. me adentró en el terreno. los 

conceptos y técnicas cinematográficas que. sin duda. van más allá de lo que nonnalmcntc 

logra apreciarse. Es así como hoy. finalmente, puedo compartir contigo, lector. probaditas 

de tiempo: el ya muy atrás tiempo victoriano; el presente -hoy pasado- en el que Fowlcs 

escribe su novela (los sesentas). y al que nos remonta constantemente; y mi propio tiempo. 

en el que hoy dejo plasmada mi visión. y la oportunidad de. en el futuro. releerla. 

Pt.1rque el ticnrpu es creado confonnc recurdumas el pa..vado; dcs·aparcce stJ/tJ 

si lo olvidamos ••• y /a..1¡,,· palabra.."·· ~.,ún aquí.. 

'107 En,. entr.l'ISta cJ. J•~s C•mpbflll ~ lnt•rrnew WTth John Fowl•s" (Contempor•ry LA•r•ture. p. 4e~}. Fowfes com•nt• qu• 
•M• •• I• t•SIS •IOSl•nc:rMst• de sus .tbn;Ja. 
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