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THE FRENCH LIEUTENANT'S WOMAN
LA NOVELA Y EL GUION
Un Andlisis Comparativo

John Fowlcs, escritor inglés nacido en Essex en 1926, escribio su tercera novela

de acuerdo a la mayoria de los criticos, superéo a sus dos obras
The French_Licutenan

en 1969, la cual,
anteriores, The _Collector y The Magus. En poco tiempo
las universidades como- libro de texto, pues es una

Woman_ fue incluida en
representacion de la Inglaterra victoriana -en contraste con el siglo XX- no sélo desde

el punto de vista costumbrista de lenguaje, vestido, creencias y hdbitos. sino también
desde el narrativo, pues Fowles asume en ocasiones tanto el estilo del escritor

omnisciente victoriano como el del escritor contemporaneo de la generacion que

representa. Asi pucs. la novela no es unicamente la historia de amor entre dos
personajes quc intentan escapar de los convencionalismos de su época, sino una

alegoria de la busqueda de principios que desembocan al mundo modemo. Es decir, el
paso de las costumbres e ideas arraigadas en decadencia, en el nacimiento no sélo de

una nucva tecnologia sino del sentido y la pasion por la libertad y evolucién que el

nuevo siglo representaba.
Ahora bien, con el éxito de la novela surgié la idea de realizar el film. Sin

embargo, si consideramos que pasaron once afios antes de que esto lograra llevarse a

cabo 1980), podemos deducir que la empresa no fue facil.
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Se presentd una scrie de dificultades que parecia interminable. Debido a la
riqueza literaria del libro no era ficil llevar al terreno cinematografico todos sus
elementos, es decir, que esta escrito desde el punto de vista victoriano y a la vez con
una visién contemporanca. Por todo esto fue dificil encontrar un director interesado y
un guionista capaz y experimentado que pudiera reescribir en forma precisa la historia

para el cine, transmutando las palabras escritas en imagenes filmadas sin perder los
elementos literarios escnciales al adaptarlos a las exigencias cinematograficas.
Finalmente fue Harold Pinter © el artista que recred en otvo género literario la obra de
el

Fowles.
El motivo de esta tesis es, por consiguiente, estudiar el género novelistico y

cinematografico con c¢l fin de comparar los dos tipos de discurso de una misma obra
desdc el punto de vista literario. Con tal propdsito realizaré un anilisis general de la
estructura, tono nasrativo, caracterizaciéon y estilo de The French Lieutenant's Woman
con base en las caracteristicas sociales de la época victoriana (durante la que ocurre la

novcla de Fowles) y en las tendencias literanas de dicho periodo, asi como aquéllas de

la literatura postmodemista? del siglo XX a la que pertenece el autor.

Harold Pinter nacid en Londres en 1930 A jos 18 arlos ingrosd a la Royal Acacemy of Dramatc At en donde comenzé una
en 1958 escnbid The

E
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Posteriormente a dicho analisis estableceré las caracteristicas ¢ importancia del

cine como "séptimo arte” y del guion cinematogriafico como género literario, para
finalmente analizar comparativamente con la novela el estilo de Harold Pinter para

transmitir sus caracteristicas y elementos en el guion de cine.



I. ANALISTS DETHE FRENCH LLIEUTENANT'S WOMAN

1.1 SITUACION POLITICA Y SOCIAL DE LA EPOCA VICTORIA

Antes de determinar las caracteristicas de la novela victoriana® es importante
realizar una breve sintesis de los aspectos sociales y politicos de la época, aspectos que
son determinantes para la literatura de cualquier periodo.

Durante la mayor parte del siglo XIX, Inglaterra estuvo regida por la reina
Victoria as37-von, bajo cuyo gobierno el pais logré un enorme desarrollo en los
aspectos politico, social, cultural y econdmico. Esto tuvo consecuencias determinantes
por ejemplo en la fortna de vida, va que los grupos sociales establecidos luchaban por
sobresalir; en el aspecto artistico. con la creaciéon de obras criticas y representativas de
la época; en la percepcion de la realidad. al comenzar a reconocer los problemas
politicos y sociales que imperaban; y en la manera en que los ingleses se enfrentaron a
todos los cambios.

Sin embargo, a pesar del mencionado desarrollo. también hubo cicrtos aspectos
negativos. La época comenzd con la amenaza de una revolucién y terminé con la
posible pérdida de la supremacia econdmica e industrial. Politicamente hubo cambios
de gran importancia. William Cobbet intentaba lograr una reforma parlamentaria, es

decir, que se estableciera una representacion mas genuina para el pucblo en la que no

cosa ° ° (autor, arusta, polinco, efc ),
considerados tcos deol reinado de Victona. Entre as mas con a dicho témmno destacen
“Su afto nivel de Jdeficiencia y morabdad una gran P por of gran incremento en ia NGuera. ia
prospendad de foda 18 nacidn y ef o 1a gran sobre la recttud y un defciente
senvgo del humor: la ae ia vio * (T.A) Ihe Qxford © fo £nghsh L

Eator Sir Paul Harvey, pp 858-859
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prevaleciera la corrupcidn, quec ecra el verdadero movil de la politica de entonces.
Finalmente con el Acta de Reforma de 1832 se realizé el primer paso hacia la
democratizacién parlamentaria. Por otro lado, Sidney Smith del partido Whig, luchaba
por owro tipa de reformas como la emancipacién catdlica, que se logré hacia 1829.
Asimismo, se denuncid la esclavitud y las colonias britanicas terminaron con ella
oficialmente en 1833.

Los victorianos se sentian sumamente orgullosos de ser ingleses. Consideraban
que Inglaterra era el pais mas progresista de! mundo: Londres era el centro financiero
mas poderoso de occidente; el imperio seguia extendiéndose; las miquinas de vapor
favorecian la comunicacidon y produccidn; la economia, anteriormente basada en la
agricultura, se convirtié en una economia urbana y comercial. Sin embargo, todos estos
elementos de progreso opacaban la realidad en la que vivia la clase baja, cuya situacion

muchos no aceptaban por la contradiccion tan grande que implicaba ante el citado

"progreso”.
La situacion real imperante era que a medida que Ia clase media se¢ volvia mads

poderosa, acaparaba los avances y beneficios tecnolégicos y por ende econdmicos, los
cuales no legaban facilmente a la clase trabajadora que vivia y laboraba en condiciones
sumamente pobres e insalubres ademas de hacerlo durante jornadas exhaustivas, Asi
pues, Ia clase media luchaba por volverse "respetable™ y dejar de ser considerada como
“grupo en desarrollo”, por lo que cred patrones de comportamiento por Jos cuales
regirse y asi dominar a la clase inferior:

ienorar a aquéllos

.era obligacion de todo ciudadano mecorar su estrafo sactai:
a al el peld mas alto en la

mﬁ'rmn:: a el y dirigir sus par

escala social, Sdlo a traves del connnua mu'nla de cada individuo podria obsencrse el

mvel gencral mas alto de la civilizacron. Con gran sinceridad v fervor estas doctrinas
T



Jucron sostemdas por los hombres y las mugeres represemativos de la clase medta

victoriana.” A,

La clase media comprendia desde tenderos y duefios de negocios pequefios hasta
los propictarios deg fibricas de diversas dimensiones. banqueros y profesionistas, siendo
que la marcada estratificacion de clases residia principalmente en la distinta forma de
vida desde los puntos de vista econémico, de costumbres y de educaciéon. En el caso de
la mujer. vemos por cjemplo que en cuestion de derechos cran una clase poco
privilegiada, cuyas obligaciones no iban mas alldA de encargarse de los deberes
domésticos. Las mujeres solteras que no se dedicaban al hogar ni al trabajo en fabricas
por lo general se convertian en institutrices "una clase baja ¢ ignorada pero la cual abria
la puerta a la independencia.” ® r.a

En pocas palabras, podemos decir que la teoria social -o tal vez debemos
Namarla antisocial- del siglo diecinueve rechazaba por completo la relacion entre las
diferentes clases como un factor humano natural, personal y colectivo cuyos intcgrantes
debian gozar de los mismos derechos y obligaciones.

Por otro lado, en el aspecto intelectual también se produjeron cambios radicales.
Los filésofos se interesaron en cuestiones politicas. Jeremy Bentham. por cjemplo,
establecié el utilitarismo’, doctrina que enfrentd gran controversia no so6lo en la
sociedad sino entre los poetas y novelistas; asimismo, Thomas R. Malthus establecio
que mientras que la poblacién mundial crecia cn forma geométrica, los recursos

alimenticios (econémicos). lo hacian en forma aritmética. por lo que pronosticaba la

5 Beatnce Webs. * My Apprentceship™. 1926, en Erom_Dickens to, Hardy de Bons Ford, Vol & The Poscan Cuide to Enghsh
39

p.
S toes any Bebers of the Victonans..a Histone Revaluaton of the Victonan Age. » 11
= benden a progucir 1o contranc = (T.A)

7 *Las acciones son comectas en la meada on Gue pr febcioac. o
crrado en R.Ch. . I /45 p 278

Doctnna qua identfica io bien con fo ON. entenciends por tdl 1o que gumenta la cicha del Mayor numero de persanas. y la cual pone
de fa utbdad VUl aTMONTAda CON el pDiacer biepesrar o ubtdad de los
2]

como regra de /as acciones humanas el pnncipvo
O oe. p 347
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sobrepoblacién de! planeta en pocos afios. trayendo consigo grandes calamidades. Se
propuso la idea de controlar artificialmente la natalidad, lo cual era un escandalo para
la época. Otra doctrina que surgioé y enfrentd una fuerte polémica por ser un reto para la

creencia ortodoxa, fue la del materialismo. que nicga la existencia de todo fo espiritual,
afirmando que el hombre no ticne alma.* Una novedad mas fue la de_El Capital de Karl

Marx asicaxan, publicado en 1867 y que habla de una concepcién nueva de la sociedad
vy de la distribucidn de la riqueza. (Es importante hacer notar que las ideas comunistas

de Marx hicieron que lo expulsaran de Prusia. Paris y Brusclas, para finalmente iniciar

en Londres la redaccion del primer volumen de su libro).
Pero tal vez Ia teoria que mas impacio tuvo fue la de la cvolucion de Charles

Darwin. Su libro_On_the Origin_of’ Species_by_Mleans_of Natural Sclection, or_the
Preservation_of Favoured Races_in_the Strugele of Life (El origen de las especies).
aparccid hacia 1859, impugnando la hasta entonces intocable idea de que e origen de
la vida hubiera dependido de un creador divino y afionando que el hombre habia
evolucionado de la mds c¢lemental forma de vida. Con la teoria de la evoluciéon el
hombre dejé de ser el centro del universo. Ese orgullo de ser la anica especie

importante se enfrentd con una teoria que lo consideraba "pariente de los simios” y de

especies menos desarrolladas. La ciencia parecia considerar relativo lo que antes cra

absoluto. y negativas todas las afirmacioncs sobre la humanidad.

La wmerpretacion de Duarvan cra gure ias especies evaolicionahan al exisar individioy
fi. e megor lesy los dentro de s ambiente. lov cuales sobrevivian 3 se
desarrollaban en forma profca’ ceas

. ta soea

Sin embargo. csta idea de evolucién y su connatacidén de progreso y desarrollo
(TR} _Ino Oxtorg

¥
por sgentes
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v ia son

de que »f de ¢
[~ ro Enotsh L p 526

9P R. Chepmen, Op at.p 309




comenzd a ser aceptada por algunos victorianos: "el desarrollo se concebia en términos
de la definicién de las cualidades del espiritu: la libertad -la habilidad de trascender
las condiciones limitantes de la existencia y de alcanzar autonomia y

10 oy

autodeterminacién.

No obstante, a pesar decl factor positivo que trajo consigo el desarrollo y la
evolucidn tecnolégica e intelectual, la rapidez con que se producian dichos avances no
permitia 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 seifialar que el periodo victoriano enfrenté un gran nimero
de problemas que lo caracterizan como una época de dualidad. En muchas formas fue
una época de progreso (con la construccion de vias ferroviarias, barcos y maquinas de
vapor, y con las importantes y diversas reformas politicas y filosdficas); pero también
fue un periodo que trajo consigo numerosos dilemas. Habia mucha pobreza, mucha
injusticia, perversidad y, aunque se suponia lo contrario, muy poca certidumbre sobre
la fe y la moral. Fue una época puritana que se escandalizaba facilmente y en la que
temas como el sexo cran tabi. Fueron afios 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 sumisa, ambas imdigenes

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

integridad familiar.

La dad bd4. de la familia parecia parte del orden natural de la monarquia, y la
misma familia real seguia el patron de una estricta autoridad paternal y muchos hijos. "
T

10 F. Kermoda. J HoXander et ai. The Qxforg Antnoiogy of Engesh Litgrature . 795
17 Raymond Chapman, Op c#t. p. 3
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Pero qué mejor ilustracidn de la dualidad de los victorianos que la del propio

Fowles, quien en varias ocasiones en The French Lieutenant's Woman comenta este

aspecto del siglo que nos ocupa:

< Con qué nos enfrentamos en el siglo XIX? Con una época en la que la mujer era
sagrada. y cn la que cualquiera podia comprar una nifa de trece afos por unas cuantas
libras [...] Una época durante la cual se construyeron mas iglestas que en toda la
historia anterior del pals. y en la que una de cada sesenta casas de Londres era un
burdel {...] Una época en la que sc proclamaba la sanudad del matrimornio (y la castidad
de los contrayentes) desde rodos las pualprios, [...] y en la que gran ntimero de personajes
-empczando por el futuro rey- llevaban una vida de escandalo [ .1 Una época en la que
el cuerpo sC ltaba como en orra: y en la que ve jusgaba a cualquier
excultor por su hahilidad para cjecutar desnudos de miycr. Una cpoca en la que no se
produjo ni una novela, ni un poema, ni una obra de teatro con pretensiones literarias en
la quc las cfusiones scensuales fueran mds alléd de wun beso [...] v en la que las
pornograf eran mas ab que nunca. Una época en la que no se
aludla a las ﬁAnc'onc: excretorias, y en la que las instalaciones sanitarias cran tan
prumnva: que debitan de ser contadas las casas y las calles en las que uno no tuviera que
las [...] Una época en la que se sos que
Iar mujeres no tenian orgasmos, y en la que se enscfaba a todas Ia; prostitutas a
stmularlos. Una época en la que hubo grandes progresos y hberaciones en todos los
campos de la actividad humana; y nada mas que nrania en el mas personal y
Sindamental!?,

1 b7,

Esto -la idea de que en cada victoriano habla dos es ¢l equip 7
que hemos de llevar con nosotros en todos nucstros viajes al siglo XIX. Es una
esquizofreria que sc aprecia de forma singularmenie clara en los poctas a los que con
ranta frecuencia he citado -Tennyson, Clough. Arnold y Hardy-, pero tambidn y casi con
la misma claridad en los extraordinarios virajes hacia la derecha, hacia la 1zquicrda y
otra ves hacia la derecha de pal/nc:m como Gladstonc yhllll en sus primeros tiempos; en
las ubicuas neurosis y psi de les tan dispares entre st en
otros aspectos, como Charles Kingsley 3 Darwin: en la abominacion con que se recibié a
los prer litas que « ban -o lo parccia- de ser esponidneos en ¢l arte 3 en la vida; en
el interminable estira y afloja entre la liberiad 3 la represion. cl exceso y la moderacidn,
el decoro y Ia conviccion. 13

72 Jonn Fawles. Le Muser del Temente Erances. pp. 272-278
g, p 376

Nota: Todas ias referencias a la novela de Fowles han 3i0o tomades de /s 3a. edicion de Amos Vergara, 1982 Porlo tanto, as citas
en lax que tan 36/0 s@ mencione ia pAgna. estdn relacionadas con esta texto
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1.2 PRINCIPALES CARACTERISTICAS DE LA NOVEILA VICTORIANA

Considerando todas estas influencias podemos decir que por lo que respecta a la
literatura y sus caracteristicas los autores de este siglo, al igual que todos los
victorianos. reflejaban en sus obras un gran orgullo sobre su propia €poca con respecto
a los sucesos del pasado, aunque también revelaban cierto interés cosmopolita por un
mundo cada vez mas conocido. Sin embargo, como ya hemos mencionado, no faltaba el
sentimiento pesimista provocado por la dualidad y contradicciones que vivian. Algunos
evidenctaban su inconformidad y predecian cambios en muchos aspectos. Se sentian
agobiados por las diversas opiniones sobre los nuevos conceptos de evolucion,
materialismo, naturaleza y demas cambios intelectuales. Los poetas victorianos se
vieron muy afectados a este respecto porque sentian que en sus poemas dcbian resolver
o mitigar los problemas de la vida que los caracterizaba. Los novclistas, por cl
contrario, se sentian mas 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
edificacion. De este modo, los novelistas del siglo diecinueve influyeron en la vida
victoriana a través, principalmente, de la critica social.

A pesar de que la literatura de la época ha enfrentado gran controversia por parte
de algunos criticos (e.g. G.D. Klingopulus en The Pelican Guide to English Literature,
» 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 lo contrario ya que sin
duda la mayoria de los principales representantes de la época siguen siendo leidos y
estudiados y, de hecho, hay muchos nombres importantes que mencionar como el de
Thomas Carlyle. John Ruskin y Matthew Arncld principalmente en prosa con temas
morales; en novela Jane Austen, Emily Bronte, Anthony Trollope, Charles Dickens,

Lewis Carroll, Wilham Thackeray, George Eliot y Thomas Hardy. quien también
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escribio poesia, al igual que George Meredith, Alfred Tennyson, Robert Browning,

Arthur H. Clough, y los Rossetti. Es imposible hablar de todos ellos, sin embargo es
importante mencionar que en su obra Fowles introduce a algunos con el fin de reforzar

el ambiente victoriano que intenta reproducir, por lo tanto encontramos algunos poemas

de Amold y Clough-

... Exte corazon. bien lo yé

. This heart 1 know
To be long lov'd wax never fram'd No fuc creado para ser amado miucho
But something 1n wy depths do glow nempo,
Too strange. 100 restless, oo untamed. Pero algo brilla en el fondo,
e e b,

Algo e . 11,

MATTHEW ARNOLD, ‘A Farewell’ (1953)

The French Licutenant’s Woman, Capliuio 9. p. 58.

Oh, deyad que ame a mi amor yo solo,

O let mce love unto myself alone.
And know my knowledge 1o the world Que guarde para mi lo que yo solo sé
urnknown,
No wiuness to the vision call, Quc sin testigos
Pueda contemplar esta vision.

Beholding unbeheld of all

AH CLOUGH. Poem (1852)
The French Lieutenan’s Woman. Capirulo 33. p. 266.
Asimismo, algunos de Hardy como:
Tendidos los ajos al Oeste

Strerching eves west

Over the sca, Mirando al mar,

Wind foul or fair. Con mal o buen viento

Alway's stood she Alll estaba ella siempre

Prospect-impressed. Incrustada en el paisaje.

Solely out there Sdlo en el infinito

Did her gaze rest. Descansaba su mirada.

Never elsewhere Nunca en otro lugar
Parecia hechizada

Scemed charm 1o be.
T. HARDY, "The Riddle’

The French Licutenant’s Woman, Capitulo 1, p. 9.
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En este caso es importante remarcar la influencia de Hardy que Fowles acepta
en Notes on Writing a Novel: “No puedo negar la sombra de Thomas Hardy, el corazén
de quien cuya “"region” puedo ver a distancia desde la ventana donde trabajo. Pero ya
que él y Peacock son mis novelistas masculinos preferidos, no me importa esa
sombra."'® @.a) De acuerdo con Fowles, Hardy estaba consciente de que cierto estilo de
vida estaba desapareciendo, pero para ¢! esto no era algo negativo. Hardy percibia el
cambio con el nuevo concepto de evolucion: la vida iba a ser mejor, con nuevos y mas
amplios horizontes. Lo que €l rechazaba era el rigido cédigo de comportamiento que
existia en su época y la inflexibilidad impuesta por la tradicion y la rutina, a la que
consideraba enemiga de la verdad.

Tennyson, tal vez el poeta mas representativo, ¢s otro autor importante
considerado en la obra de Fowles con fragmentos de dos de sus principales poemas, 'In
Memoriam'y 'Maud":

Pero en su frente arde una llama
Ella ye arma de todo su imperu

Y salta hacia la oportunidad furura
Guidndose sélo por el desco.

But on her forchead sits a fire:
She sets her forward countenance
And leaps into the future chance.
Submitring all things to desire.

TENNYSON, In AMemorsam (1850)
The French Licutenant’s Woman, Capitulo 36, p. 284.

¥ una vez. sélo una vezx levarté los ofos,
¥, de pronta, delicadamentc, se ruborizé
Porgque su mirada se encorntré con la mia.

And once, bur once, she lified her cyes.,
And suddenly, sweetly, strangely blushed
7o find they were met by my own...

TENNYSON, Maud (1855)
The French Licutenant’s Woman. Capirulo 10, p.73.

14 Jonn Fowfes. Notes on Wrong & Nover (pastenormente biulago ‘Nolfes on an tnfiniahad Nover), p. 94
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De igual! forma vemos que con el fin de darle ambientacion y realidad a la

novela, Fowles introduce a Gabrel y Christina Rossetti como parte del elenco de
personajes. De acuerdo con Malcom Bradbury: "El mundo de los deseos también
necesita un lugar adecuado y Fowles lo encuentra en el mundo de los Pre-Rafaclitas
donde las imagenes androginas y evancscentes, asi como los enigmas, encuentran su
fugar.”'® ray La mayoria de los victorianos pasaban su vida esforzandose en conservar
sistemas y creencias que no podrian durar mucho tiempo. Solo en la época de la
decadencia inglesa comenzaron a surgir algunos intelectuales que percibian (como ya
hemos visto con Hardy) el fin de estas costumbres y que aceptaban que vivian en una
especie de “intermedio” entre lo antiguo y 1o nuevo. Rossetti era, de hecho, ademas de
un rebelde, un exiliado de la sociedad britanica, razon por la cual Fowles lo incluye en
la novcla pues representa la ruptura entre lo victoriano y el concepto de un mundo
modemo. Recordemos que los prerafaelitas estaban en contra de la pesadumbre y
obscuridad entonces en boga en cuanto a arte. Tanto sus poesias como sus pinturas
tendian a ignorar la rcalidad contemporanea, por lo que encontraban refugio en un

mundo imaginario mas puro. En una entrevista, el propio Fowles comenta:

1 movimicnto prerafaclita fie uno de los movimientos claves para entender esc terrible
aspecto puritanu de la época victoriana. [...] A mediados de la época existia una
mdscara quc uno usaba sobre su cara -"Soy un hombre scrio de profundos principios.” Y
Sue e Jo surgid el Rossctti. Quiero decir, ese ripo de cosas obviamenie
no pueden dm-cnb:mc con precision, pero cn verdad creo que Rossciti es un bucn simbolo

de una ruptura al haccrlc frenie a la época, en realidad. y decir. hay algo enfermizo cn
esta época )y debemos volvernos mds humanos, mas sensualcs. 15,

Hablemos ahora de las principales caracteristicas de la novela victoriana. El

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

15 Maicom Bracbury. No. Not Bloemsbury. p 290

16 james Campben. An intentew with John Fowies  en Conlemporary Lieraure pe 465466
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imposibilidad del amor de la beroina por el héroe y viceversa, como podemos ver en
Wauthering_Heights (1847) de Emily Bronte y en Great Expectations (1860) de Charles
Dickens. Malcolm Bradbury nos habla también de wriangulos amorosos, de dos tipos de
hercinas y de dos clases de amor. La primera es una mujer dedicada al hogar que se
inclina hacia los aspectos sentimentales y domésticos. E! amor entre e! héroe y esta
mujer es tranquilo y sublime. La otra es la “dama obscura” -por lo general una
institutriz, un oficio considerado, como ya hemos visto, peligroso y socialmente
denigrante- quien posee un sentido de independencia y una gran energia, y que
despierta fuertes pasiones en el personaje masculino. Por lo general éste aprende la
leccidn y regresa con la mujer justa y buena para vivir, si no felices para siempre, si de
acuerdo con las exigencias morales de la sociedad.

Igualmente, en los argumentos victorianos se trataba constantemecente el tema de
las clases sociales, mostrando ¢l comportamiento a veces ventajoso de }a clase media
con respecto a los pobres; o la lucha de algun personaje en su afin de escapar dec la
pobreza y mediocridad sin importar los medios. Dos buenos ejemplos son Tess of the
D'Ubervilles de Hardy sy y_Vanity Fair as+7n de Thackeray.

Otra caracteristica muy victoriana de la novela fue el uso de personajes y
argumentos secundarios y simultaneos para reforzar el argumento principal como parte

integral de la narraciéon. Por otra parte, con respecto al ambiente fisico. por lo general
se describia y exaltaba a la naturaleza como simbolo de lo que algunos consideraban
"perdido” a causa de la urbanizacion y tecnologia, por lo tanto muchas de las novelas

la campina inglesa. en ocasiones contrastadas con eventos

se desarrollaban en
ocurridos en la propia "city", Londres, como podemos verlo en Great Expectations y

Tess. Las abundantes descripciones v ¢l uso de argumentos secundarios enlazados al

principal y unidos a través del narrador fueron la causa principal de que las novelas
costumbristas y que bien pudieran ser

fueran sumamente cxtensas. descriptivas,

e s S A i b sk e
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consideradas como cronicas de la época, pues debemos recordar que el desarrollo del

realismo'? en la novela se debié en parte a la convicecidn victoriana de que la novela

fucra la representacion de la vida tal como era: “Si la novela ensefiaba algo sobre el
mundo ‘real’, en donde los problemas llegaban de todas partes, leer novelas no parecia

una actividad frivola (...) y para la mayoria de los lectores era la representacion de la

existente clase media firmemente basada en la domesticidad.” ' ray

Por lo que respecta al tono narrativo encontramos principalmente un narrador

ommnisciente “casi Dios” que conocia todo sobre sus personajes, el cual, en muchas

ocasiones, se combinaba con la intromisiéon del narrador (primera persona)., como
podemos verlo en Vanity Fair cuyo autor hace continuos comentarios sobre sus

personajes y las diversas situaciones que presenta.

El uso del discurso directo, de un hombre hablandole a otro. es tal vez mas claro en
las novelistas de la época: en un grado u otro. Dickens. Thackeray, Trollope y Cicorge
Elior se i b a si dirig de direc al lecror, contando sus
historias con una gran preocupacién por sus intereses, comodidad 3 bicnestar moral.

[...] para el novelista victortano el lector cra una presencia personal, asi como el
novelista lo era para cl lccror.

Esta confianza en la relacion reciproca entre lector y escritor es caracteristica de la gran
prosa del periédo victoriano, es una prosa que habta'°mas

17 Una de ias de enie i nr-m.-os a- 1326 en donde io
ﬂlllﬂ.’l come una “doctrina ¥erana que conducird & la aTwtacién no de obras que ia
ratezs nos ofrece [.. ] Es posible Que esto surja, & puIQar por ciertos indicios, como la keraturs d-l yga XIX ia Heraturs de ia
v"\nd (T-A.) Ine Age of Roatsm. p.

18 Raymona Chapman, Op. ot . p 173
12 F. Kermode, J Hodander et 8, Op CA.p 791



1.3 LA NOVELA POSTMODERNISTA

Para poder entender ¢l movimiento denominado como postmodemismo, debe
mencionarse antes qué significa para la cultura ecuropea, el modemismo. De acuerdo
con Malcolm Bradbury??, "modemismo” fue el nombre que se le dio a esa importante
transformacién de la forma, ¢l espiritu y la naturaleza del arte, 1a cual ocurrid en algun
momento entre los afios setenta. en el siglo pasado, y la segunda guerra mundial.

Explica que el artc adquirid algunas caracteristicas comunes en sus distintas
ramas, como cierta durcza e ironia. Que sus personajes principales eran por lo general
mads victimas que actores y que la naturaleza de la existencia se representaba como algo
débil y fragil. La forma hteraria se rompia frecuentemente, y las palabras parccian
apenas poder expresar la experiencia. En cuanto a los temas. por lo general eran
ambiguos e inquictantes; el verso libre en la poesia, la técnica en !a novela del “stream
of consciousness”, y ¢l expresionismo en el teatro, parecian entonces convenciones
persistentes. En cuanto a los autores ingleses mas representativos se encuentran Joseph
Conrad, James Joyce, D.H. Lawrence, T.S. Eliot, ¥ Virginia Woolf. En su libro,
Bradbury incluye también a Fyodor Dostoevsky. Henrik Ibsen, Thomas Mann, Marcel
Proust, Luigi Pirandello y Franz Kafka.

Bradbury cuenta que cuando los afios veinte murieron y la era de la depresion y
cl surgimiento del fascismo llegaron, el espiritu del modemismo enfrentd un gran reto;
y cuando los afios treinta terminaron con una segunda guerra mundial, €l movimiento

modcrmista parecio llegar a su fin. La nueva generacién de escritores que surgio

20,

'y 83 pr de enia ae East Angha. Las novelas que ha escnto son
Emmmn_wmm ory Man, Rates of Exchange. /a cual fue normunada pars o Booker Prize en 1983, y
Siaka? Ha escrmo guionas para telavisidn para. entre otros, ia 0bra de Tom Sharpe Bioft on the Landscope yagmqygg_alu [asl

como “The Ebany Tower” de John Fowies] Entre sus lrabajos de critca se encuentran Fossipl
Novel. The Modem Amencen Noved an_up_t_tgqu (84). ¥ (nunfo coon J W. McFaaarianeo) Modermism. entrs otros Lcs
han sido Worta. pp 16-23
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después de la guerra sentia que los ticmpos habian cambiado radicalmente y que su
tarea cra diferente. El movimiento que pretendia ser moderno para sicmpre, ahora
parecia acabado. Es entonces cuando aparece un término nuevo, postmodernismo, el

cual representaba una condicion social y artistica totalmente nueva.

Pero que megjor que "escuchar™ a un escritor representativo de ese nuevo

periodo, para lo cual cito los comentarios de Randall Stevenson?!-

“.. despucs de Joyce [...] nos estamos acercands mds v mds hacia una época
literaria en la que los problemas de la creacion seran claramente previstos por el
novehsta”™
La época literaria a la que se refiere Robbe-Grillet por lo general sc¢ conoce como
"pastmodernisia” | un término que sefala apropiadamente el desarrollo de varias de sus
caracteristicas ya sca directamenic “despuds de Joyee", o.como una cxtension del trabayo
Sucrtemente  influenciadoy  por Joyce ) sus

de  otros  autores  ntermediaros
sugicre Robbe-Griller al comentar su propio

contemporancos modernistas. Como

reconacimiento hacia Joyce:
..da i no g femos hacer de el
pasado. De hecho, es ¢n adnuracién a nuestros aniccesores que estamos tan
aQ nuestra

unidos; nuestra ambicion es fan solo continuar.. scguir su huella,

manera, en nuestro propio tiempo. ~ (T.A.)

Y de hecho, Bradbury afirma que la ficcion inglesa ha mantenido una relacién extrafia
con la novela del pasado al reconocerla, al parodiaria y, debido a ciertas circunstancias
histéricas, a ir contra clia. Pero /cuiles son esas circunstancias historicas? Seguramente
la afirmacion por parte de algunos criticos como Frederik Karl?2, de que la litcratura de
esta época no tienc la calidad de la novela modemista. No obstante, hay que aceprar
que esta nucva generacidon de escritores como Graham Greene, William Golding,
Lawrence Durell y John Fowles. entre muchos otros, es una generacion de importantes
productos literarios. Bradbury opina que la literatura postmodernista es una literatura

que "nunca ha sido mas variada, mas interesante, mads creativa o mas internacional en

27 Randa# Stevenson, The Brrush Novel Snce the Thirzes o 220
. LA Nove'd (n¥esy Confemporanea po 17-73

22 grecens Ka
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sus recursos y alcances que ahora”**ar.ai, y. al igual que otros criticos, afirma que el
periodo postmodernista es mucho mas valioso de lo que, en ocasiones, se considera.
Nos dice que puede verse que posee cierta coherencia, y patrones particulares de
volucidén que surgen de la situaciéon de la novela establecida en el periodo del
modemismo durante las primeras tres décadas del siglo.

Asimismo, otras referencias indican. por ejemplo, que el postmodernismo inicia
después de la Segunda Guerra Mundial. Consideran que fue la reaccion de los
escritores contra la ideologia politica del momento (les disgustaba el fascismo. y se
sentian desilusionados del comunismo.)** "Lo que esta literatura avant garde pretendia,
era ser nucva. [...] Intentd cortar su conexion con [la literatura modernista] al proponer
métodos totalmente nuevos. [...] Esta postura ‘estética estuvo basada, en principio, en el
existencialismo..."?%cra) De acuerdo con ecste autor, los postimodernistas sostenian que
el realismo dejaba fuera muchas cosas y que en cierta foma, tan solo "asumia” lo que
era real. Al reconocer esto, “algunos novelistas comenzaron a ‘daiiar’ la ilusién
narrativa en forma deliberada a través de elementos ajenos.”? (r..) Nos dice que estos
elementos incluian diversas intrusiones del autor, o miultiples versiones de la realidad,
tal como lo hace John Fowles en su novela, con sus continuas intrusiones editoriales y
sus finales altermnativos.

Pero antes de referirme especificamente a Fowles como autor postmodernista,
considero interesante presentar en resumen las ideas de Bradbury sobre la fuerte

relacion entre modernismo y postmodernismo con la siguiente cita2??:

St alguna ves hubo cualquier duda de que el arte literario que existié entre 1870 y 1930

23 pmaicoim Bradbury crtado en The Briosh Novel since the Thibves: An intfroducnon, de Randal Stevenson, p. 7.
24 Alastair Fowler, A Mrstory of Enghsh Lagrature, p 363

25 04, p. 364

26 i0ug, p 364,

27 Maicoim Bradvury. Tne Nodem Worg pp 281-285



haya experi lo una lucién [...] v que esta revolucion amerite el nombre de
modernismo, sélo hay un clemento que to asegure: la popularidad del actual término
‘postmodcernismo’. [...] Es ible que el do de lcrnismo no sca
totalmente claro. pero el nombre indica evidentemente que de hecho existié un
movimicnito modernista y. también, que ha terrunado. Nuestro propio arte debe
- continuar a partir decl modermismo aun cuando no sea claro st el término
postmodernismo es su progense o s adversario
Justo despuds del “despertar”. la segunda gucrra munchal dejo a las arics con otro
espacto que lenar. otra transicion que realizar. En la atmosfera de la postguerra
Jlorecio ¢l existencialismo y trajo consigoe una nueva sensacion de crists. Una “nueva
novela” cmcergid en Francia, con el trabajo de Becket. Butor. Robbe-Grillet. y transforms
el espiritu de la ficcrsn. {...] Una nueva generaci se - 1z6 una nueva
pracuca tearral y litcraria, y el movinuento modernisia pan:ué quedarse en el pasado.
{--.] Fue posible mirar atras y percibirlo como algo acabado. completo. f... JEl peligro del
término [postmodcernistal es que implica que todos conocemos. entcndemos. y hemos
determmado y asimilado ¢l arte que se dié anterior a esta nuceva corricnte. Sin embargo.
[ed moderrismao) significo muchas cosas y pasao por muchas ctapas v lugares. (...}
El modernismo fue mucho mds que el arte de la desesperacion y la crists [...] fue el
espirite de "Aaking it New”, el esplritu que mantsvo el arie moderno como el poder
moral. intelectual, pero, sobre todo. creanvo de nuestro siglo. convirtiendose en algo
inevitable como la modernidad misma: 1o que nos hace a todos postmodernisias. (rA.)

Ahora bicn, aunque postmodernista, es dificil definir a John Fowles dentro de
una corriente especifica (experimentalista o existencialista). Hay quienes, como
Bradbury, lo consideran experimentalista. Nos dice que los afios sesenta alteraron no
s6lo ciertas normas sociales sino tambi¢n ciertas convenciones narrativas que fueron
mas alla del estilo conservador de antes. Asimismo, afirma que una caracteristica
importante de esta década fue 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 Fowles que habla dec un area particularmente significativa
de cambios simultancos en los aspectos sociales y literarios contemporancos. Describe

y critica los convencionalismos tanto de técnicas narrativas, como en lo que respecta al

papel sexual que desempeiia, especialmente, la mujer en la sociedad.” 2* a.a,

John Fowles se ha vuclto un autor objeto de controversia enwe los criticos

28 10uct. p 48
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debido, tal vez, a la comercializacion de sus obras, no s6lo como best sellers sino como
series de television y films cinematograficos (The Magus, The Collector, “The Enigma’
en The Ebony_Tower). Sin embargo, The French Licutengnt’s Woman puede

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

no se limita Gnicamente a utilizar los convencionalismos de la época victoriana con
respecto a personajes y argumento. sino que los aplica, los representa, los ‘compara y

contrasta con los de la novela contemporanea:

La Migjer del Tenienie Francds contrapone la liberalidad del punto de vista de_finales de
los sesenta y las severas actitudes del periodo victoriano de cien anos antes. Fowles
recrea cxlm.ramr.-nu' parte de la armdsfera de ese periodo reproduciendo también algunas

de los de la la victoriana.?? (ra,)

No obstante, cxiste una fuerte tendencia a considerarlo dentro del

existencialismo®®: "“A pesar de nuestras dificultades hemos llegado a algunas

conclusiones con respecto a la apropiada identidad de John Fowles. Hemos decidido

considerarlo existencialista."?! ra,)

El objenivo de John Fowles. su mision como escrifor, puede definirse con precision en las
conmovedoras palabras dv Camus en "The Wager of our Generation® (1957): "El
proposito del arre, la finalidad de la vida, es aumentar la liberrad y responsabilidad de
todos los hombres del do. Bajo of se puede reducir o suprimir

dicha libertad, ni siquiera lcmporalmcnlc s

2% 15id. p. 208

20 - “T Que rosafta is inportancia de la existencia. Adopte ef punto de vista de que ef universo
3 un teatro mexpcatie, Pokgroso y w0 senvoo pars s ensience Os mdwguo T0cas las personas deden esum i
responsabidad de elegir 1o qu Ia ae su Esta Apertad pono af hombre en un estado de ansieasd
(anpst) al estar rocesdo o Posibadates mintes. Poro 1GNOrando su fuluro, excepto por el hecho de que Su vida es finta, y
temwnard, igual que como empezd. enls nads = (T-A.) Defimcion tomada de Mason Gray. A Dognary orinerary Tarms, p 240

37 jamaes Sarxer, Fowles and the Struggie of The Snghsh Ansror en Joumal of Mogem Laerature, p 164

3210, 0. 165
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El mismo Fowles admite esta influencia (mas que la de ser experimentalista) en

diversos articulos y entrevistas:

Mis dos novelas anteriores estuvieron basadas en premisas existencialistas mas o menos
veladas. No quiero que esta sca la excepcion: ast quc c.slny tratando de mostrar una
i exisre i antes de que fuera [ bl 7Y Pray

Randall Stevenson3+ nos dice que el propio Fowles sugiere que su obra ticne una
atinidad con la literatura francesa que estudio en la universidad. Comenta que hace un
reconocimiento a esta literatura cuando en The French Lieutenant's Woman menciona
“las lecciones de la filosofia existencialista” [p. 76]. e indica "la era de Robbe-Grillet y
Rolland Barthes” {p. 102], como una era de cambios decisivos para la estructura dc la
novela. De acucrdo con Stevenson, Fowles sugiere que, tanto los tedricos de la
nouveau roman como Robbe-Grillet, y el existencialismo de Jean-Paul Sartre y Albert
Camus, han estado significativamente relacionados con la literatura inglesa reciente,
cuya fase experimental ha sido claramente afrancesada.

Fowles comenta:

Estroy interesado en el aspecto existencialista que trata de la libertad, de st tencmos libre
albedrio, de hasta qué punto puede uno cambiar su vida. elegirse uno mismo. y todo lo
demas. La mayorla de mis per principales han lo involucrados en este
concepro de Sartre de la aulcnnmdad e lnauu'nnctdad 7 ray

Como a los existencialistas, a Fowles le interesa el “ser”. Afirman que el hombre existe
en este sentido, lo que significa que esta abierto a un futuro que él mismo establece a

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

32 John Fowtes. * Notes on \witng & Nover en Harpers Magazine p 90

34 Rancas Stevensan, Ine Bmsh Novel since the Tretes, p 210
35 sames Campbel. Op cit., 466
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tienen, ni como especie ni como individuos, alguna esencia que gobierne su conducta

(ni Dios ni la sociedad); es decir, que el hombre es lo que es por eleccion propia.3¢

bilidades de ? i i de los

Fowles [...] estd interesado en la libertad y las p
individuos dentro de sus sociedades.?” (r.vy

Observamos cémo 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, asi, desarrollarse en el sentido existencial.

Fowles muestra interés en una libertad politica y social que esta unida con un intento de
liberar al lector y al texto de las restricciones de la narrativa convencional. 3% (F.A4.)

En resumen, y de acuerdo con ambas perspectivas, podemos afirmar que_The French
Licutenant's Woman no es tan s6lo una novela histdérica mas que se desarrolla en el aiio
de 1867. Es, por una parte, una novela experimental si consideramos que (asi como la
época victoriana) esta conformada de dualidad: dos épocas, dos tipos de lenguaje, dos
técnicas literarias, dos finales y, si queremos ir mas alla, una obra representada en dos

discursos literarios: el de la novela y el del guién cinematografico.

principalmente, una novela con firmes bases

Pero no so6lo eso. Es,
existencialistas pues, a lo largo de la obra y a través de sus personajes, Fowles enfatiza

la importancia de ser libre, para asi elegir el propio destino y lograr un crecimiento
personal.
John Fowles se interesdé en los problemas victorianos de la fe conma el
esceptisismo cientifico; en la wansicion entre dos épocas. una ya en decadencia y la

otra, a la vez, forzada a enfrentarse con ideas aun demastado arraigadas en su contra

. Vo 5. p. 818

36 fomada de The New
37 Ranaat Stevenson. The Srast Novel since the Thiies, £ 216

38 s, p. 247
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como para poder surgir con fuerza. Se interesd en la importancia de elegir una libertad
personal, para lo cual utilizé ambas perspectivas: la victoriana, en base al concepto de
evolucion de Charles Darwin (en la que sélo los mas aptos -y diferentes- sobreviven);
y. por otro lado, una moderna, basado en su admiracion por el pensamiento existencial

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

interesa en las implicaciones de Karl Marx; en la relacidon entre el presente y el futuro,
y entre una tradicion novelistica muy admirada y las nuevas técnicas postmodemistas,
que hicieron dificil comparar ambas perspectivas sin destruir los propios valores de

cada una.

uyor del Temente Francés tha a ser ranto una imitacion formal de lo victoriano,
womo un elegante 1intento de evaluar las difercncias historicas v mentales entre dicha
hstorta y una maoderna.’® ra

Al respecto. Randall Stevenson comenta:

La historia de Fowles y sus criticas a los valores wvictorianos sc  encuentran
cuidudosamente mezcladas con comentarios literarios y experimentos con la estructura

de la novela. El interés de Fowles no es solo criticar a la lad del siglo f »su
1p i . s1no, adcmds. c recmpl las mas
rigidas” de dicha época con 7 ala la. Esto impli que Fowl /i tanto

la naturaleza de la literatura victoriana como que comente, dentro de su narracion, sobre
la forma y técnica dv su propia obra.*” (ra)

LLa comparacién de la literatura de una época con la de otra es consecuencia
inevitable de la critica, pero esto solo tendra valor cuando la comparacién o el contraste
sirvan para exponer valores y no para destruirlos. Asi es como lo hace Fowles: exalta
las caracteristicas literarias de ambas épocas y las conjunta en una sola obra que esta

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

39 y. No ot p 284

40 Randat stevenson, p 208



Generalmente me escribo andos. Sobre [La Muger del Teniente Frances]: “No

estds trarando de escribir algo que alguno de los novelistas victorianos haya olvidado
escribir; sino tal vez algo quc alguno de ellos dejara de escribir. Y. recuerda la

timol de la palabra. Una novela es algo nucvo Debe tener importancia para cl
prescnrc del r.'scrtwr -asi que nunca pretendas que vives en 1867; asegurate que el lector
sepa que sdlo es ficcion. " o,y

47 jonn Fowles. Notes on Wring a Nover. p 30
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1.4. EPIGRAFES Y ESTRUCTURA (PLOT). (VISION ESTEREOSCOPIC)

Es importante mencionar la funcién de los epigrafes®? dentro de la estructura de

The French Lieutenant's Woman. Tal como los estindares de la época victoriana

marcan la necesidad de un titulo para cada capitulo, Fowles utiliza los poemas y textos
de autores que ya hemos mencionado, los cuales, por supuesto, estan relacionados con

los sucesos del capitulo que anteceden.
El capitulo 11 nos muestra, por cjemplo, ¢! deber ante la sociedad. En otras

palabras. el deber de casarse, tener hijos y ser respctable: "Por supuesto, nada podia

ocupar el lugar de la bucna sangre; pero en general se admitia que el buen dincro y el
buen ralento podian producir artificialmente un facsimil bastante aceptable de una

posicién social no desdefiable."*® Y esto es precisamente lo que Emestina pretendia

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

Debes amoldarte a la_ forma,

Sin que importe lo que signifique.

Ve a la 1glesia -el mundo lo exige.

Ve al batle -también lo exige el mundo.
Y cdsate -mamd y papc lo descan.

Y tus hermanas y condiscipulas lo hacen.

With the form conforming duly,
Senseless what it meanech truly,

Go 10 church -the world require you,
To balls -the world require you roo,
And marry -papa and mama desire you
And your sisters and schoolfellows do.

A.H. CLOUGH. Dury, 1841. p.40

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

enconrramos el epigrafe siguiente:

42 Epgrafe - Cta o nota dectcada @ elguna causa O ideal COMO Io eS la INSCAPCION mvcral de la dedicatona de un kbro que
estadlece e/ afecto o respetfo def autor por la persona nombraga. (T.A.) Harry Shaw, Dicponary oftierary Terms . p 274

43 sonn Fowles. La Murer oot Tonente Francés, p. 86
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Ah, yet. when all is thought and said. Pero cuando todo se ha pensadea y dicho

The heart stll overrulles the head, El corazdén aun manda en la cabez

Sttt whar we hope we must believe, Atin debemos creer en la esperanza

And what is given us receive. Y recibir lo que se nos da:

Must still believe, for stll we hope Debemos creer aun,  porque todavia
That in a world of larger scope, esperamos

What here is faithfully begun Que en un lo mds lie haremos

Will be complcted. not undone. . lo que aqul empezamos ﬁelmcnlc

My child, we still must think, when we Mi vida, debemos creer que. cuando juntos
Thar ampler life together see, Co esa otra 3 ia mejor

Some true results will yet appear Atent veremos cl fruto de lo que aqui.

Of what we are. together here. Juntos, hernos sido,

A.H. CLOUGH. Poem, 1849, p.352

O cuando en el ultimo capitulo Charles se enfrenta a su realidad, a una nucva
comprensién de si mismo y su propia libertad ¥ a una nucva Sarah, el epigrafe quc

antecede cs una nota de Martin Gardner, The Ambidextrous Universe:

La evoll sn es, i1l . el procexd / el cual la casualidad [... Jcolabora
con la lcy natural para crear formas vivas mejores 3 mas apias para sobrevivir.

p.HGS

Sin duda todos estos epigrafes cuidadosamente elegidos (de los cuales
podriamos scguir enumecrando tantos egjemplos como capitulos existen), ticnen el
proposito de contribuir a una ambientacidn literaria victoriana.

Ahora bien. antes de hablar de la estructura (plot) de The French Licutenant's

Woman, es necesario resumir la historia**

Charles Smithson, cientifico especializado en fosiles. esta comprometido para

44 Do acuerdo a E M. Foster en Aspects_of the Nove! (1927). la mstona es una “narrativa de aventos ordenados en una
sSecuencia de bempo™ (p 20), que el plot los oventos de acuerdo con /a3 casuakdad.” (p 60). (T.A)
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casarse con Ernestina Freceman, la hija de un comerciante reconocido. Charles conoce a
Sarah Woodruff -de quien se dice tuvo una aventura con un teniente francés que la
abandono- y se enamora de ella gradualmente. Charles comienza a tener conflictos
afectivos entre Emestina y Sarah. Cuando Mrs. Poulmey despide a Sarah de su servicio
por no obedecer sus instrucciones de no pasear por "e! cliff” (acantilado), pues
despertaba comentarios entre la gente. Charles decide ayudarla.

Asi, Sarah se va a Excter en donde, posteriormente, tiene relaciones sexuales
con Charles. El se convence de estar enamorado de Sarah a pesar de sus diferencias
sociales, y decide romper su compromiso con Ernestina. Para cuando vuelve a buscar a
Sarah, ésta ha desaparecido, pues Sam, el sirviente de Charles, no lec entrega una nota
en la que le pide que lo espere. A partir de aqui, y después de que ¢l padre de Emestina
lo desacredita como caballero, comienza la incansable bisqueda de Charles por Sarah
para finalmente ser rechazado por ella.

A diferencia de las novelas victorianas, Fowles le da el toque modernista cuando
vemos que Charles rechaza a Emestina (la mujer bucna, sumisa y hogarefia) para seguir
a Sarah (que se convierte en la verdadera heroina) y elige, por tanto, quedar fuera del
convencionalismo victoriano.

Como vemos la historia es simple y tradicional. Pero su verdadero arte se
encuentra en el tratamiento del tema. Fowles utiliza un punto de vista estercoscépico
con el que compara y contrasta dos épocas; y a la vez, utiliza el pastiche para parodiar
el estilo novelistico victoriano. Por todo esto, la historia no es lineal y consccutiva

como la mayoria de las novelas del siglo XIX, sino que esta llena de_flash forwards y

flash backs*’, a través de los cuales se entrelazan las “casualidades” que nos llevan al

35 Elash back - “Térmuno cinematogréfico quo tambin se utiza en 1a iteratura del siglo XX. Técrica narratva n fa que se
0

@8 UNa Novels para iNtrOCUCIc SHUBCIONES Que hayan OcurmIdo antencrmente y Que fengan
rmiacidn con s pamera. El uso del flash bacK o permate al aufor comenzer Su MiStona en un momento de gran interds y as! evitar ia

ae una Tambén ie permnte mantoner la fustona en un oresente objeovo porque ol flash back no
@3 un recuerdo. SN0 una vivencia " (T.A.) The New. P, p 818
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desenlace.
El autor comienza el primer capitulo en marzo de 1867 presentandonos a dos de
los personajes principales, Charles Smithson y Emestina Freeman. En el capitulo 2.
de acuerdo con los estindares de la novela victoriana, nos habla mas sobre ellos: el
padre de Ernestina es comerciante; la familia de ¢l es de la nobleza. Pero no sélo esto.
Aparece el tercer personaje de! triangulo, Sarah Woodruff., de cuya historia nos
enteramos Charles v el lector a través de Emestina. El Unico contacto entre cllos es
visual cuando é! le pide que tenga cuidado pues se encuentra cn un lugar muy peligroso
de! Cobb. Sin embargo. en el capitulo tres comienza el intercambio de flash forwards y
flash backs: Fowles hace que Charles, a través de un espejo, se remonte a su viday a la
de sus progenitores, mencionando simultaneamente un suceso que ocurriria seis meses
después de esa fecha y que involucra a un personaje de la realidad histérica: Karl

Marx:

...Charles [...] no os hubicra creldo a pesar de que solo sets meses despudés de aquel
marzo de 1867 aparcceria en Hamburgo el primer tomo de_ Il Capital.

p 19

En el capitulo 4 nos presenta un personaje secundario pero importante para la
interrelacion causa y efecto: Mrs. Poultney. Nuevamente, a través de flash-back nos
remonta a una fecha aun mas lgjana, 1866 “exactamente un afio antes de la época de
"46

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

Poultney 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.”"*?

“6 sohn Fowles. (& Muser de! Tenento Frances.. p. 27
47 iect . p. 30.
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En el capitulo 5 es el tumo de que conozcamos mejor a Emestina y a la tia
Tranter (otro personaje secundario). Asi pues, nos remontamos al pasado de Emestina

como hijé anica, consentida y enfermiza y, a través de_flash forward, también a su

destino:

iSi ellos hubieran podido ver el futuro! Porque Ernestina sobreviviria a toda su
B sn. Habla iddo en 1846. Y murid el dia en que Hitler 1nvadic Poloma.

P34

En este capitulo obscrvamos tambi¢n una intersecciéon de perspectivas. Fowles nos
describe los momentos anteriores a que Charles se mirara en el espejo en el capitulo 3 y
recordara su pasado:

Cuando Charles salio de la casa de la tia Tranter. en Broad Strevt. recorrio calle abajo

los cien pasos que habla hasta su hotel, donde, [...] subié a sus habitacioncs para

interrogar en el cspejo a su bien parecido rosiro. Frnestina se excuso y se fue a su
habitacion.

p.32

El capitulo 6 esta relacionado con el capitulo 4. Estamos nuecvamente en 1866 y
continuamos con la conversacion entre Mrs. Poultney y el vicario de Lyme sobre la
posible joven en “"circunstancias adversas”, Sarah, y sobre como conocié al teniente
francés y lo siguié hasta Weymouth (motivo de su desprestigio), antes de que partiera
rumbo a Francia. Sarah es entrevistada y finalmente contratada por Mrs. Poultney.

En cl capitulo 7 volvemos a marzo de 1867. Se nos ofrece la descripcidn fisica
de Charles contrastada con la de Sam, su sirviente, lo cual no es sélo cn el aspecto
fisico sino social. sicndo que es de suma importancia debido a que la vida de Sam y

Mary (al servicio de la tia Tranter) es ¢l argumento secundario de la historia y 1a causa




30

de muchas de las "casualidades” que ocurren en la vida de Charles.
En el capitulo 8 continuamos con el presente imaginario. Charles va al bosque y
es ahi y por la manera en que va vestido cuando el narrador nos presenta un ejemplo de

la visidn estereoscopica de la obra a través de un comentario que se relaciona con la

realidad historica:

Nada nos parece mdas incomprensible que In meridico de los victorianos(...] Bueno,

nosatros nos reimos/f...] Una vez mds. nos itropezamos con esta materia de debate en el

siglo pasado y el prescnte: ¢l deber.

[...] Porque hombres parccidos a Charles [... [ puuuran los umlcnlos de nuestra ciencia
p

madcrna £{...] Intuian guc Ia: rfdeas del . que habl
lo que los la religion y ¢l estancamicnto social enturbiaran los

cristales de las ventanas que dchlan abrirse a la realidad: cllos sablan. en suma. que
tenian cosas por descubrir y que su descubrimiento tendria una importancia
trascendental para cl futuro del hombre. Nosotros [...Jcreemos que no queda nada por
descubrir y que lo unico que ticne importancia trascendental cs el prescnte del hombre.

pp. 53-54

En cl capitulo 9 conocemos mas profundamente a Sarah, asi como su pasado y

su presente, y un suceso ocurrido "unas dos scmanas antes del comienzo de mi

relato"" Mrs. Fairley (el ama de Ilaves de Marlborough House) informa que Ia ha visto
caminando sola por el acantilado.
El capitulo 10, en el que ocurre el segundo encuentro con Sarah, esta

directamente relacionado con el 8. en donde Fowles nos narra lo siguiente:

[Charles] o306 cerca de alli un arroyo en el que pudo calmar su sed. Majé el pafiuelo y sc¢
dio con ¢l unos golpecitos en la cara. Luego. empezi a mirar a su alrededor.

p.37

48 Jonn Fowles. (A Mujer del Temente Frances. p 72



Esta escena es retomada hasta el capitulo 10:

lo vus stency con el panuelo majado,

Cuando Charles hubo apagado su sed y refr
5 a murar ser en derrecor.

/4

p»75

Es interesante observar como transcurren los dias en el relato. Hacia el capitulo

12. cuando Charles encuentra por segunda vez a Sarah y cruza palabras con ella, ha

pasado sélo un dia desde que Ia vio por primera vez en el Cobb (capitulo 2):

SeRraria

/-7

Tengo que pedirie disculpas por dos cosas. Ayer Yo no sabia que cra usted la secretaria

de Mrs. Pondtney. Temo que le hablé de un modo muy descortes.
P93

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

House. Apenas es un dia después desde su encuentro anterior:

Sucedio que para la al descub del hajo ilado, se habia
dispuesto que fla primera visita oficial de Charles a Mrs. Poultney] muvicra lugar cn
Marthorough House.

P08

Y para el capitulo 16, son sélo 8 los dias que han transcurrido en la historia
(narracion de eventos), desde el capitulo I:

Despucs de lo que acaho de referir pasaron cinco dias s incidentes. Charles no tuvo
nuevas oportunidades dv explorar el bayo acantilade
Py

Por lo que podemos ver. ¢l libro cstd Heno de saltos y reveses, de presentes y

pasados, de digresiones y situaciones siempre ligadas aun cuando existan varios
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capitulos de por medio, a través de los cuales finalmente 1l os a un p o

desenlace que el propio Charles crea en su imaginacion: después de que comienza a
dudar sobre lo que verdaderamente siente por Sarah (por lo que ella representa, lo cual
veremos mds adelante), la ayuda a irse a Exeter, donde mas tarde tienen un encuentro
sexual en el trayecto de Charles de Londres a Lyme, pues decide hacer una escala ahi.

La desviacion hacia este final ficticio ocurre en el capitulo 43:

El tren entrd en Exeter. Poco despucs de que sonara el silbido que anunciaba la llegada,
Sam aparecié delante de la lla del 1 . El natural . habla hecho
el vigje en tercera clase.

¢Nos quedaremos aqui esta noche. schor?

No. Un coche. Cuatro ruedas. Amenaza lluvia.

Sam habia apostado mil libras consigo mismo a que se quedarian en Exeter.

p.341

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

contarle sus encuentros con Sarah:

Y asi termina la historia. ;Qué fue de Sarah? No lo sé. Lo cicrto es que no volvié a

importunar a Charlcs, por lo menos cn persona, su imagen siguicra 7 io su
mente. Es lo que suele ocurrir. [...] Charles y Ernc:lma no fucron siempre felices; pero

vivieron juntos ..
p. 346

Fowles continta narrando lo que sucedié con cada uno de los personajes, para

posteriormente sorprendernos en el capitulo siguiente con este comentario:

s l, sera

Y ahora. después de terminar esta novela de una forma pe
mejor que explique que, st bien todo lo que describo en los dos ultimos caplmlo.r ocurrio,

no ocurrisé en la forma que s¢ os ha hecho imag [...7] las pdig que bdis de leer
son un relato, no de lo que ocurrié, sino de lo que, durante las horas que pasé cn el trem,

entre Londres y Exerer, [Charles] pensé que podria ocurrir.

p.338
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La historia es retomada hasta el capitulo 45:

Congue vamos a sacar a Sam de su hipotético futuro y situémoslo en su presente de
Exeter. Cuando se detiene el tren, &l se presenta en ¢l compartimiento de su amo.

g Pasaremos la noche aqul, seflor?
Charles le mira un momcnito, sin saber aun que decision va a tomar, y levanta los cjos

hacia las nubes que cubren el cielo.
Mec parece que va a llover. Pararemos cn “"El Barco™,
p.350

Pero hablemos ahora de los dos verdaderos descnlaces que aparecen en la
estructura. E! primero ocurre cuando, después de su incansable busqueda, Charles

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

encuentro hablan del pasado, Charles dice:

No, no mc equivoco. No sélo me has clavado el puhal en el pecho. sino que haz gozado
al retorcerlo [...] Liegard el dia en que tengas quc rendir cucntas de lo que me has
hecho. Y st hay justicia en el ciclo, tu castigo abarcara la crernidad.
Palabras melodramdticas...

pp.458-459

Después de esta “maldicién”, Sarah no lo deja partir y le presenta a la hija que

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

reconciliacién de acuerdo a los estindares victorianos:

Por fin clla le mire. [...] La cabeza [...]sc apuya en su pecho [...] y Lalage/f...] recucrda
a su padre -y ya iba stendo hora- que un millar de violines hartan muy rapidamente sin

pereusion.
pA6s

Asi concluye el primer final: felizmente juntos, sensacion que el autor sentia la
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necesidad de permitirse y permitimos (asi como a los personajes) clegir después de

tantas adversidades. Al respecto Fowles nos dice:

Escribi ¢ imprimi dos f nales para rr.-nch .lculcnam s Woman simplemente porgue
desde el primer borra, me a ernitre querer compensar al
protagonista masculino [...] con la mujer que amaba . privario de ella -es decir, queria

complacer tanto al adulte como al nifto dentro de mi.”” (r.a)

Sin embargo, la historia contintia en el capitulo 61 y es retomada desde la

'maldicion” que Charles lanza a Sarah. En esta ocasion ella no lo detiene ni le presenta
q

a su hija, le dice:

£Se convence de que yo tenta razon al decir que habria sido mejor no volver a vernos?

r.7

Buscd en los ojos de ella algin indicio de sux verdaderas inre . ) no S mas
que  un c:plnru dl.\pu(‘_\l() a sacrificarlo todo menos a s mismo. la verdad. los
la

con tal de salvar su propia integridad.

[...] Sarah no rraté ya de dercnerle.
P67 - 469

Charles se algja de la casa sin volver a ver jamas a Sarah pero con un gran aprendizaje

sobre si mismo.
Este segundo final es el real.

aun con la “"benevolencia” del autor de tratar de dejamos otro sabor de boca. Pero
¢l del! camino a la madurez, a la

EIl del impacto. No es posible evitar reconocerlo

tenemos este, el de lo inevitable. el de lo real,
evolucion y a la libertad personai:

Es una historia sobre la emancipacion a traves de la historia. donde la hipocresia
victoriana, el moralismo y la gnorancia del senntmentalismo dan pase a la verdad p

of Encings” Tne Manuscrprs of [he Frenc lieutenant’s y¥oman™ p 276

29 £ A




35
autenticidad modernas. a la buena fe v a la libertad, y Sarah es liberada de la presion
que. coma muger y exthada social, la envuelven.>%r.a,

Sin embargo, no es sdlo Sarah quien logra su libertad existencial al elegir y lograr ser
lo que clla decide para si: una mujer n;xeva. diferente a sus contemporineas y. ante
todo, libre. Libre de las convenciones victorianas y de cualquier posible manipulacién
masculina. Charles tambi¢n la obticne, aunque de manera diferente. como veremos

mas adelante en el capitulo de caracterizacion.

50 Maicatm ry. Mo Net p. 281
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1.5 ESTILO: Pastiche y Tono Narrativo.

The_ French Licutenant’'s Woman esta escrita en un estilo que bien podria
calificarse como de pastiche®!, aun cuando al propio Fowles le desagrada esta
definicion, como comenta en la entrevista realizada por Daniel Halpern en “A Sort of

Exile in Lyme Regis™:

Ciertas rdcas. » d de . espe /i 7 de dnimo,

a perseguirte. y le que on este caso (enfan que scr expresados en un estilo

de pastiche vicroriano. Me desagrada la palabra iche” me doy dec que
pa 2 P ” q 2

esa debe ser la categoria en que cste libro debe considerarse. Por lo menos me
desagrada la calidad peyorativa de la palabra.®? )
La gran mayoria de los escritores contemporaneos utilizan, a diferencia de los
victorianos, diversos puntos de vista o focalizacién que tienden a acercar al narrador

con el personaje. En The French Lieutenant’s Woman, Fowles intenta reproducir el tipo
p ) P

de narrador que utilizaban los escritores victorianos, que consistia en un narrador
omnisciente capaz de observar y discutir el mundo como si fuera una especie de Dios.
La caracteristica de este narrador es que interrumpe constantemente la narracién con
intrusiones editoriales como comentarios, juicios y dilaciones que permiten establecer
un didlogo directo con el lector. El resultado es que los personajes se convierten en
"personas” que son observadas y juzgadas como si fueran seres de la vida real.

Fowles parodia este estilo al intermumpir la narracién, pero la diferencia con los
escritores victorianos es la fuerte ironia de Fowles como narrador, quien poco a poco se

acerca mas a los personajes. hasta integrarse a la ticcion como uno de ellos. Asimismo.

© pasaje: de uno o autores ES. por o tento una
e3pecs de amMtacion y. cuando es intencional puede Conserarte une parocka Una forma elaborada de pasdche S un (rabaso
sustentaco, por e;emplo en uNa nNOvela esCmMo en Su Mayorla o campistamente en of estio de otro escrtor.” (T.A.)_The Penguin
Dxcvongry of Laorary Terms and Literary Theory  pp 685-686

52 Daniel Haipemn, ‘A Sort of Exite in Lyme Regs'. p. 37
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esto hace que el lector acepte la existencia de una relacién entre el autor ficcionalizado,
y los personajes, asi como.la relaciéon entre la historia victoriana y la realidad
contemporanea.

En esta novela, el narrador 'y personaje interrumpe constantemente la accién
para hacer algiin comentario parédico sobre sus procedimientos y para documentar

tanto la época victoriana como la contemporanea:

A lo largo de toda la novela. Fowles witerrumpe fr para Sus
dificultades para describir los eventos, y su rechazo para definir o controlar a sus
personajes a través de una simulada ommsciencia sobre las acciones de éstos. Dichas
intr del autor blecen la rel entre el arte y la narrativa, y la realidad v la
vida.3? r.ay

A este respecto, en Notes on Writing a Novel, Fowles nos dice:

El "yo’ real de los escritores victortanos  -el escritor mismo-  es fuertemente reprimido
[...] por obvias razones semanncas y gramaticales. cuando la narracion se encuentra en
la forma literal de la primera persona.

Pero cn este libro trataré de resucitar esta récnica. [...] Mc he escrito otro memordandum:
no ecres ¢l “yo' que interrumpe la ilusion sino ¢l "yvo' que ex parte de ella.

En otras palabras. el "yo' que cn la historia hard comentarios en primera persona aqul y
allé. y que cn alguna ocasion hasta intentara  introducirse en clla. no  serd
necesariamcente mi verdadero “yo” de 1967, sino simplen otro f e, que con
una categoria distinta a la de la ficcion pura’" Ty

Para establecer una mecjor relacion entre la obra de Fowles y la literatura
victoriana, tomemos una de las novelas mas representativas de la época. Vanity Fair, de
William Thackeray. en quien "es algo muy comun encontrar al autor como 'director de
escena’™ss. Vanity Fair es una historia simple y de corte netamente victoriano que relata

las aventuras de Becky Sharp. una joven ambiciosa que pretende logar una posicién en

53 Ranoas Stevenson, p 217
54 sonn Fowles. ‘Notes on Writing a Nover. p 92
55 peter J. Conrach. “The French Lisutenant's Woman novel. screenplay, fiim*. p 45
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1a sociedad sin importarle los medios que tenga que utilizar. ;Qué encontramos 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 satisfacciéon
estética de haber presenciado lo inevitable."**r.ay Fowles nos presenta un conflicto en
el cual el protagonista (Charles) sufre un desarrollo existencial y amoroso “inevitable™,
Nos plantca 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
congrucncia a una historia que se nos antoja simple en su fondo, pero que no lo es
como propuesta literaria, es decir, en su forma.

El tono narrativo que Thackeray utiliza en Vanity Fair cs e¢l de un narrador
omnisciente editorial, es decir, a un narrador cuyos comentarios pueden romper ¢l hilo
narrativo para ofrecer alguna idea de caracter discursivo. Vemos como ¢l capitulo 53

termina con la aparente opinion personal del narrador sobre Becky':

£Qué habia acurrido? ,Era culpable o no? Ella decia que no: pero ¢quién podria
afirmar que lo que salicra de esos lahios fucra verdad; o si ese corazon corrupto cra en
este caso puro? Todas sus mentiras y plancs secretos. todo su cgoismo y sus engaios.
toda su lig 7 habian cul o> en esta b,

rola.

W. THACKIERAY, Vanity Fair, pp.677

Recordemos que los novelistas victorianos tomaban muy en cuenta la relacién

escritor-lector y tomaban muy seriamente su relacién con el publico.

La intrusion del autor en la novela victoriana f[implica que] al hablar en el papel de
comentarista dentro de los limites de un marco tmaginario, ¢l autor se convierte cn un
personaje dentro de dicha estructura, pero también el lector, en virtud de gue ¢l autor.
hasta cierto punto, tamhicn lo ha concebido.*”

56 Arthur Posard, Yanny Eair_A Caseboox p 11
57 Dwight Edcbns, “John Fowles Eaistence as Autnorship. p 218
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The French Lieutenant's Woman opera entre dos ficciones histéricas, la del

victorianismo reconstruido y la dcl siglo XX estereotipado, por consiguiente, podemos
atirmar que Fowles también irrumpe constantemente en la historia con una voz
contemporanea y, parodiando las intrusiones victorianas, se sirve de una voz narrativa
que se distingue del autor victoriano por la utilizaciéon de los recursos narrativos que

hacen de una novela como The French Liecutenant’s Woman, una novela clasica del

postmodernismo.

Los comentarios de Fowles no se limitan a describir las diferentes situaciones por las
que atraviesan los personajes, sino que constantemente utiliza cortes en el tiempo a
través de los cuales describe el presente, pasado o posible futuro de los personajes
desde cl nivel del "urdidor de historias”; es decir, nos introduce a su creacion literaria,

a su invencion:

Este extraordinario acontecimicnto habla ocurrida en la primavera de 1866, exactamente

un afo antes de la época de que escribo.
P27

Se hizo un silencio que yo aprovecho para explicar que esta conversacion tenia lugar en
el saloncito de Mrs. Tranter.

p. 207

En otras ocasiones se sirve del punto de vista narrativo para comentar ciertas ideas que
lo sitian en un presente anacrénico que rompe la idea de la novela victoriana. Esto es,

Jjuega con el tiempo de escritura y el tiempo de ficcion.

[El malecon de Cobb es] primitivo y al mismo nempo iplicado. 1 I osin
embargo, delicado. de curvas ¥ volumenes suaves. dignos de un Henry AMoore o de un
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ilizado. un pa de masa. ¢Que exagero? Quiza: pero se

Miguel Angel: pu 1
puede comprobar, pues r.'l Cobb ha camblada muy poco desde el afo de que escribo.
p- 10

Uno de los mds frecuenres sintomas de prosperidad es hoy la destructiva ncurosis: en su

siglo, era el rranquilo aburrimiento.
P18

Hace poco., reb /o en las las de una tienda de librox de ocasion, una nenda
de la mejor especie, es decir, de dueho distratdo. descubrif...] un tomo cuyo thiulo era
todavia mas insipido: Historia del corazén humano.

p.315

.51 toda ello os ha inducido a sospechar que, como ocurre tantas veces en la literatura,
a dar les de io y que ha do por terminar la carrera

el autor emp
antes de perder el primer puesto. no es mia la culpa.
p. 399

En mas de un aspecto The French Licutenant's Woman pareceria estar escrita

para imitar las novelas victorianas tipicas. Cuando empezamos a lcer 1a novela parece
como si la historia se hubiera basado en hechos de la vida real. Sin embargo, no hemos
avanzado mucho cuando Fowles realiza las primeras irrupciones sobre sus propios
procedimentos. De este modo, documenta simultaneamente al lector con conocimientos
tanto de la época victoriana como de la contemporinea. Conjuga la historia (a través de

Por

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

ejemplo nos dice:

[Mrs. Poultney] era adicta al opio. pero antes de que poddis pensar que pretendo causar

sensacion a rodo rrance, aun con el riesgo de caer en Ia inverosimil. os diré que ella no

lo sabla. Lo que nosotros Ilamamo.r aplo para ella era Idud. [...] Enr . ©ra un
12

equi a
P 100

aun tendria otro mas. De esto

[La jarrita Toby/ tenia un d. hado, y con el 1p
puedo dar fe. pues yo la compré hace un par de aflos v tuve que pagar por ella bastante

mds de los tres pcn;qucs que le costo a Sara.
P.-288
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El efecto de esta técnica es crear la impresion de que una historia real se esta narrando,
sugiriendo asi, que lo que Fowles nos cuenta no es producto del novelista, sino del
conocimiento de un historiador contemporanco. Fowles presenta dos perspectivas y nos
muestra dos culturas ¢ ideologias. El presente ilumina al pasado y nos proporciona, con
un efecto irénico, lo que la novela victoriana por si misma nunca nos podria dar. Por

ejemplo cuando Fowles hace referencia a 1a segunda guerra mundial, al decir:
[Mrs. Poultney] habria sido feliz en la Gestapo.

P 26

Hemos visto que para los autores victorianos las digresiones formaban parte
sustancial de su concepto de novela. Fowles dedica todo el capitulo 13 de su novela a

su intervencion como autor en la creacion de la anécdota, y continuamente enfatiza que

lo que leemos sélo es ficcidn, volviendo asi al lector a la realidad:

Este relato es pura 33 ion. Estos per:s 1jes que estoy creando nunca existicron
mds que en mi propia mente. Si hasta estc he pr de el cargcrer
Y los mas insi. de mis pi es porguc. del mumo modo que asumao
el lenguaje 3 el "mno" de la ¢poca, me g0 a un con urn (4
aceptado por aquel entonces: el de quc el ' es Z b 1 leroso.
[...]Dc modo que quizis esté cscrnibienda una autobiografia a otro

quizds csté viviendo en una de esas casas que describo en mi rclaln. quiza yo me haya
disfrazado de Charles. Quizd todo esto no sca mds que un juego.

p.102

De este modo vemos que el narrador establece una relacion mis estrecha entre el

lector, el caracter ficticio de la fabula, y la propia construccion de la historia

Fowles aparece vn persona para comentar su propia obra.3® (T.A.)

58 Randaf Stevenson. p 208
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De hecho, el narrador llega 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 espta del lugar -parqm.' habia un espia- pudo, pues, deducir que aquellos dos cran

J 1 1A fo mejor su tel habria podido presumir que les
lnu-n.-saha mdas una soledad de dos que las can_\lrur:cu)ne\' marlnma\

p 14

Asimismo, cuando Charles tiene que enfrentar las miradas impertinentes de un hombre

que se sienta frente a él en el tren:

wy seinstald. [...] Era un hombre dc unos cuarenta ahos [...] tal vez no fuera lo que sc
dice un “gentleman”f...]Su mirada cra extraia: calculadora. rcflexiva y bastanic
desaprobadaora. como si supicra perfectamente qué clase de hombre era [Charles]. Segin
mi cxpcr:cnc'a no existe mdés que una profesion que mira de ese modo tan partacular,
lo isitivo 3 lo al, lo irdnico y lo mopormnoe. [...] Es
precisamente, .\-u'mprc me lo ha parecido, la mirada que podria arriburse a un Dios
omnipotente... st existicra algo ran absurdo.f...] Fs wna mirada quc observa con toda
claridad en el rostro. ran familiar para mit, del hombre de la barba. que ahora estd
contemplando a Charles. Y ya basta de disimulos.
Ahora. la pregunta que yo me hago micntras muro a Charles [es] ¢ qué diablos voy a
hacer contigo?

pAlO-311

Y en el ultimo capitulo en el que nos vuclve a hablar del hombre barbado quien "se ha
colado por su cuenta y riesgo [en la historia] y. ademis -como diria él- tal como es en
la realidad"®>® y en donde nos describe muy minuciosamente tanto su vestimenta como
sus acciones de figura "muy"” secundaria. De este modo Fowles, como Thackeray,

“incluye al narrador dentro del mundo que esta narrando al hacerlo relatar su encuentro

59 1nidt., p. 366
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real con los personajes de la historia que describe."*®

Podemos afirmar entonces, que el pastiche radica no sélo en abordar en
apariencia un tema tipco las historias victorianas®!, sino que Fowles parodia e imita la
manera victoriana, y la 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 dandole asi 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 sabia todo sobre sus personajes, mientras que en la
obra de Fowles este “comentarista” adopta un punto de vista en ¢l que es falible y

acepta su ignorancia con respecto a sus protagonistas:

£Quién es Sarah?
De qué sombras ha salido?
No lo sé.
p.102
No se trata tan sélo de que [Charles] haya emy lo a cobrar f

: es que fengo
que respetarla. a despecho de los casi divinos planes que haya podido trazar para él, si
quiero que sea real.

Dicho con otras palabras: para que yo pueda scr libre. tengo quce respetar su libertad, y
la de Tma ¥y la de Sara y hasta la de la abominable Mrs. Pouliney.

El sigue siendo un dios. j que crea [...]; pero ya no somos dioses segun la
imagen victoriana, omniscicntes 3 autorntarios, sino segiun un concepto nuevo regido, ¢n
primer término, por la libertad. no por la autoridad [...] y me gustaria que comparticrais
esta sensacion mia de que no controlo 1otalmente a cstas criaturas de mi imaginacién.

p.104-105

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

encontramos la siguiente cita:

Esta manana tuve que detenerme al no poder encontrar una buena respuesta de Sarah
[...] Los ¢ n o s rech todas las

sibilidades gue uno les ofrece.

60 Arthur Potard. vanty Fair A Casevook. p 184

67 A saber: como un hombre y una mujer de ia musma clase Soca

$14n destnagos a casarse
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Por lo tanro dicen: yo nunca diria o haria algo ast. [...J] Después de una horag de darle
i idn, me di que de hecho ella misma me habla estado

/i a esra a
dictendo qué hacer: su silencio era lo mejor que cualquier cosa que pudicra haber

dicho.®? ey

Todas estas ideas giran alrededor de la concepcion novelistica de Fowles. Esto
es: el concepto de eleccidon (y libre albedrio) nos alcanza como lectores ya que Fowles
hace complice al lector en la creacion de la historia y nos hace decidir si Charles
elegira el camino. que lo liberara de las represiones victorianas o si, por el conrrario,
aceptari una vida vacia y "fosilizada", es decir, adherida a las convenciones sociales.

Hemos visto como Fowles, al parodiar los recursos utilizados por los novelistas
victorianos (renovindolos al utilizar el pastiche), y al producir diversos niveles de
voces narrativas, crea dos dimensiones que colocan al narrador-autor en una posicién
en la que en ocasiones permanece fuera y "escucha y observa” momentos importantes
de la historia, con la libertad de “"avanzar para unirse a los personajes [y], en otras,
63

retroceder para acercarse a nosotros TA)

62 Jsohn Fowtes. Notes on Wrtng & Novef. p 94

63 Arthur Potard. Yanky Fair_8 Casebook, p. 184.
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1.6 CARACTERIZACION

Ya hemos dicho que los personajes secundarios desempefian un papel
impornante porque refucrzan el argumento principal al ser muchas veces el moévil causa-
efecto de las circunstancias que rodcan a los personajes principales. El caso de Sam
Farron. por ejemplo, tiene mucho que ver en los acontecimicntos que ocurren a
Charles. La primera descripecidon que encontramos de el es breve pero mas que
suficiente para determinarlo:

Sum tenta unos diez alos menos que [Charles]: era demasiade joven para ser un buen
crrado v, ad 3 tondrad

-ado, 3 loso v vuficiente.
paT

Coémo influyd en la vida de Charles? Primeramente al no entregarle a Sarah la nota en

que le pedia lo esperara :

Esta maRana, ;no ha venido un criado con una carta y un paquete para AMiss Woodruff?’®

Mrs. End! le miré inexpresi [...} ;Sam! ;Un ladrén! [Un espia’ ;Le habria
comprado Mr. Freeman?

p.407

Asimismo, Sam era ¢l tinico que sabia por quién Charles habia decidido romper su
compromiso y se lo informa al padre de Ernestina, quien lo desacredita como caballero.

Por altimo y. tal vez para reivindicarse, es a través de Sam y Mary que Charles ticne
noticias de Sarah:
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Era un domingo a ultima hora dc la tarde [cuando] Sam sintié que algo le ocurria: flos
ofos de su hija] se hablan clavado en su alma no del toda bostoniana.

Dos dias, Charles [...]Jal volver al hotel [...] encontré un telegrama.

Decta ast: LA ENCONTRAMOS. LONDRES. MONTAGUE.

Pp. 341-442

Aun cuando Sam es un personaje secundario debemos recordar que es el protagonista
del argumento paralelo al de Charles y Sarah, ademas de que su pape! como secretario
es arquetipico de la pareja de un caballero inglés del siglo XIX. Por esta razén
percibimos en él cierto desarrollo, aunque esto es sélo material, pues deja de ser un
sirviente para pasar a prestar sus servicios en la tienda de Mr. Freeman.

En cuanto a Emestina, en determinado momento podriamos considerarla la
victima de las circunstancias. De hecho es victima de la sociedad y rigidez victoriana
que, como vemos en el epigrafe del capitulo 11, es la que dictaba los deberes y
obligaciones de los individuos, como el hecho de conseguir un marido de buena
posicién social para superar la propia, y cumplir con los deberes domésticos de una
esposa.

Asi pues, Emestina es también un personaje sin desarrollo personal. Fowles la
describe en pocas palabras. Vemos que es una mujer tipica y representativa de su

época:

Ernestina tenia la cara ideal para su edad; de on re dc lada y delicada como
una violeta. [...] Sus ojos grises y la blancura de su lc.. no hacian sino acentuar la
delicadeza del resto.

pp.31-32

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

correspondiente dentro de la sociedad:
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Como tantas otras muchachas hijas de padres ricox fel] ralento [de Ernestinal no iba
mds alld de un cierto gusto canvencional: es decir, que sabla gastar mucho dinero en
casas de las 3 las de bl

p199

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 gque say malcriada. S¢ que no soy nada extraordinario [...] que tec aburro con detalles
domésticos [...] Pero con tu amor y tu proteccion ... 3 con tu educacion ... crel que podria

mejorar. Podria aprender a agradarie.
P.386

Asimismo, Emestina es un ejemplo clasico de la importancia que tenia para los

victorianos ascender en la escala social:

En lugar de ver en sus fallos un motivo para rechazar todo cl sistema de clases. veta en

ellos un i para enca se a la clase supcrior. Desde Incgo, no podemos
reprochdrselo;  desg iarde la bi /i lo con todo csmere para que
iderase a la lad como una escalera, por lo que su situacion en la vida no era

para ella sino un peldano que debla conducirla a algo supucestamenic mejor.
pP.263

Después de que Charles rompe su compromiso. no volvemos a saber de ella; sélo
sabemos por el narrador, como ya mencionamos, cémo y cuando murié.

Por lo que respecta a Mary. Mrs. Poultney, y el Dr.Grogan, todos cllos
contribuyen de alguna manera a las circunstancias. Mary es por quien Sam traiciona a
Charles y a través de quien se sabe ¢l paradero de Sarah. Mrs. Poultney representa el

aspecto moral de la sociedad victoriana que creia que con dinero se compraba el cielo.
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¥y. por supuesto, al despedir a Sarah hace que Charles se interese mas 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 quc le diga la
verdad, eso es porque esté usted medio-enamorado de ella,

l.-]
£Se ha cretdo que después de cuarenta ahos de ejercer mi profesion no voy a saber
cuando un hombre esttd a punto de hundirse? jAungue trate de engaiarese a si

mismo?;Condzcasc a st musmo Smithson'! ;Condzcase!
p.233

Ahora bien, podemos afirmar que tanto Charles como Sarah atraviesan por un proceso
de desarrollo personal, pero Fowles los presenta desde perspectivas diferentes.

En principio, los personajes femeninos de las novelas de Fowles (Alison en The

Magus y Miranda en The Collector) siempre tienden a dominar a los masculinos. En

Notes on Writing a Novel. (p. 93), Fowles nos dice: "Veo al hombre como una especie
de artificio, y a la mujer como algo real.” cr.a) Asi, vemos como Fowles esta mas cerca

de Charles, de sus movimientos y pensamientos (por ser su creacion literaria), que de

los de Sarah, porque para ¢l Sarah estd mas cerca de la realidad: "Mujeres modernas

como Sarah existen, y nunca las he entendido™®® cra), por lo que “no puede” adentrarse

a sus acciones y motivos, algunos de los cuales nos dice que ¢l mismo no logra
explicar.
La evolucidon de Charles, es decir, el descubrimiento existencial al que Fowles lo
dirije, es mds evidente que en Sarah porque de hecho ella ya es de naturaleza diferente
a la tipica. La narracidén de la psicologia de Charles va mas alla de unas cuantas lineas.
Una y otra vez Fowles lo reintroduce con una nueva descripcion. A través de la visién

estereoscopica de la obra. percibitmos como Charles, al principio, ¢sta amoldado a las

64 john Fowles. La Muer et Tenente Erancés & 102
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exigencias y caracteristicas mas apreciadas por la sociedad victoriana tanto fisica como

moralmente:
{Sus f 7 ] eran + la frente ancha, un bigote ran negro como su cabello [...}
Y ia tez adc 4 pdlida. que menos gue muchos caballeros de Londres, pues en
aquella época el b. do no era simbolo de una aperecible condicion socio-sexual,
sino, por el contrario, un indicio de plebeyes.
P37

La vida de Charles habia sido hasta entonces plenamente victoriana: el aristécrata
envidiable heredero de una gran fortuna dedicado a Ia paleontologia y a "especular con
ideas, su principal ocupacion durante la tercera época de su vida."** Ademas de esto, y

retomando el concepto de la dualidad victoriana, Fowles describe a Charles bajo estos
términos:

Todo victoriano renta dos menres - 3 Charles tambicn.
p.377

Dec acuerdo con James Ginding en el libro Contemporary Novelists (p. 305), "Los

personajes principales de Fowles han sido hombres solitarios y sensibles que se
autocastigan y que intentan unirse con rnujeres enigmaticas, apasionadas ¢
independientes."a.ay Charles se interesa por una mujer rechazada por la sociedad. y si
lo hace es porque en el fondo €l tammbién es diferente. Fowles nos presenta las
convicciones del personaje en forma velada, sin dejarnos ver de golpe que es una

“especie” distinta porque Charles tampoco estaba consciente de clio:

Unao de los articulos tiindamentales det credo de Charles decta que ¢l no era como la

65 itvat . p 22
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&ran mayaria de .\'u.\' colega.\' poraneos [...] ila iecdac ingl le parccia
excesivamente pdi ¥y el inglés excesi norali »
la religiorn i ' excesi bearsa. Y bien. 4No habria sido demasiado convencional
en un asunto mn importante como era la eleccién de la mujer con la que debia compartir

su vida?

p.136

Charles se enamora de Sarah porque él también queria liberarse de la sociedad y de los
convencionalismos. Sarah lo hace rebelarse y demostrarse a si mismo que no es como
los demas. Es por esto que cuando Mrs. Poultney despide a Sarah, él la ayuda aun
sabiendo las consecuencias:
Continuamente s¢ repetia: tengo que hacer algo. Tengo que actuar. Le acometié una
especie de rabia por su debilidad, seguida de la furiosa determinacidn de realizar algtin

gesto que demostrara que él cra algo mds que una amonita fosilizada en la roca, que ¢l

podia arremcter contra las ncgras nubes que le envolvian.
p-2ic

Charles se da cuenta de que su existencia futura depende de su decisién en el
presente. Comprende que si sc niega a romper los lazos del pasado que rigen su vida,
esto es, si rechaza el ofrecimiento de libertad de Sarah. se quedara fosilizado como las

amonitas. De este modo encontramos, una vez mas el concepto de evolucién:

/e / d /i para exrincion con

Dec hecho, Charles se ve a s1 mismo
el fin de que los mds adaptados. las clases mas prndur:nva: de la sociedad, puedan
sobrevivir y ast /Z el do crn én. Pero Charles también ve que sobre é1

pesa toda la resp bilidad de su prop. cxnm:mn. la aristocracia.®® )

En consecuencia, Charles "actia”, se relaciona con Sarah y termina su compromiso con

Ernestina sin importar los resultados. es decir, existencialmente hablando, asume su

66 4.4 Devms y Wiliarn Paimer. ‘A Pair of Bius Eyes Flash at The French Lieutenant's Waman'. pp 97-98
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responsabilidad de eleccién, lo que determina la naturaleza de su existencia en el
futuro:

Chariles no podia servirse de la terminol '/ : pero el suyo era un caso
clarisimo de angustia de libertad: es decir, ;abcrsc libre y saber también que ser libre es
una condicién aterradora.
p.350
Por lo tanto. Charles se queda solo, desacreditado, y sin Sarah. Sin embargo ¢l actia

como le dice a ella que hubiera hecho el tentente francés:

81 el no regresa es que no la mercce. Y st vueive y no la encucntra en Lyme Regis. no creo
que s¢ desamme 1an facilmenie para no buscarla y seguirla hasta donde sca.
p.131

Charles 1a busca durante 20 meses durante los cuales obticne su desarrollo y libertad
personal. De acucrdo con Peter Conradi en 'The French Licutenant's Woman, novel
screenplay, film™®7: "olvidado por la evolucién [Charles] es rescatado por el
existencialismo. Tanto para Fowles como para Sartre la verdad existencial siempre esta
en proporcién inversa a la integracion 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 sélo sobreviven, sino que evolucionan, y logran

su autenticidad existencial:

En la verja, en el futuro hecho prescnte, se dio cuenta de que no sabla a dénde ir. Era
como si acabara de nacer [...] Habria de empezar todo otra vez. aprender todo otra vez.

[129)
Porgue,

q tor: v. vuelve a mi punto dec partida: que no existe un
dios mediador [...[ sdlo la vida tal como la hemos hccho nosotros mismos. con las

S7 Crvcal Quarterty. p 44-45.
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Jaculrades que nos ha dado la casualidad.

r--7

£l rio de la vida, nacido de leyes misteriosas y de decrsiones misteriosas, corre entre
margenes desiertas: y por aquella otra margen desierta Charles empreza a andar. [..]
& Camina hacia una mucrte inminente, dada por su propia mano? Creo que no. ¥ es que
al fin ha encontradov wun dromo de fe en st mismo. una auténtica cualidad unica y
distintiva sobre Ia cual edjficar su vida; [...] Ha empezado a pensar gque {...] la vida no
es un simbolo, no es un enigma impoasible de develar/... ]Jsino que es algo que. por mds
trabajo que nos cueste. por mds sinsabores, por mas lucha, hay que aguantar. Y otra vez

a la mar. insondable v salobre. que nos aleja.
Pp.470-471

Sarah, en cambio, siempre fue una mujer diferente a las de su época. Es ella
quien desempefia en un principio el papel de "dama obscura”. Su padre, un granjero,
habia luchado por sacarla de su propia clase aunque, a pesar de convertirse en
institutriz, no logra alcanzar esa clase superior tan anhclada. Sarah, la mujer
enigmitica, simboliza la libertad de espiritu de la que no gozaban los victorianos; una

libertad mas similar a la de la generacion de la mujer que estaba por surgir en el siglo

xXX:

lepende ia de espiritu

I ¢ llos ojos no pod {3 lar una gran intcli . una
Iamblén habla en cllos un mudo rechazo de toda compasion, la decision de ser lo que

ora.
125

Y es esa independencia de espiritu lo que Charles admira en ella puesto que iba en

contra del clisico modelo femenino:

Una myjer no contradecia a un hombre cuando ¢! hablaba en serio; en todo caso debia
hacerlo con mesura y prudencia. Casi parecla que Sara se suuaba en un plano de
igualdad intelectual con é1.

2149
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Vemos que es la propia Sarah la que conscientemente se impone la marca con la
que la sociedad la rechazaria. En su confesion a Charles lo engaia al decirle que se

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

Lo hice para no scguir siendo la misma. Lo hice para que la gente me sehalara con el
dedo y dijera:ahl va la amante del teniente francés [...] Como no podia casarme con él.
me casé con la vergucenza.[...] Fue como un suicidio. Fue un acto de desesperacion{...}
yo no sabia de¢ otro modo de romper con el pasadolf...] Lo que me hace segur viviendo es
m vergiicnza, saber que no soy como las otras nugeres. [...] Me parece que yo tengo una
liberrad que ellas no pueden comprender.

p 18

Es dificil entenderla. Observamos que Sarah pzu"ccc tener todo bien calculado y,
aunque cl narrador no nos lo confirma con su propia voz, como lo hace constantemente
en el caso de Charles, vemos que todo ha sido plancado. Sin ninguna explicacidn, nos
cuenta lo que parccerian "trivialidades”. Nos dice que Sarah compra un camisén blanco
y una venda para posteriormente hacernos creer tanto a Charles como al lector que

sufrié una torcedura y, mas tarde, dejarse descubrir:

Se acercs br nte ala . [...] No jeaba. No renta torcedura

P.363

Asi, a medida que avanza la novela, descubrimos que nunca fue amante del
teniente francés (aunque Fowles ya nos lo habia insinuado cuando en el capitulo 19, p.
165, comenta: "Sabia, o por lo menos sospechaba. que ¢n el amor habia un placer
fisico™).

Al emperzar a vesurse. vio una mancha roja en el faldén delantero de la camisa.f...}]
Acababa de darse cuenta de algo que un do menos fog o mas experimentado
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habria advertido mucho antes. [...] Ella no se habia entregado a Vargueness. Le habia
mentido. Su conducia, rodo lo que le habia coniado en Lyme Rcegis era mentira. Pero

(POr qué? spor qud? Jpor qué?
p.362

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

No me pidas que tc explique por qué lo he hecho. No podria. No tiene explicacién.
p.363

Charles quiere crcer que fue por amor. Sin embargo, en esta ocasion tampoco
escuchamos la opinion dec Fowles y el lector es manipulado por el novelista, quien deja
a nuestro criterio la verdadera causa de la conducta de Sarah. Ademas, cuando Sarah
desaparece, Fowles no nos habla de ella o de lo que hace porque, de acuerdo con su
idea de dejar libres a sus personajes, ¢l tampoco sabe dénde esta. Fowles hace de Sarah
y sus motivos un misterio; un misterio que al final nos lleva a concluir que todo gira
alrededor de la teoria de Ja evolucion asi como del concepto existencialista 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 libertad convirtiéndose asi en cl escalon hacia el nuevo siglo.

Sara parece comparrir la modernidad del punto de vista de Fowles. y empleca una
ingeniosa determinacion para liberarse a si misma, con la ayuda de Charles. de los
papcles convencionales, social y sexual. 1mpuestos a las muycres por la socicdad

victoriana. Su cuestionanuento sobre los valores victorianos también se amplia con los
comentarios eruditos del propio Fowles sobre la vida victoriana 5 (T.A.)

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

Las d s repr ¥ de Sarah on los borradores indican la intencién de Fowles

68 Randat Stevenson, p. 208



55
7 la yolucion que eligid es la menos

de explorar ; bl i pero
transparente de todas.[...] Lo que finalmente puede dercrminar la preservacion del
misterio de Sarah, es su uso del punto de visia. Mantiene la posicion que toma el autor-
narrador en el capitulo 13 y reporta “sélo hechos externos® sobre Sarah. Nunca sabemos
lo que estd pensando, sélo 1o que ella dice y lo que la narracién proporciona a través de
la interpretacicn de Charles. Asi. el misterio de Sarah se mantiene por medio del punto

- de vista narrative.®® r.a.)

Finalmente, cuando Charles encuentra a Sarah, el autor describe el cambio en

ésta a wravés de la metafora siguiente:

...era la criatura extraordinaria de sus mcpores recuerdos. pero florecida, realizada.
JSuera ya del negro capullo y dotada de alas.
498

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

Yo no qucria hacer eso. Hice lo que me parecitss que seria lo mejor. Habia abusado de su

» de su gencrosidad. SI. me pusc delib, /e on su /.-.] Estaba
desquiciada. [...] he visto a artisias deseriar obras que al aficionado podrian parecerle
perfectamente buenas. Una vez protesté. Y me dijeron que si un ariisia no es su jucs mdas
severo, no mercce ser un artisia. Creo que es verdad. Y creo que hice bicn al destriir 1o

que habla empezado cntre nosorros.
p.453

Concluimos, entonces. que su propdsito de manipular a los demas es con el fin
de alcanzar una auténtica libertad para no ser ella. a su vez, manipulada por la
sociedad. Asi pucs, Sarah busca en Charles un apoyo emocional. Sin embargo, atn

estando enamorada de ¢él. lo utiliza y, al final, lo abandona cuando éste se convierte en

una amenaza para su desarrollo existencial.

62 Exzaveth Manssend, Op ot p 282
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1l. EL GUION CINEMATOGRAFICO Y EL CINE.

2.1. EL GUION CINEMATOGRAFICO COMO GENERO LITERARIO.

El guién cinematografico puede ser de dos clases, el de adaptaciéon (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 la adaptacién, una pelicula puede no alcanzar su nivel
artistico sin un buen guidén y, por supuesto, con un guién creativo de bajo nivel
literario, sucederia lo mismo. Hablemos del cine. la literatura y el guion desde el punto
de vista de adaptacion, que es el que nos interesa.

La conexién entre la novela y el cine tiene como base fundamental lo artistico
del guidén cinematografico quc los relaciona. En muchas ocasiones el cine se ha basado
en la novela. En estos casos las adaptaciones cinematogriaficas pueden ser aiun mas
dificiles que las creativas, en las que el autor es libre de utilizar e imaginar los recursos
que desee para proyectar su propia idea. La adaptacién de una novela es sometida a
criticas sumamente estrictas porque, de una manera u otra, debe transmutar la idea de

otro autor. Esto ha hecho surgir una fuerte polémica sobre si el guién puede

considerarse como otro género literario.
Cuando el cine intenta basarse en una novela espera lograr, a través de su

adaptacioén, cierto respeto y su propio valor artistico, aun cuando en ocasiones es dificil

que el film llegue a superar a la novela en que se basé. En The Classic American Novel

and the Movies, los editores citan a Pauline Kael (en Deeper into Maovies), critica de

cine de Nueva York:

Si algunas personas preficren ver la pelicila que leer el libro. no podemos pensar que
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esas personas obrendran las mismas cosas de ambaos. o que no se picrda nada...
El cine es bueno para la acctdn:mds no para la reflexion o para el pensamiento
conceptual. Es bueno para producir un estimulo inmediato, pero no es un buen medio
para involucrar a la gente en otro tipo de arte o para aprender sobre un tema [...]

2 de 7

El cine no ayuda a ob P TA)

Al respecto de esta "independencia mental” el propio Fowles opina:

Existe [...] una diferencia ial en la calidad de la e la por bos 4
fe gen visual del cine es casi la nmisma para todos los que la ven:
de la mem: wvisual individual. Una

destruye la imaginacion personal, la resp
oracion o un pdrrafo en una novela evocard una imagen diferente en cada lector. Esta
cooperacién necesaria entre escritor v lector, el primero sugiriendo y el owro
concretando. es un privilegio de la forma verbal, y el cine nunca podrd usurparta.” aa)

Como ya hemos comentado, existe cierta controversia en cuanto al guién
cinematografico como literatura, pero, sin un guién literariamente bien escrito (y al
decir esto me reficro principalmente al dificil arte de proyectar sensaciones y no

describirlas o mencionarlas en forma directa) jhabria buen cine?

Por supuesto, al adaptar una novela al cine nos enfrentamos a pérdidas
inevitables. Al convertir ¢l material original en guién casi todos los films tiencn que
reducir las dimensiones de la novela en que sec basan. Al hacerlo, y con el fin de
realizar un filmm cohcrente y organizado, es necesario condensar, readaptar sucesos,
afiadir o eliminar personajes, escenas o incidentes y recstructurar la trama original
intentando no perder la necesaria y creciente tensién que debe mantencrnos con Ia
incognita de "qué sucederi después”, ni el contenido ideolégico 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 imagenes:

70 G Peary y R Shatziun, eos. [he Classic Amencan Novel ang The Moyes, p 3

77 Jnon Fowles, Notes on Wrting a Nover, o 94
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1.

a la p lHa es el ltado de la habilidad del
/7 carresy lan a

La "fidelidad” al transferir una
escritor para cncontrar las analoglas que en términos 2raf
las caracteristicas de la novela. < (r.as

En resumen, la adaptacion, es decir, el vinculo entre la novela y el guién, puede
definirse como la 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 funcién y la forma

para dar lugar a una mayor adecuacion.””

En una novela, la misma ecscena podria describirse en una oraciéon, un parrafo,
pagina o capitulo, a través de un mondélogo interior que describa las emociones ¢
impresiones del personaje o el narrador. En el guién cinematogrifico, por el contrario,
se tratan los aspectos externos: los detalles. Un guién para cine constituye un relato
narrado con imagenes situadas dentro del contexto de la estructura dramatica.

Ahora bien, con ¢l fin de mantener la linea melodramatica de 1a novela y realizar
la traduccion de pagina a pantalla, se requiere que el guidén contenga los patrones
literarios tradicionales como introduccién, desarrollo y conclusién en base a un estilo
narrativo-descriptivo. Ademas de cvocar imagenes, debe contener argumento,
descripcién de ambiente, de personajes, y un punto de vista. Todo esto se logra también
con metiforas, profundidad psicolagica, y logros poéticos e imaginarios; caracteristicas
de la literatura. Por lo tanto. el aspecto literario del guién cinematografico se encuentra
al enfrentar la necesidad de transmutar los elementos mencionados al medio filmico,

El escritor de un guion debe poseer sensibilidad para proyectar lo que el
novelista pretendia decirnos: "un guionista debe conocer. interpretar y ejercitar el oficio

literario con la habilidad necesaria para transmitir con efectividad el sentimiento que

72 Pator Conrad, The Frencn Lieutenanrs Woman'. p 48

73 Syameld. cQue o3 of guion cnematogratco? o 97
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entrafia 1a historia cuya filmacién propone."’ De acuerdo con otros criticos, el guién

de una petlicula es, como su nombre lo indica, una guia. [...] Es la pelicula como existe
en la dimensidn literaria [porque] es un género literario [...] que tiene algo de drama y
algo de relato; es poético por derecho propio y, por tanto, defendible como producto

literario””*, siendo a su vez el vinculo entre la novela y la imagen en movimiento.

74 Luis Arturo Ramos, ‘El guin cinematogréfico,: quizss otro género Merario® p. 45
75 Juan Tovar,La amension ite

2 del cine’. pp. 9-15
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2.2 EL CINE COMO SEPTIMO ARTE

Una vez establecida la relacion entre la novela y el guién, determinemos el
vinculo y las diferencias entre la novela y el film. De hecho, existen diferencias
importantes entre la literatura y el film. Por ejemplo, los simbolos del lenguaje escrito
(palabras) deben traducirse en imagenes de sentimientos y conceptos a través de la
percepcion y el lenguaje hablado y corporal filtrandose 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 cine como arte narrativo, se ha desarrollado con la misma fuerza,
precision y claridad del lenguaje escrito por medio de diversas técnicas
cinematograficas. Algunas de estas diferencias son las siguientes:

1. El film debe mostrar una accién visible. La novela es discursiva: puede
detenerse, describir, contemplar. Puede describir un paisaje inmoévil o un personaje que
no realiza ninguna accion. Esta es la diferencia esencial entre la narracion escrita y lar
visual. El movimiento de la novela es el mismo de la mente humana, el cual no

corresponde al de la camara cinematografica que estia dirigida por alguien mas.

2. El conflicto cinematografico no debe concretarse en divagaciones genéricas
que expresen la posicion del autor hacia la vida o sociedad que representa. Al
contrario, debe personalizar ¢l conflicto. Los hechos que se producen en la pantalla
deben individualizarse con personas quc observan la acciéon o participan en ella. En Ia
novela, el narrador si puede referirse en general a su propio punto de vista o al de un

personaje sobre un tema no especifico o personal.

3. El conflicto cinematografico provoca una tension visual que no es necesaria
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en la novela. Aunque en la novela también sc 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 la evolucién del cine. Sin embargo, a
pesar de ello, debemos reconocer que la “plenitud” del film como obra de arte no se
fundamenta solo en bases teatrales o literarias.

El cine como arte ticne su base fundamental en el adecuado uso de la camara
como sinénimo de narrador literario. Es aqui donde los términos cinematogrificos son
importantes porque cada uno manifiesta un objetivo especifico. La composicién
cinematografica’s, csto es, la organizacion general del film, esta basada en elementos
que mas tarde seran organizados en tomas, escenas y secuencias (el Ienguaje
cinematografico) que daran origen al film completo: "El film estda formado por una
sucesion de tomas fotogrificas, cada una de las cuales, aunque moévil en si misma,

posee una cualidad de composiciéon que deriva de sus relaciones con las imagenes

precedentes y con las sucesivas."””

1. Una toma es lo que se registra en una sola operacion de la camara y puede

hacer una exposicién simbolica pero no puede relatar una historia y transmitirla

independientemente de un contexto. Por ejemplo cuando Pinter describe:

3. Exterior. Lyme High St. Punto de Vista de Charles
High Strecr temprano en la maiana. Hombres a caballo. Un pasiar con un
rebaio de overas. Un mercado ambulante. Al fondo. la bahia de Lyme. ™%

76 Rereroncias romaaas de Bemard F. Dick en Anatomia Qel £, pp 19-77
77 Roger Manvet, Eim, London, 1946
78 Todas las citas gel guicn han sido ae.

de Haro/d Pinter. (Uniteg Arpsts Co.. London, 1981). y se especifican por numero de escena
Sit0 reakzadas por la autora de esta tesis. por 1o que en estos Cas0s se orTute I especiicacion (T.A.}

I

. t0das ias han
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Aun cuando las tomas soélo transmiten trozos de informaciéon, pueden, sin

embargo. ser muy complejas. Uno de los aspectos mas importantes de las tomas es el
anpuld, cs decir, la distancia de la camara de su objetivo. Existen los siguicntes
angulos:

a)_Close up.- En un close up la camara csta real o aparentemente cerca del
individuo u objeto. Este tipo de tomas permiten la creacidon de una emocién intensa al
enfatizar algiin detalle del objeto crucial de la trama para que el publico le preste la
atencion debida. En comparacion con la novela, ¢l close up seria el equivalente a una
palabra subrayada. Como ejemplo observamos el momento en el que Sarah se deja ver

por Mrs. Fairly. al venir del bosque. Pinter enfatiza el hecho de que la propia Sarah lo
quiere asi.:

112. Close up. Sarah. Caminando sin prisa.

b) Long shot.- Es ¢l que toma la cimara a distancia considerable del sujeto para

proporcionar al espectador una vision general de 1o que lo rodea. En el guion de Pinter:

39. Exterior. E! Cobbd. Long shot. Dia
CHARLES y SARAH mirdndose ¢l uno al otro.

c) 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 subiéndosce a un carro. Se aleja.

Ahora bien, las tomas pueden realizarse en diversas angulaciones que también
indican deralles especificos:
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a) Angulacién_baja - La camara enfoca al sujeto desde abajo hacia arriba,

haciéndolo parecer mas grande de lo que es y dandole asi una gran importancia a su
personalidad o sugiriendo dominio o poder. En el guidén, Pinter no utiliza este tipo de
angulacién.

b) Angulacion_alta.- La camara toma al personaje de arriba hacia abajo
haciéndolo parecer mas pequeiio, proyectando asi una personalidad pobre o débil; en
ocasiones también habla de un gran conflicto que pesa sobre el personaje. Un ejemplo
muy claro en el guion de The French Licutenant's Woman es en el que. desde su cuarto

de hotel, de donde se ocupa esta angulacion, Charles busca a Sam en las calles de¢
Lyme:

5. La calle y el mercado. Punto de Vista de Charles.
El telescopio se mueve a través de las ovejas y la gente para finalmente enfocar
a SAM, quicn esta parado junto a un puesto dc flores. Agarra un ractmo. Le
habla a una muchacha. Le da una flor. Ella rie rimidamente y se aleja.

c©)_Panoramicas horizontales o verticales.- La camara gira de tal modo sobre un
cje fijo imitando ¢l movimicento de los ojos, por ejemplo cuando recorremos un paisaje.

De esta manera nos hace parte de 1a misma escena, asi como Pinter lo hace al describir:

52. Exterior. El acantilado desdc el helicdptero. Dia.
La linea del ojo viaja desde cl helicoptero.
El punto de vista, primero a nivel del mar, se lanza dramdticamente hacia

arriba desde las rocas de la linea costera hacia una wista clevada de la inmensa
desolacién del lad.

d)_ El zoom v el freeze.- El primero no es una toma movible, sino la impresion de
acercamiento o alcjamiento del sujeto. Por lo general se utiliza para destacar un objeto
o a un individuo de una multitud, sefialar un lugar de importancia, capturar una

expresion 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 Ilamar la atencion hacia detalles de gran

dramatismo. Pinter tampoco utiliza estos tipos de angulacion en este guion.

2) La_escena.- Como hemos visto una toma esta limitada por la c;lntidad de
realidad que pueda abarcar y la cantidad de conocimientos que pueda transmitir. Cada
toma por si misma es una exposicion de hechos; unidas forman una exposicion
narrativa, es decir, una escena. Las escenas son una serie de tomas interrclacionadas en
la misma ubicacién cuya unién establece una relacién causa-efecto que tiene
implicaciones para el resultado final del film:

156. Extcrior. La casa dc Charles en Kensingron. AMaRana.

UN MENSAJERO camna por la calle. Subc los escalones de la casa de
CHARLES. toca la pucria. SAM la abre. EL MMENSAJERO le entrega a SAAM

un sobre.
AMENSAJERO
Para el Sr. Smith: del Sr. A 52
SAAT
Muchas gracias.
Cierra la pucrta
157. Interior. L.a casa de Charles en Ke ing Pasillo. M

SAM observando el sobre
I58. Interior. La casa de Kensingron. La cocina. MaRana
" abriendo el sobre con vapor. Saca la carta. La lee. La vuelve a poner
dentro del sobre, le pone goma, comienza a sellarlo.

- La diferencia fundamental entre una toma y una secuencia es

3) La secuenci
que la primera enfatiza un objeto o persona y la segunda representa una unidad

dramatica. El director puede decidir conectar planos o escenas para producir una

secucncia linear, asociativa o episddica.
a) La secuencia linear es una accidén que se liga con otra creando un pequeiio
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drama con un principio, una parte intermedia y un final.

b) En la secuencia asociativa el principio, la parte intermedia y el final estan
lipados con un objcto o serie de objetos.

c) En una secuencia episédica no se especifican todos los detalles de una accidén
o las razones del comportamiento de un personaje; en este caso se pretende que el
pablico haga las conexiones por si mismo. Pinter utilizé este tipo de secuencia en todo
¢l guidn puesto que somos nosotros quienes hacemos las asociaciones correspondicntes

entre las miiltiples digresiones entre el presente y la época victoriana a las que el
guionista nos somete.

Ademas de la importancia del lenguaje cinematografico existen ciertos recursos

s que tanto el guionista como el director utilizan en el film, lo que los

convierte en un narrador cn el sentido literario. Son los siguientes:

1. El_prélogo dramatizado.- Un prologo pucde aparecer como un texto impreso o
como una voz fuera de pantalla; también puede ser dramatizado, empczando antes o

durante los créditos. Es un acontecimiento que ocurre antes de la accién y por lo tanto
es el comienzo del film.

2. El flashback. - En un film el flashback puede ser introducido por medio'dc una

disolvencia (fusién de un plano en otro) o por un corte ripido (cuando una imagen

reemplaza instantineamente a otra). El flashback tiene tres objetivos principales:

Proporcionar informacién que pudiera ser dificil de obtener: dramatizar un
acontecimiento pasado incluso en ¢l mismo momento en el que se estia narrando porque
las palabras no sean adecuadas para la situacion: y conectar el pasado y ¢l presente

cuando ninguno de los personajes ticnen 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 la cimara.

3) El_flashforward.- En el flashforward se muestra algin aspecto de un
acontecimiento antes de que ocurra. Es un incidente en el que se presagia otro o se da

alguna indicacién de que ocurrira un suceso antes de que éste suceda.

4) Los puntos_de wvista.- Como en la novela, un film puede ser narrado en
primera o tercera persona. La narracién 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 prologo. Existe una diferencia entre la narracién en primera
persona en la ficciéon y en el film. Aun si la pelicula se narra en primera persona, esta
siendo dramatizada en tercera. El "yo" en una pelicula transmite una breve introduccion
después de la cual la accion dramatizada se inicia y el "yo" se convierte en "él" o
“ella”. En la novela de primera persona siempre sc esta consciente del narrador debido
a que él o ella siempre esta diciendo "yo". En el film se estd consciente del "yo"
unicamente al principio y al final de la narracién, cuando todas las situaciones se

dramatizan.

5) El narrador omniscicnte.- En la ficcion este tipo de narrador cuenta su historia
en tercera persona, moviéndose de lugar a lugar, de época en época y de personaje cn
personaje. revelando u ocultando detalles a voluntad. En el cine estc tipo de "narrador”
es la camara. Al ser omnisciente pucde alejarse de un suceso para dirigirse a otro, o
estar con un personaje y de pronto c¢on algitn otro, tal como vemos en cl guién que nos

ocupa.
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Asi, 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 estan, sin duda. creando arte ¢n sus respectivos

géneros, como lo muestran Harold Pinter y Karel Reisz, el director.™

79Kare! Reisz n-ao on cn-coslavaqma on 19:5 smgm a mgm-m con sus padres en 1938, y aupuas de educarse en
1ai n fos @dits Ia revista de cine Sequence, y durante un

cia
tempo fue ar-mw P pmpum- el Natoral e Thestre, Esr.-nme o aoro o hizo sus prmaras Gos
de)

mnmum
ntro del del Cine Libre omma DonY Alow (1956), y We Are The Lambeth
Boys {1959) Otras do s peliculas son Saturday Night and Sunday Moming (1960). Night Must Fal (1964), Morgan (1968),
isadors (1968). The Gambier (1974) y Who¥ Stop The Rain? (1978).

Una de las posibles razones por 1as que Fowles se interesd en Reisz como dractor 83 que, de acuerdo con Harlan Kennedy. ias
peliculas de Resz son ecléctcas y con una clars wisidn. sin importar ias barreras de 0emMpo y cuRura que existan. Nos dice qus
ResT posee un muy ye qus cree on ia glona de hombres y mujeres que van en contra de ia
faisedad de lo “Relatrva™ y ko “Pardcular™ (coma las presiones de Su propxa época o

morales, artistcas o sexuales). para vivic bajo una verdad “Absoluta” Asimwsma, afitna que as hérpes o horoinas de Reisz {cuyos
mms de un solo por io general son existencialstas de corazon, par io tanto, segin hemos

e Francés era una histona perfecta para Reisz una novela de 400 hojas Fe
8l y 10 eterno, /o perocedero = umperscederc
Referencia tomads o Hartan Kennedy en £dm Comment. pp 26-29
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I11. EL GUION DE THE FRENCH LIEUTENANT'S WOMAN

3.1 ESTILO DE HAROLD PINTER.

Harold Pinter estid considerado como uno de los mejores dramaturgos
contemporaneos debido principalmente a su uso del lenguaje, un lenguaje en ¢l que el

silencio y la mimesis*® dicen en ocasiones mas que las palabras:

[Pinter] utiliza culdadosamente las palabras dentro de la estructura dramdtica. por lo
que es muy importanie cscuchar lo que ocurre crearivamente entre lincas: nunca se
escuchd tal silencio. ™ a4,

Sus obras estin basadas en el discurso y e¢n el didlogo mas que en la accion
fisica pues tanto el dialogo como el monodlogo siguen una técnica de evasion importante
con el proposito de expresar en sus obras una versidon cOmica e irénica de la
humanidad. Por lo gencral 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

sistematicamente distorsionados:

Los personajes de Pinter se contradicen a st mismos. revelan sélo lo que deciden revelar
» se confunden unos a otros con el lenguayc.[... ] Ninguno [de cllos] puede confiar en la
version [del orro], » no sabemos nada mas ‘“cierto” al final del didlogo de lo que
sabtamos al principio.®” ra,

80 Mimesis - P.mm utkzada por Anstdteles en su £060ca donde establece que ia tragos “Imntacrdn”® de une eccon. La
crtvca como una o reflejo de la wda y. por lo tanto, anmux. 18 Verdad' y ia ‘precizion’ de su
o't su Y " ADy v of Lerary Torms. p 388

"o Alan Boid. ed Harokd Pinter You Never Heary Such Sdence. o 6
82 yonniter Randisi. Harold Pinter as Scroeawnter en Harold inter. You Never Heard Such Séence. p 64
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Con respecto a lo efectivo de sus didlogos, Pinter comenta: "[Son] asi posiblemente
porque {la gente trata] de mantenerse alejada del peligro de conocer a alguien y de que
alguien Jo conozca a uno.”* (r.a,, y esto es lo que siempre refleja cn ellos.

En cuanto a la relacion de Pinter con el cine, en una entravista se le pregunté
qué habia hecho después de The Homecoming, en un momento en el que sentia que no
podria escribir otra obra de teatro mas. Su respuesta fue: "Me mantengo ocupado de
una u otra forma. Peliculas, supongo. Aunque no es lo mismo [hacer un film, que crear]
algo que surge de lo mas profundo de uno mismo™. ¥4

En el arte de escribir guiones cinematogriaficos Pinter muestra una gran
habilidad técnica y una excepcional capacidad de concentracién y sintesis narrativa.
Recordemos que adaptar una novela al cine es un;s tarca dificil. En ocasiones el
resultado puede ser pobre cuando el material “rehiasa” ser traducido. Ya hemos visto
que el trabajo del guionista, quien actia como filtro y condensador, es reescribir las

ideas, emocionces, digresiones, y técnicas existentes en el texto original, con el objeto

de reproducirlos en un texto mucho mas limitado.

83 inia., p. 68
84 .4 Conversaton (Pause) with con Met eracts en Harold Pinfer, aw Guido Almansi y Siman
Hendersana, p 95.
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3.2 DIFICULTADES DEI. GUION

En el guion de The French Licutenant's Woman Harold Pinter obtuvo un

resultado muy favorable porque no siguié la novela literalmente. Un buen guionista
debe presentar sus propias ideas y asociaciones para dar a conocer los pensamientos
mas profundos de un personaje y las situaciones que lo rodean a través de los medios
quc proporciona el cine. Recordemos que no se trata de imponer un medio a otro en el
sentido mas estricto de similitud, pues no sélo existen elementos dificiles 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 mas efectiva, en otro. Fowles
comenta:

Existen cientos de cosas que una novela puede hacer y que el cine nunca podra realizar.
El cine no puede describir ¢l pasado con precision, no pucde hacer digresiones, y sobre
todo no puede excluir. Esto es lo extraordinario del cine ~debes tener cierta silla, cicria
rupa. cicrta decoracion. En una novela se puede dejar tado eso fuera, Todo lo que se
requicre s un poco de diglogo. Es esta caracteristica negativa la que lox productores de

cine nunca comprenden. {... JLo delicioso de escribir novelas ex aquello que puedes dejar
Juera en cada pagina. cn cada oracton®® .y

Asi, las limitaciones del cine imponen grandes restricciones a la visién del
guionista. De hecho el guién debe equivaler a unos 120 minutos de pelicula, por lo que
los parrafos literario-visuales deben contener dialogos de apenas unas cuantas linecas,
los cuales, a su vez, deben equivaler a unas cuatrocientas piginas en prosa, como ¢n
este caso. El problema principal que Pinter enfrenté para comprimir la novela de
Fowles en un guiéon de dos horas de duracidon fue el de la visién estercoscépica, y

resulté todavia mas complicado al existir dos finales.

85 Daniel Hatpem, ‘A Sort of Exia in Lyme Regs” en London Magazine. p. 46
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A lo largo de esta tesis hemos visto que The French Lieutenant's Woman es una
novela representada en

1867 con una deliberada perspectiva de los sesentas.
Continuamente, Fowles hace referencia a la ciencia, medicina. teoria politica y moral
modernas; es decir. encontramos la historia victoriana por un lado y los comentarios
del propio autor sobre dicha historia, asi 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 €s un personaje en la novela. Pinter enfrenté un gran reto al
intentar reproducir la mezela de la narracion histérica y comentario actual, teniendo
que adaptar los dos tipos de texto: la historia de amor de Charles Smithson y Sarah
Woodrutf y los comentarios del narrador extemporaneo a dicha historia.

Para lograr abordar una novela con tantas referencias literarias y autoanalisis, esto
es, para lograr eswucturar en forma filmica estos aspectos y traducirlos a la pantalla,
Pinter recqueria introducir algin elemento modemista que conservara la  vision
estercoscopica. En la entrevista ya mencionada realizada por H.Kennedy, Reisz indica
que sc pretendia hacer un film que funcionara como mnarrativa, basado en una
sorprendente y vivida historia, pero que al mismo tiempo provocara en la audiencia
cierta confusién. La intencién era twabajar junto con el publico para que las
ambigiiedades que surgieran sec conwvirticran en cl propdsito. Concluimos entonces que,
si por el contrario, se hubiera conservado a un narrador omnisciente, la ambigiucdad
que se prctendia proyectar en el film se hubiera perdido, ya que el papel del narrador
hubicra sido el de explicar o dar puntos de vista, como lo hace Fowles en la novela.

Por lo tanto, Pinter junto con Karel Reisz, eligicron una nocién filmica (como
equivalente) que permitiera esa doble vision: presentaron una histona moderna en la
que los personajes principales son los actores que a su vez representan la histornia
victoriana durante el rodaje de ta pelicula (un film dentro de un film). El film mantiene

el segundo y verdadero final. El "film dentro del film" representa el primero, el final
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feliz. Sin embargo, aion existia la dificultad de conservar al narrador, lo cual. en
palabras de Fowles, solo se resolvid a través del “en verdad extraordinario don de
Pinter de reducir lo largo y complicado sin distorsionario."*¢ cray Todos los guiones

requieren encontrar un equivalente al narrador en primera persona y, en este caso,
dicho equival es los con

cambios visuales en tiempo y espacio a los que
Pinter nos expone.

86 John Fawles en et proiogo » Ine Screenpley of The Erenco Lisutenant’s Woman, p. xi
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Y DEL GUION

3.3 ANALIST,

Pimer y The French_Lieutenant's Woman son un clare ejemplo de que el guion

cinematografico debe considerarse como un género literario independiente. En el gurén
habilidad con la que

Pinter muestra su caracteristico talento bacia lo conciso,

transforma lo complejo dentro del marco limitado que el cine requiere.
En principio. la novela requeria una adecuada metifora y no una reproduccién

literal, por lo que Piuter cred catorce escenas que narran la relacion entre Anna y Mike
(los actores del film victoriano) quienes representan el aspecto modemista del siglo
XX. El resto del guidn es la adaptacién de la historia victoriana de Fowles. Asi pues, el
guicn se mueve constantemente entre 1867 y 1980 (afio en que se filmad la pelicula),
mostrando un excelente intercambio de actitudes, de estructuras. y en aspectos tantoe
sociales como sexuales. El presente comenta sobre el pasado, y dichas diferencias de

tiempo y espacio son las que establecen los conwastes, transiciones y tonalidades que

fueron necesarias para realizar el film.

3.3.1 ESTRUCTURA DEL GUION (Andlisis Comparativa)
La primera escena abre en el "Cobb” en la victoriana ciudad de Lyme Regis. Es

1867. Esta amaneciendo:
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Una pizarra flimica. En clla esta escrito £.A MUJER DEL TENIENTE FRANCES. Escena

1 Toma 3. Se cierra y se aleja dejando un accr de ANNA. la actriz que hace el
papel de Sarah. Esta tratando de evitar despeinarse con el viento.

VOZ (fuera de escena)
Muy bicn. Adelante.

actriz afirma con la cabeza. sc suelta el cabello. El viento

Io atrapa.
. VOZ (fucra de escena)
Accion

Sarah comicnza a canunar a lo largo del “Cobb™. un rompeolas Jde piedra en la
Bahia de Lyme. Exta amancciendao. Hace viento. Esta desierto. Viste de negro. Llega al
Sinal del "Cobb" y s¢ queda quicta mrando fijamente al mar.

En esta escena la adaptacion de Pinter es muy adecuada, ya que parece remontarse a
los origenes de la novela.

El mismo Fowles describe cémo surgié la idea:
continuamente se imaginaba la figura misteriosa de una mujer viendo hacia el mar

desde un muelle desierto. “Siempre Ia veia en la misma posicion estatica, de espaldas,
representando un reproche a la ¢poca victoriana -sc negaba a pertenecer a otra ¢poca-
y era una exiliada.” (r.ao ¥7
En la escena 2 Pinter presenta a Charles y sus intcreses simplemente al mostrario
xaminando un f6sil y al describir ¢l cuarto en el que se observa una seric de fosiles asi
como de instrumentos y libros cientificos. Vemos pues la manera sencilla de describir

un elemento importante (la ocupacion del personaje) sin palabras, s6lo a wavés de
detalles representativos.

En las escenas 4, 5 v 6 Pinter interpreta de manera eficaz cl tema introducido por
Fowles sobre la marcada diferencia de clases y 1a dualidad victoriana., Desde la ventana

de su elegante hotel, Charles localiza a su sirviente, Sam. cn las calles de Lyme, con 1a

87 Jonn Fowles. "Notes on \Writing a Novel' p B8
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escrito para teatro. Un buen ejemplo es Betrayal (Traicién), en donde muestra (en
términos invertidos en el tiempo. pues inicia por el final), el tema del adulterio a través
de un tridngulo amoroso entre personajes de la clase media alta, tal como ocurre entre
Anna y Mike.

En la escena siguiente vemos a Anna subiéndose a un auto, con lo cual Pinter
agrega un toque mis al contraste entre el siglo XIX y XX, tal como 1o hace Fowles al
hablar en ¢l capitulo 2 de como se hubicra sentido Charles ante "¢l acroplano, el motor
de propulsion, la television o el radio. s

Es hasta la escena 30 que la protagonista de la historia victoriana reaparece. La
situacion que Pinter elige para explicar coOmo 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 ataud de la casa en que Sarah habita, y a ésta dibujando sin prestar atencién a los

acontecimientos.

(VICARIO)
£Se da cuenta de que no pucde permanccer aqui? Por casualidad sé que Miss Dufl” no
dispuso nada para usted en su wstamento. El lugar va a venderse.

SeRorita Woodruff, creo conocer a alguien que puede ayudarla. La sefiora Poultney de la
Granfa. Es posible que la acepre

En contraste. recordemos que en la novela de Fowles, Sarah habia estado al
servicio del capitin Talbot cuando decidié ir tras el teniente francés a Weymouth.
Vemos ecntonces que la representacion  elegida por Pinter para mostrar las
circunstancias de Sarah es mucho mas dramatica. Imaginarla desamparada por una

muerte y verla dibujando con fervor ayuda a definir ¢l tipo de personaje quc es la Sarah

89 sonn Fowles. La Muer gei Temonte Frances o 97 -
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del guidn, lo cual veremos mas adelante al hablar de la forma en que Pinter maneja la

caracterizacién.

Ahora bien, ya hemos mencionado que Fowles narra en su novela el momento en
que Charles pide 1a mano de Emestina. Lo hace en tres simples lineas:

Uno o dos dias después. el condenado idiota tuvo una enirevista con el padre de

Ernestina.

Fue breve y muy sansfactoria. Después bayo al salon...
P89

Por el contrario, Pinter dedica largos dialogos en las escenas 33 a 36 para representar cl
acontecimiento. El giro de Pinter cs muy efectivo, ya que aun cuando la entrevista es
mucho mis larga que en la novela, resume y expone hechos importantes narrados por
Fowles.

Uno de ellos es presentar al padre de Emestina como comerciante, lo cual. como
hemos visto cn los primeros capitulos de esta tesis, representa la situacion de la
sociedad victoriana. Recordemos la importancia de Londres como centro financiero, y
la nueva economia inglesa acaparada y mancjada por comerciantes de la clase media
luchando por convertirse en ricos nuevos. Como nos indica Fowles. Mr. Freeman
“habia prosperado gracias al cambio socioeconomico que s¢ habia operado entre 1850
y 1870, cuando la tienda pasé a ser mas importante que la fabrica. y el consumidor mas
importante que el fabricante." 0

Asimismo, el guionista presenta a su vez ¢l momento en que en la novela Fowles
nos narra la molestia de Charles cuando Mr. Freceman le propone dejar los fosiles y

dedicarse al comercio, en vista de que Emestina es hija tnica:

90 it p. 292
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El comercio. La venta. Y al recordar la oferta que acababan de hacerle se sonrojo.

Ahora vela que era un Insulto {...] Ahora serla un marido comprado. la marioneta de su
suegro [...] un contrato de negocias.

p. 303

La manera en que Pinter representa el momento anterior es muy caracteristica. Sin

palabras y en forma concisa. con una simple mirada de Charles y después un
agradecimiento que se escucha seco:

MR. FREEMAN
Tu sabes que no tengo hijos, Charles.

CHARLES
Si sehor, lo sé.

MR, FREFEMAN

Este no es el momento de hablar de cllo, pero si alguna ves estuvieras dispuesto a
explorar el mundo decl comercio, scria un placer ser tu guia.
CHARLES lo mira

CHARLES
Gracias.

A través de la mirada de Charles Pinter nos hace percibir la incomodidad del personaje,
proycctando a la vez su impotencia y la sensacién de falta de firmeza de cardcter para
negarse, pensamientos que Fowles narra detalladamente al final del capitulo 37 y a lo
largo del 38.

Un 1ltimo hecho explotado por el guionista en las cscenas que nos ocupan, y
quiza el mas tipico del estilo de Pinter, es ¢l que acabamos de mencionar al citar a

Fowles con respecto al matrimonio como transaccion financiera, y qué mejor simbolo
que las oficinas del propio Mr. Freeman para tratar el "negocio”.
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Para continuar con el analisis de la estructura, recordemos que Fowles comienza
su novela con una breve descripcion de Lyme, asi como de Emestina y Charles
caminando por el "Cobb". Paralclamente, Pinter introduce tal momento en la escena 37,
la cual es muy importante porque es aqui cuando, en el guién, Charles tiene su primer
encuentro con Sarah:
Dc pronto ve a SARAH justo al final del Cobb, mirando fiyamente al mar, El

wviento vuela su chal.
Jios? (Qué estd haciendo csa mujer ahi?

ERNESTINA
(cQuién es?

CHARLES
No lo sé
ERNESTINA mira atentamente a la mujer

ERNESTINA
jAh! es la pobre Tragedia®
CHARLES
¢Tragedia?
ERNESTINA
Uno de sus sobrenombres. Los pescadores le llaman de una forma mads grosera.
CHARLES
(Coémo?
ERNESTINA

Le Naman la ... la mujer del teniente francéds.

La manera en que Fowles describe “el rostro inolvidable y tragico” de Sarah y la
“tristeza [quc] brotaba de é1”, asi como los pensamientos de Charles al ella mirarle "o,

segun le parecio6 a ¢l al traspasarle con la mirada”?!, son representados por Pinter en las

97 1nig. p. 167. Ee’.' m’s m m
$all Ok LA BIBLIOTECA
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escenas 38 y 39, a través de un "close-up” y con la ayuda de un "estruendoso” silencio
que se aprecia eterno:

CHARLES habla fucric para hacerse escuchar ante ¢l vicnto v el mar
Disculpe, me preocupa su seguridad. El viento —
Ella voltea con brusquedad. lo mira fij . El deja de hablar.

J8. Closc up. Sarah. Mirdndolo fijamente.

39. Exterior. EI Cobb. Long Shot. Dia.

Es entonces que en la escena 41, tal como sucede en la novela, la misma Emestina le
cuenta tanto a Charles como al espectador la historia de Sarah y el teniente francés,
Posteriormente cn las escenas 45 y 46, Pinter presenta €l momento en que Sarah
conoce a Mrs. Poultmey y se lleva a cabo la conversacién entre ellas con el fin de
aceptarla en su servicio. Pinter representa la rudeza de Mrs. Poultney y lo opresivo de
la situacion al hacer que estudic y observe a Sarah en silencio. Al mismo tiempo, y para
continuar con los contrastes de tiempo y espacio manejados por Fowles, en la escena
47 vemos a Anna. la protagonista de la pelicula victoriana, deshaciéndose del corset
que debe utilizar y respirando con alivio. De esta forma Pinter simboliza la liberacion

de un comin objeto del pasado que oprimia. literalmente, 2 la mujer: la moral y el
decoro.

Con respecto a los comentarios comparativos que s¢ presentan constantemente en
la novela a través no solo de la voz del narrador, sino también del uso de los epigrafes,
encontramos en particular el tema del sexo y la prostitucion. Como el autor describe en
el capitulo 35, en la época victoriana existia mucha preocupacion e interés en el sexo

ain cuando no se hablara de ¢l, y “probar antes de comprar [...] era la regla y no la
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excepcion."”? . Asimismo, nos dice que abundaban los burdeles y que las publicaciones

pomograficas eran mas 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 Mike en un cuarto de hotel, leyendo:

ANNA (refiriéndose al lihro)
Escucha esto.
‘En 1857 ¢l Lancet esttmo que habia ochenta mul prosututas en el condado de Londres.
Una de cada sesenta casas era un burdel.”
€.}
‘Licgamos a la sorprendente conclusion de que. siendo la poblacion mau.uhna zll.' rodas
lay edades de un milldn doscientos cincucnia en Lnndrcv lax pr

ern un pr dio de dos mill por d
f.)
Este hombre dice gquc de pr eran hach ices que habi

perdido su empleo.  Ves a lo que me refiero? Ofendes a tu jefe. picrdes ¢l trabajo. iFEso
es 1odo” Estas en la calle. Quicro decir. cs real.
MIKE ha lo una calculadora y

a marcar numeros.

MIKE
Dejemos fuera un tercio de niios y ancianos... eso indica que fucra del matrimonio, un
caballero victoriano formicaba dos punto cuatro veces por semana.

El tema es ¢l mismo. El enfoque modermo. En contraste con los victorinnos que no
hablaban de sexo, vemos a Anna y a Mike hablando libremente. Por otra parte el
calculo que Mike hace con ayuda de la calculadora representa una vez mas las tipicas
digresiones de Fowles hablando del presente. Ademas, cuando Anna lee las estadisticas
se da cuenta del impacto que ella misma debe reflejar al recitar las lineas de Sarah en el

libreto que ticne en las manos: "Si me fuera a Londres sé en qué me convertirin. Me

convertiria en lo que algunos ya me llaman en Lyme.” 93

92 iva. p. 2871.
23 Haroig Pinter. Tne of The French ¢

‘s Woman. p 19
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Mais adelante en las escenas 50 a 54 Pinter introduce otro elemento modernista
para continuar con las digresiones de Fowles, quien en el capitulo 10 comenta sobre el
acantilado “visto desde el aire” y "si se vuela a poca altura”, lo abrupto del terreno. Asi
pues, el guionista describe un helicéptero despegando y a Mike en su interior sefialando
hacia abajo sin gue escuchemos sus palabras. Desde el helicoptero se observa primero

el mar y posteriormente una toma completa del acantilado. Momentos después vemos
a Charles en medio del tupido bosque. vestido con sus ropas antiguas observando los
altos arboles sobre €], como simil al momento en el que, en el mismo capitulo 10 de la

4, describiendo con detalle ¢l paisaje

novela, "empezoé a mirar seriamente en derredor’
que, de acuerdo con el narrador. sélo el arte del Renacimiento pudo haber plasmado

En las escenas 56 a 64 Pinter describe a Charles siguiendo a Sarah, a quicn
descubre caminando en el bosque, para posteriormente encontrarla sentada, al borde de

una especie de “balcéon natural”, mirando al mar:

[Sarah] volica briiscamenic y nura a CHARLES
Sc levanta con rapidez. lo mira_fijamente.

65, Charles y Sarak
CHARLES

Siento mucho molestarla,
Se da la viecla y excala hacia el sendero

Pinter conserva estos clementos de la novela en la que ademas leemos el siguiente
comentario de Fowles con el que cierra el capitulo:

Charles rno lo :ab/a pero en aqm:llm breves ugundar dr. upera sobre un mar que
parecia c la e, en el U de la tarde, turbado
salo por el dé bl murmul/o cle Ia\ nla\ se perdio roda la I ra victoriana.

p. 7Y

94 sonn Fowtes. La Muice del Tepsente Frances. p 75
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Al respecto, Pinter introduce briscamente una sola escena del presente en la que
describe a Anna quitandose la peluca con la que representa a la mujer victoriana y
soltandose el cabello como simbolo de libertad; es decir, representando a la mujer
modema. (Es importante recordar que, como nos indica Fowles, marzo de 1867 es la
fecha que marca la emancipacién de la mujer en Inglaterra ya que fue entonces que

John Stuart Mill propuso, por vez primera, otorgar a la mujer igualdad de derechos
electorales).

Poco a poco Pinter introduce los elementos trascendentales que darian paso a la
causa-cfecto. En la escena 75, por ecjemplo, vemos a Mrs. Poultney llamando

fuertamente la atencion a Sarah por haber sido vista caminando por el acantilado,
advirtiéndole dejar de hacerlo:

MRS, POULTNEY
iPecado! jUsted, una mufer joven, sola en semejante lugar!

SARAH
Pero st tan sélo es un bosque.
MRS. POULTNEY
S¢ muy bicn lo quc es. Y lo que succde alll -¢l tipo de gente que lo frecuenta.

SARAH
Nadie lo frecuenta. Voy alll para estar sola.

MRS. POULTNEY
¢Se atreve a contradecirme sehorita? jAcaso no sabré de o que cstoy hablando?
PAUSAH

No permitiréd que nadie que esté a mi servicio vaya o sea visto cerca de esc lugar.
Limitard sus caminatas a lugares decentes. JEsté claro?
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En breves palabras Pinter nos informa que los bosques del acantilado no gozaban de
ion, en la forma como Fowles lo hace en ¢l capitulo 12:

P rep

Queda todavia explicar por qué [...] los bosques de Ware hablan parecido evocar

imdgencs de Sodoma y Gomaorra en la mente de Mrs. Poulmey.
la peor acusacion se rej‘erla a urn a’cl(lo [muy] grave. [ .J FTodas los veranos atrala a
tan hacia los matorrales de

pareja.r de Z o/ [ S
ho y 51 fn] Alg declan que, de és de la media noche, habla allt
mds revolconc.r gque batles: y fotros] aseguraban que, mds que bailes y revolcones, habla
p.96

orra cosa.

No hay que olvidar que es esta la razén por la que Sarah deja el servicio de Mrs.

Poultney para irse a Exeter con ayuda de Charles
En la escena 77, es la misma Emestina quien habla sobre la mala fama de los

bosques de Ware, cuando se entera de que el propio Charles ha estado explorando el

acantilado:
ERNESTINA
& lado? Pero se sup que es peligroso y de mala reputacidn. La unica gente
que va alll... son strvientes.
CHARLES
Y aqué van?
ERNESTINA
He escuchado que van a ... coquetear.
CHARLES
éEn verdad?
Bueno, no vt sirvientes coqueteando.
ERNESTINA
£&NI ctentificos tampoca?
CHARLES (sonriendo)

No,
PAUSA.
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Nuevamente, la tipica “"pausa” que caracteriza a Pinter nos hace detenernos para
interpretar su intencion. Como lectores/espectadores sabemos que de hecho Emestina
se esta adelantando a los acontecimientos, pues posteriormente Charles tienc mas

encuentros con Sarah en el lugar, lo que los conduce al comienzo de su romance.

Otra escena importante para la causa-cfecto es la 76. donde Pinter describe un
diilogo entre Sam y Mary sobre las ambiciones de él, lo que. sabemos por la novela, lo

Heva a traicionar a Charles.

SAAS
Estar o> en serio. No voy a scr un sirviente rtoda mt vida. [...] Voy a dedicarme a la
merceria. Quicro mi propia tienda.
Ella lo rmura con ojos sorprendidos.
Todo lo que necesito son cien libras.

MARY
&Y de donde las vas a sacar?
SAr
Las tendré.
El toma la cara de Mary entre sus manos, la besa y murmura bajreo:
Las tendré.

La repeticién final nos hace escuchar a Sam tan seguro, que pareciera ya tener planeado
algo.

Hacia la escena 78 Pinter nos presenta una mezcla de pasado y presente. Anna y
Mike se encuentran ensayando el momento en el que Sarah se resbala en el bosque y
Charles le ayuda. De manera muy eficaz, Pinter introduce un corte 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 caracteristica de la novela de Fowles. Asi, por ejemplo. comienza la larga escena



86

de confesion de Sarah a Charles sobre lo que ocurtié con Vargueness, la cual siempre
es contrastada con otra escena de los amantes de la actualidad, Anna y Mike,
descansando en la playa. Sin embargo, vemos que mientras Sarah cuenta lo que
ocurrié, Anna calla lo que pasa por su mente. Se ve triste, ¥ aunque Mike insiste en
saber, ella se limita a evadir sus preguntas al voltear continuamente hacia el acantilado,
donde ocurre la confesiéon. Posteriormente (mcens to2), mientras se escucha la voz de Sarah
quien continGa narrando €l momento en el que Vargueness le ofrecié matrimonio, Anna
se encuentra con los ojos cerrados, eludiendo la realidad y a Mike, y quizi pensando en
su propio amante "francés”, asi como lo hace durante la escena 95 cuando Mike la
despierta e inconscientemente murmura "David”, siendo Anna, en la historia moderna,
el centro del triangulo: David/Anna/Mike reemplaza a Emestina/Charles/Sarah.

La confesion de Sarah continta hasta la escena 103 siguiendo el patrén de Ia
novela (apmio 213, 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 confirma
la reputacién del famoso lugar). En la novela, sin embargo, son los mismos Sam y
Mary los que andan por alli. A través de un efectivo close-up vemos a Sarah

sonriéndole a Charles, lo cual representa la descripcion de Fowles de dicho momento:

Vo como si se huviera quitado la ropa.

Entonces hizo algo cxiravag J tan pr

Sonrid.
p. 193

En la escena 107 Pinter presenta a ambos personajes mirandose fijamente. De
pronto, la sonrisa dc Sarah se borra y ¢l guionista indica "Silencio”. Posteriormente
escuchamos a Charles pedirle que se vaya, que no deben volver a verse a solas. Con

esta breve toma, Pinter indica muy' claramente lo que Fowles describe en 1a novela:
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Charles comprendid la verdad: realmente estaba al borde del precipicio, con un pie en el

vaclo. durante un momento creyé que iba a saltar. Sabla que si extendla los brazos no
encontraria resistencia..., todo lo contrario. una respuesta apasionada.
P 194

Sarah se aleja, y en la escena 111 la vemos, desde el punto de vista de Mrs. Fairely, el
ama de llaves de Mrs. Poultney, caminando en forma despreocupada hacia Lyme.

Agqui Pinter muestra un nuevo punto de contraste entre las historias realizando un
cambio al presente. En Ia escena 113 describe a Mike recostado en un sofa escuchando
jazz en un radio de transistores, mirando al techo. En la escena 118 es Charles quicn se
encuentra en ¢l sofa en la misma posicidon. A través de esta simetria/asimetria, Pinter
nos hace ver que tal vez el romance de Mike se esta volviendo tan complicado como ¢l
de Charles. De pronto alguien le deja una nota bajo la puerta. Es de Sarah. A diferencia
de la novela en que la nota es una stplica ["Le ruego venga a verme...Si no viene,

nunca mas volveré a molestarle.” ¢ 112y ], en el guion Pinter la presenta como un
chantaje:

2719. La carta.
‘El secrero se ha descubicrio Estoy on el grancro del acanrilado. Sélo usted se

encucntra entre el olvido y yo.’

Este es un aspecto de Sarah que Pinter parece querer enfatizar puesto que mas
adelante sabemos que la historia del teniente francés es un engafio. Asimismo, confinna
lo que Fowles nos dice en la novela sobre ella: que no Ia conoce. Pinter nos muestra
que él tampoco, y también que Sarah micnte, pues sabermnos que el "secreto” de sus
encuentros no ha sido descubiernto. Lo que Mrs. Poultmey descubre tan sélo es que ella

continia 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). Nuevamente sin palabras, el
guionista representa el drama que Charles esta por vivir:

122. Interior. Asilo. Pasillo y vestibulo. Noche.

'n largo y solitario pasillo empedrado.
Silencio,

Se escucha un trueno a lo lejos.
El cco de un lanto.

vestibulo del asilo.
CHARLES espcera.

Un hambre cor unas llaves se dirige hacia la entrada. Abre la puerta del

El hombre le pide a Charles que espere a Grogan. Desde el punto de vista de Charles,
Pinter nos muestra el dificil momento por et que Charles atraviesa:

H 124. Puerta de un cuarto. Su punto de vista.

Dos pacientes del asilo se encucntran en la puerta. Lo miran. Una sonrie.
1

125, Close up de Charles.
} Respira rapid.

impresi, 7/

126. El cuarto.

na de las mujeres va hacia él. Habla como delirando. Micntras lo hace. toca

el cuerpo de Charles. El se hace hacia atrdgs. intenta quitarse de encima la
mano de la mujer.

MUJER
icd icde el tide me-aytd

hY

nytide.

El hambre del asilo entra, la sujcra, la golpea. la jala con fierza. Discusion en
el corredor. Un grito.

Con esta escena Pinter representa también lo que puede ocurrirle a Sarah cuando en la

escena 130 ¢l Dr. Grogan le propone a Charles internarla en un asilo.
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Al igual que como ocurre en la novela, de las escenas 128 a 130 Charles y el Dr.
Grogan sostienen una intensa conversacién en la que éste descubre que Charles esta
enamorado de Sarah. Charles le asegura que nada ha pasado entre ellos y cl Dr. le
ofrece encargarse del asunto. Inmediatamente después, (ecens 132, Pinter describe a
Charles ya en su hotel, muy inquieto. Lo vemos vestirse. Se dirige al acantilado.

Hacia la escena 134 Charles llega al granero, entra y ve a Sarah acostada, cubierta
con su abrigo, durmiendo. Pinter describe ¢l encuentro tal como ocurre en la novela.
Asimismo, el asombro de Mary y Sam al observarlos, la explicacion que Charles le da
a Sam y la despedida de Charles y Sarah.

En contraste, y al mismo tiempo como simil, la escena 143 nos muestra el
presente. La similitud se encuentra en que también es una despedida. pues Anna le
informa a Mike que se va a Londres (donde se encontrara con David. su amantc). Es
pues Anna quien quicre irse, mientras que Sarah decbe hacerlo. En las escenas del
presente ¢s Mike quien se siente impotente, no asi Charles, quien al menos hasta ahora
y ante Sarah aparenta tener todo bajo control.

Pero Pinter no sélo menciona a los personajes del triangulo amoroso actual.
También hay una triangulacion de situaciones puesto que ademas de las dos despedidas
de las que ya hemos hablado. hay una tercera, tanto en la novela como en el guion, en
la que Charles se despide de Emestina, pues decide marcharse a Londres argumentando

1a necesidad de ver a Montague, su abogado, para los arreglos del matrimonio (esens 1473

A diferencia de la novela en la que Fowles utiliza todo el capitulo 36 en describir

a Sarah en Exeter, Pinter ocupa tan s6lo unas cuantas y muy concisas lineas:

148, Exterior Hotel Endicott. Exeter. Atardecer
Sarah sube lentamcnte la colina desde la estacion.
Carga dos maleras.
Se detiene a descansar.
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Ve el hotel Endicort.

Inmediatamente después Pinter introduce una escena ajena a la novela en la que
vemos a Charles y a Montague jugando Tenis Real (en una cancha cubierta). Charles
reflgja sus prcocupaciones al golpear la pelota con tal fuerza que el propio Montague se
asombra. Charles le explica que tendra noticias de una Srita. Woodruff quien le dari su
direccion y a quien debera enviarle 50 libras. En la pausa que Pinter utiliza podemos
percibir el asombro de Montague y hasta su opinién (que no suena muy favorable).

pues es claro que dicha suma de dinero era elevada:

CHARLES
... quistera que le enviaras algin dinero en mi nombre.
MONTAGUE
Por supuesto. ;Cudnto?
CHARLES
Cincuenta Libras.
MONTAGUE
Por supuesto.
Pausa.
La Srita. Woodrufy.
CHARLES

i,
Pausa.
Y no quiero olr nada mds del asunto.

Con esta escena Pinter se anticipa al rechazo que Charles sufrira por parte de la
sociedad. Asi pues, del mismo modo en que Fowles se adelanta a ciertos
acontecimientos a través de diversos comentanos, Pinter nos presenta sucesos clave.
Tenemos otro ejemplo en la escena 151 en la que vemos a Sarah en su habitacién de
Exeter desenvolviendo dos objetos. El pnmero es un camisén 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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camisén. Esto nos indica que ademas de admirar sus compras, pareciera estar

planeando algo. lo que comprobamos mas adelante en la escena 171, como veremos
posteriormente.

Como se ha dicho, un elemento que Fowles destaca en su novela es la relaciéon
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
éDonde demonios estabas?
SAM
Lo siento seior.
CHARLES

Estds sordo?
CHARLES sube las escaleras.
Arregla mi ropa. Cenaré cn cl club

SamM
Si Sr. ;Puedo hablar con usted sefor?

CHARLES
No. no puedes.

En las escenas 154-155 vemos a Charles, al igual que en la novela, bebiendo con
dos amigos.

Mas adelante, Charles recibe un mensaje de Sarah a través de su abogado. En la
novela, sin embargo. es la propia Sarah quien lo envia (habiendo mandado la nota a su
hotel en Lyme, misma que a su vez es dirigida a su direccion en Londres). A lo largo de
estas escenas assaed) observamos que también Sam se entera del contenido del mensaje,

lo que le da armas para chantajear a Charles. Lo que Fowles describe como un mensaje
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de sélo tres palabras: "unas sefias”, Pinter lo precisa detallando el contenido: "Hotel
Familiar Endicott’s, Exeter."

En la escena 164 Pinter muestra a Charles y Sam en el momento del chantaje, de
hecho en forma muy similar al descrito por Fowles, sdlo que Pinter economiza en
detalles. Por ejemplo, en la novela Sam indica que la tienda de merceria y tejidos que ie
interesa abrir costaria "cicnto cincuenta por el traspaso y cien por las existencias.
Ademas hay que contar treinta libras de alquiler.”?3 Por el contrario, en el guion Pinter
simplifica: "Costaria doscientas ochenta libras.” En la novela Fowles comenta que
"Charles se dispuso a cometer su fatidico error, que consistia en dar a Sam su sincera
opinién sobre el proyecto.” (lo que sabemos condujo a la traicién de Sam). En el guion,
sin embargo, no soélo escuchamos la opinién en si, sino que Pinter nos describe a un
Sam ofendido y quiza vengativo:

CHARLES
No puedo decir que me parezca una idea muy practica Sam.
SAM lo mira fria y fijamente.

Sant
Estoy muy entusiasmado con la idea, scitor, mucho.

El énfasis de esta Gltima palabra en boca de Sam nos permite escuchar la fuerza de su

chantaje, implicando incluso una advertencia.

En la escena siguiente a¢es), Pinter introduce un momento del "presente” entre

- Anna y Mike. Se encuentran en un bar en Londres, y a la pregunta de Mike sobre si

Anna la ha pasado bien, ella responde:

No lo 5¢é... todo cs tan irreal ...
MIKE

935 pudt, p. 336
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£ Qué quieres decir?

ANNA
El mundo no es real ... aqul.
. MIKE
Y qué con tu novio? JEI no es real? .
Anna no contesia a esta ultima preg 1an sélo p

Extrafo a Sarah. Ya quicro regresar. Ya quiero estar en Exeter.

MIKE

(Sabes lo que ocurrirg en Exerer? Voy a poseerte en Exerer.
ANNA

¢Lo hards ahora?
MIKE

St (sonrie). Lo haré.

Recordemos que las digresiones de Fowles son un elemento esencial en la
estructura de la novela. De hecho esta escena de Pinter podria representar lo que, en
palabras de Fowles?, Sarah representa: "ella era tan sélo el simbolo que aglutinaba
todas sus posibilidades perdidas. sus libertades malogradas, sus viajes imposibles ..."
¢Es acaso Anna la que lo siente asi? ;O es Mike el que afiora todo aquello? Es dificil
definirlo. Ademas esta escena puede también tener relacion con el capitulo 44 de Ia

novela en el que Fowles describe un final irreal que Charles imagina, evocando las

palabras de Anna en la escena anteriormente descrita.

Al contrario de la novela, Pinter no nos presenta el final feliz que pasa por la
mente de Charles. En Ila escena 166 retoma cl capitulo 45 de Fowles en el que dice:
"Conque vamos a sacar a Sam 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” p3s0).

En el guion Pinter tan soélo indica:

96 ituat., p. 342.
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Letrero grande: EXETER
El tren se deticne. Sam corre sobre la pi ma para ar a CHARLES
quien d de de un 1p imi de primera clase.

¢Un carruaje a Lyme. sehor?

CHARLES
Va a llover -y fuerte

Ambos miran al cielo
Serd mejor que nos quedemos esta noche. Pararemos en “El Barco™.

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 a7n, 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. Esta usando el
chal verde sobre un camison de manga larga. Tiene el cabello suelto. Levanta la vista y
lo mira, con rapidez, después la baja."?? Asi pues, tal parece que Sarah sabia lo que
ocurriria entre ella y Charles esa noche. El encuentro sexual es descrito en forma muy
similar a como lo hace Fowles. Asimismo, cen la escena 173 Charles descubre que

Sarah le mintié, tanto cn su relacion con Vargueness como en el hecho de tener

lastimado ¢l 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, sélo la

descripcion suficiente para predecir la futura actitud de Sam:

172. Exterior. Hotel Endicott. Noche.

mirando hacia ¢! hotel. Se dirige a la puerta. La camara sigue a Sam a

través de la ventana para mostrarlo hablando con BETTY ANNE. Le da una
moneda.

174. Exterior. Hotel Endicort. Noche.
parado en un portal. mirando hacia una ' Zf

97 Haroid Pinter. The Scroenplay. p 69
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Pinter contintia con la 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 (csccnas 177-178). Sin embargo, es necesario aclarar que en la novela de
Fowles esto no ocurre sino hasta el capitulo 50, es decir, dos capitulos después de su
encuentro con Sarah. En los capitulos 48 y 49 Fowles presenta momentos muy
importantes en la vida futura del personaje.

Asi pues, una vez que Charles da su explicacion a Emestina y después de
escucharla maldecirlo y advertirle que su padre destruira su nombre, Pinter nos muestra
a Charles en su habitacién del hotel en Lyme intentando escribir una carta al padre de
Ernestina. Sam entra para informarle de manera despectiva que no seguira a su servicio.

Hacia la escena 185 Charles se encuentra empacando cuando repentinamente se
presenta ¢! Dr. Grogan. Este momento es relevante porque es el tinico en ¢l que Pinter
menciona la libertad de Sarah y Charles, evocando asi los capitulos 48 y 49
mencionados anteriormente, los cuales estin impregnados del tema.

GROGAN

Ha cometido un crimen. Enconara cn usted toda su vida.
CHARLES dcja de empacar 3 lo mira.

CHARLES
No...Grogan. Usted no fe. Ella es /i ia. IXs libre. Yo también soy libre.
Me ha dado esta liberrad, Debo acepraria.

Silencio

En los capitulos de la novela que nos ocupan, Charles sufre una transformacidn.

En primer lugar, se hace consciente de sus limitadas alternativas:

Ya sabes lo que pucdes vicgir O quedarie en la carcel. eso que ne época llama el deber.
el honor, la propia estimacion y sentirie comodo y seguro. O ser libre y cructficado y.
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por toda compahiia, las predras, las esp el ost el sil io de las lacdles. y
su odio.
p- 370

Ahora bien, en la novela encontramos un momento similar a la explicaciéon anterior de
Charles a Grogan. Sin embargo en este caso no es ¢l personaje quien lo hace sino el
mismo narrador:

Pero espero que creeréis que la imagen de Sarah cogida de su brazo v paseando por los

Uffizt representaba, por mdas que la cscena os paresca trivial, la pura esencia de esa

condicion cruel, pero indispensable (351 hemos de sobrevivir, sf. incluso hoy). que es la
libertad.

Cuando Charles toma la decision de terminar su compromiso y volver por Sarah,
comprendemos su cambio y su sensacién de ser una "nueva especie” (tal como lo
estipula la Teoria de Darwin) cuando Fowles nos dice: "sintid una profunda
satisfaccion. Estaba animoso y valiente.... y ufano por haber realizado una hazaiia
singular". s%

Charles sabe que a partir de ahora serd diferente a los demas porque ha decidido
no actuar conforme a lo esperado. Al iniciar el capitulo 50 (dondc ya mencionamos que
Charles termina con Emestina) Fowles presenta uno de los epigrafes mas significativos

a lo largo de la novela:

L 4

Creo que a medida que. con el tiemp la natural, se forman nucvas
ies, otras. inc . van  haciénd mads raras hasta exfinguirse por
complcla. Las farma\' que estin en mas intimo contacto con las que experimentan
ion y perfe seran. natural, . las que mds sufran.
DARWIN, El Origen de las Especies (1859)

p.3K2

$8 john Fowlos. La Muser geof Toniente Frances. p. 379.
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Parte de la esencia de la novela estd resumida aqui. La cita describe en forma muy
precisa el caso de Charles y Emestina, en donde clla es la especie en extincion; la que
mas sufre. No obstante, es nccesario enfatizar que este importante aspecto no esta
representado en el guién.

Mas adelante, en la escena 186, vemos a Charles descender de un carruaje frente
al hotel Endicott para encontrarse con Sarah. Sin embargo, no es asi. En la escena 188
Pinter describe a un Charles desesperado:

CHARLES voltea hacia (Mrs. Endicott], le habla con gran violencia.
CHARLES
iVavase!
Ella da un paso atras hacia la pucria.

CHARLES va dcrrds de ella y azota la pucrta
Afira alrededor del cuarto silencioso iluminado por la luna.

Se sienra y mira fijamente la venrana.

A continuacidon, en las escenas 189 y 190, Pinter compara este momento con el
presente “real” y nos muestra a Mike, también desesperado, que llama por teléfono al
cuarto de Anna y David y, al contestar éste, cuelga. En la escena 192 Mike sugiere a su
esposa invitar a algunos micmbros del elenco a almorzar. Tras la aprobacién, en la
toma siguiente Mike lNlama nuevamente a Anna, en esta ocasiéon completando la
Namada. Obscrvamos con claridad el tridngulo pinteresco: Un personaje lleno de
confianza (Mike), uno dudoso y molesto (David) y el centro del wiangulo (Anna),

quien finge y trata de ocultar su nerviosismo ante el juego de palabras de Mike:

AIKE
Hola David. Habla AMike. Escucha. Vantos a tencr un all = o aqu! cl de
& Pucden vernrr?
DAaviD

Uuh ... bueno ... te paso a Anna.
Le pasa el teléfono a Anna rapando la bocina con su mano

Jo) Almuerzo el de 180.

(Suspi
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ANNA (al teléfono)
iHolal
MIKE (se escucha su voz)
Te has fdo. sDdnde es. labas? No estabas en tu cuarto.
ANNA (Riendo)

£Qué?
MIKE

En Excter. Es ha, ven a al, el domingo. Ah. a propdsito, te amo.
ANNA

Que bien. Si. nos encantaria 1r. Nos vemos.

Regresamos a la historia victoriana y. como ejemplo de la habilidad de concisién
de Pinter, nos entcramos, a través de un desplegado de periddico en la escena 194,
(para e! que Pinter indica: “Mano sosteniendo periddico”), que Sarah no ha aparecido y
que Charles esta dispuesto a todo para encontrarla, incluso a contratar un detective, el

Sr. Grimes:

Srira. Sarah Woodruff. q urg su paradero a Montague y Montague,
180 Chancery Lane. Londres.

Asimismo, Pinter nos deja claro que el detective pone todo su empeiio en la
bitsqueda al describir un escritorio con varias tazas con residuos de té, vasos, ceniceros
y colillas de puros. Al final de la escena 195 Mr. Grimes pregunta a Charles si la joven

desea ser encontrada, a lo que €l responde "no lo sé”. El contraste con la novela es
obvio. Aunque Pinter toma algunas bases de ésta. Por c¢jemplo, en e! epigrafe del

capitulo 56 sc lee:

Oficina privada de investigacion, patr la por la ari ia y hajo la nnica
direccion del propio Mr. Pollaky. Rel la con la licla, ranio brivg camo
extranjero. INVESTIGACIONES DEIICADAS Y CONFIDFNCIAI ES LLEVADAS CON
DISCRECION Y DILIGENCIA EN INGLATERRA. FEL CONTINENTE Y LAS
COLONIAS. SE OBTIENEN PRUEBAS PARA CASOS PRESENTADOS Al TRIBUNAL
DE DIVORCIO. ETC.

Anuncio de medrados de la época victoriana.
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Pinter basa su idea del periddico en este anuncio. No obstante, cambia el nombre
del detective en cuestion, ya que Fowles conserva el de Mr. Pollaky. Asimismo, en la

novela, por supuesto, hay mas detalle:

Consiguio este don de la ub. lad do a cuatro de ives [...] la pr ion era
nueva -apenas contaba once afos-. y sohre ella sc cernia el desprecio gencral.

[

Los homhres de Charles probaron pnmerﬂ en las ag de col de ices.,
st éxuo fespués. los Ce 2y de de todas las denominaciones quc
patr las parrog les. El propio Charles alquild un coche y pasd horas y

horas recorriendo los barrios de la pequefa burguesia de Londres, escrutando con
mirada ansiosa ¢l rostro de todas las mujeres jovenes.

p.413-414

Posteriormente, en la escena 196, Pinter presenta a Montaguc informando a
Charles que ha sido citado por los abogados de Mr. Freeman. El abogado es descrito
leyendo parte de la carta. la cual es muy similar a la descrita por Fowles. La diferencia
con la novela es que cs el propio Charles quien recibe la carta, la lec y la lleva a su
abogado, mientras que cn el guiéon ambos se encuentran en casa de Charles. En ambos
é;sos, Montague advierte a Charles que es posible que deba firmar una confesién de
culpabilidad a lo cual su consejo es que lo haga, pucs 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 descripeion del guionista, asumimos que es un abogado muy
experimentado ya que se observan “pilas de volamenes legales sobre el escritorio y en
el piso. Cajas de expedientes de distintos casos alrededor del cuarto.” Una vez mias,
Pinter es breve. Describe a Charles y a Montague sentados frente a un escritorio y a

Mr. Freeman parado en la ventana dandoles la espalda. El sargento Murphy se
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encuentra con los brazos cruzados, recargado en el librero. Sin mas, e implicando que

la entrevista ya se encuentra avanzada, Aubrey dice:

Y ahora lHegamos a las sérdidas relacioncs de su cliente con otra muyjer.
Mira a Charles amenazadoramente.
Es posible que usted crea. Sr., que ¢l Sr. Freeman no estaba al corriente de sus amorios,
Se equtvor:a Sabemos ¢l nombre de la mujer con la que usted ha entablando ran viles
un igo de las cir que o verg nombrar.,
Clrcun:lancms que ocurrieron en la ciudad de Exeter hace tres meses, en junio de este

aho.

r7

Nuestro consejo al Sr. Freeman ha sido claro. En mi vasta experiencia este es el ¢jemplo
mas vil de conducta deshonrosa que alguna vez haya yo observado. Creo firmemente que
semejante conducia deberia ser exhibida como advertencia para otros.

CHARLES mira de pronto a Murphy. Ambos se sostienen la mirada.
Sin embargo, para fortuna Jde su cliente, el Sr. Freeman ha decidido mostrar una
clemencia que el caso no mercce.

La tensién del momento es evidente, sobre todo en el momento en que ambos

personajes se sostienen la mirada. Posteriormente Murphy lee la confesién 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
lo publique en el Times, Charles firma sin dudar, y sale del cuarto.

Un detalle mencionado en la novela es que Charles le pide a Montague averiguar
el estado de Ernestina, informandole el abogado que es ella a quien tiene que agradecer
su "libertad condicional” pues por el momento el caso no sera llevado a juicio. Otro
punto importante en la novela es que en el mismo capitulo 56 nos enteramos de la
desesperaciéon de Charles por marcharse de Inglaterra, y de una ocasién en que los
detectives descubrieron a una Mrs. Woodbury, quien parecia ajustarse a la descripcion
de Sarah pero que no lo era. Escuchamos a un Charles confundido quien no entiende

por qué Sarah lo abandond, sin embargo esta escena ocurre en el guién hasta la 203. Al
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final del capitulo Fowles nos dice que Charles "espero otra semana. Luego,

bruscamente, una noche decidié maracharse.” Ninguna de estas circunstancias aparcce

en el guién.

Pinter continia con el guidon con dos escenas del presente en las que describe a

Anna al entrar a una tienda y admirar frente al espejo un lienzo de tela. Dice:

Si. ereo que me va a gustar con ésia.

Aparentemente sc refiere a Sarah. Anna se estia adelantando a un momento que parece
esperar con ansiedad.

En la escena 201 volvemos a la historia de Fowles. Pinter presenta a Charles en la
oficina del detective quien le informa no tener ain noticias de Sarah. Inmediatamente
después nos vuelve a mostrar a Anna saliendo de la tienda de telas donde la habiamos
dejado para subir al mercedes blanco conducido por un chofer. Pinter intenta
mostrarmos lo que ni el autor, ni el personaje parecen saber: dénde esta Sarah. Asi,
Pinter nos muestra a Anna en forma similar a la novela, cuando Fowles nos describe el
momento en que de casualidad un dia Mary 1a ve qaptute 37, p 423);

Se acerca un coche de alquiler, procedente del centro fde Londres]. Aquellos

ajos entre azules y grises [de AMary] lo miran.

4
Era ella Sam. Te digo que la vi como ...
Casi no pucdo crecrio.

En las escenas 204-207 Pinter describe a Charles buscando a Sarah en las calles
de Londres, en dondc encuentra unicamente pordioseros y prostitutas. Finalmente

encuentra a una mujer muy parecida a Sarah, que lo lleva a su casa. Sin embargo, es
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Charles se ofende por la propuesta de Mr. Freeman de dedicarse al comercio. Las

circunstancias son las mismas: una prostituta con una nifia que normalmente duerme.
mientras, en el cuarto contiguo, la madre atiende a sus clientes. En el guion también la
nifia csta inquieta, y es Charles quien la entretiene con su reloj. Al preguntarle a ia

mujer su nombre y enterarse que sc llama Sarah, también sufre un espasmo y vomita.
Mas adelante, la escena 214 nos lleva nuevamente al presente:

Exterior. Casa cstilo victoriano. Dia. Presente
La casa nienc dos frentes y un portico.

La pucria se abre de pronto. Una NINA de nueve afos csta parada en la entrada. Mira
hacra alguien que sube las cscaleras.

Es la casa de Mike. Pinter describe diversos momentos y escenas que ocurren durante

el almuerzo. Hacia la 220, ya al final de 1a reunién. describe:

MIKE sube corricndo las escaleras.

Se abre la puerta del baio.

ANNA sale. con su abrigo puesto.

El la toma del brazo y le habla en voz baja.

MIKE

FExto es un maldito infierno.

ANNA
Poar Dios, cualquiera podria ...

MIKE
Tenemos que hablar. Apropiadamente. fin Windermere.

ANNA
cDe qué hay que hablar”

MIKE
Tenemos que decidir -qué queremos.

ANNA

Si. St

Ia voz de SONIA sc escucha desde abajo.
SONIA
Creo que fise por su ahrigo.

ANNA se suclta 3 se dinge abajo,

SONIA. DAVID ¥ IIZZIE miran hacia arriba desde el pasilio.
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ANNA se suelta y se dirige abajo.
SONIA. DAVID Y LIZZIE miran hacia arriba desde ¢l pasillo.
ANNA

Voy!
Volrea hacia MIKE y lo besa en la mejilla.

Nos vemos en Windecrmere.
Baja las escaleras hacia DAVID y SONIA. LIZZIE abre la puerta. Caminan
hacia clla.

Asi como en el capitulo 57 Fowles dice Y ahora demos un salto de veinte
meses”, en la escena 222 Pinter nos deja saber a través de un simple Jetrero, que han
pasado algunos afios. No desperdicia pelicula tratando de que lo interpretemos por
medio de imdgenes 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 camara enfoca el papel y
leemos:

La encontramos. Bajo el nombre de Rouglhwood. Montague.

No obstante, para llegar a este punto, que en el guidn parecicra tan repentino, en la

novela han tenido que pasar muchas cosas que Pinter, por razones de economia

filmica, ha tenido que dejar afuera.
Anteriormente mencionamos la importancia del personaje de Sam para la relacion

causa-efecto en la vida de Charles. En el andlisis de la novela supimos que es a través
de é1 y de Mary por quienes Charles logra conocer el paradero de Sarah. En el capitulo
59 confirmamos que a los wes meses de dicho encuentro, y al mirar los ojos de su
recién nacido, Sam decide actuar, ya que es a los dos dias de ese evento que Charles
recibe el mensaje. Sin embargo, Charles se encuentra en América cuando recibe el
inforrne. Aun cuando las razones en las que Pinter se haya basado para no hacer

alusion a dicho lugar son validas, probablemente hayva dejado fuera la oportunidad de
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mostrar con fuerza los dos puntos que ya hemos determinado fundamentales de la

novela, el de libertad y el de evolucion.

En el capitulo 58, por ejemplo, mientras que aan viajaba por Europa, Fowles

describe a un Charles que finalmente ha aceptado su evolucion, pero que duda de su

libertad:

. Cuando tuve aquella vision de st mismao liberado de lo\ prejuictos de su época [...] no
s dio cucnta de que en gran parte aquell la en Sarah y en la

liberrad
creencia de que compartirta su exilio. Ahora ya no tenia tanta fé en aguella libertad [...J
pero de todos modos habia en su aislamiento algo a lo que podia aferrarse; era el
proscrito, el hombre diferente a los demds [...] por amargo que fucra su desting. era
mucho mds noble que el que habia rechazado.

P 432

En el capitulo 59, ya en la tierra nueva y después de percibir "aquella franqueza, aquel
ir directamente al grano, aqueila encantadora curiosidad®, Charles comprende que el

viaje a América le habia devuelto una especie de fe en la libertad, al comparar “el afan

que veia en tomo suyo de forjar un destino nacional. por mas desafortunadas que

fueran sus consecuencias inmediatas”, con sus propias circunstancias.

Ahora bien, como hemos dicho. Pinter continta con la historia y en la escena 224

describe a Charles dirigiéndose en un barco de vapor hacia tierra. Es el lago

Windermere, donde Mike cité a Anna para hablur de su relacion después de la dltima

toma.
En la escena 227 tenemos otro close-up de una nota que Charles lieva consigo.

Leemos:

"MRS. ROUGHIWOOD"
LA CASA NUEL-
WINDERME
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El nombre de "la casa nueva” sin duda contienc un importante sentido con respecto al
crecimiento interior de Sarah. Sabemos que, aunque su compoﬁa.miento es ‘muy
extraiio, su decisién la conduce a su propia evolucidn. Es a ravés de la casa que Pinter

hace alusidén 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. nucvas. Posteriornmente, bajo la misma connotaciéon, Charles se acerca a la
casu que emerge inmensa y completa ante su vista, del mismo modo en que, en la
novela. Sarah aparcce frente a Charles, y Fowles la describe “vestida con el uniforme
de Ia Mujer Nueva, que rechazaba abiertamente todas las normas de la moda del
momento. 9%

Hacia la escena 233 del guién ocurre el encuentro entre los personajes; sin
embargo, encontrameos varias diferencias. La primera es que Sarah le informa que fue
ella quien envié las sciias de su paradero. Ademas, vive en casa de un arquitecto
llamado Elliot y es la institutriz de sus hijos, tenicndo la libertad de pintar, a lo cual la
misma familia la ha alentado.

Por el contrario, en la novela la situacion es mucho mas profunda pues contiene
elementos de mayor trascendencia. Ya mencionamos que no es Sarah, sino Sam quien
informa del paradero de ésta; y ain mas importante, Sarah vive en casa de uno de los
hombres mas representativos de la época: Gabriel Rossetti, asi como con su hermana
Christina, quicnes hemos visto iniciaron una nueva forma artistica tanto en la pintura
como en la poesia, y fueron rechazados por la sociedad debido a sus ideas diferentes, lo
que es un clemento representativo en toda la novela de Fowles, simbolizado a través de
la propia Sarah.

(La razon del cambio? ... No es clara. Es posible que Pinter haya tratado de evitar

complicaciones en ¢l caso de aquecllos espectadores que no conocieran a los Rossetti y

?9 1w, p 497
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su escuela, prefiriendo utilizar las circunstancias mas sencillas en las que, de una forma
u otra, aunque sin la misma fuerza enfatizada por Fowles, Sarah contintia siendo lo que

representa, al escucharla decir:
...50y libre de realizar mt propia obra. Me han alentado.

Por otro lado, de acuerdo con los autores de Harold Pinter 199, no es del todo claro

si fue la dccision del guionista, o sugerencia del director, el presentar a Sarah ya no
como la inspiracién de los prerafaelitas, sino como la artista misma. Una posible causa
es que. al descubrir Sarah su talento y vocacion, encuentra también el valor para
enfrentarse a su carrcra como artista y asi afianzarse, en ¢l momento culminante de su
vida, a su libertad. Mas adelante en el guion, Sarah resalta nuevamente, al explicarle a
Charles los motivos de haberse ido, que ¢l objetivo de sus acciones era encontrar su
libertad.

Finalmente se disculpa con Charles quien la perdona y la abraza. A través dc una
disolvencia vemos a los personajes juntos en el lago. Sarah esta sentada en la proa y
Charles rema "mientras que el bote se desliza hacia las tranquilas aguas del atardecer.”
(ewwnn 23%). De esta forma, Pinter resuelve el primer final que, por supuesto, representa la
tendencia victoriana hacia los finales felices. El contraste con cl de la novela radica en

el hecho de que Sarah tiene una hija de Charles.

Recordemos que el segundo y real final en la novela no cumple con las
expectativas victorianas pero desemboca en algo mas profundo: el crecimiento interior

de Charles, tal como vimos en el capitulo de caracterizacion en el analisis de la misma.

100 Guioo Armens, Sunan Hendersan, Harold Pinter p. 96-97.
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Pinter tenia resuelto este segundo desenlace de manera sencilla una vez que
introdujo la segunda y "real” historia sobre los actores. Al final de la escena del lago
hay también una disolvencia de sonido que nos hace reconocer musica de rock. Es la
fiesta organizada para celebrar el final del film. EI lugar es la misma casa en que
Charles y Sarah se reconcilian. Pinter encuentra una analogia cinematografica para
recrear el ambiguo final de la novela. Anna debe encontrarse con Mike, pero en el
vestidor se mira al espejo. tal como vimos hacerlo a Sarah en escenas anteriores. Como
lectores/espectadores percibimos que Anna ha llegado a la imisma conclusién que Sarah
en cuanto a rechazar a Charles. Pinter describe a Mike ansioso, al igual que cuando
Charles va a encontrarse con Sarah en la novela. Entra al vestidor pero lo encuentra
vacio. La peluca pelirroja de Anna que se observa en su lugar representa el abandono, y
en el silencio se escucha “se acabo". Dec pronto, Mike 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 Mike pronuncia el nombre de Sarah, dejandose llevar por el personajc 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 guién, Sarah también desempefia el papel de una mujer misteriosa. La
escena 30 Ia sinia sentada en las escaleras de una casa, donde trabaja en un dibujo de
manera ansiosa y curiosamentc distante a todo lo que la rodea, indiferente a su destino.

Cuando el vicario le sugiere que Mrs. Poultney tal vez esté dispuesta a ayudarla, dice:
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{Su casa tiene vista al mar?
VICARIO
Si. Ia tiene.

SARAH
Entonces le agradeceré sus buenos oficios, Vicario.

Ademas de estas dos lineas que muestran tanto su indiferencia como una rara atraccién
por el mar, Sarah pc.rmanece en silencio durante los primeros veinte minutos del guién,
1o que enfatiza el misterio que la rodea.

Hemos visto que la Sarah de Pinter es una aprendiz de artista, mientras que la de
1a novcla es 1a modelo de Rossetti, 1o que Fowles maneja con elaborado misterio pues

hace que Charles especule demasiado sobre el hombre para quien Sarah trabaja:

Charles se quedd cstupefacto

Porque conocla a aquel hombre:f...] Era imposible. Sin embargo ... ;Y el hombre de

abajo! jAquellos cuadros!. {...] Le daba la impresion de que acababa dc despertar a una
pesadilia. no de una pesadilla.

p. 337
Lucgo agregd el nombre de otra persona que también vivia alli {...] Pero el nombre de

aguel era el més indicado para hacer fruncir ¢l cefo a cualquier victoriano que se

respetara.

p-+450
Adivind entonces con quién iba a hablar. La hermana del ducho dc la casa, la poctisa
Christina Rosctti, ya no voy a segulr 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 le entrega a Charles una nota junto con una
servilleta (en forma inadvertida por los demas), Pinter nos muestra a una Sarah atrevida
(como 1a Anna a quien no le importa tener un romance con un hombre casado), y
dramatiza ¢l hecho de que se siente "perdida” y que esta 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 tension cuando Sarah cita a Charles en el cementerio. El didlogo de Ia
escena 92 en el que describe a los personajes entre las tumbas y donde se escucha
masica sacra proveniente de lIa iglesia, tiene por objeto darle al momento, y a Sarah. un
may'or toque de misterio.

El patrén que caracteriza a la Sarah del siglo XIX sobrevive y se reflgja a través
de Anna en la época moderna. Asi como Sarah es un personaje mucho mas libre que
Charles, Anna es mas libre que Mike. Esto lo observamos en la escena 143 en Ia que

Anna tiene puestos unos jeans mientras que Mike esta usando sus ropas victorianas.

Este es el tipo de ironia que podemos observar en el guidn.

Con respecto a Charles concluimos que, atn cuando el indicio de cambio,
evolucion y desarrollo personal es muy evidente y fundamental en la novela, en el
guion su transformacién no lo es tanto. A lo largo del analisis del guién expusimos
distintos ejemplos en que Fowles enfatiza estos aspectos, los 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 algun tipo dec aprendizaje existencial o cambio significativo.
Simplemente observamos que es la mujer quien toma la decision de terminar con el
romance; mientras que Mike es mancjado por ella no sélo en este momento, sino en la
mayor parte de las situaciones que Pinter nos presenta.

Sin embargo, no es sorprendente que los personajes crecados por Pinter no nos
dejen "saber” qué piensan o qué sienten. Recordemos que sus personajes son asi:
ambiguos; no obstante, como los de Fowles en su novela, "poseen una autonomia

existencial ya sea en una dimension emocional o intelectual®io!

197 inia., p. 16.
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La premisa es que ya sea a un mvel i o . el qutor sabe quien es su
personaje, y que el propio p fie sabe quien es: pero ya en escena

puede afrecer tan solo una muy pcquvna mue.r!ra de sus emociones e idcas, un destello de
sus deseos, y un vistazo parcial a su compleja psicologia. 472

Por lo tanto, como nos sugieren los autores anteriormente citados, hay que
aceptarlos asi, y no tratar de abordarlos con una mente escrutadora, un punto de vista

muy curioso, o un corazén demasiado ingenuo.
3.3.3 USO DEL LENGUAJE (JUEGO DE PALABRAS).

A través del analisis del guién hemos visto que Pinter realza la ironia al mezclar
pasado y presente de diversas formas. Asimismo los personajes continuamente juegan
con las palabras para enfatizar ese elemento caracteristico de Pinter en los didlogos de
sus personajes. Por gjemplo, en las escenas 72 a 74 Mike y Anna utilizan sus lineas del

guién para referirse a su propia situacién:

CHARLES‘
cMe permite Je la ya que en la misma direccion?
Ella se detiene
SARAH
Prefiero caminar sola.
Ambos permaneccen ahi.
CHARLES
¢cMe permite presentarme?
SARAH

Sé quién ¢s usted.

En la escena 73 los escuchamos jugar con las mismas palabras del texto pero las

pequeiias diferencias que interponen anuncian que su romance no va por buen camino.

ANNA
iHola?

102 i1a.. pp. 16-17.
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. MIKE entra

<Me permite presentarme?

ANNA
Sé quién es usted.

Sonrien. El cierra la pucrta

MIKE
¢Ast que prefieres caminar sola?

ANNA
< Yo? Yo no. Ella.

MIKE
Disfruié eso.

ANNA
(Qué?

MIKE
Nuestro conversacion. Alla afuera.

ANNA
En verdad? A veces no sé ...

MIKE
£Qué no sabes?

ANNA
Si es bueno.

MIKE
Escucha jMe encuentras -?

ANNA
EQué?

MIKE
Agradable.

ANNA
Mmm. Definitivamente.

MIKE
¢Pera de todos modos prefieres caminar sola?

ANNA
£Quién? (Yo o ella?

MIKE

Ella. A ti 1e gusta la compahia.
Le acaricia cl cuello.
&No es asi?
ANNA (sonriendo)
No siempre. A veces prefiero caminar sola.

Pinter utiliza el mismo didlogo tanto en la historia moderna como en la victoriana.

Posteriormente cuando Mike y Anna realizan otra toma de esta escena desde otro
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dngulo de la camara, el cuadro que han intentado mantener se rompe. La realidad se

impone a la ilusién cinematografica:

CHARLES
iMe p it 1 la ya que 7 en la misma direccién?
SARAH
Prefiero caminar sola.
CHARLES
Me permite presenrarme?
SARAH

Se quicn es usted.
Suelta una carcajada. El sonrfe.
VOZ (fuera de escena)

iCorte! (Con molestia) ¢ Qué pasa?
Aqui la ironia de Mike y Anna es intencional. También lo es cuando Mike habla de

"tenerla” en Exeter, en donde deben filmar la escena de amor entre Sarah y Charles.
Pero Mike esta destinado a “poseer” a Anna sélo en la ficcién. Anna siente que su

romance con Mike es imposible por lo que al terminar de filmar la escena regresa a

Londres para reunirse con David, su amante:

MIKE.
Te estoy perdiendo.
ANNA
£QPué quieres decir?
MIKE
Te estoy perdiendo.
ANNA
¢De qué hablas? Tan sélo voy a Londres para -
MIKE
Quédate esta noche.
ANNA
No puedo.
ALKE
cPor qué no? Eres una mujer libre.
ANNA
St, lo soy.
MIKE
Afe cstoy volviendo loco.
ANNA

No. no es asi.
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Se inclina a travéys de la ventana y lo besa.
MIKE (apasionadamente)

Te desco tanto.
ANNA (con tono solemne e irénico)

Pero acabas de tencrme. En Excter.
Suelta una carcajada. £l sonrie levemente. El tren sale de la estacion. Ella

permancce en la ventana. El en la plataforma.

Los juegos de palabras en los didlogos de Mike y Anna muestran constantemente
sus identidades como protagonistas de dos historias de amor en dos épocas, una "real”
y otra "novelesca”. Parecen disfrutar las posibilidades cémicas de la confusion y
sefialan las semejanzas entre ambas. Después de todo Fowles disfruta confundir al
lector al pasar de un nivel narrativo a otro. Asimismo, Pinter encuentra la mancra de
hacerlo.

Observamos un ejemplo mas en la fiesta que Mike organiza en su casa en Londres
para poder ver a Anna. En estas escenas podemos percibir muchas situaciones con el
scllo Pinter. Vemos a Sonia, la esposa de Mike, atendiendo a sus invitados. Sobre ella,
en la escena 216, 'Mrs. Poultney' le comenta a Anna: "Tan serena. Por supuesto, parece
tan serena, jno es asi?, la esposa.”. Ese tono irénico y la repeticiéon de la palabra
"serena”, es totalmente Pinter. Lo mismo ocurre cuando escuchamos a Sonia y a Anna
hablar sobre la envidia, donde el significado de las sefiales es distinto debido a la
fuerza de lo que los personajes de Pinter NO dicen, pero implican en sus silencios,

repeticiones y acciones:

ANNA
Es un hermoso yardin. ¢ Quién te lo cuida?

SONIA
Yo.

ANNA

éCoémo? ,Ti sola?

SONIA
AMmm. Mas o menos.

ANNA

cYMke? (El no te ayuda?
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SONIA
Oh, cuando estd aqui. Un poco. De hecho es bastante flojo.
ANNA sonrle.
ANNAa
En realidad re envidio.
SONI4
- <Me cnvidias? sPor qué?
ANNA

Bueno, porque pucdes crear un jardin ran hermoso.
SONIA (Sonriendo)
Oh, yo no me /i ta en envids ne, si fuera tii. Toma mds vino.
SONIA va hacia la mesa por una botella.

b AT

Escuchamos a una Sonia aparentemente despreocupada quien probablemente esté

incluso acostumbrada a las infidelidades de su esposo. Por otro lado Anna pareciera en

& verdad envidiarla, pero al mismo tiempo incapaz de destruir "un jardin tan hermoso*.
Posteriormente cn la escena 217, encontramos un ejemplo mas del continuo juego
de palabras que caracteriza a Pinter y sus personajes, ¥y e¢s ¢l hecho que parece

preocupar a todos en la historia modema de c6mo terminara el film, Mike le responde a

David de una forma; Anna de otra:

DAYID
é¢Han decidido qué van a hacer con el final?
ANNA4
Yo ya he decidido.
DAVID
£ Qué dectdiste?
ANNA
Quiero representario exactamente como estd escrito.
DAVID

Va a haber algun problema por eso?
ANNA (enérgica)

Espero que no.

El dialogo al respecto entre Mike y David se presenta en la 217:

DAVID
cHan decrdido edmo van a terminar?
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MIKE

éTerminar?

DAVID
E: hé que i di do ¢l libreto.

MIKE
En lo absoll eDonde ¢ eso?

DAVID

Bucno, hay dos finales en el libro jno? Un final feliz y otro no.
MIKE

St vamos a hacer el primero -quiero dectr, vl segundo.
DAVID

(Cudl es ése?
MIKE

éNo te ha dicho Anna?

Anna parece estar muy segura de lo que quiere hacer. Mike no presta mucha atencién a
David, pero ambos lo confunden (y al lector), confirmando lo que ya mencionabamos
sobre los personajes de Pinter en cuanto a quc no se puede confiar en ellos. No
obstante, de lo que realmente parecen estar hablando es del final del romance entre
Anna y Mike, y el hecho de que temine no deberia sorprendernos ya que continuamente

Pinter nos envia mensajes quc nos preparan ante lo inevitable.

Asi, el maestro del lenguaje nos obliga a estar alertas, pues sabemos que la ironia
acompaiia, invariablemente, cada oracion. Perder esa ironia de los didlogos, seria
equivalente a perder el sentido del mismo texto. Por tanto, como lectores/espectadores,
debemos lograr penetrar en el resquicio entre la expresion y la emocién; en la fisura

que Pinter crea entre lo que sus personajes dicen, y lo que él implica.
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COMENTARIOS FINALES

Son muchas las diferencias que existen entre una novela y un guién. Infinidad las
cosas que la novela permite, pero que en ocasiones un guién no puede transmitir y,
evidentemente, pocas las peliculas que hacen honor a la novela en que se basan. Pero en
el caso de The French Lieutenant's Woman, los dos tipos de discurso poseen
caracteristicas y logros narrativos que produjeron dos casos excepcionales, no sélo en sus
respectivos géneros, sino como el puente que los une para crear un tercero: el
cinematografico.

Producir un guidn para cine requiere no sélo una gran técnica de sintetizacion, sino
una imaginacién mas visual, en virtud de que, de hecho, el proceso de lectura es, en rigor,
intraducible. Como e¢jemplo, recordemos el sinnumero de descripciones y detalles que
llevaron a Fowles a producir una historia de mas de cuatrocientas paginas. Paginas que
nos alimentan e instruyen con respecto a uno de los periodos mas enigmiticos 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 empeiio que la clase media ponia para subir los escalones que los
separaban de una posicién "respetable”. Como ejemplo evocamos 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 actitiud que éste toma con el fin de lograr
su objetivo. Las bien manejadas palabras de Fowles podrian, incluso, llegar a deprimirnos
al observar las condiciones antihigiénicas y antihumanas en las que vivian los pobres,
principalmente en ¢l mismo Londres; y nos asombra enterarnos de la numerosa cantidad
de nifias y mujeres que se convertian en prostitutas de la noche a la mafiana, a cambio de
la posibilidad de tener algo que comer. Nos habla también de la emancipacién 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 mayoria negativas, que los victorianos tuvicron contra la teoria de la
evolucion de Charles Darwin, asi como contra todas aquellas personas que mostraran su
aceptacién al respecto.

Pero eso no es todo. A través del pastiche, Fowles no sélo nos presenta un tipico
argumento victoriano, el del tridngulo 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 relacion escritor-lector. Nos hace
recordar que los autores de esa época disfrutaban de una autoridad casi divina sobre sus
personajes. Pero lo hace al contrastar dicho concepto a través de sus continuas y
postmodernistas irrupciones que constantcmente nos indican que ¢l no manegja a sus
personajes. Lo hace al enfatizar el concepto existencial de la libertad; lo logra al dejamos
la satisfaccidn estética de elegir el final que mas 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 controversial movimiento prerfaelita que
implicaba la reaccion en contra de la rigidez y falsedad victoriana, y que al mismo tiempo
representaba el cambio hacia una nueva, mis genuina, y sensible actitud.

.A avés de la visidn estercoscopica, Fowles compara la época victoriana con
nuestro siglo XX. Ocupa referencias reales que en momentos nos hace percibir su
narracién como un libro histérico, en el que nos comenta sobre los avances tecnolégicos,
la segunda guerra mundial, y sobre las teorias criticas de autores como Alain Robbe-
Grillet y Roland Barthes. Nos muestra un concepto diferente del tipico personaje de la
“dama obscura" del triangulo amoroso, pues, a través de una visién nueva y diferente a la
wvictoriana, la convicrte en la heroina y en la representante del entonces nuevo concepto de
evolucién. El autor nos expone con gran énfasis al 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, Fowles nos conduce, a través de diversas e interesantes digresiones,
de una época a otra, de la realidad a la ficcion, y del narrador a su propio personaje ["el

espia 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 requeria para poder ser llevada al

terreno cinematografico era un expcrto. Sabemos por Fowles, en su prélogo al guion de

The French Licutenant’'s Woman, que durante ocho o nucve aifios, fuecron muchos los
productores y directores que intentaron involucrarse en el proyecto. Esto hizo que Fowles
casi se rindiera ante la aparente imposibilidad de llevar 1a novela a la pantalla. Nos cuenta
que estaba seguro en cuanto al director, a quien en 1969 le llevd por vez primera el libro.
Sin embargo, no parecia ser un buen momento para Karel Reisz, quien finalmente aceptd
dirigir la pelicula hasta 1978. Fowles sabia también que el mejor hombre para transformar
la novela en guidn era Harold Pinter, y, de hecho, Reisz aceptd siempre y cuando pudicran
convencerlo de llevarlo a cabo. Asi fue. En mayo 27, de 1980, "se dijo la palabra

magica”103 | y por fin se inici6é el rodaje del film.

Inevitablemente, tendria que haber pérdidas. Era imposible conservar todas esas
areas de reflexién a las que Fowles nos conduce, pero que el cine no permite. Sin
embargo, era importante conservar los conflictos principales y traducirlos, si no de una

manera literal, a través de las correspondientes alegorias. El propio Pinter comenta:

-..las demandas técnicas son. para usar un cliché, un gran reto que resolver. Pero también
lo es el introducirse ¢n la mente de otro hombre [...]. inteniar encontrar su verdadero
concepto [...]. Existen fronteras; linderos respetables. a los que se tiene uno que apegar, de
‘lo contrario caeriamos en una distorsion, cn un juego que sélo nosotros disfrutariamos. lo

103 john Fowtes en e pratogo & The Screenplay, de Haroid Pinter, p. 1x
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cual no es la idea. Pero ahi es donde entra la Ilbnrlad del medio. Y ése es todo el punio [...].

Realmente no siento ningun tipo de limi ipre trabajo -y por supueslo es el caso de
La Mujer del Teni Francés- con un respeto subtancial por la obra misma.1©

Con esto en consideracién, Pinter tradujo tanto los diversos comentarios de Fowles
sobre ambas épocas, como las digresiones en el relato victoriano, a través de un elemento
clave: los cambios visuales en el tiempo y el espacio. Estos cambios nos desconciertan,
por vez primera, cuando, después de pocas escenas, observamos a "Charles” y a "Sarah”
durmiendo juntos, para de pronto darnos cucnta de que hay algo diferente; que quienes
duermen juntos son los seres "reales" y que tan soélo 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 capitulo 46, y que pudiera haber

sido utilizada por Pinter para enfatizar la sensacion de desconcierto al escribir esta escena:

Casi todos los novelistas victorianos fallaron terribl en un asy : en ning
de la "resy ble” literarura Vicroriana [...] pucde uno observar a un hombre y
una mujer descritos, juntos, en la cama. No sabemos coma hacian el amor, qué se decian en
sus mds {nt o gué I
Escribir como lo he hecho huy -sobre llo.\‘ victorianos hacicndo el amor- sin ninguna gula
mds que mi lmagmaclén ¥y dcdm:cmncs* vagas sobre el espiritu de la época y todax esas cosas
es, real)

El contraste entre tiempo y cspacio se repetird una y otra vez después de las escenas
victorianas para asi mostrar las diferencias entre ideologias y épocas; entre la mujer
sumisa y reprimida, y la mujer modema, independiente y libre, que se elige a si misma y a
su destino.

Una vez mas, Pinter explota los silencios y repeticiones en sus dialogos. Dialogos
que expresan mucho mas de lo que parecen decirmos. De manera muy efectiva, creé e

intercald, por un lado, la historia victoriana en forma concisa, y por el otro, la historia

104 | osie Gans, ‘Transiaong Fowles into Fim'. p. 48
105 jonn Fowles, ‘Notes on Wrang & Nover. p 90
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modemna de su invencién, y que representa la voz contemporinea que existe dentro de la
novela misma: la del propio Fowles. Utilizd las imagenes necesarias para que el pablico
conociera la historia plasmada en papel; escuchara los dialogos y vibrara con cstos. Se
emocionara con los personajes y las situaciones dramaticas en las que estian inmersos.
Pinter creé ambas historias con el mismo caracteristico estilo de sus obras de teatro. Su
estilo, un arte original que surge de su expresion personal. es un arte que se transforma y
comunica; un arte que, una vez que nos alcanza como espectadores y nos envuelve en esa
atmdsfera que puede llegar a parecernos tan real, nos facilita “escuchar” hasta la sutileza

mas pequeiia. Fowles comenta:

dial, rec I lidades como escritor

No nrocesiro explayarme ha en sus
de te~cro; como el creador del tipo de didlogo que puede decir de todo en frases pequeas,
atn en sus stlencios; y coma ¢l causante del tpo de reto gque a los uctores y las actrices

inteligentcy les gusta enfrentar. 196

Como el propio Fowles afirma en su introduccién al guién de Pinter, entre el cine y
la literatura existen muchas posibles conjugaciones, pues ambos medios son, en esencia,
narrativos. Sin embargo, a la vez, existe un sinnimero de cuestiones visuales que la
palabra nunca podra capturar, asi como palabras que la camara nunca lograra producir, ni
actor alguno, expresar. Afirma (p. xiii):

Siempre he tenido un gran aprecio y respeto por el verdadero cine, el cine concebido y

realizado por artistas como arte. Nunca he crefdo en la idea de que el cine esté acabando

con la novela. [...] Estas dos formas de contar historias, esién mds cerca la una de la otra
que cualquier otra cosa.

La comparacién de estas obras no fue ficil. Por un lado habia que analizar la época

victoriana y la época postmodemnista; por el otro, se trataba de dos estilos diferentes de

708 sonn Fowses en of prajoga af gusin ae Ire Erench Ligutonanr's Vyoman b «
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poética y dos discursos; dos artes: el de Fowles, con toda su originalidad. y libertad para
expresar imagenes y conceptos antiguos y actuales que, como el concepto existencialista,
nos atrapan ["uno tiene que descubrir sus sentimientos”]'?; y el de Pinter, con la
responsabilidad de adaptar; de traducir lo ya escrito, de transmitir los conceptos, de
conservar ambas épocas y de dcleitarnos, una vez mas, con su habilidad y su peculiaridad.
Un proceso largo que exigio un anidlisis detallado y una investigacién profunda. Un
proceso que me permitio conocer a ambos autores, sus técnicas y estilo; que me permitié
apreciar su respectiva genialidad. Proceso que, ademas, me adentré en el terreno, los
conceptos y técnicas cinematograficas que, sin duda, van mas alla de lo que normalmente
logra apreciarse. Es asi como hoy, finalmente, puedo compartir contigo, lector, probaditas
de tiempo: el ya muy atras tiempo victoriano; ¢l presente -hoy pasado- en el que Fowles
escribe su novela (los sesentas), y al que nos remonta constantemente; ¥ mi propio tiempo,

en e} que hoy dcjo plasmada mi visién, y 1a oportunidad de, ¢n cl futuro, releerla.

clp lo; desaparece silo

Porque el ticmpo es creado conforme record.

si lo olvidamos... y las palabras, estin aqul

707 £n (2 entrewesta de Jarmes Campbel "An interview with John Fowles® [Contemporary Literature. p. 485), Fowles comenta que
osta @3 ia lesss @vstencialsta Oe sus Abros.
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