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0. Introduccién.

Los Oscars de 2012 nos sorprendieron con dos fadiganadoras que tenian
algo en comun: ambas recibieron cinco galardoreaslyas pretendian rendir homenaje
al cine: The Artist dirigida por Michel Hazanavicius, lya invencion de Hugopor
Martin Scorsese.

La primera de ellas emulaba la técnica y el ambiede los estudios
cinematogréaficos de los afios 20 -la ausencia dielgoal blanco y negro, el perfil de
los protagonistas, los escenarios hollywoodendassegunda recreaba la historia del
cine con un tondalickensiano,y mostraba el valioso legado que nos han dejaglo o
pioneros: Lumiere, Mélies, Buster Keaton, Griffi@haplin, Edison o Harold Lloyd; asi
como sus primeros hallazgos técnicos y la insgiratématica que recibieron de las
grandes historias romanticas y aventureras deb $f@K, escritas por Julio Verne,
Charles Dickens, y tantos otros novelistas.

Cabe atribuir esta vuelta a los origenes a la rdambgjue tiene el séptimo arte de
recordar, de contarse y de contarnos su jovenrtasie apenas un siglo, pero también
se puede considerar oportunismo lacrimégeno -“cdenéestival’-, 0 quizad sea ambas
cosas a la vez: para avanzar es preciso mirar, ti&s0 provoca inevitablemente una
suave Y feliz nostalgia que a todos gusta.

Lo que en estos primeros parrafos nos interesalaseBa que el cine ha
rememorado su propia historia muchas veces, no adtavés de lo que podriamos
llamar “metacine”, peliculas que versan sobre $hohia del cine o que tienen a actores
y directores como personajes -la historia es |dfgartivos del mal Dos semanas en
otra ciudad de Vincente Minnelli;8 ¥4 de Fellini; El estado de las cosade Wim
Wenders;La noche americanade Truffaut;Cinemania con Harold Lloyd, etc.-, sino
cada vez que trae a la pantalla aquellas novel@mdeodnicas en las que encontré un
sustrato idéneo para desarrollar su lenguaje propio

El cine naci6 a finales del XIX adaptando novelassde siglo. No en vano, fue el
siglo de las grandes historias que hablaban decaséaventuras, del ansia de libertad
de la mujer, del amor por la naturaleza, de laidaghde los mas débiles (los huérfanos,
las viudas). Fue a mitad del XIX cuando los esm&oabandonaron a los mecenas y
protectores y comenzaron a escribir novelas poegas que los lectores, esa burguesia
recién nacida, esperaban con avidez. Poco despomdsyian cuerpo las grandes

historias que dieron origen a la novela contempEaan



Tres paises cosecharon el mayor numero de nogetistaenombre: Francia (con
Balzac como padre de la novela), Inglaterra (abotedas la bibliografia sobre la
influencia de Dickens en Griffith) y Rusia (TolstBiostoievski, etc.).

Desde sus inicios, como ficcion, el cine enconinbéesas grandes historias un
material idéneo para narrar con imagenes, y seupmp-en palabras de Sanchez
Noriega recogiendo la opinion de Talens/Zunzunedilevar cuanto antes a la pantalla
la biblioteca ideal del pueblo y, luego, los repeds teatrales y operisticos” (2000, 32).
De este compromiso da cuenta Boris Eikhenbaum9@6 tjuien —continia Sanchez
Noriega-, “tras afirmar la mayor facilidad de adepdn de la novela al cine que de la
novela al teatro, toma nota de que los grandef@ss rusos (Tolstoi, Leskov, Chejov,
Gorki, Dostoievski) ya han sido llevados a la pbait§2000, 32).

Un siglo de historia ofrece aun poca perspecpeap los elencos de peliculas y
versiones televisivas dejan constancia suficiergelad recurrencia audiovisual a la
narrativa del XIX: 21 veces se ha llevado a la grantallaJane Eyre(con la reciente
de Cary Fukunaga, en 2011), B&s Miserables10Grandes EsperanzaSadlo en 2012
esta previsto en Espafa el estreno de una nuesi@mwvenusical de la novela de Victor
Hugo, vy, en 2013, sendas Geandes EsperanzasAnna KareninaPor no mencionar —
yéndonos al terreno del cuento, de Grimm y del X¥ancanieves sus tres dispares
adaptaciones en 2012. Siempre ha sido asi y pqudoa continuacion estudiaremos,
parece que asi seguira siendo. En el panoramaaspationtramos también repetidas
versiones cinematograficas de novelas de Barofa,Machado, Unamuno, Azorin,
Valle-Inclan o Galdds, como podemos comprobaiBetalas cinematograficas en la
literatura de la generaciéon del Q@®Jtrera, 1999) o en la obf@aldés en el cine espafiol
(Navarrete, 2003).

El estudio de esta recurrencia tiene interés poayvaazones. En primer lugar,
porque —como hemos visto- es un hecho constataleléog argumentos de las novelas
del XIX siguen siendo valiosos para el cine: sus@neia en cartelera lo avala. En
segundo, por su interés social, origen de la raatarior: el publico las acepta con
gusto, bien porque ha leido el texto original yw&ecuriosidad por conocer una nueva
version cinematografica, o porque —aun sin conlzcapvela- le atraen la tematica, los
intérpretes, etc. Ademas, se trata de historias tdmstruidas que hablan de pasiones
humanas que nos interpelan —tienen, por tanto, alar \antropoldgico-, y ademas
resultan econdmicamente rentables: su inversidorumenos riesgo para el productor.

Y, por ultimo, porgue son universales y adaptableslturas diferentes —pensemos, por



ejemplo en las variadisimas versiones cinemataggfileCarmen novela que publico
Mérimée en 1845. No sélo desde un punto de vigtace —que nos muestra una
Carmen afroamericana, italiana, alemana, etc.- sino tealp@s decir, son obras
revisables y actualizables capaces de entablargdi@on un espectador contemporaneo
acerca de cuestiones hoy vigentes: mujer, justtia,

Las versiones filmicas de un mismo texto han rdoildistintas denominaciones
por parte de los estudiosos: adaptaciomes)akes..Tedricamente el uso de estos
términos depende de si la pelicula bebe directaaramia fuente literaria o de dilm
anterior, pero, en la practica, cada caso ofrec¢oooos difusos y ricos matices que
dificultan una definicion precisa.

El problema se acentla en el caso de las versamatamadas novelas del XIX,
en las que el peso del texto original es mayorgue las aproxima al terreno de la
adaptacion. Sin embargo, a veces, la obra no esotaocida y las peliculas muestran
marcas cinematograficas fiBmes anteriores que inclinan la balanza haciaeehake
Piénsese, por ejemplo, &€a diligencig de John Ford, basada en el texto periodistico
Diligencia a Lordsburgde Ernst Haycox que trasladaba a un contexto araggcano
(de manera un tanto mediocre) el relato frard@a de Seb@scrito en 1890 por Guy
de Maupassant. Sobre esta adaptacién se realizarsiones posterioresHacia los
grandes horizontesde Gordon Douglas (1966)La Diligencig de Ted Post (1986)-
qgue con seguridad no bebieron de las fuentesrigsraino de la maravillosa adaptacion
de Ford, con lamentables resultados, por ciertojocindica Rafael Utrera enLa
diligencia de la literatura al cine” (2002).

A lo largo de este trabajo, abordaremos el alcaeeesas influencias, la
complejidad para definir ambos conceptos y denomias obras cinematograficas
concretas, y también las distintas maneras queneastas tienen de llevar al celuloide
un texto literario decimondénico. Lo haremos de manedrica y también a través del
andlisis comparativo de tres adaptacionesmakesde la novela de Charlotte Bronté,
Jane Eyre la de Robert Stevenson, de 1943; la de Franchrelef de 1996 y la de
Cary Fukunaga, de 2011.



1. Obijetivos e hipotesis.

1.1. Objetivos.

Este trabajo parte de la observacion de las varsiomematograficas de novelas
del XIX. ¢Por qué dichas historias tienen tanteriég para el cineasta y son tan bien
acogidas por el publico hasta el punto de acunallarayor nimero de obra filmica en
todas las listas demakesy/o adaptaciones? Apoyandonos en estudios peiseamo
de nuestros objetivos sera profundizar en los rostgue explican la revision constante
de estas grandes historias.

En el transcurso de la investigacién, hemos podultstatar que el cine nacio
adaptando estas novelas —cuestion harto analizada Historia del Cine. La razén
fundamental estriba en que se trata de grandewihsicon una estructura idonea para
ser narrada a través de imagenes. Partiremos mtor del cine mudo y expondremos
como el fenbmeno de la “adaptaci@make” de la novela decimondnica es una
constante casi desde la misma invencion del cin@yretb.

Esta doble denominacion “adaptacr@émiake” sera también objeto de estudio.
Existe una gran dificultad entre los tedricos pdedimitar y marcar los perfiles de
ambos conceptos, asi que mostraremos los dispottes de vista de los expertos y el
desarrollo de los estudios sobre adaptacideeryakedesde mediados del siglo XX.
Pero, sobre todo, explicaremos las razones que llewan a reivindicar una
denominacion apropiada para este caso tan particotao numeroso de las versiones
cinematogréficas de novelas del siglo XIX.

Por ultimo, abordaremos la controversia entre ffidel y originalidad, muy
vinculada a otras cuestiones importantes paraesstelio, como son el respeto de las
versiones cinematograficas a la obra original, gdaservacion o no de su vinculo con
ésta mediante relacion de derivacién. O dicho denado mas sintético, analizaremos
si la obra filmica de una novela clasica es unanremtura a través de otro medio o una
expresion artistica distinta, con su propia autdaorho que nos llevara a algunas
preguntas interesantes que trataremos de resp@itta qué punto cabe alejarse de la
fuente sin perder la referencia a ella?, ¢qué apdas nuevas versiones a la obra, al

patrimonio cultural y al propio espectador?



1.2. Hipdtesis.

Las hipotesis de esta investigacion son tres:

Nuestra primera hipoétesis sostiene que las versifilmicas de novelas del siglo
XIX, en cuanto que suelen beber directamente defusrae clasica reconocida y de
gran fuerza narrativa, y solo en ocasiones 0 eecésp puntuales tienen influencias de
filmes anteriores, no deberian llamarsemakes Trataremos de exponer razones
suficientes para sustentar que, por su influennialecine y por su permanencia y
recurrencia en el tiempo, seria interesante satartipo de obras de ese cajon de sastre
y encontrar una terminologia especifica que temgeuenta tanto su recurrencia como
su origen literario.

Desde wuna perspectiva intertextual, las sucesivassiones de novelas
decimononicas enriquecen el sustrato comun que enaginario cultural han dejado
estas célebres historias. ElI debate académico efoamuestra segunda hipotesis
sostiene que el paso al cine de obras literarésoels —si es fiel al espiritu de la obra
original y al mismo tiempo dialoga con el mundo teomporaneo- constituye una
riqueza para el publico, para el cineasta y papadpia obra.

Por udltimo, apuntamos una tercera hipotesis, qaliga aventurada, que justifica
el titulo de este trabajo, y que trataremos de apogn argumentos: que la revision
constante de estas obras que se encuentran eigext de las técnicas y el lenguaje
cinematografico son una manera de que el cine vi@date joven- se conozca a si
mismo, y, basandose firmemente en las grandesribstda definicion de personajes,
etc., siga encontrando su manera especifica darmagdiante imagenes y sonido. En
este sentido, creemos que cuando el cine contienendo a la pantalla las novelas del
XIX nos esta contando su propia historia y, de rmdgmanera —si se nos permite la
metafora-, estd haciendo uemakede si mismo, se esta rehaciendo, entendiendo

remakecomo proceso.



2. Metodologia

Las técnicas aplicadas para recoger informacionabizarla en este proceso de
investigacion han sido: documentacion en librogtigalos especializados de estudiosos
(de todo ello se da cuenta en la bibliografia);remiétas a algunos expertos y
profesionales y, en tercer lugar, andlisis comparatle la novelaJane Eyre de
Charlote Bronté, y las versiones cinematografiafdbert Stevenson (1943), Franco
Zeffirelli (1996) y Cary Fukunaga (2011).

En cuanto al método de investigacion empleado, ademe los conocimientos
adquiridos en el seminario sobre técnicas de imgasén del Méaster de Guion
Audiovisual, hemos seguido las orientaciones dé llags Sanchez Noriega en el anexo
“Como escribir e investigar sobre el audiovisuad” gl libroHistoria del Cine(20086,
695).

A continuacién se detalla el proceso de andlidisetea y el sistema utilizado:

Partimos de la constatacion de un hecho que gewnestro interés: la frecuencia
con que adaptaciones de textos literarios del X¥X particular grandes novelas, han
vuelto a la pantalla en los ultimos afios o estpnrdo de llegar a ellas. Son obras con
un rico historial cinematografico a sus espaldime Eyre Los miserablesAnna
Karening Grandes Esperanzapor citar las mas recientes.

Una primera aproximacion a manuales e historiagrgégs nos conduce a los
origenes del cine como contador de historias, iduestien conocida y ampliamente
estudiada (Bazin, Einsenstein, Guérin, Gutiérren 3éiguel). Desde el primer
momento nos planteamos una serie de objetivos @dsig y el interés que tiene el
estudio de esta cuestion, y elaboramos un planrat@&jo y un boceto de indice,
sabiendo que probablemente no sera el definitivo.

Las lecturas generales citadas y las conversaciooesinvestigadores de los
campos de la Literatura y la Comunicacion Audio&isnos pusieron en la pista de
obras mas especificas: sobre semidtica (Kristeeagtte), adaptaciones (Seger, Stam,
McFarlane, Cartmell, Naremore, Utrera, Hutcheonsd@msa, Sanchez Noriega,
Frago), relaciones entre literatura y cine (PérewiB, Gimferrer, Pefia-Ardid, Minguez
Arranz), etc. Desde el principio, elaboramos ficltas: citas y anotaciones de los
autores. Al mismo tiempo, vamos componiendo undidgitafia segun areas de
conocimiento. Todo esto supone varios meses deajtratte documentacion que

compaginamos con la relectura e Eyrede Charlotte Bronté y el visionado de las
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peliculas citadas, tomando cuidadosamente notasoslecapitulos y las escenas,
respectivamente, para elaborar posteriormenteadisancomparativo. Ademas dane
Eyre hemos visto y anotado otras obras filmicas basawlas siglo XIX, versiones de
Grandes EsperanzaslLos miserablegcfr. bibliografia).

De esta manera, llegamos a las fuentes soleenalke(Horton, Leitch, Druxman,
Verevis, Moine, Limbacher, Forrest, Carmona, Nowl8chwartz), tema que cuenta
con una literatura recienia crescendpque precisa mas analisis. Centramos nuestro
animo investigador en este fenomeno, aceptandangrimer momento, como valida
la consideracion de que las versiones cinemategsafiecurrentes de novelas del XIX
sonremakes

Sin embargo, la profundizacién en el concepto @&jdescubierto las borrosas
fronteras entre adaptacionrgmake en particular en este caso especifico de obras
filmicas clasicas en las que el texto literarior po fama y su calidad, tiene un peso
importante. Este escollo nos obliga a afrontaistldio de la cuestion, que se convierte
sin esperarlo en uno de los puntos fuertes dedjmabdemas de otros de los que damos
cuenta mas adelante.

Una vez realizadas las lecturas pertinentes, mwigh guion y reestructurados
nuestros objetivos al hilo de las dificultades gvas retos planteados, comenzamos la
redaccion del trabajo, de la que hemos hecho vamasiones, con los debidos
contrastes de bibliografia, redaccion, etc.

Los capitulos 3.3, 3.4 y 3.5 -en el marco del gfggt'Analisis y Desarrollo”™-
contienen el mayor niumero de reflexiones personblass reflexiones estan apoyadas
en los dos primeros capitulos de dicho apartadotig@n el analisis del origen y la
evolucion del cine y de la investigacion en torndaa adaptaciones yemakes
(sustentadas en aportaciones de expertos), loagflreamos considerar el marco teorico
de nuestro trabajo de investigacion. En esos @p#iutos tratamos de dar respuesta a
los objetivos propuestos: las claves de la vigedei&as versiones del siglo XIX hoy, el
didlogo con el espectador contemporaneo medianteadgtuado equilibrio entre
fidelidad y originalidad, y la dificultad para denmar correctamente este tipo
especifico de versiones recurrentes, que estahagigen del cine y contindan vigentes
y pujantes. El capitulo 3.6 es una aplicacién maate tres versiones muy distintas
-en el tiempo y en el tratamiento- de la obra darlotte Bronté,Jane Eyre que,

pensamos, enriquece la investigacion.
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3. Andlisis —desarrollo

3.1. Desde que el cine cuenta historias adapta novelalssiglo XIX

3.1.1. El origen de la adaptacion o el origen del cine.

Casi desde sus origenes, el cine nos cuenta hstbaisadas en obras literarias
gue habian visto la luz a lo largo del siglo XIXgye habian cosechado un sorprendente
namero de lectores. Los autores de estas narraci{Diekens, Balzac, Tolstoi,
Dostoievski, y tantos otros), eran valorados comialides de la conciencia nacional
tanto por sectores cultos de la sociedad como gdiutguesia y los desheredados,
quienes esperaban con avidez las entregas pesdditravés de la prensa de aquellas
historias romanticas, realistas y naturalistas d@ientacion goética, pobladas de
huérfanos y viudas, mujeres de fuerte personaldacentureros.

Muchas de estas obras tenian una extraordinaridadaliteraria, con varios
niveles narrativos, y aun hoy se siguen leyendguk pone de manifiesto su categoria
de clasicos. Pere Gimferrer, en el apartado “Deolela al cine” de su libr€ine y
literatura (2012) considera que el canon de la novela qugt fprecisamente en esta
época. El siglo XIX fue el siglo de la madurez dabvela y del acceso democratico a
la lectura. Marco un antes y un después en la dersiion de este género y, de hecho,
tanto las novelas como las peliculas posteriogaseni siendo herederas de esas obras
literarias.

Los miserablesAnna KareninaJane EyreGrandes Esperanzastc. son ejemplo
de novelas de personajes bien definidos, con stisriais interiores, que experimentan
arcos de transformaciéon; cuentan con descripcioneg visuales y una estructura
clasica de tres actos con sus correspondientes migdaccion, estan provistas de tema e
historia (incluidas tramas secundarias), asi comoel@mentos narrativos como la
elipsis, o que muy pronto las convirtié en susti@bropiado para el recién nacido cine,
que, desde temprano, habia descubierto su capacateativa aunque todavia no la

hubiese desarrollado:

El cine narra historias desde sus origenes.skefches escenas cortas de accion, de
caracter comico, las escenas de vodevil y los esgioswesterngjue se proyectaron al
publico en los albores del cine entre 1895 y 1808,buena prueba de ello (Frago, 2005,
49).
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El cine aprovecha la tradicidn literaria -el teati® Broadway (origen del cine-
espectaculo) y las novelas del siglo XIX (origehaee de autor)- para desarrollar su
propia narrativa cinematografica. Sera George @d¢élen Francia, quien comience a
desarrollar técnicas narrativas cinematograficabjesm todavia con un concepto muy
estatico y teatral. En 1900 estrdreaCenicientay mas adelant¥iaje a la luna y otras
peliculas basadas en novelas de Julio Verne o & Welles.

En Norteamérica, David Wark Griffith busca en edtte, la novela, los relatos
cortos, e incluso los poemas, su fuente de ingpimaPero, en particular y como afirmo
Eisenstein en su articulo tan antologizado, “Dickeésriffith y el cine actual” (1944), es
de las novelas de Charles Dickens, de donde tonuflaicion de personajes y el
método de la accion paralela para aplicar las igeeips técnicas del montaje
(Einsenstein, 1989). Y, en consecuencia, se apatl concepcion teatral desde el
momento en que descubre las posibilidades técdalasnematografo: la movilidad de

la cAmara, la profundidad de campo, el montaje Gxmo dice Gimferrer:

Griffith decidié: a) que el cine era —como entengiidViélies, y antes que él Lumiére, por
lo menos desdEl regador regadd1896)- algo que servia para contar historiag, quie

el modelo o patron para contar historias debiadrae¢c no en el teatro, como venia
ocurriendo con la asimilacion de Mélies del espadgual del encuadre al espacio
esceénico, sino en la configuracion del relato ciaeigrafico de acuerdo con las leyes de
la forma de expresion literaria que Griffith —cadiendo con millones de
contemporaneos (...)- consideraba la mas acabadaa falen narracion: la novela

decimononica (Gimferrer, 1999, 13).

Relatos —explica Sanchez Noriega (2000, 64)- “endoe prima la historia de
causalidad fuerte, la eficacia dramatica, los p&®s conscientes y motivados, la
continuidad sin rupturas de los hechos narradasgriaepcion univoca del espacio y el
tiempo, la ausencia de huellas del autor impligitoen general, mayor interés en el
como que en el qué”, todos ellos elementos idopeaos trasladar a un guion y poder
asi contar historias mediante imagenes y acciamsp corresponde a la esencia del
lenguaje cinematografico.

Novela y pelicula tienen, por tanto, una estrechlacion desde su origen
(Minguez Arranz, 1998, 29-34). Como dice Umbertam EBn su ensayo “Cine y
literatura: la estructura de la trama”, las forna@$ filme y de la novela se pueden
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comparar en cuanto que sares de acciones decir, tienen la virtualidad de estructurar
una accion; si bien, no cabe una traslacion totaho intentd sin éxito @tilm d’art. Y
“entiendo accién —sigue diciendo Eco- en el sengjge da al término Aristdteles en su
Poética una relacion que se establece entre una seaealgecimientos, un desarrollo
de hechos reducido a una estructura de base. @peadaieesta accion en la novela sea
narrada y en el cine representada.”. (Eco, 1970, 196) implica toda una
reestructuracion —afiadiriamos-. En palabras de €aRefia-Ardid:

El paso del texto literario al film supone indudabénte una transfiguracion no
solo de los contenidos semanticos sino de las @assgtemporales, las instancias
enunciativas y los procesos estilisticos que prexida significacion y el sentido
de la obra de origen (1999, 23).

Conforme la novela contemporanea —con Joyce o Preagprescindiendo de la
estructura clasica, y desarrolla mas los confligiternos —segun se hace mas pura, dira
McKee (2010)- resulta mas inadaptable al cine. gstmite concluir que el cine actual
—con sus historias, sus personajes, sus actos pustiss de giro- sigue siendo deudor

de la novela del XIX.

3.1.2 Definicion de adaptacion.

Antes de definir el concepto deberemos aproximaani@sevolucion del estudio
critico de la adaptacion. La critica se interesp glla a partir de 1957. Antes de esa
época habia una percepcion negativa del fendbmenmdl tenia su légica ya que, en
muchos casos, el resultado era un hibrido entre gitliteratura, y en ocasiones se
producian verdaderos abusos que daban una imagasitp@a del cine. Boyum, en
Double Exposure: Fiction into Filmsgefiala que “las adaptaciones no gustaban a nadie”
(1985, 15). Ser4 Bazin en dos célebres articulas Journal d"un curé de campagee
la stilistique de Bresson” (1951) y “Pour un cinem@ur” (1958), uno de los primeros
en romper con estos prejuicios.

Con Novels to Filmde Bluestone, en 1957, comienzan los estudioseauads.
Este autor considera que lo resultante es algoopwexa muestra artistica autonoma, del
gue la novela es un mero material inspirador. Asinacaba por considerar al cine un

arte menor.
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No nos extenderemos en estos aspectos, puestoaguienatura suficiente al
alcance de cualquier consulta. Basta decir queta ga Bluestone la adaptacién —“que
es una traslacion, una conversion de un medio @ @Beger 2000, 30)- empieza a
considerarse no sOlo como “resultado” sino como oc¢pso”. Encontramos
aproximaciones al lenguaje cinematografico y arslagiones con el literario desde una
Optica semidtica (Kristeva, Genette, Metz). Mas laate, surge el interés por la
definicion de literatura y cine como artes nariagivel desarrollo de la investigacion
sobre el discurso y el contexto, etc.

Ademas del estudio teorico de las evolucioneséatetino, y teniendo en cuenta
que el cine es un fendmeno de masas, nos aceredrows a la consideracion popular
de la vozadaptacion tanto en Espafia como en el mundo anglosajon. itasd para
ello, a un texto de referencia comun a todos: elcibnario de la Real Academia
Espafola.

El DRAEdefineadaptaciéncomo “accion y efecto de adaptar y adaptarse” 200
29). No existe, por tanto, una acepcion técnicaridd al proceso o resultado
cinematografico. Si existe tal referencia en ebcdsl verboadaptar, en su tercera
acepcion: “modificar una obra cientifica, literarimusical, etc. para que pueda
difundirse entre publico distinto de aquel al ciuz destinada o darle una forma
diferente de la original” (2001, 29). Podemos demir tanto, que se trata de un término
amplio que acoge muchos tipos de relaciones emtes & medios. EDiccionario
ideologico de la lengua espafplade Julio Casares, no registra acepcion
cinematografica alguna de estos términos.

El Diccionario de Uso del Espafale Maria Moliner, incluye una definicion
similar: “Modificar una obra literaria, musical,cetpara que pueda ser difundida entre
otro tipo de publico o para que pueda ser trandanjior un medio distinto del pensado
originariamente” (1998, 51). Aqui encontramos, pues matiz afiadido: no consiste
sblo en dar una forma diferente, sino en transrpibir un medio distinto, un medio
técnico, como por ejemplo el cinematografo.

El British & World English dictionary considera una definicion del verbo
adaptar “to make it suitable for filming, broadcasting,r othe stage”
(http://oxforddictionaries.com/definition/englisé&pt, consultado el 16 de noviembre
de 2012) lo que podriamos traducir como hacerlewatip para ser filmado, difundido
0 para el escenario. Otros textos de referenclata inglesa similares no arrojan mas

luz sobre los términaadaptary adaptacion
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Yendo a un ambito mas especializado, eDietionario de Radio y Televisidate
Cebrian Herrero se definadaptacion como: “Transposicion de una obra original
preexistente (literaria, radiofonica, etc.) o deagontecimiento historico o actual, a las
caracteristicas del lenguaje televisivo, radiofonicinematografico” (1981, 39). Y
adaptar “Acomodar una obra original o un hecho a las enajgs de la television, de la
radio, del cine” (1981, 40). Hay, por tanto, uni@mencia al trasvase de un medio a otro
modificandolo de alguna manera, aunque no dice cO6mo

Vocabularios del cinede Joél Magny, definadaptacionde forma mucho mas

precisa y detallada:

Trabajo, primero escrito, de transposicion de uma ¢novela, teatro, 6pera, comic...)
para convertirla en un guion de pelicula. Puedagdas asimismo el paso de una
sinopsis, de una continuidad o guidn literario l(iado o no), o de una primera version
de un guién a otra. El término adquiere un valaregal en términos estéticos cuando

hablamos de una buena o mala adaptacion (2005, 8).

El Diccionario técnico Akal de Cindefine adaptacion “obra ejecutada en un
medio expresivo cuyo espiritu rector, asi como amero variable de sus elementos,
proceden de una obra realizada en otro medio” (2081 Se refiere, por tanto, a la
adaptacion como resultado, y también a ese trasieas@ medio a otro, mostrando de
algin modo la manera en que lo hace. Mas adelprappne la autonomia del cine
como “medio expresivo independiente” con “estéjidacnica propias” de manera que
“resulta necesario transformar la obra originabparomodarla a lo que constituye una
forma artistica diferente y Unica” (2004, 18). Bstdos verbos son reveladores:
transformar y acomodar. Indican no sélo el pasoudemedio a otro, sino una
modificacion importante.

Por lo que se refiere a los mecanismos de la adéptaremito al resumen de
Minguez Arranz (1998, 41-90) para no hacer massedun trabajo cuyo numero de
paginas impide detenerse pormenorizadamente as &stintos. Volveré mas adelante
al aspecto teérico de la cuestién, que en los a#itiempos se abre a nuevas formas,
como videojuegos bajo el rotulo de “reescriturdmifias no convencionales” (Pérez
Bowie 2010). Dejo a un lado también interesantabajos sobre adaptacion teatral

(Guarinos 1996), por no ser mi objeto de estudio.
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3.2. El cine vuelve unay otra vez a contarnos hasmas historias.

3.2.1. Origen y desarrollo dedmake

Druxman en la introduccién ddake it again, Sam. A survay of movie remakes
sefiala que “desde los comienzos la industria de® ¢ia capitalizado el pasado
rehaciéndolo” (1975, 13). De hechibe Great train Robber{1904), el primeremake
gue conocemos, es una versionAdalto y robo a un treiThe Great Train Robbery
1903), de Edwin S. Potter. Incidiendo en esta iffearest en “The “Personal” Touch:
The Original, the Remake, and the Dupe in Earlye@ia” (2002, 169-202) documenta
el uso delremake en la etapa fundacional del cine americano y estuds
complicaciones legales que el procedimiento gemerdlHorton/McDougal “analizan
su incidencia en el cine desde multiples puntosvidea (narrativos, industriales,
sociologicos) e incluyendo su uso cruzado con atrodos de representacion como el
comic, la radio y la television (Cascajosa, 2002, 1

¢, Qué razones mueven a los primeros cineastaseeradsas peliculas originales?
Segun Druxman, en muchas ocasiones la decisioriepwe un interés econdmico:
ganar dinero, sobre todo en los afios treinta yeciar cuando no habia material fresco
para llenar las salas y se volvia a las pelicufagnales. La Warner Bross revisaba
constantemente sus peliculas, y o mismo la Twént@entury-Fox. La razén era

simple: si un argumento funcionaba bien, probabfgeneolveria a funcionar. Porque,

Ademas de ser arte, espectaculo, vehiculo ideapfdbrica de mitos, instrumento de
conocimiento y documento histoérico de la épocacyestad en la que nace, el cine es una
industria y la pelicula es una mercancia, que poi@aa unos ingresos a puoductor,a
sudistribuidory a suexhibidor(Gubern, 1992, 12).

Otra razdn es aprovechar el material ya que ensdoseestudios no disponian de
los derechos de las novelas a perpetuidad. Podfeacer las peliculas tantas veces
como desearan sin un pago adicional al autor @ligin este sentido, los grandes
clasicos de la literatura siempre fueron muy pagslaentre los cineastas, porque
practicamente todos ellos eran de dominio publiaboyrequerian pago de derechos

dramaticos.
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Presentar un nuevaasting era otra de las razones. La industria del
entretenimiento se divertia tanto como el publicanparando como actuaban las
estrellas de moda en filmes legendarios.

Y por ultimo —sefiala Druxman- el interés del dioecDe esta forma, se le daba la
oportunidad de corregir algun error que hubiera et@o en su primera version.
Forrest, en el articulo ya citado sefiala que Edist@tié o Pathé tenian la costumbre de
reciclar algunas de sus mas exitosas peliculas@ada afios por razones de cambios
en la estructura de sus filmes.

En cuanto a la evolucion de este fendmeno, Moif@7{Rsefiala cuatro edades o
etapas delemake aunque las circunscribe al ambito francés:

De 1926 a 1934, la llegada del cine mudo oblig@sadroductores a utilizar
nuevos sistemas que permitan superar la barrdealelegua, por ejemplo, el doblaje.

En torno a 1930, los productores detectan un pmudblde especificidad cultural
gue hace necesaria la incorporacion de nuevos gimiEntos que adapten versiones
originales a un publico extranjero. Una primerarategia consiste en subtitular
didlogos. Es la época de las grandes adaptaciones.

Entre 1935 y 1950 muchos realizadores francesegrama Estados Unidos, lo
gue contribuye directa o indirectamente a la raalém deremakeshollywoodenses a
partir de modelos franceses. El fendmeno languidesga el punto de desaparecer
practicamente entre los afios 60 y 70.

En los 80 se produce una verdadera eclosioreshkes La critica reconoce el
comienzo de esta moda a partir Teis hommes et un couffiires solteros y un
biberdn.

Entre los afios 80 y 90 loeemakes—continia el autor- participan de una
compulsion contemporanea a la citacion, a la reipetide todas formas: series,
secuelas, precuelas. Se produce una importameggirde ensamblaje de medios: cine,
tv, video, etc. Moine los denomimamakegostmodernos.

3.2.2. Definicion deemake
Siguiendo el mismo procedimiento empleado en laaptadiones (aunque
comenzando por el uso comdn para continuar porsgéaializado), una busqueda
infructuosa en eDRAE nos lleva a concluir que el anglicismo no ha sideptado por
la Real Academia. Tampoco por Riccionario ideolégico de la lengua espafiplde

Julio Casares. Si lo recogel@ktcionario de Uso del Espafidle Maria Moliner, en su
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segunda edicion, como vocablo especifico del anditematografico: “Nueva version
de una pelicula antigua” (1998, 914).

El Diccionario de voces de uso actuddajo la direccibn de Manuel Alvar
Ezquerra, incluye nuevas creaciones léxicas y dersiemake “Filme que partiendo
de otro anterior intenta actualizar su forma o@utenido” (2004, 1058).

En el Concise Oxford Spanish Dictionarg] términoremake entendido como
sustantivo, es definido de wuna manera general cofmoeva version”.
http://www.wordreference.com/es/translation.aspiad=REMAKE, consultado el
16 de noviembre de 2012). Y enBzitish & World English dictionary“a film or piece
of music that has been filmed or recording agaibnfo podemos ver en
http://oxforddictionaries.com/definition/englishinake, consultado el 16 de noviembre
de 2012). Esto es: una pelicula o pieza de musieaha sido filmada o grabada de
nuevo. Lo que nos da una aproximacion mayor a umirté especifico aunque no del
todo satisfactoria.

En elUS English dictionaryencontramos una definicibn mas concreta: “a movie
or piece of music that has been filmed or recordeghin and rereleased”
(http://oxforddictionaries.com/definition/americamglish/remake, consultado el 16 de
noviembre de 2012), que incorpora la idea de raadic

En el &mbito especializado, Bliccionario de Radio y Televisiode Cebrian
Herrero, defineemake “Término inglés utilizado internacionalmente pasignar la
nueva version de una pelicula con actores y téenitistintas a las producciones
anteriores” (1981, 295). Es decir, continla refidiése al trasvase sin cambiar de
medio, esto es: de cine a cine. En camax;abularios del cinede Joél Magny, ofrece
un concepto mas amplio en el que cabria incluicambio de medio, de noveldibne

y las revisiones cinematograficas de una mismatéuérraria:

“Pelicula realizada a partir de la misma histonige qina pelicula anterior, conking
Kong (1933 y 1976). A menudo, la pelicula se aprovetdda evolucion de la técnica
(color, efectos especiales). El guion y la puestaescena se ven modificados en
consecuencia. Son raras las peliculas que trataregteducir con toda exactitud el
modelo anterior” (2005, 85).

El Diccionario técnico Akal de Cineeconoceremakey lo define como “nueva

version de una pelicula realizada con anteriorid@D04, 472). Afade que “estos
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filmes surgen 1) para explotar la popularidad depédticula original, 2) explotar la
popularidad de la obra en la que estaba basadditallp original o 3) rendir homenaje

a la primera pelicula actualizandola” (2004, 4T12)segunda razén se refiere al sustrato
literario, cuestion que explica mas adelante cuaidale: “A veces, la obra en la que se
basa el original objeto deemakees tan popular que trasciende cualquier version
cinematografica de la misma, y justifica que spgaddicamente una nueva adaptacion
filmica” (2004, 472). Cita como ejemplo las obras 8hakespeare, de Dickens,
Stevenson o Stoker. Llama la atencién que utiBoeeste caso, el término “adaptacion

filmica”. Esto nos da ya una idea de la indefimoite ambos términos.

3.2.3. Breve historia de la investigacion de umt&o no reciente.

Los estudios académicos generalege@lakecinematografico —no soélo el ambito
restringido que nos ocupa- son recientes y procddeanalisis de la adaptacion, como
refiere la profesora Concepcion Cascajosa (2006),su proximidad con la alta cultura
literaria. En particular, de los estudios de imtetdalidad de Julia Kristeva. Nos parece
oportuno ampliar ahora el breve resumen que hiciemosl capitulo sobre el origen de
la adaptacion.

Segun esta autora, exponente del post-estructamlfsancés, “todo texto se
construye como un mosaico de citas, y es tambiabdarcién y transformacién de otro
texto” (Kristeva 1992, 3). Es decir, ningun texitgrario o no, sale de la nada, sino que
es resultado de una tradicion y puede ser empleadizxtos en el futuro.

Gerard Genette, en su olitalimpsestos: la literatura en segundo graeégoge el
testigo de Kristeva y analiza variados mecanismws los que cabe reutilizar los
mismos materiales narrativos en el campo litergroponiendo —ademas- un modelo
de analisis practico que estudia las relacionese elois textos desde una Optica

estructuralista:

El arte de 'hacer nuevo lo viejo' tiene la ventiggroducir objetos mas complejos y mas
sabrosos que los productos 'hechos ex profeso'funtddn nueva se superpone y se
encabalga a una estructura antigua, y la disonantia estos dos elementos copresentes
da su sabor al conjunto (1989, 494).

Significa, por tanto, una riqueza, al modo de lakngpsestos antiguos en los que

“se ve, sobre el mismo pergamino, cOmo un textsuperpone a otro al que no oculta
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del todo sino que lo deja ver por transparenciahr§ la base de los luminosos estudios
de este autor se han desarrollado los estudiosddes fas formas posibles de relacion
entre fuente y obra filmica.

Otros autores como Stam, Burgoyne y Flitterman-kewvanzan en esta
direccion, en el marco de la intertextualidad. Ddarries habla de la parodia
cinematogréfica utilizando los planteamientos dedite y de los autores posteriores.
Mas tarde se aborda la cuestidn desde la semditécaria. Dolezel, por ejemplo,
plantea las diferencias existentes entre la tradngcla reescritura. Otros autores como
John Fiske o Henry Jenkins analizan relacionestéxiiales de tipo horizontal y
vertical en otro medio, la television.

Moine sefiala que todo texto es un intertexto. ltartextualidad engloba toda
forma de reescritura, transposicion y reminiscenciplicado al ambito
cinematografico, convocar la “interfilmidad” permitecordar que el cine también es
atravesado por este proceso. Este autor consideralagperspectiva adoptada por
Genette es mas productiva que la de Kristeva parase del cine, debido a la mesura
con que se propone la descripcion de un sistem@ldeiones entre los textos. Asi,
transtextualidad es todo lo que pone un texto démciden con otro, manifiesta o
secretamente. Esto da un sentido mucho mas rastracia intertextualidad, es una de
las formas posibles de relacion entre un textoq. ot

En ese conjunto de relaciones transtextuales, emistingue cinco tipos:
intertextualidad,  paratextualidad, = metatextualidagy  architextualidad. La
hipertextualidad, una relacion de derivacién, agjue une un texto B (hipertexto) a un
texto A anterior (hipotexto). En este proceso dgie dos modos de derivacion: la
transformacion y la imitacion, y tres estilos: kmli satirico y serio, que le permite
obtener una clasificacion de las practicas hipartd&s en seis categorias: la parodia, el
pastiche, el travestismo burlesco, el engafioalsposicion y la invencion.

La relacidbn —concluye Moine- que tiene memakecon su fuente filmica es
claramente una relacion hipertextual, porque laiseg version deriva de la primera.
Segun las subcategorias propuestas por Genettdp$ofilmes estan unidos por una
relacion de transformacion, realizada de un modorgues ludico ni satirico. Se trata
pues de lo que llama utr@nsposicion.

La relacion entre la adaptacion de obras literariebremakecinematografico es
también el eje sobre el que se sustentan dos dibitas fundacionales de esta area de

estudio: el numero de CinemAction editado por Mickerceau y Daniel Protopopoff
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con el tituloLe remake el 'adaptatioil989); y un articulo de Thomas Leitch que no
ha pasado de modawice-Told Tales: Disavowal Rhetoric of the Rem@a@91). Este
altimo, muy tempranamente se atrevié a proponer tipgogia delremake Algun
tiempo después y en la obra mas influente hastoelentoPlay it again, Sam: retakes
on remakegq1998), Andrew Horton y Stuart Y. McDougal plantea dificultad de
definir qué es umemakeen el contexto de los trabajos de Kristeva y Genet

El ensayo de Robert Eberwein con el que comienzdia es probablemente el
mas ilustrativo porque se sale del caso de espatitular para ofrecer una vision mas
amplia del remake El trabajo culmina con una interesante pero pecactica
taxonomia, donde se incluyen peliculas basadasras sle television y las versionadas
como telefilmes y miniseries.

En su antologiagAdaptations: form text to creen, screen to t{@@A00), Deborah
Cartmell e Imelda Whelehan reconocen la dificuiadestudiar la adaptacion literaria
como una forma aislada. Desde el estudioreelakecinematogréafico, area en pleno
desarrollo en la academia norteamericana, se rauggtalmente la imposibilidad de
estudiar este tipo de trasvases al margen deatessiones.

En su estudio del 2002, Forrest y Koods relacialaemakecon otras formas
de adaptacion. Ambas son validas —dicen- a lad@tanzar un nuevo producto.

La principal conclusién del repaso a estas obsague la adaptacion de obras
literarias y losremakescinematograficos son solo la punta del icebergrd@anorama
mucho mas denso. Y en el que, ademas, se plasmaaitéanativas por las que se
desliza la teoria linguistica y literaria que, abandonar las relaciones intertextuales ha
ido desplazédndose hacia el nivel de la enuncia¢aljendo interrogantes sobre las
instancias que participaban en la misma y sobredasicionamientos ejercidos por el
contexto en que tenia lugar” (Pérez Bowie 2004).286 modo que se van imponiendo
cada vez mas propuestas como la de Toury (adaptéitidica como un proceso de
traduccion), o la dependiente de la teoria de igtdimas (Cattrysse, 1992). Esta ultima
compara los contextos de llegada con los de ongesturre a categorias como la de
“equivalencia”’, que no atiende tanto a la fidelideanalogia respecto del texto original,
sino al proceso en si y a las norma de adecuacamemabilidad que funcionaron en el

mismo.
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3.2.4. Categorias de los remakes.

En el capitulo cuatro de su libr&l arte de la adaptacion..titulado
significativamente “el remake de cine a cine”, lan&eger establece tres tipos de
remakessegun las fuentes: los de peliculas clasicasieamass (lo que Cascajosa llama
la “version temporal”, que hunde sus raices erti@apos del cine mudo, cuando la
reglamentacion de la autoria intelectual era praectente inexistente y los cineastas se
versionaban a si mismos); las versiones americdegseliculas extranjeras (lo que
Cascajosa llama *“version espacial”’), y los cortomjes que se rehacen como
largometrajes. Interesa traerlo aqui porque laraumericana sefiala que en muchas
ocasiones “la pelicula original esta basada ennavala o en una obra de teatro, de
modo que etemakees, de hecho la adaptacion de otra adaptacié@O(ZY).

Basandose igualmente en la nocion de intertextadlig adjuntandole la de
género, Constantine Verevis lanzo un libFdm Remake$2006) con el propoésito de
estudiar a fondo un fenémeno hiperactual, el dedanstruccion cinematogréfica. Su
estudio atiende tres perfiles complementarios: pgogblemas de produccion o la
categoria industrial; los formales, que se cenaarel texto, y los de recepcion. El
remake esdesde luego, un caso peculiar de repeticibongguera un canon variable. El
estudio es muy abarcador pero, aunque estudiaammgmero de peliculas incluidos
clasicos, no “inventa” nuevas tipologias o al metipslogias vélidas para nuestro

objeto de estudio.

3.3. ¢ Por qué se siguen readaptando las novelas<iéP

Una primera observacion general del fenomeno nodald.inda Seger en la

introduccion deEl arte de la adaptacian

-El 85% de los filmes galardonados con @$car a la mejor peliculason
adaptaciones.

-El 45% de las peliculas realizadas para televis@madaptaciones; pero las que
reciben epbremio Emmyson adaptaciones en un 70%.

-El 85% del total de las miniseries son adaptagppero ese porcentaje sube
hasta el 95% entre las premiadas cdamimy(Seger, 2000, 24).
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Ademas, de los 63 titulos ganadores de Oscar alrrfily, 42 estan basados en
textos literarios (33 en novelas y 9 en obras dé=d). No tenemos datos de cuantas de
estas adaptaciones lo son de clasicos del sigla E&o un repaso de las obras de
referencia de Limbacher, Druxman o Carmona nosallavconcluir que el mayor
namero deemakes adaptaciones de la historia del cine correspanol@ras clasicas y
en especial del siglo XIXAlicia en el pais de las maravillage Carroll;Carmen de
Mérimée; Un cuento de Navidadde Dickens;El conde de Montecristade Dumas;
Dracula, de Stocker, y un larguisimo etcétera.

Por poner algun ejempilo:

La novelaLos miserablegLes Miserables)de Victor Hugo tiene su primera
adaptacionLe Chemineau en 1906. A partir de entonces encontramos —segun
Limbacher, (1991)Price of a soul(ED, 1909),The Galley SlavgVIT, 1910), Les
miserable§FRA, 1910),Les miserable§FRA, 1911) L es Miserable¢BRI, 1912),Les
miserables(FRA, 1913),Les miserablefFOX, 1918),Les miserablegBRI, 1922,
corto); Les miserables(FRA, 1925, serie).es miserable$UN, 1925),Les miserables
(UN, 1927),Jean Valjean(JAP, 1929),The bishop candlestickPAR, 1929),Les
miserables(FRA, 1933),Les miserableJUA, 1935), Gavroche (RUS, 1937)Les
miserables(MEX, 1943),Les miserableglTA, 1946), Ezhai padum paddIN, 1950),
Les miserables(FOX, 1952), Les miserables(FRA/ITA, 1952), The bishop’s
Candlestick§CBS-T, 1953)Kundan(IN; 1955),Les miserable§FRA/ITA, 1957),The
fugitive (ABC-TV, 1963, serie)The miserable one§UR, 1967),Kung Fu(ABC-TV,
1972, serie),Les miserables(CBS-TV, 1978),Les miserables(BRI, 1979), Les
miserables(FRA, 1982),Les miserablegJAP, 1983, animada). Limbacher llega hasta
el aflo 1983. Aun después, consultando diversastefsierencontramos que se ha
realizado una version de 1995 de Claude Lelouch] 998 otra de Bille August, la
miniserie de Josée Dayan en 2000, y la peliculdata Hooper, en 2012. En total
suman 36. Lo mismo podriamos hacer Goandes EsperanzaGuerra y Pazetc.

Ante esto surgen inevitables las preguntas: ¢ pérsggue existiendo la practica
de la adaptacion? ¢ Cual es la clave del éxito sl&#desiones cinematograficas de las
novelas del siglo XIX? ¢Qué motiva que sélo enfgl12y 2012 hayamos asistido al
estreno delane Eyre Los MiserablesGrandes Esperanzagnna Kareninaetc.? ¢Es
rentable para la industria?

Apuntamos una serie de razones con la ayuda dead@utores:



24

- Fuerza narrativa.

Las novelas de Tolstoi, Dovstoievski y Gogol; Balz&laubert o Hugo; las
hermanas Bronté y Dickens, o Benito Pérez Galdgses teniendo éxito entre los
lectores. Al publico le gustan porque son grande®itias, de personajes bien definidos
tanto fisica como psicolégicamente. En muchos cassagtan precinematograficas (por
ejemplo, el arranque deos noviosde Manzonni, segun resalta Umberto EEb Pais,
7-3-85). El lector contemporaneo es capaz de ilmagmediante las descripciones, la
ambientacion gotica déane Eyre el rostro anguloso y adusto de los protagonidéas
Dickens, etc.

Las novelas del XIX son muy gréficas, y el hombréaymujer de hoy estan
acostumbrados a visualizar. Por lo tanto su treislael cine es algo aceptado y
celebrado, bien porque la novela es conocida yad#g y entonces al publico le mueve
el interés o la curiosidad por conocer una nueaptadion (para alabarla o criticarla);
bien porque no la conoce pero la historia le raquibxima a sus categorias estéticas.

Ademas, para el guionista y para el director adapsée tipo de novelas es
asequible y arriesgado a un tiempo. Asequible, ordistribucion en tres actos
definidos en los que facilmente se pueden encostreesos que hacen avanzar a la
accion -lo que en narrativa audiovisual se denortfdetonante” y “puntos de giro™-;
por la abundancia de descripciones de personajesegcenarios, y la nitidez y fuerza
que poseen: ambientes tempestuosos, caracteresddefia los que corresponden
acciones éticamente claras, etc. Y arriesgado,upoen muchos casos es preciso
traducir conflictos internos en conflictos extragmerales, para lo cual hay que inventar
escenas que no estaban en el original. Esto, easel de que el guionista pretenda
lograr su objetivo desde un compromiso de fideliddd obra original. En el caso de
gue lo acometa desde una perspectiva original @essiba, antes que arriesgado,
resultara excitante y provocador. Veremos estoadéaknte, en el capitulo 3.5.

- Necesidad de historias.
Como refiere Sanchez Noriegalea la literatura al cine
Desde que el cine de los pioneros privilegio lai@pcnarrativa, la industria
cinematografica cuenta con unos planes que exigeprdduccién de centenares de
peliculas al afio. Ello supone (...) la busqueda steifias y (...) no cabe duda que en la

literatura se encuentra el gran patrimonio de oslael que el cine puede abastecerse,
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sobre todo en épocas de mayor esterilidad creati@acierta crisis de argumentos
cinematograficos que ha llevado a recurrir a texéadrales (Bazin, 1966, 218). Sin
embargo, ello no significa que haya que hacer digeal cine de la literatura, pues,
como constata George Lucas, “todos los arquetipsdticos y narrativos de cuentos,
fabulas y novelas ya han sido inventados. Hoy artrdbajamos con sus variantes, y el

cine es la base de esas variantes” (2000, 50).

- Rentabilidad econdmica (o lo que Sanchez Noriegadl “garantia de
éxito comercial”).

“El éxito de una obra literaria supone una prueblairterés del publico por ese
argumento y, por tanto, mitiga el riesgo inversedalindustria cinematografica”, dice
el autor. En épocas de crisis econdmica los prodegtse tientan las ropas antes de
lanzarse a un proyecto que entrafie riesgos. Urexmopluccion basada en una novela
que ya ha sido llevada con éxito a la pantalla pusal una manera eficaz de hacer
taquilla. Son historias sobre las que se tieneusadg un publico, si ademas se busca
un director con habilidad y sensibilidad artistiza transmitir la emocion que tienen
estas grandes historias y se escogen actores denbex entonces hay mas
probabilidades de que la pelicula sea bien reciidansese, sin ir mas lejos, en Joe
Wright para laAnna Kareninade 2013, con actores como Keira Knightley y Juae;L
0 en Tom Hooper parhos Miserablesde diciembre de 2012, con Hugh Jackman,
Rusell Crowe o Anne Hathaway, o en Mike Newell garandes Esperanzasambién
de estreno en Espafa en 2013, con Helena Bonhaer @&alph Fiennes. Todas ellas
superproducciones de éxito asegurado al que seeléawentaja de no tener que pagar

derechos de autor, por razones de extincion.

- Capacidad para interpelarnos.

Son historias de grandes pasiones, que obliganspéctador a implicarse
emocional y éticamente. En ellas se pone en juégmner, el honor, la libertad, la
justicia. Como decia el profesor Armando Fumagddlila Universidad Catdlica de
Mildn en un seminario celebrado en Sevilla en eegtre de 2012, “las buenas
peliculas nos muestran el interior de los perssmgajmgran que todo eso llegue hasta
nosotros y conecte con nuestro mundo interior”. feimbién la entrevista a Fumagalli

realizada por la autora de este trabajo incluidarexo 6.1).
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- Posibilidad de actualizacion.

Las grandes novelas del XIX desarrollan historiayos temas de fondo
contindan vigentes hoy: mujer, amor por la nataelgusticia, etc. En el siglo XIX, la
mujer consigue su derecho al voto y con €l un salvducto para comenzar a tomar
decisiones en la vida social y profesional.

La presencia de mujeres fuertes e independiedée® (Eyre Elinor o Marianne,
en Sentido y SensibilidacElizabeth Bennet, e@rgullo y Prejuiciq etc.) dispuestas a
forjar su propio destino saltando las barreras #sfas por la tradicion, resultan muy
cercanas al espectador de hoy. Y cuando dichasenoimnes pueden no ser
comprendidas pasado el tiempo, la pericia del gst@rsuple, como sucede con el
personaje de Margaret, la hermana pequeia de &svdad deSentido y Sensibilidad
desarrollado por Emma Thompson, que en su ingethyidi@eralidad de nifia pregunta
con descaro lo que no entiende, entrando asi eargoation directa con el espectador
de hoy.

A caballo entre los siglos XIX y XX, con universocial similar, se escriben las
novelas que llevara al cine la guionista Ruth Pralkabvala Las bostonianagHenry
James, 1886).0s europeogJames, 1878),a copa doradaJames, 1904 Regreso a
Howards End(Forster, 1910),Una habitacién con vista@-orster, 1910), etc.-. Como

sefala Frago,

la mujer es la verdadera protagonista de la nearaté Jhabvala. La escritora le otorga
siempre un trato de favor. Se aprecia al menososrcdestiones. La primera tiene que
ver con el nimero. Hay muchos mas personajes fememjue masculinos en la obra
jhabvaliana y, ademas, las mujeres suelen adopfapel de protagonistas frente a los

varones, que tienden a aparecer como personaj@sdsems 0 menos relevantes (2007,

49).

La justicia o, en su defecto, la injusticia, e®odéma de gran sensibilidad social.
Muchas novelas de mediados del XIX, co®lover Twist y tantas otras de Dickens, o
Los Miserablesde Hugo, con Fantine expulsada del telar por eitgmismo de su
patrona y abocada a la prostitucion, etc., dantaudel nacimiento y desarrollo de la
burguesia y de las consecuencias negativas devtducen industrial: horarios
laborales interminables, condiciones insalubresat®jo, empleo infantil, deterioro del

medioambiente, etc. Mujer, justicia, naturalezayeotan con el publico de hoy, que ha
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visto desarrolladas en el tiempo muchas de eststiones sociales incipientes en el
XIX, y permiten al guionista asumir los temas desda vision mas moderna de las
novelas, actualizandolas.

Un modo diferente de actualizacion es la traslad®wobras literarias de un pais a
otro. Como sostiene Concepcion Cascajosa en swlarkl remake cinematografico y
la comunicacion intercultural“el remake puede ser utilizado para algo maspgua
despertar interés en la muy a menudo ignorada peaitu cultural de otros paises, ya
que también puede ser el punto de partida de ém@ed dialogo intercultural entre dos
formas diferentes de ver la realidad” (2005, camasiad en su version digital el 16 de
noviembre de 2012). Piénsese @armen de Mérimée, o e®rgullo y Prejuiciq de
Austen y en sus respectivas versiones cinematogsiifidias.

A veces el interés por el intercambio cultural ndeda propia pelicula, lo que la
dota de un caracter global que hace que traspasterfas e interese tanto a la cultura de
origen como a la de destino. Es el caso de losngsiadle Ruth Prawer, una de cuyas

constantes es el desarraigo:

Hay que destacar un aspecto comun a cualquieodficte Jhabvala. Se trata del horizonte
cultural que atraviesa cada una de las historiasudéiccion. Sus relatos literarios y
guiones no sélo estdn muy contextualizados segim época, un lugar y unas
circunstancias, sino que la trama de esas histacalsa dependiendo en gran medida de
esas variables. (...) El intercambio cultural. Estaigo de los temas mas recurrentes en
la narrativa de Jhabvala. Esta asociado a la sqegeorren algunos personajes que se
desplazan a otro pais buscando algun tipo de aatiéh personal, ya sea fisica, estética,
o de indole espiritual. El desarraigo cultural cudren estos personajes desplazados
termina minando su propia identidad, o agudizan@oarisis interior que ya arrastraban
(Frago 2007, 42-43).

- Elinterés de los cineastas.

En ocasiones, los cineastas comprometidos encoestrastas obras una ocasion
de recrear historias basadas en temas hacia lossigogen inclinacién, o tienen
afinidades con novelistas a los que leyeron endslescencia o juventud. Reconocen
deudas artisticas con ellas o con versiones cignréicas posteriores que
contribuyeron a la formacion de su sensibilidad. fdsulta extrafio, por tanto, que

tengan como ilusién e interés incluir en su filnadgx versiones de algunas de estas
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obras a modo de homenaje. El director Cary Fukuynagmnocia en una entrevista
realizada por Louisa Mellor (http://www.denofge@km@dmovies/18861/cary-fukunaga-
interview-jane-eyre-michael-fassbender-judi-dencB%B0%99s-shadow-puppetry-
and-more, consultado el 16 de noviembre de 2013jesula con la version dine
Eyre de Stevenson, que vio repetidas veces durantéism. Y Mike Newell, director
de Grandes Esperanza2012), afirma algo similar en la entrevista maita con la
autora del trabajo (cfr. Anexo 6.2). Sdnchez Narieggpunta, en este sentido, la
recreacion de mitos y obras emblematicas: “algunneastas —dice- se plantean la
adaptaciones como retos artisticos ante obraaridsremblematicas, en el sentido de
gue desean plasmar cinematograficamente su proggepiietacion de obras hacia las
que tienen una particular admiracion” (2000, 51).

A estas cuatro razones, afiadimos otras que apanth& Noriega:

- Acceso al conocimiento historico.
La literatura ha actuado, en ocasiones, como fiiaoa diversas férmulas de cine
historico. Cuando se trata de narrar acontecimgehistéricos, parece que resulta mas
eficaz buscar una obra literaria que condensepétitesde la época y las vivencias de
personajes significativos a través de una tramanaegtal que escribir un guion original
basado en tratados histéricos, que siempre tieriesgio del didactismo o dificultades

para la comprension e esa época (2000, 51).

- Prestigio artistico y cultural.
La adaptacion de obras consagradas de autoresosl&sicontemporaneos se presenta
ante el gran publico como una operacion cultdalforma que la asistencia al cine

tiene un aliciente netamente artistico unido atetgzular y ocioso. (2000, 52).

- Labor divulgadora.
(...) Propuestas de divulgacién cultural, consciedtesjue la pelicula puede potenciar
el conocimiento de la obra literaria de referengia) En el caso de (...) la BBC, (...)
se plantean dentro de una politica cultural dedtireadar a conocer al gran publico el

patrimonio literario del pais (2000, 52).
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3.4. Las novelas del XIX en el cine, ¢ adaptaciomesemakes? En busca

de una denominacion adecuada.

José Antonio Pérez Bowie eha adaptacion cinematografica de textos
literarios... expone la dificultad que encuentran los teoricasa mefinir “adaptacion

cinematografica”:

El intento de acufiar una terminologia mas satisfiéecue sirva para dar cuenta de la
variedad de facetas que presenta el fendmeaduecion, traslacion, transposicioeic.-
viene a ser un sintoma de la complejidad del mignmae la dificultad de atraparlo
mediante esquemas reductores. Las opciones m&nteise inclinan por rechazar las
tipologias cuyas premisas estan excesivamente laitesl a criterios contenidistas y
sostienen que el problema de la adaptacion hardebsedado desde niveles de mayor
complejidad, atendiendo primordialmente a las difeias de lenguaje. Se define asi la
etiqueta deecreacionpor admitir que en la transformacion filmica detexto literario
precedente no cabe hablar de la superioridad decestrelacion al producto resultante

sino de una igualdad entre lenguajes diversos..etFgowie 2004, 278).

La cita es larga pero representativa de criticas, gcomo Luis Miguel
Fernandez, reclaman el uso del término “recreacién” lugar de “adaptacion”.
Consideran que la transformacion filmica de undexiterior en términos de igualdad
apunta a recrearlo o volverlo a producir partieddaina situacion diferente (Fernandez
2000). André Bazin, en su momento hablaba de eszrita mayoria de los criticos
cinematograficos hoy hablan de reescritura.

André Gaudreault (1988) introduce matizaciones eem#lato escrito, relato
escénico y relato filmico. Este uUltimo integrarfeescritura en tres tiempos: puesta en
escena, puesta en cuadro (rodaje) y puesta en afieontaje). La escritura
cinematografica no se puede equiparar a la ligeqaorque posee un componente de
mostracion que la aproxima al relato escénico. Bli@erceau, parte de la necesidad de
superar enfoques intratextuales y habla de ada@ptacmo “un modo de recepcién y
de interpretacion de temas y de formas linglistieaganto que en ella se articulan el
género, el relato, el personaje, la imagen, el,neittema o el mitema, la adaptacion es,

en si misma, un modo de lectura” (Pérez Bowie 2088). y destaca el papel del cine
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en la creacién de nuevos mitos o en la difusibeedaboracion de mitos clasicos (por
ejemploCarmende Mérimée).

Reiteremos la opinion de Linda Seger, ya recogid@&sas paginas, cuando se
acerca al tema que nos ocupa: (En ocasiones) —thgeelicula original esta basada en
una novela o en una obra de teatro, de modo quemelkees, de hecho la adaptacion
de otra adaptacion” (2000, 97). Esto nos obliga@mos la siguiente pregunta: ¢qué
ocurre cuando se trata de una reescritura de to liegerario tan conocido y estimado
que el cineasta obvia las versiones cinematogeafinteriores y acude directamente a la
fuente literaria? ¢ No cabria considerarlo, sin radaptacion?

Pérez Bowie nos da las claves del debate:

Al igual que sucede en el terreno literario, laisigacion de textos precedentes engloba
operaciones muy diversas, desdecehakepuramente repetitivo a la utilizacion de aquel
como punto de partida para una creacién por complegiinal; sin olvidarnos de otras
practicas como el homenaje, la cita, la parodia, rdéectura critica, el plagio
autoconsciente y toda la serie de operaciones lesiglies bajo la etigueta de
'intertextualidad’. Ello nos permitiria hablar de wgonsiderable nimero de titulos
cinematogréficos cuya recurrente utilizacion patgde realizadores posteriores permite
conferirles esa calidad de 'clasicos' y sosterarignto, la afirmacion de Jordi Ballo y
Xavier Pérez de que “la reapropiacion de un aubompprte de otro ha de ser considerada
un 'signo de su intraductibilidad, de su clasicismeductible” (Ball6-Pérez 2005, 245]
(2008, 78).

Analizando los estudios de los expertos y los texte referencia consultados
parece l6gico plantearse que las versiones cingmédittas de novelas del siglo XIX no
deberian ser considerademmakesen cuanto que “nueva version de una pelicula
filmada con anterioridad” —profundizando en lo qi@eapuntamos al tratar de definir
remake, porque pocas veces estdn basadas en filmsaptgrsino que —aun teniendo
ciertas influencias de filmes anteriores- bebeeati@mente de la fuente literaria.

El diccionario técnico Akal hace una observaciotergsante —mencionada
anteriormente pero gue volvemos a traer a colacjoapone de relieve lo especifico de
este tipo de versiones: “A veces, la obra en lasgubasa el original objeto demake
es tan popular que trasciende cualquier versiéentitografica de la misma, y justifica

que surja periodicamente una nueva adaptacioncllmEl diccionario técnico otorga
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un valor superior al texto literario, lo coloca p@&ncima de las versiones
cinematograficas, le da rango de canon, de meditap de “madre” de un buen vino.

Bajo esta reflexion subyace la consideracion detgsd de novelas como clasicos
que, no solo no pasan de moda, sino que permitemesgionadas una y otra vez sin
perder por ello sus cualidades originales, y queden ser ofrecidas al publico
contemporaneo desde una mirada acorde con la épaaefinicion deAkal también
parece contener la nocion de continuidad, es decidea de que este tipo de novelas
seran llevadasine dieal cine.

Tanto la indeterminacion dakal como el debate originado entre los teoricos,
ponen de manifiesto la necesidad de encontraréamirto que defina exactamente este
tipo especifico de adaptaciones y su sucesivo ormadb: ‘“readaptacion
cinematografica” de novelas clasicas, o algo sameja

Puede resultar aventurado proponer un término erasto de un trabajo de estas
caracteristicas, por lo que simplemente haremodlamada de atencién. En todo caso,
el término “readaptacion” podria ser mas adecuadoamake o que “adaptacion de la
adaptacion” (Seger) —y desde luego que “reescfitutaersion”, ya que deja la puerta
abierta a que dicha obra cinematografica proveirgatdmente de la fuente literaria, o
contenga, si acaso, alguna referencia a otrasufdiprecedentes, pero sin que pueda
decirse que se basa exclusiva o mayoritariamengtian

Para sostener esta hipotesis nos apoyamos enlariisatloras observaciones de
Moine. Para el autor francés,remakees una técnica, no nueva ni especifica del cine,
de fabricacion de ufilm, al igual que otras formas como la repeticion, éiego, la
adaptacion, la parodia o el pastiche (2007, 6)nlieva version se produce a partir de
una pelicula o de un material directamente conoepata ser transformado en pelicula
(como un guidn cinematografico), lo que lo distiegie la adaptacion: ésta tiene como
matriz un texto, que tiene una existencia autonpragia (2007,10).

Sin embargo esa distincion tedrica resiste matdalm de los hechos. Si muchas
peliculas estan inspiradas en una fuente literasidpastante l6gico que un nimero muy
grande de peliculas rehechas lo estén también.s&rcaso -se pregunta Moine- ¢la
nueva version producida es una "nueva adaptaciéning obra literaria o teatral ya
adaptada al cine o una "nueva version" de unayseledaptada con anterioridad a la
gran pantalla? (2007,10).

¢A qué se debe esta confusion terminolégica? Mapumta al doble empleo del

término -como modo de produccion de la obra y cabmas producidas segun ese
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modo de produccion- como causa de la ausencia meeso sobre el significado de
remake

Otra razon se refiere a la confusion practica amselde los términos. Las fichas
técnicas de las nuevas versiones hollywoodiengas fle manera muy aleatoria su
filiacion. Donde los productores presentan adaptes de novelas (pelicula basada en,
inspirada en...) —lo que resulta un valor afadidos triticos hablan —con tono
peyorativo que indica falta de originalidad y oporsmo- deemakeg2007,10).

3.5. Las versiones de novelas del XIX, entre teefidad y la originalidad.

Llegados a este punto, parece necesario abordaonifticto que esta en el
nacleo de la trasposicion de la novela del XIX pdatalla. EI debatidelidad versus
originalidad. ¢El peso de la tradicion de la obra original exfglelidad en las
adaptaciones sucesivas o cabe la originalidadigsim¢a subversion? Dicha pregunta se
plantea desde el origen de los estudios criticasoy remite a los conceptos de
intertextualidad y transtextualidad citados endapitulos 3.1 y 3.2, que no vamos a

desarrollar aqui.

3.5.1. Tipos de adaptaciones segun fidelidad/stidati.

En cuanto a la tipologia de la adaptacion se hatedastante. Minguez Arranz
(1998, 37-39) y casi como un calco Pérez Bowie 42@ntetizan algunos enfoques
para apreciar su evolucion desde Baldelli (196&teh&8ettetini (1986), pasando por
Wagner (1975) y Andrew (1984). El “saqueo” despitdale la obra literaria, el
escrupuloso registro textual, la “aparceria” emlee se pretende completar el texto
literario con afiadidos cinematograficos, o la plaa@mnomia del film, con respecto a la
novela serian las cuatro posibilidades para elgmmVagner habla de “transposicion”
para las minimas interferencias, el comentario @@structura, y la analogia cuyo
objetivo es crear otra obra de arte. Andrew cootrap el “préstamo” a la
“interseccion”, que tiene por objeto preservar rjinal como tal. Bettetini se mueve
entre la “traduccion” fiel y respetuosa, la quepeta el ambiente mas que la trama, o la
gue se atiene a los valores ideoldgicos del ofigin@dero también puede ocurrir que la
matriz literaria sea un pretexto “que después serdena y reelabora en un universo de

escritura casi completamente autonomo respectagahal” (1986, 99-100).
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Cada critico hace su aportacion al debate, conlipgdades pero dentro de unas
lineas que se van reiterando. Por ejemplo McFarkmedecide por el término
“transferenciagpara referirse al proceso mediante el cual ciel@sentos narrativos de
la novela se revelan susceptibles de ser mostradosl filme yadaptacionpara
designar aquel proceso en el cual otros elementogligticos pueden encontrar
equivalencias muy diferentes en el medio filmict896, 30).

Sea como fuere, cada vez mas se huye de la tmadiciicotomia facil. Para
Serceau, “no basta, pues, con decir que la adaptaa inscribe en las alternativas
ilustracion frente arecreaciono fidelidad frente aoriginalidad. Es una interseccion, y
no solamente una confluencia, de literatura y cin€1999, 9-10). Al ser producto de
la confluencia entre la obra, el contexto socidéhiso y los cédigos culturales depende
mucho de la recepcion. “Puede efectuar un despianémn ser una condensacion, una
cristalizacion. Puede incluso ser nfasdadoraque la obra original” (Serceau 1999,
174).

Tras revisar las aportaciones precedentes, Péreze B@003) distingue cuatro
tipos de adaptaciones novelisticas segun la diedefitlelidad/creatividad: ilustracion,
transposicion, interpretacion y adaptacion libreapbya esta dltima en varios factores:
el genio autorial del guionista o cineasta, elréiite contexto histérico cultural o la
distancia del tiempo de la escritura o de la calte la obra literaria, la recreacion de
mitos literarios, la divergencia de estilos en &ta de que requiera transformaciones
patentes, la extension y naturaleza del relatocor@ercialidad.

Aunque el autor se refiera aqui a la adaptaciar,libamos a tomar prestados
algunos de esos factores para entender, desdeetseptiva mas amplia, la riqueza y
complejidad que entrafian, en el contexto que napabda adaptacion de la novela
clasica del XIX.

Cabe decir que el mero trasvase linglistico yacigae una serie de
modificaciones que hacen imposible una fidelida@dcex desarrollar aspectos no
presentes en el texto literario pero esencialed Emguaje filmico, suprimir pasajes tan
intimos que no pueden ser filmados, cefirse aampd de exposicion menor que las

dos o dos horas y media de una pelicula, etc.

- Lenguajes diferentes.
Literatura y cine tienen su lenguaje. Como diceeRamferrer, “cada lenguaje es

lo que es y ni aun en el mas optimo de los supsiedttenguaje visual podra obtener
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equivalencias plenas de recursos que son propicamente del lenguaje literario”.
Junto a esto, “ni una novela es sélo la mera Histidbn abstracta de los hechos que
relata ni una pelicula consiste Unicamente en auiffdacion ydéocupageé (1999, 63-

64). Y en otra ocasion:

La ocultacion de unos aspectos de la realidadaddad simplemente su omision forman
parte de la esencia del lenguaje literario, querelenguaje sucesivo y no puede abarcar
de una vez todos los aspectos de la realidad gsignde inversamente, el lenguaje
filmico se caracteriza porque, en el terreno viseal un lenguaje no sucesivo, Sino
simultaneo, ya que puede mostrar de una sola vekearcuadre aspectos de una realidad
Unica que el relato literario debera mostrar uras atros (1999, 74).

Asi, lo que es en el fondo, la esencia de cadadentms dos lenguajes contemplados
ahora —el cinematografico y el literario- constéuy la vez la principal cualidad y la
principal limitacion de cada uno de ellos, y etdap mas resbaladizo y conflictivo de
cuantos puedan ser transitados, en una zona fmantertre ambos, al adaptar una novela
al cine (1999,74).

Abundando en estas cuestiones, McKee adjudicanaVela la dramatizacion de
conflictos internos; al teatro, los conflictos merales (sobre todo a través de los
didlogos); y al cine, los conflictos extra persesal Otros autores sefialan mas
diferencias. Linda Seger, destaca que el lenguajeide estd compuesto de imagenes,
mientras que el de la novela, de palabras. Adeerdda novela la historia y los
personajes son elementos tan esenciales comoceredb son la accion y el conflicto.
En la novela tiene un fuerte peso el tema mienfuas para el segundo, existiendo éste,

es mas importante la historia.

Muchos escritores y productores utilizan novelabras de teatro como material para el
cine porque los temas se tratan con mayor profaddidon mas dimensiones y con mas
originalidad que en muchos guiones cinematografieeso en el cine, mas que en ningln
otro medio, el tema necesita ser recompensadoadisioria y los personajes. Si se
presenta a través de didlogos abstractos, o secswba en exceso la accion, la pelicula
acabard siendo estética, filoséfica, pedante, caredi el tema acompafa a la accion, la
caracterizacion de los personajes y las imagendsoticas pueden hacer la pelicula mas
redonda, mas envolvente y, en definitiva, mas titeagara el publico. (Seger 1997,
186).
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No hay que entender esto desde la dicotomia y noasme una optica maniquea.
Se trata de acentos. Dicho de otro modo, en el lcaye que expresar los moviles
interiores de los personajes pero a través de istaria que se desenvuelva mediante
acciones concretas.

El profesor Armando Fumagalli, concluye al respdstminarioDe la literatura
al cing Sevilla, septiembre 2012): “hay que abandonaida de que la literatura habla
de la interioridad de los personajes y que el ¢raga la exterioridad. Las buenas
peliculas son las que llevan al espectador hastar&ton del personaje”.

Para ello se apoya en el propio McKee, quien eiibsu El Guidon,ademas de lo
anterior, explica las dimensiones deleed y del desire, la primera de las cuales
—podriamos decir- hace mas referencia a la histprilm segunda al tema. La
profundidad del personaje esta entre su objetivisaente (lo que quiere conseguir
exteriormente) y la necesidad profunda de su almael recorrido del protagonista
hacia el objetivo externo ha de resolver su cawfliicterior.

Con todo esto, queremos decir que la expresiérosieldseos de los personajes
expuestos mediante pensamientos que ocupan pagpaginas de una novela clasica
debe encontrar un correlato en acciones si seeqa@aptar al cine. Esto supone al
guionista inventar escenas que no estaban ennéeflieeraria pero sin las cuales no es
posible reflejar cabalmente el interior de los pgohistas, y por tanto tampoco cabe
fidelidad.

- La marca del autor.
Otro factor es el tamiz del guionista y del direc& consideramos el cine un arte
y al cineasta un artista, no podemos reducir sividatl a mera traduccion. En la
relectura audiovisual de la obra es logico qudptahautor del guion como el director,
dejen su impronta, y nos den una vision personds, adin si se trata de la adaptacion de
una obra clasica, que, como tal, contiene nivekededtura y ricos matices. A este

respecto, Pérez Bowie sefala:

La adaptacion cinematografica de una obra clasctditeratura no es asumible sino
como una lectura personal que el director nos prepde ese texto, al que utiliza,
aprovechando su potencial semantico siempre agtidisponible, para hablarnos de si
mismo mas que para hablar del propio texto. Ellongie explicar la insatisfaccion que

producen aquellos filmes que se limitan a ofrecex lectura meramente literal de una
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obra literaria cuya riqueza significativa se hagpoeeiteradamente de manifiesto a través
de mudltiples interpretaciones basadas en acerctoni@ersonales (...). Pero esa regla
suele quebrarse cuando el realizador se acereataldin pretensiones de literalidad ni de
exhaustividad y convierte el filme en un vehicubrgpexpresar las reflexiones y los
sentimientos que el texto le ha suscitado, prooediea ‘leerlo’ desde su propia 6ptica
personal o vertiendo en su lectura las inquietydassensibilidad de su propio momento
historico, a veces muy alejado de aquel en qubrka lderaria se concibié pero que puede
ser objeto de una iluminacion reveladora a travék ghralelismo entre aquellas

circunstancias y las del presente del filme. (2808,

Si con frecuencia se dice que todo lector de uma literaria es parte del proceso
creativo, en cuanto que pone en juego su imaginacgu sensibilidad para desarrollar
matices y aspectos que estan mas alla del pendandieinautor, cudnto mas sucede si
ese lector posee la creatividad y la pericia ne@epara materializar su vision personal
en una obra cinematografica y proponerla a los de®é alguna manera, el clasico es
patrimonio de todos y las variadas relecturascasty artisticas pueden enriquecerlo y

acercar al publico a su conocimiento y disfrute.

- Diferente contexto historico cultural.
Obviamente, un lector contemporaneo no es igualuguiector del siglo XVII o
XIX, cuanto menos un espectador. Es posible remiodielmente el lenguaje y las
formas de la época, pero muchas costumbres y palafppedaran fuera de la
comprension del destinatario contemporaneo. Laifaas una actividad mas selectiva
y pausada, puede tomarse su tiempo, pero cuarekpiasion artistica —el cine en este
caso- tiene limites temporales (entre hora y mgdias horas y media de duracion) y
busca un publico amplio, la inteligibilidad y lanaxion con el espectador se convierten
en algo esencial. Dicho de otro modo, en el cinpademos volver atras o detenernos
para buscar una palabra en un diccionario. Debetas®y suficientemente claro.
Ademas, la condicion de clasico permite releerdeaalesde una perspectiva actual.
Este fendmeno no es exclusivo del cine ni del mémertual. Desde siempre, los
clasicos han sido objeto de relecturas que hapasaslo el espacio y el tiempo. Mitos
griegos llevados a la pintura renacentista, conrepajes de época; obras de teatro

medievales rodadas en un Manhattan contemporatteo, e
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Traer al momento presente obras clasicas pernatgaal su vida y su sentido,
hacerlas imperecederas. Significa que los temamtieces tienen eco hoy, o que los
conflictos pueden ser compartidos en el presente.

Linda Seger considera:

Una nueva version necesita tener un significadoaaciTiene que buscar una cierta
resonancia, un significado nuevo que llegue a ldiemgia contemporanea. Si solo
quisiéramos ver la vieja historia, alquilariamosodhinal. La ausencia de un nuevo
significado ha sido la causa del fracaso de muohimsikesKing Kong Alwaysy Stella

fallaron, en parte, por la escasa habilidad ewtizatizacion de los originales (2000, 98).

Por todo ello, la teoria sobre la adaptacion yeetakeha ido evolucionando.
Buen ejemplo, el libro de Linda Hutcheon (2006)smaén, el hecho de que haya
necesitado una segunda edicién ampliada en s@@8es. En la primera version,
planteaba tres modos de compromiso con la histaégptada: contaitd]ling),
mostrar §howing) e interactuar(interacting with). Pues bien: este ultimo se
desborda con la proliferacion de videojuegos, perémces e instalaciones
artisticas de todo tipo que irrumpen en el mercRdo.lo que la segunda edicion
aflade a los seis capitulos del libro (comienzosicies) formas, adaptadores,
audiencias, contextos y delimitacion de frontergaé-es y qué no es la
adaptacion-), un epilogo a cargo de su discipubatain O Flyn para hablar de las
nuevas formas de adaptacion en un mundo transmeaal como de las

implicaciones éticas y econdémicas que conciernamneatro mundo global.

3.5.2. ¢ Cabe la subversion?

Pérez Bowie es partidario, y se apoya en las made Dario Villanueva:
“posiblemente la méaxima fidelidad al significado te novela exigira la méaxima
trasgresion, por parte del cineasta, de la ligadlipara encontrar en signos especificos
del lenguaje cinematografico aquella pristina sigacion” (2008, 189) Villanueva
compara el caso de las 'traducciones' filmicasaelas con las traducciones a otra
lengua de un poema original, las cuales “no soma @tisa que nuevos poemas
totalmente autdbnomos en su forma pero solidariosasécamente de aquel que los

inspira”.
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De opinién similar es el profesor Rafael Utrera ¢enversaciéon mantenida con la

autora de este trabajo):

La fidelidad puede ser buena y mala. La subvergidede ser maravillosa y
extraordinaria y permite hacer una cosa distiftastana es el mejor ejemplo de
subversién. Se parte de una novelita y Bufuel twistte llevando sus planteamientos
ideolégicos y gustos personales a otro terrendntistDe forma que la Tristanita de
Bufiuel —por ejemplo- es la mujer que acaba asatinarsu marido. ¢Es buena? Claro
que si porque hacer una obra fiel a Galdos es audlsgue llevar o que uno piensa al
terreno ajeno y darle otro matiRarmentambién tiene lecturas muy diferentes. No tiene

nada que ver la sevillana con la japonesa, sometigtea cultura completamente distinta”.

Asi lo atestigua la exhaustiva ob€armen Global que analiza la adopcion del
mito tanto por medios y artes diversisimas: teiémis teatro, pintura, musica y
publicidad, como por culturas como la estadoursdeia italiana, la americana o la

africana:

El personaje de la cigarrera, con siglo y medio edestencia, no conoce limites
temporales, ni espaciales, ni artisticos. (...) Ebrde Carmen ha suscitado una inmensa
bibliografia que se centra fundamentalmente enolaela de Mérimée, en la Gpera de
Bizet, y en las interconexiones entre literatunasica con sus multiples y recurrentes
hibridaciones; del mismo modo, otros estudios siadts y parciales se han ocupado e
sus expresiones en ambitos diversos relacionadusrajmente con las artes plasticas,

desde la pintura a la cinematografia (2010, 11).

La pregunta que cabria hacerse es: ¢hasta dofibertad creativa mantiene la
vinculacion semantica con el original? ¢Dénde edtdpunto en que se pierde la
referencia, esa solidaridad de la que habla PéoeaeB ¢ Cabe la traicion —recordando
el famoso dicho italiano “traduttore traditore™? Hna entrevista concedida a Andrés
Lomefa el 31 de agosto del 2012 a propésito désuA Teory of Adaptatio2006),
Linda Hutcheon recuerda algo obvio: “para que udaptacion tenga éxito como
adaptacion, como minimo debe sostenerse como urza aatitbnoma y plenamente
independiente y a la vez ha de guardar una relag@nsea reconocible con el texto
adaptado”. Y concluye: “No creo que la fidelidathgrecision con respecto al original

tenga mucho sentido”.
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3.5.3. Diélogo y respeto.

En su articulo “Reflexiones sobre la adaptacioreriatografica desde una
perspectiva iconoldgica” (2005), Frago realiza wrngenorizado recorrido por los
problemas que generd este asunto desde sus comiielas revisar narratologia y
semidtica, parte del comun acuerdo de los acadéndesde Bluestone (1957) y los
formalistas de que la fidelidad absoluta al teit&rdrio es imposible, desde el momento
en que la pelicula no se lee como un libro. Es m@ade: “De ahi que los intentos de
copiar al maximo el modelo literario siempre hayasultado un fracaso, al quedar
forzada la propia naturaleza del medio filmico”2066). Sin embargo, sefala que hay
disparidad a la hora de considerar otro tipo deliidd mas amplia pero también mas
ambigua: la fidelidad al espiritu, como “deber darglar el sustrato esencial de la obra
para no traicionarla al reconvertirla al nuevo fatai (2005, 66). Algo que -concluye-
no interesa a autores con planteamientos decoostnigtas ni formalistas.

Asi lo explica Vicente Cerami en su propuesta a@cammiento a la obra literaria
con objeto de llevarla al cine:

Sabemos porque estamos haciendo cine y no litargtue debemos desplazar la
historia de un lenguaje a otro, es decir, de umstetacion de convenciones a otra. Por
consiguiente, es normal que nos veamos obligadtriaieionar” la letra de dicho texto.
Lo que debemos intentar es no traicionar su egpyrita Unica manera de conseguirlo es,

precisamente, tomando “contacto” con la zona pdude la obra (2004, 111).

Frago recoge el esquema de McFarlene segun ett@mpbspectos de la historia
narrativa —sucesos nucleo y algunos elementos eindjoe son medulares, y, de
omitirse, tergiversarian la esencia de la obra0§2@®%3-64). Junto con ellos —sefala-,
para muchos autores “la fidelidad al espiritu tienge ver con el llamado efecto
analogo, es decir buscar los equivalentes audialgsual discurso literario que sean
capaces de provocar una experiencia estética ginsia violar la esencia literaria.

Para Bazin y Boyum, -concluye- “ese cuidado debe rsayor (...) si la
adaptacion parte de una obra clasica o de prestigitonces el deber de fidelidad al
sustrato esencial de la obra se convierte en isakde’ (2005, 67). Estas obras —cita a
Boyum- tienen unas marcas de “valor estético”,elisidad exclusiva” y “cualidades
humanas implicitas” que si se desecharan “pondnigjuego la maestria de la

adaptacion”.



40

La autora continda su reflexion ofreciendo los éatremos entre los que se
decanta la critica: “la de preguntarse por agupl® en la reinterpretacion es distinto y
difiere de la fuente o, por el contrario, la degorgtarse por aquello que vincula con la
fuente y permite hablar de reinterpretacion y nalkoluta novedad” (2005, 69).

Frago se inclina en su estudio por la segunda @ieethterpretacion y dialogo,
aungue insiste en que desde un planteamiento @abMosotros no nos decantaremos.
Entre ambos extremos entendemos que hay un ardésangpde puntos intermedios en
los que cabe estar lo suficientemente cerca y bigola fuente como paro no perder la
conexion con ella.

Se pueden reforzar personajes para dialogar cespektador, como en el caso de
Margaret enSentido y Sensibilidaddirigida por Ang Lee con guibn de Emma
Thompson; contar la historia con una narrativardifte, comalane Eyrede Fukunaga,

y se puede también modificar radicalmente un caotpgro mantener la historia y los
personajes de manera que sean reconocibles, coBlaneanievesie Berger (2012),
hija de un famoso torero sevillano de los afios @€ es adoptada por una malvada
madrastra y acaba convirtiéndose en matadora dg ti@s convivir con una compafiia
de enanos toreros.

En los tres casos expuestos, seguiremos teniemsuieacia de estar viendo una
version digna de la obra original, aunque la exmeia estética sea muy distinta en
cada caso. En la medida en que un texto es poptlaisido adaptado al cine sucesivas
veces es mas légico que las propuestas que suirggatan perspectivas novedosas, algo
gue afadir a las versiones anteriores.

No vamos, pues, a adoptar vias pero si asumiremosoncepto de George
Steiner que recoge la autora: el de “cortesia”,apfsne como “actitud en el encuentro
del adaptado con la obra literaria que implica eeshacia ésta por parte del cineasta,
tanto por su condicidon de ser primera en la exisgenomo por la fabula-mito que
contiene”. Esa cortesia y respeto, pensamos qumsbkle incluso desde propuestas
arriesgadas, un riesgo que —en ocasiones- no gesoéb a las relaciones entre ambas
obras, sino a las expectativas del receptor, mosie acostumbrado a una lectura que

no sea traduccion al pie de la letra de su obrarifay pero esta es otra cuestion.
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3.6. Un caso practico: Jane Eyre, de Charlotte Btény las versiones

cinematograficas de Stevenson, Zeffirelli y Fukureg

3.6.1. Consideraciones generales.

1847 fue un afo dorado para la literatura inglEsaun breve espacio de tiempo
se publicaronLa feria de las vanidadesle ThackerayDombey e hijp de Dickens;
Tancred de DisraeliJane Eyrede Charlotte Bronté, &gnes Greyde Anne Bronté.

Las tres hermanas Bronté&, aisladas entre los parde¥orkshire y asediadas por
la tuberculosis y la muerte de sus hermanos y padrarcaron un antes y un después,
en la novela de su tiempo y fueron un referenta pasteriores autoras como Jean Rhys
o Daphne Du Marier.

Crearon un nuevo estilo de hacer literatura, stibxulo las pautas de la narrativa
victoriana e introduciendo el yo romantico dond&earsolo habia intercambio social, e
imaginando heroinas rebeldes que desafiaban lagwoiones sociales. Con ellas, el
mundo interior de la mujer cobré protagonismo. Bogrioneras en la forma de retratar
personajes, enfocar escenas y expresar los semisiespecialmente los femeninos.

Existen 21 versiones cinematograficas de la novalee Eyre que hayamos
podido documentar. Limbacher cuenta 17 hasta 108 hay otras adaptaciones a
cine y TV posteriores. Las que incluye el libroréérencia sonJane Eyre (ITA,
1909), Jane Eyre(THA, 1910),Jane Eyre(UN, 1914),Jane Eyre(BIO, 1915),
Woman and wif¢IND, 1918),Jane Eyre(HOD, 1921),0Orphan of Lowood GER,
1926),Jane Eyre(MON, 1934),Jane EyrgNBC-TV 1939),] walked with a zombie
(RKO, 1943)Jane EyrgFOX, 1944)Jane EyrgCBS, TV, 1952),Jane EyrgNBC-
TV, 1957).Jane EyrgCBS-TV 1961)Jane Eyrg GRE, 1968)Jane EyrgNBC-TV,
1971), Jane Eyre (BRI-TV, 1984). Los siguientes datos estan tomadibes
www.imdb.com:Jane EyrgFrancia, Italia, Reino Unido y EE.UU., 1996), Ziffirelli;
Jane Eyre(Reino Unido TV, 1997), de Robert Yountgne Eyre(Reino Unido. 2006,
miniserie tv) de Susanna White,Jane Eyre(Reino Unido, EE.UU, 2011), de Cary
Fukunaga. Internet Movie Database incluye 23 vaeso

El alcance de un trabajo fin de master excede kibpidad de hacer una
comparativa de toda la obra cinematografica, pemds tomado tres versiones que, por
su interés y variedad, nos han parecido signifiaatiHubiera sido interesante también

mencionar la miniserie de Susanna White, especrénpor haber sido dirigida y



42

guionizada por una mujer (Sandy Welch), al igua ba sido interesante analizar la de
Fukunaga guionizada por Moira Buffini.

A continuacién detallamos algunos aspectos de fa ohiginal y la relacion que
mantienen con ella las versiones cinematograféasncluyen fichas técnicas del texto
literario y del filmico, sinopsis argumental, as#&i comparativo (enunciacion,
organizacién del relato y estructura temporal; ssipines, transformaciones, afiadidos y
desarrollos; clausura del relato, elementos visualnclusiones).

Ademas trataremos de valorar algunas coincidengiges permiten descubrir
influencias entre unas versiones cinematograficagras. En el anexo 6.3 se incluye
una extensa tabla comparativa del original litergrias versiones filmicas. Todo ello
ha servido como base para llegar a nuestras comodssy contribuye a ejemplificar lo
que en este trabajo hemos tratado de exponer: sl de la fuente literaria, la
conveniencia de encontrar una terminologia aprepiatienriquecimiento del clasico,
etc. Somos conscientes de que ese material hubidoa Gtil para otros estudios
interesantes de estructura pero no ha sido paialecarlo en este trabajo.

- Jane Eyre, novela de Charlotte Bronté.
En su relacién con aspectos que afectan a uniestadipo cinematografico, la
obra de Bronté contiene descripciones pormenorizddapaisajes, casas, caracteres y
ocupaciones de personajes que ofrecen un matanalti para el guionista. Basta leer
el arranque de cada capitulo, como un cuadro emlrzateatral: “Asi, pues, lector, al
subir el tel6n, imaginate una estancia en una posiadMillcote, con sus paredes
empapeladas, como todas las posadas las tienenoht@Brtomo |, 2009, 163). Y,

también, algunos ejemplos de las primeras paginas:

Mientras la desgracia se habia convertido en hdéspenanente de Lowood y la
muerte en su frecuente visitante, mientras entsensuwros todo era sombrio y terrible,
mientras los cuartos y los pasillos hedian a halspitdrogas y medicamentos luchaban
en vano contra la oleada de mortalidad, mayo, fueitaba mas bellamente que nunca

en las colinas y en los bosques que nos rodealvanté3tomo I, 2009, 133).

Ademas, el ambiente meteoroldgico, majestuoso yhbieg dominado por los

elementos, es muy eficaz para transmitir sentimgenfodriamos decir que las
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inclemencias del tiempo, con una estética romantiggtica, se convierten en un

personaje mas.

Jane Eyre, que era el dia anterior una mujer ltalulces anhelos, una casi
desposada, se habia convertido otra vez en unaach&llesamparada y sola, con una
vida gris, llena de desoladas perspectivas arde ladl nieve de diciembre habia caido en
medio del verano, el hielo helaba las manzanas raadun viento invernal arrancaba de
sus tallos las rosas. Los bosques, que doce horas anostrabanse fragantes y
espléndidos como tropicales arboles, eran ahorariaas, solitarios, glaciales como los

bosques de pinos en el invierno de Noruega... (Broomo 1, 2009, 42).

Junto a esto, el tratamiento de los temas resuliy atractivo y adaptable a la
época actual. En concreto, ademas de la ambientagifica -ya comentada-, la
descripcion del caracter independiente y libreate,Jsu juicio claro y su lengua suelta,
su poca predisposicion a plegarse a los critegok época, que se pone de manifiesto
en todo momento y de manera especial en su reldeiGgual a igual con Rochester:
“Comprendia, ademas, las consecuencias que ibarajapmi rebeldia y, como un
esclavo insurrecto, estaba firmemente decididajieshesesperacion, a llegar a todos los
extremos” (Bronté tomo I, 2009, 19).

Y en otro momento, al plantearse salir de Lowoad: dg, Qué quiero? Un empleo
nuevo, en un sitio nuevo, entre caras nuevas yoedi@ones nuevas. Quiero esto,
porque no puedo aspirar a cosa mejor” (Bronté thra009, 150).

O mas adelante, con forma de discurso feminista:

Nadie sabe cuantas rebeliones, aparte de lascpslifermentan en los animos de
las gentes. Se supone generalmente que las ma@ranas tranquilas, pero la realidad
es que las mujeres sienten igual que los hombuoesnecesitan ejercitar sus facultades y
desarrollar sus esfuerzos como sus hermanos massudiungue ellos piensen que deben
vivir reducidas a preparar budines, tocar el pidnoodar y hacer punto, y critiquen o se
burlen de las que aspiran a realizar o aprendedméssacostumbrado en su sexo (Bronté

tomo |, 2009, 193-194).

Por otra parte, cabe destacar también la focafimaititradiegética: en primera
persona y en pasado. Cuenta la historia una Janeager, lo que da juego al recurso

delflashback
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- Las tres versiones cinematograficas:

Las dos primeras versiones analizadas (las disgpma Stevenson y Zeffirelli)
son de estructura lineal. En cambio la de Fukusagasienta sobre una serie de largos
flashbacks utilizando el recurso que le proporciona la fazadién de la historia de
Bronté aunque afadiendo novedades. La primeraa&soenienza al final del segundo
acto de la historia (la huida de Thornfield) lo opfeece, ademas una Optica muy
distinta y una afladida sorpresa para el espectadtamiliarizado con la historia y un
atractivo especial —por lo novedoso- para el quetece bien.

La version de Stevenson tiene gran fuerza dramadbesataca la direccion de
actores, aunque tiene un estilo teatral y forzatonsideramos desde una mirada de
espectador contemporaneo. Existe una presencibl@ala didlogos que permite pensar
gue tuvo mucho peso en esta version la adaptaathofonica que hicieron Alicia Frost
y Orson Welles en el Mercury Theater en 1938, ptgriormente —Orson Welles, de
nuevo, y Madeline Carroll-, en Campbell Playhou$10).

Por otra parte, destacan la ambientacion goétigaresada a través del blanco y
negro propio de la época y del aparato de la rnaaaa y el caracter temperamental y
atormentado -pero también sensible y justo- de Edl\R@chester, interpretado por un
colérico, misterioso, y en el fondo tierno, Orsorel\s. Jane, encarnada por Joan
Fontaine, resulta, por el contrario, mas blandargisa de lo que se desprende del texto
literario.

Contribuye al estilo un toque de suspense bieifickxdo (se ha hablado mucho
de la inspiracion que la obra de Charlotte Bront® tenRebecacosa que también se
detecta en las semejanzas entre las versiones atiogr@ficas, muy proximas en el
tiempo: Rebecaen 1940 ylane Eyrede Stevenson en el 43 (curiosamente en el campo
filmico, Rebecase adelanta).

En un primer acercamiento, Jane Eyrede Zefirelli parece la mas fiel al texto.
Sin embargo, una lectura atenta, en la que sew@bkesupresion de varios diadlogos de
gran importancia, unida a un subrayado excesivia aelisica, desmiente esta primera
impresion, dejandonos una version mas bien planppda profundidad interpretativa.

Todas las versiones parecen haber acudido a laefliggraria pues reproducen
multitud de detalles, no siempre los mismos en cataion, que a vista de pjaro
cubren casi por completo la rigueza de matices @bia de Bronté.

Al mismo tiempo, la coincidencia en la supresiamadificacion de determinados

pasajes (eliminacion de la escena de la vieja Wdertribucion de la de la nifia pelirroja
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a Helen Burns, en la de Zeffirelli, cosa que yaehn& Stevenson; supresion en las tres
de la aparicion de Bertha en la habitacion de lam®che antes de la boda, y tantas
otras, que pueden verse en el analisis y en etewadnparativo del anexo) hace pensar
en visionados previos de versiones precedentehaysn podido influir, pero no una
apoyatura completa que permita denominamgsakes entendidos como adaptaciones
de adaptaciones (Seger), sino mas bien como reaitapts 0 nuevas adaptaciones de
la obra de Bronté con ciertas influencias filmicas.

Solo tenemos constancia del efecto que produjcefai@n de Stevenson en el
animo de Cary Fukunaga nifio, quien reconoce —cambeynos sefalado-, en varias
entrevistas periodisticas, que crecid bajo la arftia de esta pelicula, a la que eran muy
aficionadas su madre y sus hermanas. Se notaanbentacion gdtica, en la tensiéon
entre los dos protagonistas, si bien Fukunaga adiane (interpretada magistralmente
por Mia Wasikowska) de una fuerza y un protagonisgne no consigue otorgarle
Stevenson (quiza por la época en que la filma, @eihqy que decir que la obra literaria
es mas antigua y, sin embargo, revolucionaria émt&miento de la mujer).

También parece superior el uso subjetivo de la c@rea la escena -mezcla de
confusidn e intima expectacion- de Jane después etrafia declaracion de amor, 0
los suaves y felices dias previos a la boda, alsgusuman los matices musicales de
Dario Marianelli, que acompafian muy bien los seetmos de los personajes sin
subrayarlos, y los paisajes exteriores de Adriapntdi@an que dotan de grandiosidad
los escenarios, cosa que no sucede en la versigtedenson.

Cabe destacar que las tres versiones se rodartanreisma casa, lo que denota
gue algun conocimiento habia de su trayectoriantattegrafica. Se trata de Broughton

Castle, Banbury, en Oxfordshire, England.



46

3.6.2. Esquema de analisis de las versiones ciognddicas (siguiendo en

parte el modelo de practica analitica de SanchereferDe la literatura al cing.

- Jane Eyrepelicula dirigida por Robert Stevenson.
Texto literaria Jane Eyre Charlotte Bronté, 1847. Santa Fe, Argentina, il C

Editor, 2009.Texto filmico:Jane EyrgAlma rebeldeen espariol), 1943.

FICHA TECNICA (cfr. www.imdb.com):

Director: Robert Stevenson.

Guionistas: Aldous Huxley, Robert Stevenson, Jolouddman, Ketti Frings
(contribucion al guién, uncredit), Henry Koster ¢uedit).

Intérpretes: Orson Welles, Joan Fontaine, Marg&@#rien, Peggy Ann
Garner, John Sutton, Sara Allgood, Henry Danielgnds Moorehead, Aubrey
Mather, Edith Barrett, Barbara Everest, Hillary 8ke.

Productores: William Goetz, Keneth Macgowan, Orstelles. Musica:
Bernard Herrmann.

Direccion de fotografia: George Barnes.

Direccion artistica: James Basevi, Wiard lhnen.

Duraciéon: 97 minutos.

Sinopsis argumentalPequefa, sencilla y pobre, Jane Eyre, llega arrileld
Hall como institutriz de la joven protegida de Edadv&ochester. Desprovista de todo
amor, Jane es atraida por la inteligencia, vibragi®nergia del sefior Rochester, un
hombre que le dobla la edad. Pero justo cuandd@chester parece volver hacia ella
su atencion, invita a la bonita y saludable Blantigram a una fiesta en su casa.
Mientras tanto, el secreto de Thornfield Hall padarruinar todo cambio hacia la

felicidad”. Escrito por A.L. Beneteau para IMDb (traduccionaautora del trabajo).

Andlisis comparativo:

-Enunciacién, organizacion del relato y estructusanporal En los titulos de
crédito aparece un ejemplar de la novela de CharBtonté. Hay, por tanto una
intencion clara de vincular la pelicula a la obtardria, quiza incluso de proponerla

como version definitiva y auténtica.
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El primer capitulo comienza con un narrador inggdtico (la voz de Jane, de
mayor) que se presenta. La primera escena nos na@edane nifia saliendo del cuarto
rojo donde ha sido castigada. En este sentidongkasia la novela que arranca con un
narrador en primera persona, la propia Jane de mma@gmtando su historia. La
estructura temporal es lineal, desde la infancidashe hasta el reencuentro con Edward

Rochester ya ciego.

- SupresionesSe suprime la escena del primo John pegandoea(@arrecogida
en la conversacion posterior con Mr. Brocklehuebktlérigo presidente del patronato de
Lowood). Tampoco aparece la enfermedad nervioskde y los cuidados del doctor y
de Bessie, la criada bondadosa.

La llegada de Jane a Lowood no se describe, laneslinarrador. Se condensa el
ambiente marcial de Lowood en el despertar y eddavcomunitario. No pasan tres
meses hasta la llegada de Brocklehurst, sino geelléga enseguida y lo vemos muy
pronto, en la escena del castigo de Jane sin malixmo (en la novela la causa es el
corte de pelo de la nifia pelirroja y la caida deifarra de una Jane impresionada por la
dureza del castigo). No aparece la epidemia dg, tifula muerte y marcha de las nifias.
Tampoco el olvido aparente de Jane de su amiganHejee ha enfermado de
tuberculosis. No tenemos noticia de la boda de Wemple.

En Thornfield la relacion de Jane con Adele, saigcedcasi Unicamente a las
evoluciones de su estudio y los bailes. Aunque @otrata propiamente de una
supresion, cabe destacar que en la escena dedfa deli caballo, cuando Jane y Lord
Rochester se conocen, ésta no habia salido a eoharcartas por encargo de Mrs.
Fairfax, sale sencillamente a dar un paseo. Trasilda, Jane no ayuda a Rochester a
subir al caballo (su actitud es menos activa quel emiginal de Bronté). Se condensa
en un solo dia la actividad de Rochester en la, casday visita de los colonos y la
conversacion con Jane y Adele en la bibliotecadstaata al mismo dia de la caida del
caballo.

Tras el incendio, se omite la conversacion en cuee Jrata de forzar una
confesion de Grace Poole. La escena de la fiest €sdn es resumida a lo esencial.
No se incluye la escena de la gitana vidente. Tampparece la vision fantasmal de
Bertha en la habitacién de Jane por la noche yteseacuente rotura del velo. Ni la
conversacion en que Jane le pregunta a Rochest&rpoe Poole y él le dice que al

afo y un dia de la boda se lo contara todo. Nentes noticia de la vida de los Rivers
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ni de la oferta de casamiento del clérigo Johnp @arentesco con Jane tampoco se nos
comunica.
En el reencuentro de Jane y Edward no sale a redi@xtrafio suceso de la

llamada angustiosa a Jane que atraviesa el espagicespuesta casi telepatica.

- Transformaciones en personajes/historié& hay grandes transformaciones,
pero el estilo teatral de la direccion de actomesiish imagen mas sumisa de Jane de lo
que nos refleja la obra de Bronté. Fisicamenteegndsa, no fragil ni poco agraciada, y
en cuanto a su caracter, resulta menos indepeadidimme. Ademas, esta version salta
capitulos, lo que dificulta la comprensién de \@r@scenas entre Jane y Rochester.
Rochester, en cambio, despierta temor y es po@ziago, aungue no casi contrahecho
como se describe con profusion de detalles envalao

El doctor que acude a casa de los Reed tiene u#l daptacado en este filme.
Funciona como elemento de transicién a la vidatadid Jane.

Se perciben algunas modificaciones en el relattoslenechos. Por ejemplo, el
motivo del despertar de Jane la noche del atadWgsan no es su grito de angustia sino
los movimientos extrafios en el pasillo poblado detspedes asustados. En la
conversacion con Jane, tras la marcha de Masongcli#asale a buscarlo (cosa que
resulta poco viable pues era mas de medianochelnugeada).

Jane no recibe el aviso de que su tia estd murigedaospone al momento de su
huida tras la boda fallida. IrA a ver a Bessie ta &s contara el estado de su tia
moribunda y el suicidio de su primo. Es entonceando va a verla (mientras en la
novela es la tia la que la manda llamar). Janeeaaudochester no a rogarle permiso
para marchar a ver a su tia sino para pedirle resdationes, pues, por la conversacion
anterior, parece claro que Rochester se va a gasda no quiere permanecer mas
tiempo del estrictamente necesario en la casa.

Una vez que Jane ha huido y esta en la presenaa tia, no es ésta la que le
habla de la carta del tio rico de Madeira, sinmétlico, quien recibio tiempo atras una
visita de un abogado cuyo cliente la buscaba gayarle su herencia (no hay por tanto

indice de remordimiento alguno por parte de Mr&dRese prescinde de esa trama).

- Ahadidos y desarrollosAlgunas de las frases que aparecen como textables

comienzo del relato y en otros momentos no sonnatligs del libro: “Me llamo Jane
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Eyre, naci en el afio 1920, una época dificil paghaterra”. Realmente la novela de

Bronté empieza asi:

Aquel dia no fue posible salir de paseo. Por laamafjugamos durante una hora entre los
matorrales, pero después de comer (Mrs. Reed demizrano cuando no habia gente de
fuera), el frio viento invernal trajo consigo umages tan sombrias y una lluvia tan recia,

que toda posibilidad de salir se disip6é (Bronténdad, 2009, 9).

La Sra. Reed y los primos se asoman a la ventasa (fue no aparece en la obra
literaria) y es en ese momento cuando el guiosistea la explosion de furia de Jane:
“la odio, la odio, la odio”. Jane llega a Lowoodr p@ noche, en lugar de por la tarde
cuando las nifias estan aun levantadas.

La escena del corte de la cabellera pelirroja esjstrada en la novela, pero no
pertenece a Helen Burns sino a otra alumna, Jaiiar8. La escena de la banqueta esta
anticipada a este momento. Helen le lleva el bdloagtitonces y no después.

A continuacion hay una escena bucélica en que&teden recogen ropa tendida
al aire libre y suefian con viajar. La escena dmkbellera, colocada mas adelante, y el
castigo consiguiente por el patio helado, es lomo&va la enfermedad de Helen. El
meédico habla con ella para investigar la situactéhigual que en la novela-, pero
también se enfrenta a Brocklehurst (hay una ceaeén a la muerte de Helen que no
aparece en el texto original). Jane oye la disgateas de una puerta y tiene noticia asi
del estado critico de salud de su amiga.

Jane, despierta junto a Helen, y la encuentra mentla novela no lo sabra hasta
dos dias después). Hay un enfrentamiento entre -Janestructora casi adulta- y el
patronato que no esta en la fuente literaria. Ldtac la carta de respuesta de empleo
procedente de Thornfield pero ella se da cuergacpge.

Jane se marcha de Lowood para siempre y la acongpkidiligencia el doctor.
La escena del coche de caballos y las proposicigumese hacen a Jane en la posada no
estan en el texto original aunque si cierto teneanal ser recogida por nadie.

Adele despierta a Jane con la caja de musica yrefleja que nunca le han
despertado con afecto. En esta version, es lagdxele quien le habla de Rochester y
su caracter mas que la sefora Fairfax. Tras laetsagion en la chimenea, se introduce

la voz del narrador que da cuenta del alma atorswerde Rochester (la voz de narrador
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ha aparecido mas veces a lo largo de la pelidataptra conversacion con Rochester en
gue éste contesta con excesiva severidad a Adgle |d recrimina su actitud.

En la escena del incendio, después de apagargd,faeuden los dos al cuarto de
Adele para comprobar que no ha sufrido dafio algiEmoese momento el guionista
sitla la conversacion sobre la madre de Adeleguio tforzada, por cierto).

La llegada de Mason no es informada a Rochestey,§ste oye el recibimiento.
La conversacion entre Rochester y Jane en el jastinprecedida de una discusion de
éste con Blanche donde queda de manifiesto quesd@laesta interesada en su dinero.
A continuacion, Edward vuelve e conversar con Jangye resulta muy teatral. Tras la
muerte de la Sra. Reed, se produce una subasta deukbles de la casa que no esta en
el original. La llamada desesperada del alma deaEditene lugar en la casa vacia en

lugar de en casa de los Rivers (cuya trama ya herpli€ado que se obvia).

- Clausura del relatoLa pelicula termina con Edward y Jane paseandcepo
jardin y la narracién enff de ésta sobre su vida juntos, la recuperaciom désta de
Edward y el nacimiento del hijo. La ultima imagened cierre del libro de Charlotte

Bronté.

- Elementos visuale®\mbiente gotico. La casa es la misma que luegssaea en
la version dirigida por Zefirelli y Fukunaga, Brdugn Castle, Banbury, en

Oxfordshire, Inglaterra.

- ConclusionesBuena direccién de actores y solidas interpretes. Basada,
ademas de en la novela, en la version radioféracengncionada; quiza por eso tiene
tanto peso el didlogo y prescinde de algunas traseasndarias que en el medio
radiofonico dificultarian la atencion del oyentd. daracter de Rochester estd muy
logrado, tanto en su expresion oral como visuakeElperamento de Jane esta menos

conseguido: es mas sumisa y temerosa que indepéngliesada.
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- Jane Eyrepelicula dirigida por Franco Zeffirelli.
Texto literaria Jane Eyre Charlotte Bronté, 1847. Santa Fe, Argentina, il C
Editor, 2009. Texto filmicalane Eyre 1996.

FICHA TECNICA (cfr. www.imdb.com)::

Director: Franco Zeffirelli.

Guionistas: Hugh Whitemore, Franco Zeffirelli.

Productores: Joice Herlihy, Jean-Francois Lepatison Lovell.

Musica: Claudio Capponi y Alessio Vlad.

Fotografia: David Watkin. Montaje: Richard Marden.

Intérpretes: Anna Paquin, Nic Knight, Nicola Howafsasha Graff, Fiona
Shaw, John Wood, Geraldine Chaplin, Amanda Roognhe Rowe, Charlotts
Gainsbourg, Richard Warwick, Judith Parker, JoawRght, Joséphine Serre, Billi

D

D

Whitelaw, William Hurt, Simon Beresford, Chris Lank Elle Macpherson, Miranda
Forbes, Ann Queensberry, Sheila Burrell, Sara &&vOriane Messina, Marisga
Dunlop, Julian Fellowes, Barry Martin, Walter Spavy Steffan Boje, Golda
Broderick, Edward de Souza, John Trante, Samuelt,V@sarlotte Attenborough|,
Ralph Nosser, Peter Woodthorpe, Maria Schneider.

Sinopsis argumental: “Jane Eyre es una huérfanalsagia siendo nifia por su tia,
Mrs. Reed, y enviada para ser educada en una seseuala de caridad para chicas.
Alli se convierte en maestra y acaba buscando enfipza de la escuela. Su anuncio es
contestado por el ama de llaves de Thorfield HalEra. Fairfax”. (Escrito por Volker

Boehm para IMDb (traduccion de la autora del trapaj

Andlisis comparativo:

- Enunciacion, organizacion del relato y estructuremporal Basada en la
novela. Lineal, sigue la fuente literaria. Preseidta Jane de pequefia es encerrada por
su tia en el cuarto rojo donde permanece castig@d@ina que es un cuarto encantado
y pasa mucho miedo. Créditos sobre fondo rojo yn@ra escena de la llegada del

clérigo de Lowood, Brockeleshurt, a la casa.
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- SupresionesSe suprime la salida del cuarto rojo y la enferederviosa de
Jane. No hay despedida de Bessie. Tampoco llegddavaod ni descripcién del
ambiente hasta la escena del taburete, que esarlarprque vemos en el entorno del
orfanato. Solo enferma Helen, no se habla de eepa de tifus ni de la muerte de mas
nifias, ni tampoco del “olvido” de Jane de Helen.ddarece la boda de Mrs. Temple.

La marcha de Jane de Lowood no viene precedidairguma despedida ni
peticion de referencias al patronato. Se suprimmebitn la mejora del amo de
Thornfield, Mr. Rochester, tras la caida del cabhajl su trabajo con los colonos.
Asimismo, se condensa la llegada de los invitadosresolo dia en que tiene lugar la
fiesta a la que son convocadas Jane y Adele. Envession tampoco se cuenta la
escena de la gitana vidente.

La llegada de Mason tiene lugar sin que Edwardehabh Jane. También se
suprime la conversacion entre ambos tras la malehlaermano de Bertha malherido.

Se suprime la trama de los Rivers y el enamoramidatJohn (es posible que
haya una influencia de la versidbn de Stevensonlgumnas supresiones que de no
haberlas hecho complicarian la narrativa audioyjisuaque no nos referimos aqui a
todas, pues algunas de las desechadas por elteirsgasimportantes para la relacion
entre Rochester y Jane).

El dia siguiente de la declaracion de amor se ofaiteonversacion sobre el
motivo por el que Edward se mantuvo tan intrigacb@ Jane con respecto a las
intenciones de lady Ingram. Como en la version @gefison, no hay nocidn tampoco
de la visita nocturna de Bertha y el desgarro dkl.\Se suprime casi toda la escena del
dialogo de Jane con Edward a la salida de su leahitauna vez que ha sido
interrumpida la boda y la joven ha conocido ladristdel matrimonio con Bertha. No

aparece la situacion de desamparo de Jane er@ritesgaminos.

-Transformaciones en personajes/historiea escena de la reaccién de Jane a la
acusacion de mentirosa de su tia se hace en piesEiaeverendo, no después. La
caida de la pizarra de Jane impresionada por #joas Helen (el corte de pelo) no es
la causa de que Blockeleshurt la reconozca y lagoas(en este caso no hay motivo
definido).

En esta version, Mrs. Fairfax esté al tanto de tcaki el misterio de Thornfield y

esto marca mucho su actitud a lo largo de la dalicoientras que en el libro de Bronté
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Jane no llega a saber si Mrs. Fairfax no cuentappagynorancia o porque no puede, y
al final dara cuenta al lector de que el ama defiano conocia la totalidad del misterio.

La marcha de Jane esti contada de manera totalneetddorada. El guionista
opta por presentarnos visualmente el incendio dada y lo sitia en el momento de la
marcha de Jane.

Vale la pena exponer la secuencia detalladameneque constituye la
transformacién de la historia mas importante da gstsion con respecto al original
literario: Jane huye en el carruaje que pasa jestese momento. Edward intenta
desesperadamente detenerla y, para ello, subeos lbensu caballo. Mientras, dentro de
la casa, Bertha aprovecha un descuido de Grace Padd salir de su cuarto y prender
la cama de Jane sobre la que reposa el vestidowda. iComienza a salir humo del
edificio. En el campo, los aldeanos avisan al sef@goque la casa se quema. Edward
mira hacia atras y divisa a Bertha enloquecidaeitb de una almena. Se debate entre
el amor y el deber, y gana la partida el deberiddeglver atras para salvar a Bertha (la
idea del cumplimiento de las promesas, caractesisti Rochester estd muy presente en
esta version). Rochester entra en la casa. Besthacen Grace en la escalera. El fuego
les impide bajar y la criada intenta sacarla depaifo la mujer de Rochester la empuja
por el hueco de las escaleras y Grace queda teaditzte en el suelo. Edward logra
alcanzar a Bertha y procura convencerla de buenaasnas. La mujer mira al fuego, ve

a Grace muerta en el piso de abajo, y se precp#iéda por el vacio.

-Afadidos y desarrollos También aqui (como en la pelicula dirigida por
Stevenson) la nifla a la que le cortan el pelo denHg no Julia Severn. El pan y el
queso que en el texto son ofrecidas a las nifiaetrapisodio del potaje quemado es lo
gue Helen lleva a Jane, castigada en la banqueta.

La escena del escandalo del clérigo ante la vid@dla cabellera pelirroja se sitla
en un momento feliz en que Jane le pide a Helenpqae a contraluz para dibujarla.
Jane se solidariza con Helen y ofrece también kuadéas tijeras, en una escena que
tiene mucha fuerza visual. Hay un discurso de Mesnple sobre libertad interior que
alcanzaran las nifias de Lowood con su inteligepics educacion, que resume los
pensamientos feministas de la obra de Bronté, aur@unuestro parecer- de una
manera un tanto dulzona.

En esta version, también Jane descubre muertaes.Hell paso a la juventud se

produce mediante un recurso en la escena de la @sia tumba de Helen (Jane se



54

acerca nifia y se levanta casi adulta, se entiesidgua han pasado diez afios y que la
joven no ha olvidado a su amiga a la que suel¢avison asiduidad en el pequeiio
cementerio).

El anuncio de busqueda de empleo queda explicaddapeoz enoff de Mrs.
Fairfax al releer Jane la carta en que la contr@tando va a bordo del carruaje, camino
de Thornfield.

Antes del primer encuentro con Rochester, Janalecasechar una carta de Mrs.
Fairfax sino a dar un paseo. Los detalles sobreneince con la madre de Adele y todo
el drama posterior se lo cuenta Rochester mieAiate baila coqueta con el traje que
le ha regalado; en la novela, en cambio, esa ceagién se produce en un paseo al dia
siguiente.

La noche del incendio, Jane despierta por el golpeaina ventana abierta; en el
libro al sentir un arafiazo misterioso en la pudstaa vez sofocado el incendio, cuando
Edward da las gracias a Jane por haberle salvadddatoma su mano y descubre que
se ha herido con las espinas de las rosas quedrablgarrén de donde tom6é el agua.

Mason en su habitacion descubre con pesar comae Glacle se dirige a sus
aposentos (se subraya de esta forma que el persguajda alguna relacién con el
secreto de la casa). La siguiente escena es@legrinedio de la noche.

La ausencia de Adele en la boda se justifica c@anastena en la que Edward le
dice a una Jane vestida de novia que mandara pintaetrato para enviarselo a la
pequefia. En la iglesia los dos misteriosos perssiiggan en carruaje, no estan dentro
como en la novela. El relato de todos los hechdscasamiento con Bertha y su
demencia se cuentan en Thornfield, en la habitad®da loca, no en la iglesia.

Cuando Jane baja exhausta del coche de cababessur huida, se encuentra
casualmente con Mary Rivers que la aloja en su. chgan le dice que durante su
convalecencia llegé un abogado, y él se tomé kerthildl de actuar en su hombre. Le
cuenta que su tio de Madeira —confiando en queldara vivia- le legd su fortuna al
morir y que, por tanto, es una mujer rica. No hagneoramiento, pues, ni el papel de
los Rivers va mas alla de lo mencionado. John tieega los recuerdos de su familia y
ella siente la llamada de Edward y decide ir ehusca.

Al llegar a Thornfield, Edward no esta alojado archsa de campo sino en una
estancia de techo bajo que queda sin derruir. tenases breve.
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-Clausura del relatohay un epilogo similar al del libro. La voz eff de Jane
relata cobmo Edward recupero la vista, tuvieron ijm i mandaron llamar a Adele para

que viviera con ellos. Ahora, su felicidad es caztel

-Elementos visualesio tiene estética gotica ni romantica. Se cuidanescenas
corales, como corresponde a la trayectoria escéficgry operistica de Zeffirelli. Los

escenarios y vestuarios son adecuados.

-Conclusiones Parece fiel al texto pero —si se permite la esipre le falta el
alma de la novela. No logra captar la personaldtatbs personajes ni la tension de las
relaciones. Las conversaciones tienen menos fukaraatica. Rochester no resulta tan
variable en su caracter ni tan atormentado. Jandeje traslucir su mundo interior,
aungue queda clara su fortaleza e independenmacparo tefiida de cierto estoicismo.

Como ya hemos mencionado, se suprimen dos coni@reaesenciales con Jane
(la del momento en que Edward esta angustiadeadlegada de Mason y la de después
de la marcha de éste, en el jardin), que hubieexmipdo dibujar mejor a los
personajes. Ademas se reduce la escena de la nisrclame a un simple: “te amo mas
gue nunca pero esta sera la Ultima vez que teghd,do que impide entender la batalla
interior y el desgarramiento de su marcha, asi celndolor de Edward.

La escena final también queda muy reducida. Entouara relacidon con otras
versiones filmicas, la coincidencia con la de Siswa en la supresion de algunas de las

escenas, permite plantear una posible influencia.
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-Jane Eyrepelicula dirigida por Cary Fukunaga.
Texto literario: Jane Eyre, Charlotte Bronté, 188@nta Fe, Argentina, El Cid
Editor, 2009. Texto filmico: Jane Eyre, 2011.

FICHA TECNICA (cfr. www.imdb.com):

Director: Cary Fukunaga.

Guionista: Moira Buffini.

Productores: Mairi Bett, Hannah Farrell, Peter Hdemp Christine Langan.
Musica: Dario Marianelli.

Fotografia: Adriano Goldman. Montaje: Melanie OfivBais Reino Unido
Estados Unidos.

Intérpretes: Mia Wasikowska, Jamie Bell, Su Ellidéiplliday Grainger,
Tamzin Merchant, Craig Roberts, Amelia Clarkson]ySdawkins, Jayne Wisenel,
Lizzie Hopley, Freya Wilson, Emily Haigh, Simon MgaBey, Sandy McDade,
Freya Parks, Edwina Elek, Ewart James Walters, Dadch, Georgia Bourke, Sally
Reeve, Romy Settbon Moore, Michael Fassbender, iSoptard, Harry Lloyd,
Eglantine Rembauville-Nicolle, Rosie Cavaliero, &tayCurran, Joe Van Moyland
Hayden Phillips, Laura Phillips, Ned Dennehy, Jbsdfioska, Ben Roberts,
Valentina Cervi.

Sinopsis argumentatDespués de una nifiez triste, Jane Eyre saleuadlmpara
trabajar como institutriz. Cuando ella vive feliam® en su nueva posicion en
Thornfield, conoce al amo oscuro, frio, y bruscdadeasa, el Sr. Rochester. Entre Jane
y Su patrén crece una amistad y pronto se da cdengae se ha enamorado de él. Jane
parece haber encontrado por fin la felicidad, pgpodra el terrible secreto del Sr.
Rochester destruirla para siempre?”. Escrito por Bédlis para IMDb. (Traduccién de

la autora del trabajo).

Andlisis comparativo:
-Enunciacion, organizacion del relato y estructueanporal No lineal. Comienza
al final del segundo acto, en el momento dramaitgque Jane huye de Thornfield tras

el fatal descubrimiento del gran secreto que pebeesel sefior Rochester. A partir de
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ese momento, la historia avanza en dos lineaddéaen casa de los Rivers y toda la
historia que Jane rememora y cuenta a los herntareoka han acogido.

Los episodios del pasado de Jane son explicadommedargodlashbacksgque
se producen hasta el momento en que los recudastyanla la primera escena de la
pelicula.

En esta primera escena, Jane sale corriendo defiéidy conmocionada. Vaga
errante por los campos con la Unica intencion de @ae una tormenta y en medio de
la oscuridad divisa una casa. Un hombre joven ¢a@mira exhausta y casi desvanecida
junto a la puerta. Es el reverendo John Riversseyes su hogar, donde vive con sus
hermanas.

La familia acoge a Jane. La cuidan y tratan de e@maspectos de su vida con
objeto de ayudarla, pero Jane, asustada, maniestleseo de que nadie sepa donde
estda, e incluso cambia su identidad. Durante |laalenencia se entrecruzfiashbacks
y voces interiores. El primero de ellos nos condu@asa de los Reed en el momento
del arranque del libro de Bronté cuando el primbnJbusca a Jane que lee un libro

oculta tras una cortina para atacarla.

-Supresionesno aparece la enfermedad nerviosa de Jane dida sl cuarto
rojo. Se suprime la despedida de Bessie.

El ambiente de Lowood se reduce mucho a travéssftakhbackspero tiene la
fuerza subjetiva de los recuerdos vividos y dolmso¥amos directamente a la escena
de la banqueta que, aunque motivada por la cada gizarra, no se produce como
reaccion de impresion por el corte de pelo de Joéigern sino de otro castigo que
recibe Helen Burns. No hay restitucion del honoddee (ni la hubo en las otras dos
versiones analizadas; tampoco merienda con laBrtaple). Se resume a lo esencial la
enfermedad y muerte de Helen.

Queda suprimido el primer dia de trabajo de Roehatdspués de la caida, y se
adelanta el encuentro con Jane en la chimeneaaufigdal que en las otras versiones
analizadas). Tampoco aparece la conversacion caalin con Jane sobre las
posibilidades de regeneracion de un hombre perdid@s referencias a la madre de
Adele. No hay constancia de la conversacion als@jaiente con Grace Poole en la
habitacién quemada del sefior. Se resume la decegeidane ante la marcha repentina

de Edward en un mero gesto de su cara (no hayaaoém el espejo).
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La llegada de invitados se condensa a un dia, Zé&ter pide que Jane y Adele
vayan a la fiesta esa misma noche. En casa da e tbmite la reconciliacion con las
primas (tampoco habia aparecido en las versiortes@es).

La conversacion nocturna entre los dos por elpagdieda simplificada para una
mejor comprension. Se suprime el dialogo en el dmee le pide explicaciones a
Edward sobre Lady Ingram. Tampoco aparece el dasagon la Sra. Fairfax (la
conversacion en la que ésta le previene de los rensie sitla bajo un arbol).

Se omite la visita nocturna de Bertha en que lepeoei velo de novia. Tampoco
se precisa la condicion de primo de John ni pagtdadtrama de este personaje (su
mundo interior, su religiosidad, y el amor perdi#ola amada Rosamund), aunque si la
mayor parte de la historia de esta familia.

No aparece el posadero (Jane sabe lo ocurrido emfléld por la Sra. Fairfax,
gue no ha sido despedida. Cabe destacar que amaidg las tres versiones se tiene en
cuenta esta figura). El personaje de Fairfax peeca®en la casa hasta el final. No se
produce parte de la conversacion final, y quedaainénte lo esencial. En ninguna de

las tres versiones se recoge que Edward haya pead&mas de la vista una mano.

- Transformaciones en personajes/historigstamos ante el guiébn méas original
pero el relato de los hechos es muy fiel al textrdrio. No hay transformaciones
significativas en el contenido, aunque si en lafono lineal de contarnosla a través de

flashbackscolocando el arranque de la pelicula al acabsegindo acto.

-Afadidos y desarrollosJane se enfrenta a su tia en presencia del @légig
guionista sitla las conversaciones transcendentededane y Helen en el jardin de
Lowood.

El flashbackde la llegada a Thornfield se hace a través decurerdo de Jane y
el sentimiento de que Edward la llama.

El guionista incluye una escena en que Mrs. Faidaxabla de lo duro que debe
ser Thornfield para una joven y esto motiva el erdé Jane al pueblo para echar las
cartas. Hay una reflexion sobre la condicion dauger, acorde con el espiritu del libro,
gue acomparnia las subidas de Jane al ultimo pige grsias de libertad.

Se incluye una escena de caceria improvisadajandéh que pone de manifiesto
el mal humor del sefior y permite situar aqui lasvecsaciones entre Fairfax y Jane

acerca de las veleidades de su caracter. Janeimf®r los juegos de Blanche y Edward
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para decir que tiene que ir a ver a su tia. A gtes® a Thornfield, la conversacion en

clave sobre la boda la tiene Jane con Mrs. Fairfexcon Edward.

-Clausura del relatoEl final es muy escueto, quiza excesivamentei stagerido
y poético. Jane va en busca de Edward, éste lageeal tocarla. No cree que pueda

ser real. Jane le promete que se quedara coredbgsan.

-Elementos visuales: ambientacion gotidanos oscuros, espacios exteriores
donde la naturaleza grandiosa contrasta con laegfegude Jane; niebla, procesos
atmosféricos que reflejan el animo de los protaggani Hay un cuidadoso detalle en los
escenarios y en el vestuario de época. Mia Waskavdota al personaje de una
conseguida mezcla de fragilidad, franqueza y datigi Michael Fassbender, logra un
Edward educado, misterioso, ironico, atormentatiksginado con Jane, mas que severo

y terrible.

Conclusiones:Esta basada en la novela pero actualizada tamt@Iplenguaje
narrativo, como por la estética gética muy acoroe ke sensibilidad actual y por el
tratamiento del personaje de Jane, independielibeey(similar a la Jane de la novela).
También puede haber influencia de la version diégior Stevenson en el 43. Se ve en
dicha ambientacion romantica, el suspense, la tpyms los dialogos y la buena

direccion de actores.
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4. Conclusiones.
A tenor de lo analizado en este trabajo, podemasntap una serie de

conclusiones:

La recurrencia de las versiones cinematograficasoslelas del XIX a lo largo de
un siglo, y la funcién de éstas como base argurhgniiaglistica del guion filmico
desde los mismos albores del cine, hace intereshettudio de un fenbmeno que sélo
se ha producido en el séptimo arte. Ni la liteegtuni el teatro, ni la danza, nacieron
adoptando una realidad casi contemporanea, comolasanovelas decimononicas, ni
descubrieron a través de ellas, y de manera taharégu propio lenguaje.

Ninguna ha mantenido tampoco ese canon especdino pilar constitutivoLos
miserables Anna Karenina Jane Eyre Grandes Esperanzagtc.) son ejemplo de
novelas de personajes bien definidos, con susriastinteriores, que experimentan
arcos de transformacién; cuentan con descripcioneg visuales y una estructura
clasica de tres actos con sus correspondientes migdaccion, estan provistas de tema e
historia (incluidas tramas secundarias), asi comoel@mentos narrativos como la
elipsis.

Lo que sea el cine en el futuro esta por ver, paiohos autores piensan, que la
madurez del cine ya se alcanz6 al principio. Yimlton el modelo de la novela como
fundamento. Es mas, parece que cada vez que eeiameja de la narracion novelistica
clasica disminuye su capacidad de contar histotiasfuerza de la accion de las
historias de personajes obliga a usar esta estaja@ungue légicamente ello no esté

refiido con el recurso a modernas formas de naargtde montaje.

Un clasico es patrimonio de todos, y las variaddecturas criticas y artisticas
pueden enriquecerlo y acercar al publico a su donento y disfrute. Las
readaptaciones cinematogréficas de novelas del tXen un atractivo especial y
mantienen su vigencia por las multiples razonesmgacionadas: la apelacion al mundo
interior del espectador, las tematicas descritaprésencia de mitos, etc. Es de esperar
que esto siga sucediendo en épocas veniderasclasiaidad’ permite que puedan ser
versionadas una y otra vez sin perder por ellcceadades originales, y ser ofrecidas

al publico contemporaneo desde una mirada acom&aaEpoca.
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El debate originado entre los tedricos, pone deifieato la necesidad de
encontrar un término que defina exactamente grieespecifico de adaptaciones y su
sucesivo versionado: “readaptacién cinematografida” novelas clasicas, o algo
semejante. El término ‘“readaptacion” parece mascumd®d queremake que
“adaptacion de la adaptacion” (Seger) —y desdeolugr “reescritura” o “version’- ya
gue deja la puerta abierta a que dicha obra cirogréica provenga directamente de la
fuente literaria, o contenga, si acaso, algunarerféa a otras peliculas precedentes,

pero sin que pueda decirse que se basa exclusingyaritariamente en ellas.

La discusion entre originalidad y fidelidad tienaaghos matices. Es posible hacer
una version que se aleje del argumento, pero aghavda fama de la fuente original
para hacer algo muy distinto sembraria desconfianzel lector o impediria encontrar
trazas de la relacion con el original. Al mismortpo, una lectura al dictado de la obra
literaria no so6lo no tiene sentido sino que no@shpe desde el mismo instante en que

cambiamos al lenguaje cinematogréfico.

Entre ambos extremos entendemos que hay un arcdisentgp de puntos
intermedios en los que cabe estar lo suficienteeneetca y lejos de la fuente como
paro no perder la conexion con ella. Hay una gamaatiaciones que van desde la
traduccién a un cambio en la narracién de los hecho el enfoque o incluso en el
marco. En todos estos casos podemos seguir tencamdeiencia de ver una version

digna de la obra original, aunque la experiendiéties sea muy distinta en cada caso.

La clave para no perder la conexion con la obmgiraal, nos la da Steiner, con su
concepto de “cortesia”. Pensamos que es posibleemarel respeto y la cortesia desde
propuestas arriesgadas, un riesgo que —en ocasiomes debe sélo a las relaciones
entre ambas obras, sino a las expectativas dgdteec@o siempre acostumbrado a una

lectura que no sea traduccion al pie de la letrabsa favorita.

En la medida en que un texto es popular y ha sithptado al cine sucesivas
veces es mas légico que las propuestas nuevas ugjan ofrezcan perspectivas
novedosas, algo que anadir a las versiones argeribodo lo que se haga en este marco

enriguece a la obra original, al publico, al cinaasal patrimonio cultural.
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Titulabamos este trabajo “Erase otra vez el cigéfotulo alude a una fabulacion
concreta (la de cada adaptacién clasica del XI4)una fabulacién abstracta (la de la
propia historia del cine). Y a la idea de recuri@nka revisién constante de estas obras
que se encuentran en el origen de las técnicadgngliaje cinematografico son una
manera de que el cine —todavia arte joven- se canazsi mismo, y, basandose
firmemente en las grandes historias, la definidérpersonajes, etc., siga encontrando
su manera especifica de narrar mediante images@sgo.

En este sentido, creemos que cuando el cine cantievando a la pantalla las
novelas del XIX nos esta contando de nuevo su roigioria y, de alguna manera —si

se nos permite la metafora-, est4 haciendeorakede si mismo, se esta rehaciendo.
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6. Anexos

6.1. Entrevista a Armando Fumagalli, director del Master Guién y
profesor de Semiotica en la Facultad de ComuninatadUniversidad Catodlica de
Milan. Consultor de guiones.

6.2. Entrevista a Mike Newell, director de cine, solaeataptacion de la
novelaGrandes Esperanzate Dickens (2012).

6.3. Tabla comparada de las tres peliculas y la noveta cuadros
(siguiendo en parte el criterio de Sanchez Norpaga las adaptaciones). Las fichas, el

andlisis y las conclusiones se tratan en el cap@talel analisis-desarrollo (3.6).
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6.1. Entrevista a Armando Fumagalli, director del &dter de Guién y
profesor de Semiotica de la Universidad Catdlica@éan. (Parte de la entrevista ha
sido publicada por la autora del trabajo en el monde septiembre de la revidtda

Siete otra parte de la entrevista incluida en esteajoabs inédita).

1. Este afio celebramos el bicentenario de Dickens, @yinspiracion se
encuentra en los origenes del cine, y proximamemneremos una nueva version de
Grandes Esperanzasle Mike Newell. Pero ademas, estamos a la espata Ana
Karenina, de Joe Wright, y deLos Miserables de Tom Hooper. El afio pasado
Fukunaga estrend la version numero veintiséis déane Eyre ¢Por qué se siguen
adaptando las grandes historias del siglo XIX?

Probablemente porque son historiasdeflictosinteriores personales y sociales y
tienen una dimension de intriga que funciona. Smlemas, historias romanticas y
conmovedoras, de personajes rotundos y claros. dfuae hace una adaptacion se
retoma la historia original pero es preciso hagarsente en la actualidad. Preguntarse:
¢,qué puede decir esta historia al mundo de hoy®@ gese hace, por ejemplo, Emma
Thompson en el guién deentido y sensibilidaces muy fiel al texto pero, de manera
sutil y efectiva, hace resonar sin anacronismosaseque no estaban en Jane Austen
para conectar con el publico mundial contemporapdo,hace simplemente dando un

valor a la hermana menor que no tenia en la novela.

2. ¢ Estamos viviendo una vuelta al romanticismo? gis tiempos de crisis nos
invitan a refugiarnos en los sueios?

No lo creo. Hay, mas bien, unas constantes antigmals que estan al margen de
situaciones como la crisis. Siempre tenemos neagsld sofar, de encontrar el sentido
de la vida, de la muerte. Hay historias literagas en cualquier contexto histérico y
cultural tienen sentiddRkomeo y Julietgiempre funciona: el amor que sabe superar las
barreras de violencia, de oposicion, etc. Es taicbajue se puede poner en cualquier
contexto. Cada afio salen nuevas peliculas que rsmescritura de esta obra clasica.
Luego estan las historias de formaci&tar Wars por ejemplo. O historias de perdén,
de transformacion de nifio a adulto. Siempre las é@ygualquier cultura.

Ha habido aflos en que se hablaba del postmoderndghéinal de las grandes
narraciones, pero cuando hay centenares de millier@ersonas que van al cine a ver

Titanic... ¢Qué eJitanic, sinoRomeo y Julietauna gran historia de amor. Siempre es
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la misma y si alguien la hace dentro de diez aéiodré un éxito segurdlarry Potter
es una historia clasica de formacion, nueva ennakguaspectos e igual en otros. El
ambiente cultural de cierta época puede tenerenélia en la difusién de obras de elite,
pero para el comun de los mortales estas son #erias que lleganEl pequefio

principesigue siendo el libro méas vendido.

3. ¢Losremakes son buenos o malos para la obra original y pard eine?

Esta pregunta es dificil de contestar. Un critesda fidelidad, otro la estética y
otro lo econdmico. Son tres cosas y cada una mignamna. Puedes hacer una cosa
muy infiel y estéticamente muy basica pero queaangcho éxito. Y puedes hacer una
cosa muy fiel y lograda estéticamente pero quepaeaun publico minoritario. Puedes
tener todas las combinaciones del mundo.

Si trabajas con una obra fundamental de la litemattomo Los Novios de
Manzzoni, o una version dBon Quijote de Cervantes, tienes que guardar cierta
fidelidad pero a veces nadie sabe que una pelsaulzasa en una novela que ha sido
mediocre.Forrest Gump por ejemplo, estd basada en una novela que monwuxho
exito. Depende también de las caracteristicas dbrkaliteraria que es tu fuente. Y del
medio. Cuando se hacen adaptaciones para televdgidnonsidera necesaria mas
fidelidad. Cuando se hacen en Hollywood para et ¢iay libertad para cambiar casi
todo.

4. ¢Qué motiva a un cineasta abordar una obra clasica?

Tampoco esta pregunta tiene una respuesta Unicldsision y cine americano
la pelicula no depende del director sino de la petmta. En Europa, en cambio, el
director tiene mas peso en la decisiéon. No podgmeasar en el cine americano como
en el europeo: el cine en EE.UU es una industsardellada. Muchas veces la pelicula
por la que uno es conocido vio la luz por un ermaogoorque el productor o el director
tienen problemas econdmicos. Scorsese, por ejemplguiso hacekl Padring la hizo
para pagar sus deudas. Lo convencido George Luamsiguamigo suyo (le dijo: lo
mejor que puedes hacer es esta pelicula para &an8im

El cine independiente siempre ha existido al laglode lasmajors También hay
directores que han sido contratados por directandgpendientes. Es imposible
establecer leyes generales en estos casos. Seerauna ley de algo que pude pasar de
miles de formas diferentes. Lo que puedo deciee®ste caso ha pasado esto, y en otro

caso, otra cosa completamente diferente.
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6.2. Entrevista a Mike Newell, director derandes esperanza$2012).

En el marco de la IX edicién del Sevilla Festival @ine Europeo, la autora del
trabajo ha tenido la oportunidad de entrevistadiegctor de cine britanico. En su
filmografia se incluyen varias peliculas que soapaéaciones de obras literaridsa-
mascara de hierrdDumas),Un abril encantadqElizabeth von Arnim)EI principe de
Persia(adaptacion de videojuegodlarry Potter y el caliz de fueg@d.K. Rowling),El
amor en los tiempos del céle(@abriel Garcia Marquez), etc.-, aunque quiza & m
interesante para el tema que nos ocupa sea precitamstaGrandes Esperanzas

version para el cine de la novela de Dickens quessena en Espafia en 2013.

1. He podido ver Grandes Esperanzay me ha gustado. Me parece una
dignisima adaptacion de Dickens, muy oportuna en &saniversario.

Bien, bien, gracias. Excelente.

2. ¢Por qué se hace esta pelicula? ¢ Por el bicentemmade Dickens o por un
interés personal?

No ha sido por el aniversario. Cuando era uniemisitestudié Literatura Inglesa
y desarrollé un particular amor por Dickens. Enedguomento no estaba nada de moda
estudiar a este autor. Yo lo estudié, tenia unataozpersonal que era muy facil de
reconocer. Me encantd esa voz... Cincuenta afiopuéesme ha venido esta
oportunidad.Grandes Esperanzass una historia muy rica, de amor, de fantasnmas, u

melodrama también. No acaba nunca, es una mireaglelsiempre se saca rigueza.

3. ¢Era necesaria una nueva version d&randes Esperanz&sYa existen
muchas adaptaciones teatrales y cinematograficas...

He visto siete o diez versiones televisivas y ciatagraficas. Ya hace 70 afios,
David Lean hizo una gran adaptacion. Es posibleadgien no entienda que se haga
de nuevo o piense que no se aproxima para hadaesitra. Pero hay un enfoque que no
se habia mostrado y que es muy modeBGrandes Esperanzass la historia de unos
jévenes que reciben malos tratos por parte de omgores que a su vez fueron
maltratados. El paso del mal de una generaciomeargeion, y el hecho de que la gente
no pueda escapar de ello. Mi intencion es ensai@estos dos jovenes -Pip y Estela-

son infelices porque han sido victimas que hanidegtaminos equivocados: Pip no
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tenia que haber sido un caballero, cambia sus awibives continuamente y nunca

acierta; y Estela no tenia que haber sido una dasrla, hija de un convicto.

4. ¢ Es entonces esta su aportacion, su voz personal?
Si. Mi vision es el de que estamos ante una teralivocacion. Pip y Estela son
personajes a los que les han arruinado la vidajéoia mostrar como se puede llegar a

cometer tan gran error, engafarse a uno mismoducose al desastre.

5. Sin embargo, como su titulo indica, es una obra esfanzada, llena de
buenos sentimientos.

Cierto, pero porque ellos aprenden. Hay personajeg, Biddy- que son muy
buena gente, pero Pip, Magwitch, la srta. Havishamson buenos. Estela es una
victima y tampoco es buena. Dickens hace queaegsta gente maravillosa, pero son
simples, no tienen don de la palabra ni casi puegpresarse. Y sin embargo, influyen

en los demas.

6. Por qué le siguen fascinando al cine las novelasl d&X?

Hay muchas razones, pero pienso que una de ellazr@se la literatura del XIX
se interesa mas por el por qué que por el qué gasa.es nuevo. Todavia no se ha
descubierto la psicologia, no saben la respuesta g preguntan. La cuestion de la
motivacion es muy importante. Hay mas en los pe&jssny en la accion de lo que

parece a primera vista. Todo un paisaje detrasoderb, debajo de la piel.

7. Decia Einsenstein: “Cuando éramos nifios no nos daias cuenta de este
mecanismo, y al ser adultos raramente hemos releidas novelas de Dickens.
Ahora, al convertirnos en realizadores de filmes, umca encontramos el tiempo
suficiente para mirar debajo de las cubiertas de &s novelas y buscar qué es,
exactamente, lo que nos habia cautivado en ellasggn qué medios estos volimenes
de tan gran namero de paginas habian encadenado rafea atencion de modo tan
irresistible. Griffith, por lo visto, se dio mas cwenta ello”. ¢ Qué es Dickens para el
cine?

Hay gente que es como una vela, que da luz. Y Dgke fue, durante muchos
afos. No hay nadie que a su muerte haya produaido.tY tenia un modo de narrar

anico. Escribié auténticos guiones, con fotogranmevidables para tu mente. La
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escena del barco de vapor, por ejemplo. Esta @swit frases cortas, como disparos:
Magwitch cae en el agua. Y después Pip se tiraespuks... Lo corta, lo corta todo el
tiempo. Sus descripciones, por ejemplo, son vidsimSu visién de Londres,

maravillosa y terrible a un tiempo. Esta ciudadedreentro del mundo. La gente venia
pensando que iba a comerse Londres y era Londres ps devoraba, como Saturno

devora a sus hijos.

8. Usted lleva casi cincuenta afios haciendo televisigrcine. Ha tocado todos
los géneros: drama, aventura, juvenil, adaptacionesde clasicos, comedia
romantica, apocaliptico, accion...No se ha encasillad

(Risas) Y me encantaria hacer una del Oeste. Esenesidad que tengo, y que
confunde a la gente e irrita a la critica, porgoepneden etiquetarme. Proximamente
haré Reykjavik,una historia politica, casi contemporanea, soleagBn y Gorbachov.
Seguro que piensan: va a fastidiar el género. @negue no hay consistencia, pero a mi
me parece consistente actuar asi. Yo no puedcacerdren un género. Me gusta contar
historias que tienen un personaje central maraallcon problemas. Hugh Grant, en
Cuatro bodas y un funerapor ejemplo, es una persona encantadora conalohepra
horrible: no es capaz de comprometerse; y HarriePe$ un héroe contemporaneo pero
tiene un problema: que el mas poderoso quieregméss de su sangre. Si tienes un
personaje interesante puedes hacer una gran hidk®o pasa eGrandes Esperanzas
hay un personaje maravilloso y luego le ponemosnamtén de problemas que le

afectan y le dan forma, que le influyen. En esoyesbn Dickens.
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6.3. Tabla comparada de las tres peliculas y la elav Con cuadros
(siguiendo en parte el criterio de Sanchez Noriegap fichas, el andlisis y las
conclusiones se tratan en el capitulo 3.6 del sieadesarrollo.
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Fuente literaria Jane Eyre, Version cine Stevenson 1943

novela de Charlotte Bronté

Version cine Zeffirelli 1996

Version cine Fukunaga 2011

Presentacion: Narrador (Jarle Presentacion: Aparece el libr
adulta). Cada nuevo capitulo de umade Bronté en los créditos de la pelicul
novela es como un nuevo cuadro én Primer  capitulo.  Narrador
una obra teatral. intradiegético presenta la situacion d

* Practicamente todo lo que reflejan Jane.
las versiones cinematograficas esta en|el

D Presentacion: Jane de peque

b. es encerrada por su tia en el cuarto r
donde permanece castigada. Para ¢
ees un cuarto encantado donde p4g
mucho miedo. Créditos sobre fond
rojo.

fia Jane de Thornfield
bjacCamina

blla errante por los campos com
sanloquecida. En medio de la oscuridz
0 ve una casa y se dirige a ella. Lg

hermanos Rivers la recogen ca

huye

d
S
Si
es

original literario. En ocasiones no s desfallecida. Jane los oye y sus vod
(r:%f;s:rgacio%%g pgf&ﬁge exé%%aes . Ial . se mezclan con iméagenes y sonidos glel
posibilidades de este trabajo. pasado que funcionan com
flashbacks
Cap |. Ambiente de la casa d Flashback de John Reed

los Reed. Presentacién de personajgs.
Diferencia de trato de Jane, y de l@s

primos. Escena de la lectura tras |a

cortina. John Reed le pega a Jane. Jane
reacciona con furia. La Sra. Regqd
manda que castiguen a Jane en|el
cuarto rojo.

buscando a Jane nifia que lee un lig
oculta tras una cortina. La ataca y Jal
se defiende.

Cap Il. Bessie y otra criada|
Abbot, encierran a Jane. Descripcid
del cuarto rojo. Asustada por ung
luces y el espejo, Jane grita. Su tia
riie y la deja encerrada. Jane
desmaya.

n
S

le
Se

Jane es encerrada en el cua
rojo.

Voz: “Rece Srta. Eyre o vendra
algo por esa chimenea y se la llevara’l.

to

Primera escena: salida de Ja
del cuarto rojo.
a.
D,

Cap lll. Jane en la cama. Junfo
a ella Bessy y el boticario, Mr. Lloyd
Jane se siente muy desdichag
Conversacion afectuosa del boticari

Prescribe un cambio de aires.

he
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Cap IV. Jane intuye que todo V|

a cambiar. Ya no esta triste aunque|siBrocklehurst, reverendo de Lowoog

sola. Relaciéon con Bessie. Un dia

Presentacion al Sr

ela Sra. Reed le refiere al episodio de

Llegada del Sr. Brocklehurst
. La Sra. Reed le presenta a sus hijos
lalos manda a buscar a Jane. Ellos

Llega la visita Sr. Brocklehurst
ylérigo de Lowood. Conversacio
sesobre el infierno.

enero ve llegar un carruaje. Es Mr. mafiana, en que “Jane peg6 a John simlegran de que Jane se vaya. La tig le Jane se enfrenta a su tia quella
Brocklehurst, clérigo de Lowood| motivo”. Jane dice que él le pegp cuenta la historia de Jane. Sale a relucitha llamado mentirosa “Tio Reed y mis
Habla con ella. Dialogo del infierno} primero. La madre pregunta a su hijp, el tio de Madeira. padres en el cielo”...
La tia la define como mentirosd. que le miente. La tia dice que no Conversacion del reverendo con
Hablan de que en Lowood Ia escuchardA mas mentiras. Dialogo delJane sobre el infierno.
corregiran. infierno. Brocklehurst le habla dg La tia la llama mentirosa. Jang
Jane y la tia quedan solas y ellaLowood y ella desea irse. responde furiosa: “la detesto”...
le dice que no es mentirosa, que si|lo
fuera diria que la quiere cuando |a
detesta. La tia intenta calmarla y |a
manda a su cuarto. Jane siente |el
regusto de la venganza. Despedida |de
Bessie.
Cap V. Bessie va a buscar fa Despedida carifiosa de Bess). Marcha de Jane de casa de Ips Marcha de Jane de casa de Ips

Jane que ya esta vestida. Le preguntz

quiere despedirse de su tia y ella [leLe da su prendedor. Jane se marg

dice que no, que su tia fue a verla
la noche y le dijo que al dia siguien
no la despediria.

Jane se marcha en coche

caballos. El viaje resulta casi irreal. llamarla tia y si me preguntan como nj

Paran en una posada y pasa miedo.
duerme.

Jane llega a Lowood aterida. L
recibe una mujer afectuosa. Se interg
por su situacién y manda que le den
comer y la lleven a la habitacién. Ja
llega a una habitacién llena de nifias
sus mesas. Estan estudiando. M
Miller manda recoger los libros y trag
una comida, que resulta escasa. Ve

die regafia porque no le apene dejarn

rcon el Sr. Brocklehurst. La Sra. Reed
e John se asoman por la ventana pero
la despiden. Jane le dice con furia: “U
leodio, la odio, la odio. Nunca volveré

Swrato diré que era egoista, mala y durz
que solo verla me da asco”. Jane se

n en coche de caballos. Suefa c

saprender en el colegio.

e

e El cochero la lleva dormida

bnLowood y la deja en brazos de |

fs.maestras.

r

el

d
g

Con el fondo del libro de

dormitorio pero duerme esa noche c¢nBronté, descripcion de Lowood y vo

aReed con el clérigo de Lowood.
ha

y

no

a

Reed

Llegada a Lowood. Desde ¢
primer momento se ve a Helen.
Acaba el flashback. En casa @
los Rivers John y las hermang

I

preguntan a Jane a quién deben avi
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Mrs. Miller. Al dia siguiente se
levanta. Hace frio. Comparte lavab
con varias nifias. Rezo de I3
oraciones. Después desayuno. Pot
quemado. Protesta unanime. Clases,
las 12 Mrs. Miller manda llevar
bocadillos de pan y queso a las nifias

en off de Jane: “Mis suefios s

s Brocklehurst.

bje

A Despertar marcial en g
habitacibn a toque de campan
Lavado.

o desvanecieron”. Crueldad del St.

para que sepa donde esta. Efla
responde aturdida y débil que nadie |la
debe encontrar.
Ella se da a conocer como Jame
Eliot
Jane pide a los hermanos yn
empleo para no ser gravosa
John le pregunta: ¢Esa escugla
para qué la prepard? ¢ Fue exhaustivg?
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Salen al jardin. Ella esta sol
pero tranquila. Al poco ve a una nifi
leer un libro. Como le gustan los libr
entablan conversacién. Helen le haldla
de Lowood.

Comida mala. Castigan a Helg
a estar de pie en medio de la sala.|A
Jane le parece un castigo afrentosd y
no entiende cédmo puede estar tan
serena. Otra comida ligera. Jane pdsa
hambre.

Cap VI. Amanece un dia frio
No se lavan. Desayuno frugal. Jane [se
incorpora a las clases. A Burns le rifign
constantemente por menudencias. Ella
responde con bondad. Jane la obsefva
pero no la entiende. Mrs. Scartchgd
manda traer unas varas para pegal a
Helen por tener las manos sucias. Jgne
va en busca de Helen. Hablan de |lo
ocurrido. Tienen distintas visiones d
sufrimiento. Hablan del rencor, €l
perdon, la felicidad, Dios.

Cap VII. Jane lleva tres mesgs
en Lowood. Se describe el frio y ¢l
hambre que pasan; también algun rato
feliz de asueto. Las mayores se comgn
la comida de las pequefias. Un dia,
Jane ve desde la ventana a un hombre y
reconoce a Mr. Brocklehurst. El clérig
recrimina a las maestras el gasto de |os
bocadillos y otras cosas, lo que pone de
manifiesto su tacafieria, que él esconde
bajo una apariencia de virtud.
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Mr. Brocklehurst ve a una chic
de pelo rojo,
escandaliza.

Suben a Jane a una banque

rizado y suelto. Sg Mr. Brocklehurst la pone en evidenci
Manda que le corten |eldelante de todas.

Les dice que

pelo. Es Julia Severn. Hace un discursoexcluyan, y a las maestras que

sobre la vanidad y la necesidad
reprimirla.
Caida de la pizarra de Jane.

evigilen.
Al caer la tarde, Helen le llevd
r. algo de comer.

Brocklehurst la ve y la reconocd.
Manda que la suban a un taburete|y

previene a las alumnas del trato c
ella porque es mentirosa. La de
castigada media hora mas. Helen pa
a su lado y le sonrie.

Cap VIII. Jane esta triste. Hele
le lleva pan y café. Le dice que si S
conciencia no le arguye nada de
estar  tranquila. Que  depend
demasiado de la aprobacion de |
demas. Le habla de un reino invisib
donde la cuidan.

n
a
sa

pe

DS

ja. Escena del castigo del taburet
p Helen se apiada de ella y por la nocH
laen la habitacion, le ofrece pany ques
la

a)

Flashback de golpe de castigo

e.en la nuca en Lowood. Vemos a Helgn

D.
Jane, impresionada, deja caer
pizarra. El Sr. Brocklehurst la sube
taburete y le castiga. Helen le da
pedazo de pan. Jane se queda sola.

Comedor. Una nifia mayor |
quita el huevo, Unico alimento de un
comida insipida.

Al despertar pasan
Castigan a Helen por tener las man
sucias. Se intuye su enfermedad.

revistg.

Miss Temple la llama y van lag
dos. Le pregunta por su tia. Jane
explaya. La maestra restituye el hon
de Jane. Pregunta a Helen por
salud. Las invita a merendar.

Jane y Helen recogen la rop
seseca. Momento bucolico en que suefi
Drcon viajar y ser libres. Conversacio)
sucon el doctor.

a En un rato de distension denti
arde la escuela, Jane pide a Helen qud
h deje dibujarla. Se suelta los cabellos.
El Sr. Brocklehurst la ve vy,
escandalizado, manda que le corten
pelo. Jane se solidariza. Las d
presentan la melena al castig

D Helen y Jane escondidas en

lgardin hablan sobre el sufrimientq.

q

Tienen distintas visiones: Jane
rebela, Helen se abandona.

el

S

(0]

desafiantes.

Burns recibir un castigo de latigazos.

la

e
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Termina elflashback Jane esta
dibujando. Aparece una hermar

Rivers y ve los dibujos con admiracion.

Capitulo IX. Paso del invierno 4§
la primavera. Tifus en Lowood. L3
mitad de las niflas se contagia
Muchas se van a sus casas, ot
mueren. Libertad casi ilimitada para I3
nifas sanas. Jane frecuenta ot
amistades. Parece olvidarse de Hel
gue estd enferma de tuberculosis.
dia de junio que ve salir al médic
pregunta pro ella. Le dicen que n
estara aqui mucho tiempo. Ella intuy
que va a morir. Pregunta si puede ir|
verla pero le dicen que no. De noch
al no poder dormir va a la enfermeria.

El médico pasa revista. Hele
tose.
N. Le cortan el pelo a Helen. Jan
asntercede. Las castigan a dar vuelt
s alrededor de la casa en medio de
asieve y el frio.

en El doctor llega con un
Unmedicamente para Helen, que eg
D peor.

0 Enfrentamiento doctor y Sr
e Brocklehurst. Jane estd detrds de
apuerta y oye la conversacion.

e’

e que les dice que Dios las ha bendeci
ascon una inteligencia despierta. “y co

Por la noche Helen tose. L3
nifias estan alrededor de Mrs. Temp

laeso y una educacion lograréis tener
espiritu independiente”. Mrs. Templ
dice a la profesora severa que
tapreocupa la salud de Burns pero é4
no hace caso. Escena del campo held
y muerto (presagio de lo que va
lasuceder).

S Flashback Helen en la cama
e,enferma. Jane se acuesta a su lado.
Ho

Jane se despide de Hele

N. Jane entra en

la habitacion.

De noche hace frio y Helen esfa

Conversacion sobre el Cielo. Ella le Conversacion sobre el Cielo. Duernme mas enferma. Jane se despierta [de
dice que se tape con su colcha.con Helen. madrugada y ve el colchén enrolladp.
Duermen juntas. Helen feliz y tranquilp Sale a buscarla a la enfermeria.
por tenerla a su lado.
Llevan a Jane a su cama y ella Helen muere. Jane al despertar Jane duerme con Helen. A Ia Al amanecer tapan a Helen qu

no sabe lo que pasa hasta dos d
después en que le dicen que |
encontraron abrazadas: ella dormidal
Helen muerta.

ase da cuenta. Vemos a Jane abrazad
hsla lapida de su tumba.

y

amafiana siguiente, la profesora sevd

Sr.  Brocklehurst. Jane, mientra
intenta de despertar a Helen. Se
cuenta de que ha muerto. Todos mir
con aprension. Jane queda con M
Temple que intenta
Disponen todo para llevarse el cuerf
de Helen y enterrarla.

entra en la habitacién. Al verla llama &l Jane en brazos.

consolarld.

reha muerto por la noche y se llevan

b,
Ha
N
S.

(0]

a
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Cap X. El narrador resume och
afios de vida en Lowood. El tifus pag

D Conversacion con el doctor, qu
adice que en Lowood obtendra un

Escena de transicién: Jane nif
Mrs

P
ajunto a la tumba de Helen.

a Termina el flashback Jane
. pregunta al Sr. Rivers por un trabaj

=

y se abre una investigacion pqr educaciony que debe sobreponerse.| Temple sale de la capilla y llama g Le dice que podria ofrecerle un puesto

insalubridad. Cambios en la ubicacign Jane que se levanta casi adulta. Jang sde maestra de aldeanos, algo que quiza
y estructura de Lowood. Jane vive alli esta despidiendo de Helen porque [seno colme sus ambiciones.

seis aflos como discipula y dos como marcha de Lowood. Dice adiés a Mrs. Jane lo acepta. En la escue]a

maestra. Amistad con Miss templg, Temple, que ha sido su Unica amigg,refugio de las montafias Jane se siepte
inspectora. Jane se vuelve sereha ademas de Helen. a salvo. Oye una voz en off que la

(adopta por asimilacion los llama: jJane!

sentimientos de Miss Temple).

Boda de Miss Temple. Con s Libro de registro. Se da cuentp
marcha vuelve el caractey de su biografia. Encuentro con ¢l
inconformista de Jane. patronato. Quieren que sea profesora

Busca un empleo de institutriz g
través de un anuncio en prensa. Al Enfrentamiento de Jane con ¢l
cabo de una semana recibe respuestgatronato en que le echan en cara|su
Al dia siguiente anuncia su deseo flcaracter obstinado. Desea marcharsg y
patronato y pide referencias, que le danpone un anuncio en la prensa. Llegafa
con gusto. Antes de marcharse recipede una carta de respuesta que le ocultan
la visita de Bessie que ha sabido quepero ella lo descubre. Tiene trabajo ¢n
se marchaba. La pone al corriente de|sicasa del sefior Rochester.
tia y primos. Le pregunta si sabe def|la
existencia de un pariente que tiene, pn
tal Mr. Eyre que fue a Gateshead |y
pregunto por ella. Mrs. Reed le dijp
que vivia a 50 millas y él se disgusto
porgue tenia que zarpgr
inmediatamente para Madeira.

Cap Xl. Marcha de Jane dg Jane se va. Le acompafia El Jane se marcha de Lowood ¢n Flashback Marcha de Lowood
Lowood. El narrador hace una doctor. coche de caballos. Dentro lee unade una Jane sefiorita. Se entiende que
presentacion de la escena. Llegan a Una carta. Enoff, la voz de Mrs. Fairfax| ha ejercido de maestra de las nifips
posada. Nadie la recoge. Mas tarde |ve Diligencia. Parada en posada. responde a su peticion de empleo. durante afios.

un coche sencillo, con un caballo. L

a La invitan a beber. No lo acepta.

deja en Thornfield.
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Llegada a
Rochester, donde es bien acogida f

casa de Lord

Llegada al lugar del trabajo Y
ompresentaciéon de la Sra. Fairfax. U

Mrs. Fairfax. Manda a Leah, la criadg, habla del sefior Rochester y de Ade

que le den de comer. Confusion e
torno a la identidad de Mrs. Fairfax
Adele. Fairfax le cuenta algo de |
historia de la casa y celebra que e
con ella porque la casa es grande
solitaria. Le ensefia su habitacié
pequefia pero mas acogedora que las
la parte delantera. Jane contenta.

nsu pupila. Le muestra su habitacion.
y
2
té
y

de

]

Llegada a Lowood. Los criado

e la acogen bien y la conducen
a,presencia de Mrs. Fairfax. Esta le piq
a Leah que vaya a buscar a Ade
Fairfax le cuenta cosas de la nii
Confusion. Jane habia pensado que
su hija. Fairfax le dice que sélo es
ama de llaves. La Srta. Adele esta
cuidado de Lord Rochester. Le dig
que se alegra de que esté con ¢

porque los inviernos alli son durog.

Jane conoce a Adele. Hablan {
francés. Le pide cantar para ella. Ja|
le pregunta por su madre, que muri
La Sra. Fairfax recuerda que es tarddg
ambas la acompafian a la habitacid
Adele se despide y reza sus oracior]
antes de dormir.

Después hablan de Rochestg
Fairfax le dice que casi nunca esta.
acompafa a su cuarto. Pequefio ps
muy acogedor. Ella se maravilla de g
sea para ella. Vemos la otra parte de
casa, mas inhdspita. Jane y la S
Fairfax comentan que de exist
fantasmas en Thornfield habitarian all

5 Llegada de Jane a la casa
a Thornfield.

e
e.La trata con
h. Camino de la habitacion, le habla g
brdddele, la protegida de Rocheste
bl Equivoco de Jane, que piensa que
alSra. Fairfax es la duefia de la cas
e Llegan a una bonita y acogedo
llahabitacidn que a Jane le gusta.

-

El
Bro
e
la
a.

’

Sale a recibirla la Sra. Fairfax.
mucha amabilidad.

e
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El dia siguiente despierta
radiante y Jane ve su luminosa y aleg
habitacion. Se fija en el interior
exterior de la casa (descripciongsdespertado tan dulcemente”.
detalladas). Encuentra a Mrs. Fairfai. Adele baila para ella. Le habla
Hablan de Rochester que no frecuentade Rochester.
mucho la casa. También de Adele y dle
su condicion de protegida del sefipr
Rochester. Jane conoce a Ade
Hablan en francés. Adele le habla de
llegada en barco a Inglaterr
procedente de Francia, de que su ma
esta en el Cielo, etc. Le pregunta
desea oirla cantar. Canta canciones
desamores impropias para una nif]
con desparpajo que ponen de
manifiesto su procedencia. Jane |e
pregunta y Adele le sigue contando die
su vida.

dice: “Nunca nadie me habi

U
2}
dre
Si
de
a,

Se levanta por la mafana. Adela
reabre para ella su caja de musica. Jgnensefia la casa: la luminosa galeria

Al dia siguiente, Fairfax le

laraudales por la ventana.
zona del sefior. Alli Fairfax le cuent Los sirvientes estan arregland
que su padre y su hermano se portajoda casa. La Sra. Fairfax le explica qu
mal con él, le obligaron a sacrificar su la tiene bien preparada porque el sef]
vida por su familia (en esta versioh suele llegar sin avisar.
Fairfax sabe todos los secretos de|la Le presentan a Adele que bai
familia). Le dice que el sefior asunie para ellas. Adele y Jane juegan juntg
sus responsabilidades. Es justo |[ySe ve que congenian.
liberal, inteligente, pero nunca se sabe
si esta enfadado o no, si habla en sefrio
0 en broma. Se ve que no es un homipre
feliz. Jane mira una foto de Edwar
Rochester de pequefio.
Se escucha una extrafia risotada.
Fairfax le explica que es Grace Pool
una criada. Jane ve a Grace por |el
pasillo con gesto enigmatico. Fairfax |
rifie, le dice que no haga tanto ruidp.
Se marchan. Jane se queda algo
rezagada observando esa zona extrafia
de la casa.

Al dia siguiente el sol entra &

(e}

or

LS.
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Adele y Jane trabajan juntas.
nifia no es muy aplicada. Fairfax llama
a la institutriz desde unas estancias,
la zona del sefior. EIl ama de llavgs
explica que siempre esta todo a purto
por si vuelve. Jane pregunta por
caracter. La Sra. Fairfax le dice gye
trata bien a los colonos, cumple siis
obligaciones, es inteligente y h
viajado mucho pero tiene sus rarezgs.
Nunca se sabe si esta contento o no. [De
todas formas muestra extrafieza amte
Sus preguntas.

Ambas visitan la casa. Por una
zona mas lugubre Jane pregunta si Hay
fantasmas. Fairfax le ensefia el tejafo
del edificio. Al bajar la escalera Jane
oye una risotada extrafia, turbadoia,
que acaba en una carcajada. Fairfax le
explica que es Grace Poole.

Cap Xll. Vida en Thornfield.
Descripcién del caracter apacible de
Fairfax y de Adele, y sus avances ¢n
los estudios. A veces Jane sube al p|so
de arriba y deja volar su imaginacio
sobre la vida luminosa que le gustarjia
tener. Sigue oyendo las extrafias
carcajadas. Intenta hablar con Grage
pero ésta responde esquiva.

Jane explica aritmética a Adelg.

La deja haciendo cuentas que a Adgle

no le gustan y le promete que si ¢s

buena al dia siguiente le ensefard a

tocar el piano.

Tiene

dice:

En otro momento. Jane mira ¢l
cementerio a través de a.

pensamientos tristes. Hgy
tormenta. La Sra Fairfax observa qye
esa casa es demasiado grande
solitaria para una muchacha joven. Ella

“Ojald las mujeres

libertad como los hombres”.

la ventan

tuvieram
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Un dia de enero en que Ade
no tiene clase porque hace mucho ffioAmbiente romantico. Bruma. Es
Jane se ofrece a echar una carta |datardecer. De pronto aparece un perr
Mrs. Fairfax. Descripcion del paisajg. a continuacién un caballo que se asu
Oye rumores de cascos de caballpsal verla y cae al suelo. Rochester
Imagina escenas fantasmales y miticasespeta: “jQuitese de mi camino!”. Jan
Ve llegar primero un perro y luego up no le ayuda a montar en esta version.
hombre a caballo. Al poco, a causa del
hielo, oye un juramento y el ruido d
una caida. Jane se acerca: “-¢Pugdo
ayudarle en algo? -jQuitese de
medio! -jNo me iré!”. Al notar la
aspereza en las respuestas se confi
le ofrece su ayuda. El le dice que
deberia estar en su casa y le pregupta
dénde vive. Al decir que en Thornfiel
Hall, el caballero le pregunta si conoq
al amo, y cual es su funcion alli. Jar
dice que es la institutriz, y él hace U
gesto de sorpresa. Le pide que le h3
de baston y le acerque el caballo. Es
no se deja y él le pide que lo lleyv
hasta su montura: “si la montafia no

y

Jane sale a pasear por la tarde.

Jane sale a dar un paseo. Se
| ve muy pequefia con el imponen
yedificio de Thornfield de fondo,
Stecamina por la hierba. De pronto se oy
eun galope de caballo y ladridos d
eperro. El caballero que monta se
queda mirando y al poco el caball
resbala y cae al suelo. “-¢Pued
ayudarle, sefior? -Echese a un ladog

he roto nada. Puede irse. -No pien
hacerlo hasta comprobar que pue

pregunta de dénde viene: “-De alli.
¢ Conoce al duefio? —No.- ¢Y cual es
puesto alli? -Soy la institutriz”. El hac
un gesto de sorpresa. Le pide que

la montafa no ira a Mahoma”....La ug
de baston. Le pide el sombrero y

regrese a casa rapido.

Parece malherido. -No gracias no njeenfadado dice: “-jNo se acerque a nj

montar. -Deberia irse a su casa”. l

ayude a llegar hasta el caballo “ya gqlieimpaciente y seco, aunque remata ¢

fusta. Le da las gracias y le pide giemantiene su dignidad. El caballero

le
e unas cartas para distraerla.

eruidos extrafios. Comienza a asustar

e Hay niebla y el bosque parec
e amenazador.

0 De la niebla sale de pronto u

ocaballo que se encabrita al toparse ¢
€lla y cae al suelo. El caballer

50¢,De donde sale usted? -De Thornfig
HeHall. Soy la institutriz”.
e El caballero le pide queg
- sostenga la brida. Se ha hecho dafio
stel pie. Como ella esta asustada le pi
b que lo lleve hasta el caballo (refran g
leMahoma y la montafia). El tono e

a un por favor levemente burlén qu
asuaviza. Desde el principio Jan

dice que regrese pronto.

a Mahoma”...

Por el bosque Jane escucha

La Sra. Fairfax la envia a llevaf

5€.
e

=]

il
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en
de
e
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Jane regresa a casa. No tiepe Llega Jane y ve a Pilot. La Sr

ganas de volver al ambiente monétopoFairfax le dice que pregunt6é por ella. Pilot que la reconoce. Estan arreglan

(antes ha habido una reflexion sobre|elJane va a verlo y éste le ordena que
tema). Ve luces. Encuentra a Pilpt eche agua en el vaso.
sobre la alfombra. Lo saluda, aun sjn

saber qué hace ahi. Mrs. Fairfax le dige

que ha llegado con el amo, lor

Rochester. Le cuenta la caida I

caballo y que viene el médico.

Cap Xlll Rochester se levant
tarde. Luego sale a ver a los colong
Hay mas animacion en la casa, cosa
que alegra a Jane. Cambian de lugar|de
estudio para dejar la biblioteca &l
sefior. Adele esta poco centrada, espgra
un regalo y pregunta si ella también.
Jane sabe por la nifla que Rochester{ha
preguntado si la institutriz es delgadaly
palida. Al atardecer Jane deja libre|a
Adele para que vaya a la biblioteca qlie
estd mas silenciosa. Por la tarde Fairfax
dice que Rochester quiere tomar el [té
con las dos. Se cambia de ropa y pa
con cierto disgusto. El esta recostado.
El perro en la alfombra y Adele junto
él. Hay una descripcién detallada de
Rochester. Se le describe como feo.

S.

Al llegar Jane a Thornfield ve

lecosas en la casa. Le explican que
llegado el sefior. Fairfax le dice qu
vaya a saludar a Rochester, que quig
verla.

] Al llegar, Jane se da cuenta @
loque hay movimiento en la casa. Si
haFairfax le explica que ha llegad
e Rochester y que esta alterado porque
breha caido del caballo.

Rochester estd con Adele en
estudio. Sentado en un sillon en
penumbra, leyendo y fumando.

Y

D

se
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Conversacion con Lord
.Rochester sobre la vida en Lowood.

Jane es presentada. El la recibe
con mal genio pero ella no se amila

Se genera una situacion violenta y Mis. Me maravilla la expresion de sus 0jos|

Fairfax decide preparar té. Al darle lla Le pregunta por sus padres.

taza a Jane para que se la acerque al

sefior, Adele pregunta si hay regalo “-¢Qué aprendié en Lowood

para ella. El sefior Rochester se buflaLe pide que toque musica, pero no

(conversacion irdnica sobre regalog).agrada y le dice enseguida que deje

Rochester reconoce los adelantos [deocar. Jane se disgusta.

Adele. Le pregunta cuanto lleva en [a Libro. Narrador intradiegético.

casa y de doénde proviene. Hablan @le"Detras de esa mascara de piedra...

Lowood: “-Debe ser una persona de alma torturada. ...Yo iba a adivinar”.

mucho aguante para haber estado tapto

tiempo”. “-Tiene Ud. una mirada d

otro mundo. Habra hechizado a

caballo”. Hablan sobre los enanos |y

otras criaturas del bosque. Fairfax e

desconcierta. Pregunta por sus padr

otros parientes. Ella cuenta su vida.
Le pregunta por Brocklehurst,

los dibujos y pregunta si los copid,
era feliz dibujandolos, etc.

Jane pregunta por el caracter
Rochester y Fairfax dice que esfaRifie a Grace Poole porque hace ruig
acostumbrada, que no hay que hacdrleSale Jane a su puerta y las ve. Luegg
caso y que es un hombre que sufre. Lepregunta a Fairfax por el caracter ¢
cuenta la mala relacion de RochesterRochester. Esta le dice que sufre p
con su padre y su hermano. Lo mal guieproblemas de familia.
se lo hicieron pasar y que él romp
con la familia y no suele venir porqu
le trae pensamientos sombrios. No sgdbe

Sale de la habitacion Fairfax.

- con Adele. Esta le ensefia la mufie
". que le ha regalado. Pregunta si h
algun regalo paranademoiselleEl le
pregunta burlén si le gustan o
P regalos. Ella dice que nunca h
erecibido ninguno: “-Se supone que sq
deosas que agradan. -Depende de qu
lo haga”. Hablan de Lowood. E
comenta que parece un ser de o
urmundo, que no seria de extrafar g
hubiera hechizado al caballo. Ella did
que la culpa fue del hielo. Se muest
el caracter firme y claro de Jang
Fairfax se  sorprende de |
conversacion. Tocan el piano Adele
Jane. Rochester pregunta si le gustd
musica. Le dice que Adele le h
ensefiado los dibujos. “-¢De dong
salieron? -De mi cabeza. -¢Y hab
mas? -Es posible sefior. -Sus ide
tienen magia”.
brusquedad que vaya a acostar a Ad
(contraste). Al salr se le qued
mirando fijamente, con admiracion

un apice de ternura.

e

detallarle del todo (queda abierta |a

En la chimenea lord Rochestd

Le dice con ciertq

r Rochester le dice que Adele
camejorado notablemente.
by Le pregunta —con cierto ton
burléon- cual es su triste pasado
5 institutriz.  Ella contesta resuelta
a dignamente.
n Rochester le pregunta por |
iéwibujos. La conversacién continla gn
el mismo estilo de la version original.
roJane se defiende bien de las
Lleimpertinencias de Rochester. La Uni¢a
e diferencia (con las escenas en las
fademas peliculas) es que se despide ¢on
e, un educado “buenas noches” y no |e
h hace ver que Adele tendria que estar|en
y la cama. Tampoco la mira al salir.
la

e

2l

e
a
s

Ple
3
y

e
ca
e
Se
el
la
e
he
e

Durante la comida, después ¢
bendecir la mesa, suena un piano. Td
Rochester y la forma en que lo ha
denota su pésimo estado de humor.
cierra el piano y sale Rochester con
perro a cazar desde una esquina dg
casa. Suenan varios tiros qU
estremecen a las mujeres. Ja

pregunta a la Sra. Fairfax qué clase
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cuestion de si es porque no lo sabg o
porque no lo quiere contar).

Cap XIV. Jane ve poco 4
Rochester esos dias. Esta m
ocupado. Variaciones en el saludo

una caja que Rochester le dice que abra
sin molestar. Rochester manda que
siente y le dé conversacion. Esta ¢e
buen humor. Le pregunta si le parege

se mi mama.

Rochester por el campo. Le trge
regalos a Adele: un vestido de ballet.
coh que Rochester pronto marchard y |e
e Otro dia en el jardin, contrastg.
edibuje un retrato. Al subir Rochester [a Jane y Adele juegan al badmingto

Rochester quiere hablar

yella. Tiene ganas de conversar.

bncuenta de su vida. Le pregunta si pu
funcion del estado de animo. Rochesferconvertirse de pelota de cuero a carpepilla concentrada en el dibujo. “-L4
manda llamarlas. Bajan y Adele recilje “-¢ Me tiene miedo?”

Entrada de Adele. “-Me parezc

Contintia la conversacion: “-Ng

guapo. Ella le dice que no. El le dig
que parece una monjita pero qu
cuando se le hace una pregun

e he terminado de hablar con usted. {
epesar de sus fracasos no tiene dere
taa vengarse en esa nifia. -Espero que

contesta si no de manera grosera
brusca. Ella pide perdén. “-Quiza deb
haber dicho que la belleza en Igs
hombres es menos importante. -¢Qué
defectos encuentra? -Perdone por haber
querido rectificar mi respuesta. (...
-Tampoco es usted filantropo”. El |
dice que antes era sensible pero ahpra
es duro como una pelota de goma
maciza aunque tiene algunos puntps
flacos. “-¢ Tengo esperanza? -¢De qué,
sefior? -De volver a transformarme de
goma maciza a ser de carne y huesp”
Ella no lo entiende. El le dice co

sorna que ella tampoco es bonita |y
asombrada menos. Que le escughe
(esta expansivo). Se levanta, hay upa
descripcion pormenorizada de du
cuerpo deforme. La obliga a hablar |y

1%

sfeliz en esta casa. -Yo también sefo
a Primera vez que Jane sonrie.

Jane y Adele en el jardin. Mr
Rochester con el jardinero. Adele didg

erompera el corazén. Le pide que

parezco apuesto. —No, sefior. -Parg
b una dulce monjita y luego es brusca
Tiene razoén, sefior.
dicho que la belleza esta en el interid

Afranca. -Pocos amos se preocupan
chberir  los  sentimientos  de
se@mpleados”. Le pide ver el dibujo. H
".gesto es adusto. Rochester

dice: “¢cree eso, Srta. Eyre? (...) -Y
antes era suave. La vida no me
tratado bien. Ahora soy duro y frio”
Examina la pata de su caballo. “¢Cr
que tengo esperanza? -¢;Qué qui
decir, sefior? -Si cambiaré mi coraz(

Aparece una mano misteriosa en
ventana de la mansion.

Jane y Fairfax. ¢ Todo bien? H
tan cambiante... Fairfax le explica alg
de las relaciones familiares d

Deberia habgra Adele un regalo. Le pide a Jane q

—No, perdone usted, usted ha sifloniega a ser utilizada como blanco

Sup

sorprende. Me ha plasmado muy bien.Rochester que empieza a abrirle
Imperativamente: “-acompafieme Srth. mundo
Eyre”. Ella le da una leccién de pasadlaaunque de una manera misteriosa d
a Adele: “recuerda que las sombras spndesconcierta a Jane. Jane se manti
tan importantes como la luz”. El l¢ prudente y reconoce que no le sigy
ella:

de piedra por un corazén de carng”.

cuando esta de mal humor.
e

Rochester las mira.
ce
- De noche Rochester le ha traid

r.deje a Adele y que lo distraiga. Jane

déburlas. Le contesta que no.

0 Rochester le pregunta por
ha“-¢, Nunca se rie?”.

Pe
pre
n

la

T O 0

hombre es Edward Rochester. JaneJﬁIo
considera brusco y voluble. La Sra.
Fairfax dice que es bueno amo menps

=)

Conversacion en torno a lop
| defectos que Jane ve en Rochester. Ella
sees directa y franca. Esto maravilla [a
SU
interior, con sus pesarep,
ue
Ene
e.
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ella se siente utilizada. Dignamente no
interviene. Edward le pide disculpa
Ella las recibe e intenta hablar.
habla de la diferencia de edad y ella
dice que la edad no le da autoridad.
Depende del uso que haya hecho. Elfle
pide que no se ofenda por las 6rdenes
que le da. Ella contesta: “-Pocos amps
se preocupan’...El le habla de
derroteros que ha dado su vida dedde
los dieciocho afios. Hablan sobie
pecado, culpa, remordimiento. En
momento de la conversacion ell
reconoce que no le sigue. Quiefe
marcharse. El no la deja. Le pide que
espere a que baje Adele con el vestid|to
que le ha regalado. Que est
probandoselo vanidosa. Adele baila
para ellos y recuerda a su madre. [El
responde con hosquedad y le cuenta
algo a Jane de la aventura con |la
bailarina francesa.

Cap XV. En un paseo Rochestegr
le cuenta a Jane mas detalles de|la
historia, de como ella lo engafio y Ip
arruiné y le fue infiel con un vizconde|
Los pillé in fraganti Le dijo que la
dejaba y se bati6 en duelo con El
amante, matandolo. Le cuenta que
recogid a Adele porque la madre fla
abandoné. Le dice que quizd ya no
quiera trabajar en esa casa, pero Jane
contesta que Adele no tiene la culpa fle
los pecados de su madre

Rochester. Hay recuerdos dolorosgs.
Grace Poole cierra misteriosamente
una puerta.

Adele baila al son de una caj
de mdusica. Rochester sombrio recuerda
a su madre. —“¢)Mama bailaba para
usted? —Si”. La manda a dormir. Hs
brusco con ella y Jane se lo echa gn
cara cuando Adele se marcha. “-A mi
puede tratarme asi pero a una nifia np”.
Esto da pie a Rochester para hablafle
de la madre de Adele. Su relacién, gl
vizconde, que reconocidé qué era El
padre y la abandond. Y él tuvo que
hacerse cargo. “-Asumo mi$
obligaciones sin importarme la
consecuencias”. Jane se va.

oY
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Jane de noche despierta al sen
que arafian su puerta. Luego oye u
risa como poseida. Cierra el pestillo
luego pregunta. No aguanta mas
decide ir en busca de Fairfax. Al sal
ve una bujia abandonada y huele
quemado. Hay humo. Busca la fuente
llega a la habitacién del sefior y ve
cama de lord Rochester en llamg
Reaccion de lord Rocheste
Agradecimiento.
-Tengo frio” (todo como aparece en |z
distintas versiones). Le toma Ila
manos. Confusién y alegria de Jane
llegar a la habitacién, entre sensatez
delirio.

“-¢Ya se marcha

tir Se ven los muros de la casg. De noche la ventana golpea. De noche Jane oye susurros
naAcompafia una musica de suspengelane se despierta y se levanta| duego en la cama una risilla extrafia
y Risa de mujer. Sale Jane de Jacerrarla. En ese momento la puerta [semalévola. Sale en camisén, con
yhabitacién y ve un candelabro tirad. abre sigilosamente y se vuelve a cerragrpalmatoria.

r Hay humo y la habitacion del sefiqr Se oye una risotada. Jane sale |al Llega hasta la habitacién d
aRochester esta ardiendo. “-Siéntese| ypasillo. Hay mucho humo, busca ¢l Edward Rochester y la ve en llamal
yestese tan quieta como un ratoncillg”. origen y llega a la habitacion de¢ Lo despierta alarmada y entre los d
a Rochester se va. Jane ve por la ventgan®ochester. La cama estd en llamas.apagan el fuego. Ella explica que
s.de un torredn la luz de la vela de Intenta despertar al sefior. Busca todosdespertd un ruido como de alguie

. Rochester. los recipientes con agua, hasta el jarrpnjunto a su puerta. Edward Rochester
? Rochester entra en ung de flores. Rochester despierta. Entredice que espere sin moverse en

Is habitacion y al rato regresa. Lg los dos apagan el fuego. Edwaid habitacién. Sale con decision. Ella s
S pregunta a Jane: -“Cuanglopregunta qué pasoé. Ella habla de [lasienta en el sillon. Pasa el tiempo. Eg

i risa. Edward dice: “-jGrace! Quédede amaneciendo cuando Rochest
ycerrarse una puerta y una carcajafilaaqui y no se mueva. Echese mi cap@”.regresa.
Aqui hay una mujer llamada Grace Se marcha. Llama a la puerta de Grace La situacién es extrafia. Est§
Pool. -¢ Lo ha adivinado? -Hablaré cqny cierra. Al cabo de un rato regresq.los dos en camisén y la habitacid
ella”. Ambos piensan en que Adele Jane esta arrebujada en un sillén. [“-desolada. Ella se despide. Edward
puede estar en peligro y van a s$u¢Grace Pool, sefior? —Ya puede irs¢”.pregunta: “-¢asi, sin mas? El le dig
habitacién. La nifia estd dormida. |

Lleva la danza en la sangre”, dige le dice:

alsali6 de su cuarto, ¢vio algo? -(

“-¢Pero de un modo tgn juntos. Se siente la atraccion. El
Edward. Toma la caja de musica y |e repentino y seco? Deme la mano”. $erelne fuerzas y responde: “-Teng
habla de la madre. —“Ahora que salpeda cuenta de que se ha herido. “-Lpsfrio”. Jane llega a su habitacié
querra irse. Usted tiene compasion (lerosas tenian espinas, sefior. -Me haexcitada por lo que acaba de ocurrir.

los desamparados. -Si lo merecegn.salvado la vida. Estoy en deuda cgn

-¢Cree que valdria la pena salvar miusted. -No sefior, he hecho i
vida? Usted me la ha salvado. Quiefoobligacion. -Sabia que traeria algo

darle las gracias y estrecharle la manobueno a esta casa. -Me alegro. -¢Ror
Sabia que me haria bien”. Vemos qliequé tiembla? -Tengo frio sefior.

le
la
e

ta

er

le
e

Jane se esta enamorando. Marchese a la cama”.
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Al dia siguiente, comentarios d
la noche entre el servicio (esta Gra
Poole. Jane pone a prueba a la criadg

Lord Rochester se marcha d
improviso. Conversaciones  mu
detalladas sobre Lord Ingram, etc.

Cuando se encuentra SO
intenta ser sensata y volver a poner 9
sentimientos en orden. Se dice a
misma: “mirate mafiana en un espej
haz un autorretrato y escribe: retrato
una institutriz, pobre, vulgar
huérfana. Dibuja tanto el suyo como
de Blanche para compararlos”.

Y

XVII. Parece que Rocheste
puede no volver en meses. Eso la hg
desfallecer pero mantiene su propos
de ocuparse sélo de Adele. Carta
Rochester anunciando que vuelve ¢
invitados.

Jane pilla una conversacié
entre dos criadas acerca de Grace V|
elevado sueldo. Intuye que hay U
secreto en la casa.

a)

ceal perro y lo ve irse.

). Pregunta a Fairfax que esta ¢

e la habitacion tras el fuego. Le pregun
qgue le dijo del origen de fuego y dic
gue se durmié con la vela encendida

a se prendio.

us

si

O,

e

f
ceSube. Abre una puerta y se escucha
togrito. Grace Pool la ve y la echa.

e Libro. “Acaso se fue por la
bnhabitante del torredn.

Jane pone toda su esperanza
n la felicidad de Adele.
su
n

Rochester se va. Jane oye ladfar

Al salir, Jane ve la escaler3.

recogiendo las cosas quemadas
nrestaurando la habitacion de Rochest
aTambién esta Grace. Jane se dirigg
b ella, forzando la situacién para vd
ycémo reacciona. Ella le dice misterios
que si estuviera en su lugar cerral
bien la puerta por las noches.

Jane pregunta a Fairfax que eg
urbuscando sibanas. En la conversac
sale que Rochester se ha ido a casa
lord Ingram y que tiene una hija mu

Le dice también que puede que 1

emegrese en un afio. Ella sale defraudg
y pasa por un espejo. Se mira y
verse tan anodina se dice a si misma;
eres tonta”.

Al dia siguiente el servicio esta

hermosa que le interesa a Rochester.

Al dia siguiente baja al comedar

yy se entera de que Rochester se |ha

r esta Blanche Ingram,

ajoven por la que demuestra interés.

jaSra. Fairfax le dice también que
veces el sefior no viene en un afio.
nota cierta decepcién en el rostro
Jane.

ta

6n
de

y

0 Jane y Adele estudian. E
danvierno.

Al Jane pasa ratos caminando p
“la nieve, toca el piano, dibuja. V

pasando el tiempo.

ermarchado. Le dicen que ha ido a verja
alguien, y que muy cerca de ese lugar
una hermosga

a

e
e

vl

Vuelve lord Rochester cor
invitados, incluida la Srta. Ingram
Muchos detalles de la llegada y de
primera tarde noche.

Al dia siguiente todos salen d
excursion. Desde la ventana Fairfax
Jane las ven. Ella dice que le gusta

Preparacioén de la fiesta. Vuelv
Rochester. Llegan todos los invitado
atambién la Srta Ingram. Fairfax I¢
cuenta que no le extrafaria qu
anunciara su compromiso.
Fairfax le dice de parte dg
y Rochester que baje con Adele al sald
iaConcierto de piano. Ella cose junto

a)

-

verla mejor y Fairfax le dice que I

Preparativos. Fairfax le dice qu
Rochester ha anunciado que viene ¢
todos los invitados de Lord Ingrani
eQue nunca le habia hecho est

También viene la Srta Blanche. Des(
b |la ventana Jane y Adele ven llegar
n.todos. Por la tarde Jane esté en la ca
ay Fairfax le dice que Rochester quie

2
S!
h

la puerta. Todas la sefioras y Ade

a)

Un dia la Sra. Fairfax avisa qu
prel sefior regresa. Con él viene tambi
. la Srta. Blanche. Toda la casa
p.dispone, los sirvientes hacen arreglqg
le componen flores, limpian a fondo...

a Por la ventana Jane y Adele vg
m#egar los carruajes. El servicio, €
emedio de las faenas de o

leverlas a las dos en el salén, que es

syreparativos, habla de posible boda.
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hara porque el sefior las ha mandadaescuchan. Rochester pasa las hojas

llamar a ella y Adele.

Bajada al saldn. Descripcion de hablar mal de las institutrices. Jane
la belleza de las mujeres y de |ava.
entrada y los saludos. “-Blanche efa

inteligente pero no bondadosa”.

Adele va a saludarlas. Habla
de su situacion de protegida. Todas
saludan.

El dltimo en entrar es
Rochester. Jane lo mira desde
puesto discreto. Lo encuentra, mas (
guapo, interesante. Pero muy lejano
comparacion con la Ultima vez qu
estuvieron juntos. Pese a sus esfuer
se da cuenta de que su interior gira
torno a él mientras que las otra
mujeres no.

Lady Ingram estd solg
esperando compainiia. Cuand
Rochester va a atizar el fuego se ace
a él. Hablan de Adele. Lady Ingram
su madre hablan de las institutrices.
conversacion llega a mas y se ha
desagradable.

Dejan la conversacién y s
ponen al piano. Jane se emociona
oirlo. Luego sale sigilosamente. Pierg
una sandalia y al recuperarla 5
encuentra con Rochester y hablan.
despedirse a él casi se le escapa:
Buenas noches, queri...".

Cap XVIII. Juegan a lag
adivinanzas. Jane se compara ¢

libreto a Ingram que toca el piano. Oy

Tras ella sale Rochester. “-¢ QU
ha hecho durante mi ausencia?
Ensefiar a Adele. -;,Qué le pas
laVuelva al sal6n -Estoy cansada y U
poco deprimida”.

oNn

é conversacion sobre el

h?7la institutriz, Blanche le
ncomentario despectivo a su madre.

Blanche. “Blanche deslumbraba, pe

deleseo. Bajan las dos. Suena el piafo.
e Fiesta. Adele se dirige a Blanche g
Sehabla con ella algo pero se ve que no

inicia  un
cuidado
-Adele con Rochester. Al salir a reluc

gustan los nifios e

madre habla de méas. Jane y Adele
encuentran incomodas. Blanche

Rochester bailan. Parece que él no
da cuenta de que Jane esta dolida. H
sale de la habitacién. Al poco sale él

palida. Ella le dice que esta cansada.
dice que también deprimida y que
sigue hablando seguro que llorara. El
dice en tono tajante que por esa nog
acepta pero que todos los dias q
estén sus invitados quiere verla.

L a

5i suavemente pero muy disgustada.

salespreocupadamente. Ella esta sent
yseria. Verla les da pie a tratd
sansustancialmente de las institutrice
lldemuestran muy poca consideracid

Eljunto a ella. Jane se march
le Rochester sale a buscarla.
hdono de la conversacion es distinto
uede otras veces. Por el gesto, Rocheg
siente que haya pasado ese mal r3
Jane no quiere reconocer que e

dolida y molesta por la conversacion.

y por el tono denigrante que utilizar).
la alcanza. Le pregunta por qué esta farBlanche toca el piano y Rochester es

La Sra. Fairfax les dice a las dds
eque el sefor quiere verlas a la hora e
lela cena. Jane se resiste. Fairfax dice
h que si no van, el propio Rochester ird) a
e buscarlas. Ella comenta que no tiepe
r traje. Finalmente se pone el mejor qlie
hace unm tiene, muy sobrio también.

En el salén, las mujeres hablgn

da
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no era sincera; era muy brillante, pe
muy pobre de mentalidad. Tenia
corazbn mezquino por naturalez
como una tierra en la que nad
fructificara espontaneamente. No e
benévola, no era original, repetia fras
leidas en los libros, no emitia nung
una opinidn propia. Desconocia tog
sensacion de simpatia y piedad,
carecia de naturalidad y de ternur

9’~<mm{,‘;a§mf”io

Con frecuencia se traicionaba, conjo

cuando

exteriorizé la antipatia qus
sintiera ante la pequefia Adele”. Ja
piensa que Rochester tiene que \
estos defectos y que no la ama sino d
se casa por intereses.

er
ue

Aparicion de Mason el extrafig
visitante.

Episodio de la vieja vidente
Van pasando todas las damas. Dice
vieja que hay alguien mas. Es Jar
Jane va a verla y acaba por descul
quién es.

Cap XIX. Todo el episodio g

Jamaica. Edward lo escucha.

--Puede confiar
-Cuando necesite ayuda est

laconfidencia a Jane.
e.mi.

que haria usted?

qguedaria para consolarle lo mejor q

muy detallado y no se trata en ningupapudiera”.

version. Al terminar y darse a conocg¢r

Rochester, ella le dice que es tardel ya algun lugar interior.
que ha llegado un forastero de Puerto

Espafia llamado Mason. El tiembl
Conversacion sobre la lealtad y
amistad de Jane.

Cap XX. De noche en Ig
habitacién jane se despierta con la |
de la luna y va a correr el visillo. E
ese momento escucha un grito horrib

A

Llega Mason de Puerto Espari

Cierra la puerta y hace un

Sale a ver a Mason y le condud

0.

e
e

e

Llega Mason. Lo pasan a un
sala. La sefiora Fairfax se da cuenta

h quién es. Mason abre una puerta, vd
bnGrace Poole borracha por un pasillo
réla cierra.

rimqui. -¢Si todo el mundo me escupigra

A

danuncian una visita. Es Mason,
alamaica. Edward casi desfallece. Trag
yde apoyarse moralmente en Jai

la conversacio
o

En medio de

Vuelve a hablar de forma criptica y
preguntarle si le apoyaria en tod
circunstancia. Jane le dice que si, pe
siempre que fuera por una causa rect

TR T og e
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Ruidos en el piso de arriba y llamadas

de Rochester. Salen los invitadd
alarmados. Rochester los tranquiliz
Vuelven a sus habitaciones.
también pero se viste. Rochester va
su busca.

S
Al

Jame

en

Mason ha sido atacado por |
habitante de las almenas y esta de J3
Marcha en oculto de Mason.

Al marcharse Edward espera
Jane. Le pone una flor. Conversacic
en torno a la regeneracion de U
hombre que Jane no comprende bien

] De noche. Desde la ventana
ne/en movimientos extrafios y voce
Luces encendidas.

Dice Rochester que
pesadillas de las criadas. Por el portil
Jane ve a Rochester despedir
besando la mano de Ingram.

mi y no me pregunte. Voy a dejarl
sola con este hombre. Que no
hable”.

En la puerta vecina se oye
ruidos y golpes.

De madrugada llega
diligencia. Llega Rochester con ¢
médico. “-Me clavé los dientes com

el corazén -Jane pobngase algo.
Mason, te dije que no vinieras. H
hecho tantos esfuerzos para que esto

a que evitarlo”.

n Edward pide al médico que Iq

ncuide bien. Mason se marcha en
diligencia.

una tigresa. Me dijo que me arrancailfia

e Se oye un grito desgarrador §
5. medio de la noche.
Jane se asoma al

oPoole y le pide a Jane que le ayud
seQue si se marea al ver la sangre. En
cama yace Mason con una herig

Rochester la llama. “-Confie e horrible cerca del cuello. Rochester {

B marcha a por un médico. Al cabo d
etiempo vuelve. “-Dr. tiene media
hora”. Examina la herida y se lo llevd
n Al irse, Mason dice: “Me ha dicho qud
me arrancaria el corazén. Tenga pied

ung de ella, cuidela. -No he hecho ot

| cosa, Mason. La culpa es tuya”.
D Desde la ventana Grace los ve,

a)
-

no

se sepa y ahora mas que nunca tengo

la

pasillg.
sofn Rochester sale de la zona de Grg

n Por la noche se oyen ruido
raros, gritos ahogados.

Salen los invitados al pasillg

e.criada que ha tenido una pesadilla, q
lavuelvan todos a sus habitaciong
aCuando todos se van, Edward le pide
be Jane —que se ha quedado en el pasi
bl que lo acompafie.

] Van por unos pasillos
. desconocidos. En una habitacid
Mason yace malherido con una herig
achorrible,
a Rochester va en busca del médico y
pide que lo atienda pero que no
pregunte nada, bajo ningln concepto,

Jane oye ruidos raros al otr
lado de la puerta, se acerca, pero
toca nada.

)

en un carruaje con el médico.

como de una dentellad4.

Vuelve Rochester con el doctol.
Entre todos cogen a Mason y lo met¢n

[

ceasustados. Rochester dice que es Una

le
e

Nno
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Rochester y Jane en el jardif.
“-Jane venga conmigo al aire puro. Ha
sido una noche extrafia. Grace Pool [se
guedara aqui para siempre. Créame| si
le digo que hay razones para que asi
sea. ¢Quiere ayudarme jane? -Nle
gustaria servirle en todo lo que se¢a
justo. -Si le pidiera algo injusto ¢mi
amiga volveria la cara y diria: ng
puedo, es imposible™? Le presenta upa
historia ficticia que es la suya. Jarne
dice: “-Cada conciencia tiene qup
tomar sus decisiones
Edward: “-Cuando me case se sentar@ a
mi lado. Resulta equivoco. Rochester
se va con Blanche.

Rochester agotado sale con J
al jardin a respirar aire. Le da |

y le pregunta cémo consiente tener
“criada” peligrosa. El se sincera
horrorizado y triste le cuenta qu
cometié un error en el pasado. Por [la
conversacion ella piensa otra cosa.
Sigue el dialogo criptico pero él vuelv,
a preguntarle por su apoyo y, por
respuesta, se da cuenta de que|la
lealtad y la amistad de Jane sgn
incondicionales. Queda fascinado y se
lo dice. Habla en clave con ella, |
coloca una florecilla en el pelo. Ella
desconcierta.

Edward se va y ella camina pgr
unos arcos de piedra y llora, entfe
conmovida, ilusionada y apenada.
ve la confusién de sentimientos que Je
embarga.
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Cap XXI. La tia de jane |
manda llamar. Estd en el lecho de

muerte. Jane pide permiso a Rochester

para ir a verla. Conversacion entie
ambos en torno al dinero. Luego

dice que si se va a casar, Adele debg¢ra

ir al colegio y ella buscar otro trabajq.
El le dice que cuando necesite |a
colocaciéon se la pida. Despedida con
apretén de manos.

De dia Blanche y Edward
juegan. Jane interrumpe y pregunta
puede hablar con él. Le cuenta lo de
tia. “-Veo que no podré convencerla

Ella le dice que volvera. “-Adios, Srta.
laaprovecha la ocasion para despreciafla.

Eyre, por el momento. ¢Nos damos
mano? ¢Qué se dice al despedirsd
Jane se marcha en diligencia

sibuscar a Rochester que estd c
suBlanche entretenido en un juego puen
. Le pide que le atienda con e
consiguiente disgusto de Blanche, g

b?’A Rochester no le gusta la reaccid

aparte, Jane le presenta una carta dg
tia que esta en el lecho de muerte
pregunta por ella. Su primo John se
suicidado después de dilapidar

hacienda. Jane le pide que le adelal
el sueldo y la deje marchar. A él |
cuesta dejarla. Manifestacion d

pero no lo manifiesta demasiado. En ¢in

Al dia siguiente Jane va &

DN
l.
I

e

n

su

y
na
a
nte
g
e

dignidad de Jane a cuenta del salarid

el dinero que le deja adeudado Edwal|

y

o

Jane junto al lecho de muerte de
la tia. La hace esperar much
Conversaciones con los primos.
Incumplimiento de dos promesas$
lectura de la carta. Se entera de qus
tia le oculté que un tio soltero
adinerado queria adoptarla y hacefla
heredera. Muerte de la tia, relacion cpn
las primas.

O

a

En casa de su tia la recibe
parroco, Sr. Rivers. La lleva a verla. |

| En casa de la tia. La Sra. Regd
a le dice que la ha agraviado dos vecegs.

tia moribunda le dice que h@ Le pide que le acerque una carta gue

incumplido dos promesas: la de o
hermano a quien dijo que la cuidar
como a una hija y la del tio dg
Madeira. Le pide que vaya a por |
carta y la lea en alto. “-Esta fechad
hace tres afios. ¢Por qué? -Naciste p
ser mi tormento, Jane. -No SO
reconcorosa, seamos amigas”. E
retira la mano. Jane contesta: “-Que n
ame 0 me odie no importa. Cuenta c

uresulta ser de un pariente rico

laen paz, y se marcha.
he
bN

mi total y libre perdon”.

e

a Madeira que preguntd por ella hage
b tres afios con intencién de dejarla como
A heredera al saber que era su Unjca
apariente. La tia le dice que se lo ocultp.
ardane le hace ver lo injusto del hecho
y pero perdona a su tia para que mugra
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Cap XXIl. Regreso de Jane

Thornfield. Ha pasado un mes.

Encuentro con lord Rochester junto
la casa. Conversacion sobre
apariencia de visién de su llegada,
boda, todo en clave misteriosa y (
humor. Ella que ha intentado olvidarl
esta mas enamorada que nunca. Ad
y Mrs. Fairfax felices de verla.
Suceden dias apacibles. No
habla de la boda. Ella duda si el enla|
se ha roto.

b€
Ce

Jane regresa a Thornfield. E
lugar de una semana ha pasado un
Adele la ve y corre hacia ella. Le dic
que va a ir a un colegio para seforitas
que temia no poder despedirse de e
El la ve y se saludan.

h A la hora del crepusculo Jan
eenfila el puente de Thornfield. Edwar

e la ve.

y La Sra. Fairfax le dice qug
laseguramente Lord Rochester se cg

con Ingram porque ha ido al banco
por joyas de familia.

D

a
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Paseo de jane por el jardin gn Jane interrumpe a Rochester, Jane sale a pasear por el jardin
verano. Encuentro con Rochester. Leque juega al billar. “-Quiero pedirle de noche. El también pasea. “-Esta
pregunta si es feliz alli, si quiere p una recomendacion. -Cuando llegue [elmuy callada esta noche. -Tendo
Adele y a Mrs. Fairfax. Ella dice qu¢ momento yo le recomendaré”. Le mira preocupaciones: mi tia, Thornfield..|
si. “-“Muchas veces npscon pasion y le acaricia la mano. $eAdele me ha dicho que va a Franci
vemos obligados a dejar las cosas duegueda solo. Jane sube la escalera.
amamos”. Jane pregunta si debe Blanche y Rochester pasean pprlo adivinaria. -¢Acaso porque va Ja
marcharse. El dice que esa misn
noche. Le recuerda que fue ella la q
se lo dijo. “-Le he buscado empleo §

lesobre la mesa y le hace ver que es yndo ha adivinado. -¢,Y usted debe
n oportunista. encontrar otro trabajo? -Si. -Ten

Jane triste pero resuelta hab
con él. Le dice que puesto que se va
casar, Adele necesitara un colegio
ella marcharse. Comienza una extra
y confusa conversacion llena d

¢Puedo preguntar por qué? -Pensé quenalentendidos. Edward le pide que 1

se vaya, que esté junto a él si es

hala noche. Discuten. El pone las cartpscasarse? -Con su habitual perspicagieamiga.

Irlanda”. Jane se sincera. Siente Vuelve junto a Jane. “-Crei qué algo para usted: Irlanda, una familia de
despedirse de Thornfield, de...€. se habia ido. —Si, pero he cambiado [decinco hijos. -Eso estd muy lejos, y ¢l
Conversacion sobre la cuerda. {- opinion. Bueno, la familia Ingram hg mar por medio. -¢De qué la separarig?

Desearia estar muerta.

¢Tanto le cuesta irse? —Si, sefor. Tal
como reconocer que hay que morir.
Entonces no se vaya”. Ella cree que
burla porque tiene prometida. “-Uste|
se quedard. -;Cree que soy u
maquina sin sentimientos?”.

—cambiado de opinion”. Jane le dice qye De Inglaterra, de Thornfield, de...”.

ntde duele tener que dejar a Adele y|a

- Fairfax. “-Siempre tenemos qu

seabandonar los lugares que amam

d -Estaré lista cuando haya que marchg

ha -Ya esté decidido. Encontré u
lugar en el oeste de Irlanda. -Esta m
lejos. De Inglaterra, de Thornfield.
Aun los buenos amigos se tienen g
despedir”.

S.

= —

Yy

e
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Lord Rochester cambia d¢
registro. Se le declara (no |
desarrollamos, pero lo recogen cg
textualmente todas las versiong
cinematogréficas). La besa. Ella n
comprende. Piensa que se burla y jus
con ella. Cae una tormenta. Vuelven

2}

h extrafios sentimientos que le embargancuando usted estd cerca. Como

sicomo si hubiera una cuerda que unidratuviera un cordel atado a la costilla qu
ngsesta junto al corazon...
duerte, olvidara pronto. -Yo nunca I

Rochester le habla de lo

ssus corazones. “Temo que Si

0 separamos esa cuerda se romperia
gaomperse sentiremos una inmensa pgnalvidara. Ojala no hubiera nacido.,
ay un dolor muy grande”. Ella le echa ¢(Como puede ser tan estlpido? Nur]

“-Siento  una cosa

-Usted €

extrafia

Se sincera y habla d
sisentimiento que tiene hacia ella, conpo
esi dos cuerdas unieran sus corazone
s él suyo se fuera a partir si ella se va.

El le dice que la quiere. Ella I
pide que no juegue con su
casentimientos cuando se va a cas

casa. Un rayo parte un arbol. Fairfgx en cara que esta prometido. “No tengome han tratado...” Poco a poco Edward se da cuenta dg la
los ve. novia. -¢Cree que podria quedarme Edward: visiblemente| confusién y se le declara abiertamente.
aqui? Tengo alma y corazén. Si tuviefaconmovido: “No se vaya Jane, quédepelLe pide que se case con ella, y cuando
belleza y dinero no podria separarse deconmigo. -¢Se burla de mi? Soy umpaJane finalmente sale del estado {le
mi. Deje que me vaya. -Di, Edward mujer libre independiente. desconcierto, sonrie, le dice que si y[se
me casaré contigo”. “Quédese y casese conmigo[. besan apasionadamente. Llueve. Al
Tempestad. Rayo. Comienza a besarla. “-Jane, criatufaregresar a casa la Sra. Fairfax los Ve.
extrafia casi etérea... “Di Edward, me Prudentemente no dice nada pero al ¢lia
casaré contigo. Di, Edward, dame {u siguiente pone en sobre aviso a Jape.
apellido”. Le dice que no se fie hasta el dia della
boda, que los hombres son volubles.
Al dia siguiente, Jane desayurja Libro: “Cada hora del dia era la Al dia siguiente Jane y Mrs Jane y Edward pasean felicgs
con Mrs. Fairfax y luego va a buscar|a mas feliz". Fairfax sentadas a ambos lados de ynaor el jardin.
Adele y a Rochester. Preparativos de(la Comienzan los preparativos de mesa de despacho. “-Qué extrafio: creo Jane recibe de Edward sy
boda. A Jane le asusta llamargela boda. que ha venido lord Rochester |a vestido de novia. Preparativos. Ella
Rochester. Campanas. Una mujer se acergadecirme que dentro de un mes se casprdice: “Ya no seré Jane Eyre nunga
Bromean sobre si su amdr alaventana (parece Grace Poole). con usted. mas”. La visten de novia.

pasarda. Ella pide que le diga por qué
hizo sufrir con Ingram y él le dice qu
para darle celos. Ella le pide qu
anuncie a Fairfax el enlace. Luego és
le dice que cree sofiar que el sefior
ha dicho que le ha pedido relaciond
La previene. Ella se enfada. Van a
ciudad a comprar. Llevan a Adele.
En esos dias Jane no manifies
la ternura que siente por él.

le

-Si, a mi me ha dicho Ig
mismo”.

Fairfax la previene: “Usted n(g
conoce a los hombres. Temo que
frustre... puede ocurrir algd
inesperado. Los hombres de
posicibn no suelen casarse

institutrices”. Jane se indigna.

q

C(
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Rochester se ausenta. Luna (le

sangre. Viento. Ella teme que n

vuelva y sale al camino. El aparece|a
caballo y la sube. Ya no es la Jane

escurridiza y hurafia. Suefio de Jane

la vispera y lo ocurrido al despertar. §

lo cuenta a Edward: una mujer horrib
y desconocida entré en su cuarto por
noche, se acerco a ella y se probé

velo. Al dia siguiente el velo estab

partido en dos.

Rochester le dice que es Gra
Poole. Le promete decirle la verdad
afio y un dia de casados. Esa nog
Jane duerme con la nifia y la nifiera.

en
be
e
la
el
a

e
Al
he

Dia de la boda. Visten de novi
a Jane. Rochester la va a buscar y g
con violencia se la lleva a la iglesia

3]
assombra.
L.

Boda. Alguien se mueve en |

0L

Visten a Jane de novia. Esta

radiante. Se mira en el espejo

Edward va a buscar a Jane. Jahecon prisa, casi con violencia. Ella

El dia de la boda Edward cruz
el puente con Jane hermosima. La lle

2l
va

ne
DI

Hay dos desconocidos al fondo de |a le dice que su Unica pena es que Adé¢lemuestra desconcierto aunque no tie
iglesia. no esté, que le hubiera gustado veflaningln presagio. En la iglesia, el past
vestida de novia. El dice que pintara yninicia la ceremonia.
retrato para enviarselo.
En el momento de log El reverendo: “Si hay algun Un carruaje para frente a la Al llegar a los impedimentos

impedimentos dos hombres declar

Mason, hermano de Bertha. Roches
casi se lanza sobre él.

nimpedimento”. Un hombre
Rochester: “Prosiga

erceremonia”. Reverendo: “No puedo”.

Es el abogado de Mason. Masq

esta junto a él.

dice
gue Rochester esta casado con BerthdDeclaro que existe un impedimento”.

Rochester. Uno de los personajes |es Ia

iglesia, bajan dos hombres. En

iglesia, El pastor inicia la ceremonig.

En el momento de los impedimentd

uno de ellos dice que la ceremonia Mno
n puede seguir. Rochester dice al cléri

que continde. El sacerdote: “No pued
¢,De qué naturaleza es?” “-Este hom{j
esta casado. Soy abogado”. Relata

podria no vivir". “-Vivia hace tres
meses. Tengo un testigo”. De I3
sombras sale Mason.

a
S
10

D.
re

0S
hechos. Rochester: “Pero esa mujer

aparece un abogado con Mason q
dice que Rochester tiene espos
Bertha, la hermana de Mason.

El pastor para la ceremonia.
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Rochester reconoce la verdad
relata todos los hechos. Bertha es h
de tres generaciones locos. Se le oc(
el hecho en la boda.

y

Rochester: “No habra boda. LT

quince afios de retraso”.

jainvito a ver a la paciente de Grade “Lo que h dicho estd en lo ciertd.
[tdPool: mi esposa. Apartense: llegan ¢

y conoceran a Grace Poole y
paciente. A mi esposa’.

Rochester reconoce los hecho

nEstuve casado. La mujer con la que meacompafien a ver a su mujer. Por
casé (y cuenta quién es). Vengan tod

q

S.
situacion y pide a todos que |

ogamino para a todos los que iban
uacompafarlos: “-Fuera, llegan quing
afos tarde”.

Edward encolerizado explica la

Rochester obliga a todos a ver
Bertha. En Thornfield: “No me
feliciten. Llegan con quince afos d
retraso”. Bertha violenta se lanz
contra él. El dice: “Esta es mi muje

a

Abre la puerta y Bertha se lanZ
sobre él con violencia. No se le ve
e cara. SOlo los movimientos agresivo
A “Esto, caballeros, es mi esposa. Loca

A Suben todos.

5. puerta.  Bertha ausente  mira

Edwarg
a comprueba que Jane también. Abren

..chimenea. Edward: “Tres generacion

Suben todos al torre6n a tod
laprisa. Edward abre la puerta y prese
fla a una mujer demente como “m
psdemonio personal”. Y cuenta parte

r (explica la situacidon de Bertha). Y ésfa de dementes violentas. Nadie me dijjola situacién. Ella se lanza agresiya
comparenla con esta otra mujer”... es la mujer que quiero, callada y quiefanada (...) Y aqui, junto a mi esta lo qye contra él pero la contienen. Escupe|a
junto a las puertas del infierno. Vean |layo quiero” (mira a Jane vestida de Jane en el traje blanco.
diferencia y luego juzguenme”. novia). Bertha sin que nadie la vda
coge una tea e intenta atacar a Jane| Se
lo impiden.
Jane se va. Pasa mucho rato en Jane da media vuelta Rochester Jane sale conmocionada. Entfa Jane se marcha muy despacio,

Su cuarto sin sentir nada. Con el des
de la muerte pidiendo ayuda a Dios.
sabiendo que debe marcharse.

Y

ecsale tambaleandose.

Jane hace el equipaje.

despide de Adele que duerme. Baja

escalera.

g

3

e
la

de blanco a su cuarto y sale de negro

como ausente. Se quita vestido. Apen
llora. Esté en estado dbock

as
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Al salir de la habitacion,
Rochester la coge del brazo. Lleva &
mucho rato. Le dice que por que no
habla. Ella se encuentra enferma
débil. La toma en brazos y la lleva a
biblioteca,
Intenta besarla y ella aparta el rostn
Jane dice: “Dios me ayude”. Rochest
se da cuenta de que no le ha contadd
historia con detalle y lo hace. Jarn
resuelve apartarse de su lado con g
dolor. Conversacién y amarga batal
interior. Al salir vuelve sobre sus pasq
y le besa en la mejilla. “-Dios le pagu

le da un vaso de vinq.

Rochester sale a su encuentro gn
lila escalera. Le cuenta lo que paso fnntenta retenerla.
e puerto Espafia. Se cas6 con una novi
yla
a Demente infiel. Le explica como busc
una mujer a la que amar. Le habla ¢le
0.todas las amante que tuvo. “-Regres¢ a
brInglaterra y encontré a alguien a la Iyz

lale la luna. Necesitaba ser ayudado gor
eella y me ayudd. Mas tarde aquella
amoche te vi entrar. Eras muy timida.
atitubeaste al contestar al mis preguntas.
s Luego me sonreiste y supe que te ha
P encontrado”.

que apenas habia cortejad

.ultima vez que te lo diga”.

Dia

Al salir se topa con Edward qu

guiero mas que nunca pero esta seré

g Ya de
-¢Me quieres? “-Tle habitacién

noche sale de
para  marcharse
[&hornfield para siempre.
En la puerta, recostado, espe
Edward desde hace mucho tiempo.
pide perddén, se reconoce miserab

0

reaccione violentamente contra él. Ja
permanece muda e impasible. Le pi
que se quede con ella, que viva con
su esposa. Jane le pregunta: “-¢Y
verdad? “-Debi apelar a tu alma conj
ahora”. El le cuenta su historia 3

trata de acercarla a si o de qlie

completo. Que su padre lo cas6é con

12

he
e
o
la
0

lo bueno que ha sido conmigo”. Jane: “Te perdono, te amo con Bertha sin conocerla porque tenja
Jane duerme en Thorfield. todo el corazon... Te lo digo porque dinero y que al poco de casarse ge
sera la Ultima vez. El intenta retenerlg. revel6 que estaba loca, con unpa
“-Me dejas (...). “Eras mi consuelo m demencia heredada de la que nadig| le

salvacion mi profundo amor m habia dado cuentas. El la trajo de

frenético amor, ya no seras nada para América y la cuid6 para no meterla gn

mi”. “-Dios te bendiga, Edward y tg un manicomio. Jane resiste. Edwald

libre de todo mal”. apela casi con violencia. Jane dicg:

“-jQue Dios me ayude!” Lo aparta de

si y huye.

De madrugada Jane se va. Toma Jane se va. Jane se va. Coge la diligericia La pelicula llega al punto dondé¢
a gue pasa justo en ese momento.empezé. Jane corriendo por los campos

una posta con el poco dinero que lle
y la deja en un cruce de caminos. P&
la noche. Encomienda a Dios
Rochester. Sufre.

sa

Edward detrds intenta detenerl
Mientras, en un descuido de Grag
Poole, Bertha sale de su cuarto
prende la cama de Jane donde repos
vestido de novia. Comienza a sal
humo de las almenas. Alguien avisa
sefior que ha cogido el caballo y va tr
la diligencia. El mira hacia atras
divisa a Bertha enloquecida. Se deba

h. con Thornfield de fondo.
e

y

h el

r

al

AS

\te

entre el amor y el deber. Y vuelve atrgs
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a salvar a Bertha.

Entra en la casa. Bertha esta cpn
Grace en la escalera. El fuego lg¢s
impide bajar. Grace intenta sacarla gle
alli pero ésta la tira por el hueco de las
escaleras. Grace queda tendida e ingrte
en el suelo. Edward logra alcanzarlale
intenta convencerla. Ella mira al fueg
lo mira a él y se precipita al vacio.

Libro: “Se fue sin nada. No
tenia dénde ir. (...) No encuentr
trabajo (...) sin referencias. Busco
Bessy, la mujer que una vez fu
bondadosa con ella”.

-

Le cuenta de John, de su tia. $
acerca al lecho de muerte de la tia [
¢, Quién eres? -Jane Eyre, tia. -Nifi
insolente. Quédate conmigo (delira).
Me quedaré”. Llaman a la puerta. Es
médico. Le cuenta que un abogado
escribid6 porque su cliente pregunt

por él.

Tras la muerte de la Sra. Ree
subasta de los muebles.

Al dia siguiente camina hast
oir unas campanas. Va buscando d
comer, ayuda, trabajo. La tratan cd
prevencion. Nadie la ayuda.

c

n
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Llegada a casa de los Rivers.
Jane da un nombre supuesto: Jgne

Eliot. Alli viven dos hermanas, ur
hermano y una criada vieja. L

La diligencia para en un puest't)
y ella se baja exhausta. Casualmente

esta alli Mary Rivers, la hermana d
parroco que la llevd hasta su t

p|

a

recogen. Se queda con ellos un tiempo moribunda. La reconoce y Jane se
apacible ensombrecido por la tristeza desmaya. La recoge y la lleva a su cdsa
de su alma. (no aparece ninguna otra hermana).
John Rivers, el parroco, Ile Jane estd en la cama, mas
propone que sea maestra de aldga. repuesta. Ha pasado un mes. pe

Jane acepta.

incomoda por causar tantos problem
y dice que tiene que trabajar. Mary
dice a su hermano que no la intrigy
mas y le cuente lo que ha ocurrido.

AS
e
e

Un dia Rivers le cuenta SI

propia historia. Ver su nombr
auténtico escrito en una tira de papel

pintar le dio la pista. Su tio de Madeifa

ha muerto y le lega todos sus bieng
Es rica. Jane pregunta por Roches
pero no logra saber nada.

ofS]

S.
er

John le dice que en si

enfermedad llegé un caballer
abogado, y él se tomo la libertad ¢

actuar en su hombre. Le dijo que su fio
favision que es Edward quien llega paf

de Madeira pensando que quiza toda
vivia le legd una fortuna. Es una mujg
rica.

Termina el flashback En la
b escuela refugio en las montafias llam
e a la puerta. Es de noche.

Jane imagina con una podero

br abrazarla. Es Mr. Rivers. Le tra
noticias del tio de Madeira que le h
dejado una fortuna. Ha sabido que ¢

iba firmado por ella.

Jane Eyre por un dibujo que tomé que

Jane le pregunta cémo lo sab
John resulta ser su primo. Feliz @
tener una familia, Jane decide reunirl
a los cuatro y repartir la herencia cd
ellos.

®

DS

Como los considera su
hermanos, Jane decide dividir |
fortuna.

Rivers le pide que vaya con él
la India para ser su compafiera
colaboradora. Jane se resiste y Jd
reacciona mal. Tienen ma
conversaciones y Jane casi
convence.

Jane ya curada recibe de Jolin

las pertenencias y cartas de su tio,
fotos de él y de su padre. Ella dice: q
cara tan bondadosa. Le dice John: “
nota que le queria mucho a usted
Jane se emociona. “-Perdone. -No h

John le dice que se va a la Ind
yy le propone matrimonio y marcharg
iécon él a la India.
e Fuera, de dia, ambos s
".encuentran. Jane le dice que lo quie
Rycomo a un hermano. Que se ira con

nada que perdonar. Se ve que

hasi es libre. El le dice que con el tiemp
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sufrido mucho”.

le querra lo suficiente. Ella dic
“¢ suficiente?”

D

Jane siente la llamada de

Edward y va en su busca.

De noche, en medio de

F:1
tempestad, Jane oye a Edward que
llama.

Jane recuerda las palabras
l&Edward en la declaracion de amq

“Jane, criatura extrafia, te quiero masverdadero: jJane! Como enloquecidla

que a mivida”. Y va a buscarlo.

llamada d
del amo

e Jane siente la
r Edward, la Illamada

Jane habla sola: ¢donde estas? jVoy
muy decidida se marcha.

e

-

Y

Libro. Parecia el lamento de u

alma en pena. Supe que tenia que
Cuando volvera a ver su rostro.

r.

Encuentra los restos de la caga

Va a Thornfield. Encuentra

(¢

incendiada. Por el posadero se entgraMrs. Fairfax: “-Fue ella quien lo hizo

de que tras la marcha de la institutrjz sefiorita. Ataco6 a Grace y quemo
acasa. Su risa me despert6. La escal
| se derrumbd”.

lord Rochester se apartd de su vi
social y se volvio hurafio, despidid
ama de llaves y envio a Adele al
colegio. Una noche Bertha incendio [a
casa y cuando Edward traté de salvafla
del torreén se precipit6 desde 4l
Edward se qued6 ciego y manco como
resultado del incendio, por tratar de
salvar a todos. Ahora residia en la cgsa
del bosque. Jane pide una silla de popta
y va hasta alli.

Jane ve las almenas derruidas
quemadas de Thornfield. Entra. La
ala Sra. Fairfax. Pilot ladra y I4
eraeconoce. Del fondo se oye la voz (
Edward que lo llama. Fairfax sale
saludarla. Ella sigue el sonido de la v(
de Edward.

y Jane llega a Thornfield er
e carruaje. Ve la casa consumida por

incendio.
e Entra consternada. De lo
A escombros surge Mrs. Fairfax. L

zcuenta que Grace Pool bebid alcohol
descuidd su atencion a Bertha y é9
prendié fuego a la casa y después

suicidé peso a los intentos de Loid

Rochester. “- ¢ Doénde es
él? .En la casita en el campo”.

el

5
y

ta

se

ta
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Jane se encuentra con Roches
ciego. Ella le dice que nunca |
abandonara, que serd su enferme
Parece esperar que le pida matrimor
pero él no lo hace. Ha perdido u
brazo, ademas de la vista. Al d
siguiente vuelve junto a él y le cuentf
su historia. Al saber del amor de Joh
Edward se siente celoso pero se
cuenta de que no puede obligarla

fer Se oye ladrar a Pilot. Edwar

iola cena”. Aparece él ciego.

N Jane se acerca. El la recono
a por el tacto. “-No puedes sentir pieda
a No puedes sacrificarte por mi. Debg
h,casarte. -No me digas que me vaya
da¢, Crees que quiero que te vayas?”.
aemociona.

Lo encuentra en un salén d

ceque Jane es Fairfax. “-Traigame
0. vaso de agua’. Ella va a ponérselo.

en alto: “Mi cabeza me engafa”. Ell

Jane va en su busca. Pilot,

p dice: “Sra. Fairfax que hace en esfatecho bajo que ha sobrevivido en pie jalperro, esta bajo un arbol junto
raparte de la casa. Adele esta esperapdincendio. Esta sentado y desalifiado,Edward, que esta visiblemente ciego
cansado, como envejecido. El piengsacon barba de meses, abandonado

n melancolico.
[

para siempre.

creo que si. -Es un suefio. Despie

Ella se acerca, lo toca. El I
bSreconoce que no es Fairfax y pregurftareconoce. Ella le dice que viene
-quién es. Jane contesta: Pilot me haguedarse con él
Seeconocido. Al oir su voz, Edward dice besan. “-Eres real. -Conscientemer

T
<‘<

hacer ese sacrificio. Ella piensa que no se acerca y lo toca. El coge su mano.|“-entonces”.
la ama. Edward le dice que necesita Sus mismos dedos. -Nunca fe
una esposa y le pide matrimonio. Ella abandonaré. (le acaricia y le besa)| -
dice que quiere estar junto a 4. ¢, Qué seras? Tu amiga, tu enfermera| tu
Deciden casarse en tres dias. En ung de compafiera. -Ahora soy Un
sus confidencias Edward le cuenta qpe arbol caido. -Los arboles renacen”.
en medio de la desesperacion la llamo.
Ambos se dan cuenta de que coincifle
con el dia y la hora en que ella sinti6é $u
llamada.

Se casan sencillamente. Lp
dicen a los criados Leah y John.

-Epilogo. Edward recuperd Cierra con la narracién mientak Voy en off de Jane mientras s¢
parte de la vista. Tuvieron una hija. pasean por el jardin. Fin con el cierfe les ve pasear junto a un arbol robustq y
Fueron felices. Adele ya mayof del libro. florido. Cuenta que se casaron. “-Mi
abandona la escuela y vuelve a capa. Edward y yo somos muy felices”
Noticias de las Rivers que se casgn. Recupero la vision, tuvieron un hijo
John, no. Le escribe de vez en cuandlo. mandaron traer a Adele. Ahora du

Recibe noticas de que esta enfermg
pronto entregara su alma a Dios.

y

felicidad es completa.
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