INTRODUCCION

Lo que construye el cineasta es texto; lo que construye el analista es sistema
(Metz, 1973: 103).

El teatro y el cine son dos formas artisticas cuyas profundas similitudes han pro-
vocado desde los inicios del cinematografo constantes transvases. Esas traslaciones,
que se dan principalmente desde el mas antiguo arte draméatico hacia el cinematogra-
fico, son multiples y muy frecuentes, de manera que la adaptacion es un fenomeno
especialmente fecundo y productivo. Para llegar a elaborar un esbozo sistematizado
de una teoria de la adaptacion he considerado imprescindible delimitar, primeramen-
te, la naturaleza de ambas manifestaciones artisticas como sistemas semioticos, sus
similitudes y diferencias, los elementos que las componen y, posteriormente, exami-
nar los complejos procesos de transformacion por los que el texto dramatico se con-
vierte y traduce en una pelicula. El concepto de fidelidad de las adaptaciones me va
a dar lugar a distinguir los distintos tipos de adaptaciones a que pueden dar lugar las
elecciones en cuanto a los elementos constituyentes de la obra original. Y finalmente,
elaboro un esbozo de una teoria de la adaptacion basada tanto en la comparativa de
ambos sistemas semidticos como en la bibliografia existente sobre el tema y en una
obra dramatica concreta, Macbeth, de William Shakespeare, asi como en tres de sus
mejores adaptaciones a la pantalla: la de Orson Welles, la de Akira Kurosawa (nom-
brada en el original japonés como E! castillo de la Telaraiia y que se distribuy6 en
Espaiia con el titulo Trono de sangre) y la de Roman Polanski. He escogido estos
ejemplos porque Shakespeare constituye una de las cumbres de la dramaturgia uni-
versal y, ademas, sus obras han sido prolificamente llevadas a la gran pantalla. De
entre ellas, Macbeth posee una profundidad y universalidad que la hacen especial-
mente interesante, que, unida a la riqueza y complejidad de sus personajes protago-
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nicos —Macbeth y Lady Macbeth—, a sus evoluciones solapadas y antitéticas y al
importante viraje estructural de la obra, hacen de ella una eleccion 6ptima. Ademas,
la existencia de sus adaptaciones cinematograficas por parte de Orson Welles, Akira
Kurosawa y Roman Polanski, las tres de gran calidad artistica, remarcan su idonei-
dad para servir de ejemplo en el estudio practico.

Aunque en ocasiones me refiero a fendmenos teatrales que no se basan en un
texto escrito ni en la palabra hablada —Commedia dell’Arte, marionetas, mimos—,
me he centrado en el llamado teatro de la palabra, lo mismo que respecto al estudio
de la adaptacion me centro en su equivalente, el cine sonoro. Y, aunque los principios
son validos para el cine de animacion, los ejemplos propuestos y el estudio se basan
sobre todo en el cine de imagen real.

Teatro y cine son, ante todo, dos formas de expresar historias. Pero no se puede
obviar, especialmente en el caso del arte cinematografico, que ambos constituyen
industrias con unos procesos de tipo empresarial, empleo de maquinaria tecnoldgica
y procedimientos de distribucion equiparables a las de compaiiias dedicadas a pro-
ducir bienes de consumo o servicios y experiencias para un potencial cliente. Sin
embargo, el teatro, sefiala Abuin Gonzalez (2005: 139), suele servir de contrapunto
al cine, pues este se halla sometido «inevitablemente a condicionamientos econoémi-
cos y politicos que dificultan su expresion en libertad», aunque el teatro tampoco se
ve libre de las presiones de mercado (140). Y es que la expresion industria cultural,
acuiada por los teoricos de la Escuela de Frankfurt, Theodor Adorno y Max Horkhei-
mer (1988), tenia un claro sentido peyorativo, ya que la obra de arte, con los recursos
que le ofrecian los nuevos medios de comunicacion de masas (la television, el cine,
las revistas, la radio y las editoriales, ademas de los periodicos, que ya existian desde
el siglo x1x, pero cuyo publico era cada vez mas mayoritario), habia pasado de ser
algo unico y artesanal a convertirse en una produccion industrial que generaba pro-
ductos de consumo: en suma, en otra formula del capitalismo para imponer la con-
formidad social con el sistema. Una de las funciones esenciales del ente artistico
—confrontar al ser humano consigo mismo y con la vida— pasaba asi a convertirse
en mero entretenimiento o evasion: amusement, en el término empleado por Adorno.

Sin embargo, ¢implica necesariamente que lo creado por medio de este tipo de
produccion no sea arte? Pues ¢cudles serian las caracteristicas esenciales que hacen
que una obra pueda ser considerada artistica? El debate que ha originado esta pre-
gunta a lo largo de la historia es interminable, pero se puede decir que es arte cual-
quier obra —sea plastica, escrita, musical, etc.— que retina las siguientes caracteris-
ticas:

— Ser un proceso de comunicacion a través de cualquier codigo, sea este lin-
giiistico, paralingiiistico o extralingiiistico, entre un ente emisor y otro re-
ceptor, y cuya relevancia resida en la funcion poética, segln la clasificacion
de las funciones del lenguaje de Roman Jakobson.

— Que, como tal proceso comunicacional, incluya una vision o interpretacion
de la vida planteada.
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— Que, al percibir esa interpretacion, el receptor se vea obligado a adoptar,
siquiera sea inconscientemente, una opinion o reaccion acerca de ella.

Seguiria latente o inconcluso, aun asi, el interrogante acerca de la conveniencia
de considerar como arte las obras elaboradas con un propoésito primordialmente co-
mercial, las que son repetitivas o casi plagios, las que tienen un mero proposito de
entretenimiento o no aportan nada relevante para el ser humano en el contenido o en
la forma, etc. Pero quiza esta pregunta enlazaria mas con el concepto de calidad de
la obra artistica que con el de la propia categoria como tal. A este respecto, los crite-
rios que emplean Bordwell y Thompson (2008: 64) para la consideracion de la cali-
dad de la obra artistica son muy explicitos y hacen que este término pierda algo de la
subjetividad de la que se le ha querido impregnar. Los autores definen tres grandes
apartados que constituyen la naturaleza objetiva de la calidad artistica de una obra:

1. Coherencia y unidad. Estas cualidades hacen que el efecto que produce la
obra sea poderoso o intenso.

2. Complejidad. La obra crea multiples relaciones entre elementos formales y
modelos interesantes de sentimientos y significados.

3. Originalidad. EI hecho de que la obra no se base en otros modelos ya exis-
tentes representa un valor en cuanto que se constituye en creaciéon y no en
mera imitacion.

Aunque en muchas ocasiones el caracter industrial del teatro y el cine implica la
comercializacion e incluso la banalizacion del producto artistico —que se ajusta a las
demandas del mercado pretendiendo, ante todo, resultar rentable o amortizable eco-
ndémicamente—, no se puede negar que también grandes obras maestras han sido
gestadas con este modelo y cumplen en todos los casos con las exigencias de consti-
tuirse en un bien cultural y artistico para la humanidad, pues la confrontan con las
grandes preguntas de la vida y consigo misma o estan expresadas formalmente de
manera bella, interesante o innovadora.

Si bien es cierto que una obra dramatica puede ser leida de forma individual, el
fin ultimo con el que ha sido escrita es el de ser representada. Este es un punto esen-
cial. En tanto lectura individualizada, una obra dramatica puede ser considerada li-
teratura, y su proceso de recepcion no difiere del de una novela salvo por el hecho
de que el lector no encontrara descripciones de lugares y personajes sino en forma
de acotaciones, cuya funcion constitutiva es la de ser una guia para su puesta en es-
cena. Es un hecho también que un guion cinematografico esta escrito de manera que
un receptor pueda leerlo, pero esta lectura se suele hacer por motivos pragmaticos
distintos a los que llevan a leer una novela o visionar una pelicula. Entre estos moti-
vos encontramos el de la investigacion: analizar la pelicula ya filmada basdndose en
el guion o estudiar su forma de realizacion. Otras razones mas relevantes son las que
llevan a los agentes involucrados en el proceso de produccion cinematografica a leer
el guion escrito para juzgar sobre su idoneidad para ser llevado a la pantalla; y, aso-
ciados a estos, los de la memorizacion del papel por parte de los actores propuestos
para el casting para aceptarlo o no y, una vez aceptado, para interpretar el personaje,
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asi como el estudio de las caracteristicas técnicas por parte del equipo de realiza-
cion, etc.

Ademas de su caracter artistico, teatro y cine comparten una caracteristica que
los singulariza frente a otras artes: su nacimiento como espectaculos publicos, carac-
teristica que los hermana también con la danza, la 6pera y el musical. De hecho, el
teatro no suele darse en un ambito privado, entendiendo como tal las puestas en es-
cena en domicilios particulares y sin motivaciéon comercial. Las exhibiciones en pe-
quenas salas en el denominado microteatro repercuten en la recepcion del especta-
dor, que se encuentra a pocos pasos de los actores y recibe una impresion muy vivida
de la representacion; y, sin embargo, aun esas representaciones tan intimistas son de
naturaleza publica. El cine, en cambio, ha evolucionado gradualmente en su forma
de exhibicién. Su nacimiento como espectaculo, primero con las proyecciones de
Louis y Auguste Lumiére en cafeterias parisinas, después de forma némada en ferias
ambulantes y espectaculos de variedades, estuvo ya ligado al Studio System en Ho-
llywood con salas de exhibicion propias (Gil Gascon, 2011). Finalmente, ya en el
siglo xx, llega a los aparatos domésticos de television en un a&mbito privado e, inclu-
so, a formas individualizadas de visionado, que condicionan y hacen sustancialmen-
te distinta la calidad de la recepcion. Mientras que en el microteatro, con un publico
mucho mas reducido, el espectador se ve envuelto e inmerso en la representacion, en
la exhibicion doméstica del cinematografo el espectador se encuentra mas distancia-
do de ella por unas condiciones menos favorables y envolventes. En todo caso, la
distincion reside en los factores de la exhibicion que influyen en la calidad de la re-
cepcion y su impacto: en cine disminuye la dimension de la pantalla, reduciéndose
al mismo tiempo el impacto sensorial; en teatro, en cambio, se reduce la distancia
con unos actores y una escena que permanecen iguales en dimensiones, incremen-
tandose la sensacion de lo percibido.

En tanto artes, teatro y cine tienen ademas parentescos especialmente estrechos.
Segun la division que hace Aristoteles en su Poética sobre los medios, los objetos y
el modo de imitacion, se puede observar que ambas son artes miméticas, aunque el
cine se coloca en un lugar intermedio entre la pura diégesis de la narrativa y la pura
mimesis del teatro, porque si los actores efectiian ante la camara una reproduccion
mimética, el director se erige en un mediador diegético cuyas marcas de enunciacion
quedan patentes en los distintos codigos de la camara y del montaje.

Voy a considerar teatro y cine, ante todo, como medios por los que se establece
un proceso comunicativo, y que son, por lo mismo, capaces de generar mensajes o
textos, entendiendo texto en su sentido mas amplio. La comunicacion tiene varias
caracteristicas. Segun Martin Algarra (2003: 59), es un peculiar modo de compartir,
y dicha peculiaridad consiste en que se trata de un compartir sin pérdida. El mismo
autor apunta otras de sus cualidades:

1. Esexclusiva del ser humano, pues es el tnico ser dotado de libertad.

2. Es social: siempre ha de incluir, ademas de la unidad de origen (el emisor),

una de destino (el que escucha).
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3. Es referencial: se comparte el conocimiento de algo externo y objetivo, es
decir, la comunicacion siempre hace referencia a algo.

4. Es compleja: lo que se comparte es conocimiento, y esto implica que el que
elabora el mensaje tiene un conocimiento de la unidad de referencia, que lo
transmite y que es interpretado por el que recibe el mensaje.

5. Se da en presente vivido, en el presente interior: es decir, la confluencia de
los dos presentes del emisor y del receptor al efectuarse la comunicacion,
que siempre son distintos aunque se den en aparente simultaneidad.

Segun la clasica formulacion de Roman Jakobson, los factores de la comunica-
cion son bien sabidos: un emisor transmite un mensaje a un receptor a través de un
canal siguiendo un codigo concreto, y este proceso se realiza dentro de un contexto.

La nocion de mensaje remite necesariamente a una previa nocion de signo. Se-
gin Umberto Eco (1988: 22), el mensaje equivale al signo; y, en realidad, «un men-
saje puede ser (y casi siempre es) la organizacion compleja de muchos signos». Pero
(cudl es la realidad intrinseca del signo y, por ende, del mensaje? El signo es un
objeto, fenomeno o accidon que, por naturaleza o convencion, representa o sustituye
a otro. Hay, pues, dos planos y una relacion sustitutiva. Saussure hace esta distincion
diadica aludiendo a los elementos del significado y significante, siguiendo la con-
ceptualizacion de la Grecia clésica. En la triada estoica, el semainon (entidad fisica
del signo) corresponde al significante de Saussure, y el semainomenon (lo dicho por
el signo como concepto), al significado. Charles Sanders Peirce completara la diada
saussureana aludiendo al referente (pragma para los estoicos) —sin relevancia lin-
giiistica para Saussure—, que es el objeto al cual se refiere el signo y que puede ser
tanto una entidad fisica como un acontecimiento o una accion. Por su parte, Barthes
(1976: 34-35) incide en que el significado no es una cosa, sino una representacion
psiquica de la cosa, naturaleza psiquica que ya el mismo Saussure habia sefnalado al
emplear el término concepto para designarlo. De este modo, continua el autor, llega-
mos a una definicion puramente funcional: «el significado es uno de los dos relata
del signo; la unica diferencia que lo opone al significante es que éste es un media-
dor» (35).

En cuanto lenguajes artisticos, existe una caracteristica que singulariza al teatro
y al cine frente a otros procesos de comunicacion: la importancia de la funcion poé-
tica y la relevancia del mensaje sobre los demas elementos de la comunicacion, se-
gun la misma clasificacion de las funciones del lenguaje de Jakobson. Eso es lo que
distingue, por ejemplo, el mensaje cifrado en una pelicula, en una obra dramatica o
en una representacion teatral con respecto al de un informativo o un telediario, que
pueden retransmitirse por el mismo medio (una pantalla o un aparato de television),
pero en los que lo principal es la funcion referencial o representativa que alude al
contexto comunicacional. Teatro y cine, de este modo, forman parte del estudio que
lleva a cabo la teoria de la comunicacidn, pero en un apartado especial. Incluyendo
las aportaciones de la estética de la recepcion, Martin Algarra reformula el esquema
de Jakobson y distingue tres tipos de elementos en cualquier proceso comunicativo:
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1. Elementos subjetivos o actores. En ellos incluye el emisor y el receptor; y,
dado que la comunicacion se trata de un proceso con posibilidad de feed-
back, el emisor se convierte en un momento dado en receptor, y asi sucesi-
vamente.

2. Elementos objetivos: constituidos por:

a. El referente real: es decir, la realidad que se representa.'

b. Elreferente mental: el concepto, la imagen mental de la realidad repre-
sentada.

c. El producto representador: el significante. Implica la existencia de un
medio, un soporte fisico o canal para su expresion.

3. Elementos praxicos: las acciones que tienen lugar en el proceso de comuni-
cacion. Es decir:

a. Expresion: produccion del vehiculo significativo o producto represen-
tador.

b. Interpretacion: «la accion de desentranar lo que ese producto significa»
(Martin Algarra 2003: 133).

Ahora bien, un signo o una serie de signos conforman un mensaje que esta cifra-
do en un coédigo concreto. Y un sistema de signos, siguiendo las definiciones de
Saussure y Hjelmslev, constituye un lenguaje especifico cuya esencia es definir un
sistema de correspondencias entre significante y significado. En su glosematica,
Hjelmslev y Uldall reformulan el planteamiento de Saussure sustituyendo los con-
ceptos de significante por expresion o plano de la expresion, y significado por con-
tenido o plano del contenido, anadiendo algunos otros elementos interesantes como
los de materia, sustancia y forma. Denominan materia a la sustancia saussureana, y
sustancia a la forma, mientras que este ultimo término, forma, se reserva para deno-
minar las relaciones que existen entre una unidad y las demas. En realidad, los con-
ceptos de sustancia, materia y forma ya habian sido formulados por Aristételes apli-
candolos al universo en su totalidad. El filésofo griego conceptua la sustancia como
un compuesto inseparable de forma y materia en el que la forma configura la materia,

! He sustituido los términos apresentacion, apresentar, etc., que utiliza Martin Algarra por repre-
sentacion, representar, etc., dado que el motivo de estos neologismos parece estar en el razonamiento
de Husserl, por el cual la apresentacion se referiria a «un proceso de analogia [...] por el cual una ex-
periencia actual hace referencia a otra experiencia que no esta dada en la actualidad ni lo va a estar. Y
lo apresentado no lleva consigo una presencia actual» (citado en Martin Algarra 2003: 76). Es decir,
porque apresentar no equivaldria a representar, dado que lo apresentado, en contraposicion a lo repre-
sentado (segun la primera acepcion de la RAE) no se hace presente. Pero me pregunto si esa presencia/
ausencia no es realmente equivalente, si lo representado, como lo apresentado, no esta en la misma
medida presente (evocado) y ausente. Asi, los cuatro elementos que considera en las relaciones apresen-
tativas podrian equipararse exactamente a lo que son las relaciones representativas de los signos:

1. El objeto en si: el referente.

2. El objeto apresentador: el signo, que relaciona significado (del objeto en si) con significante (el

objeto apresentado).

3. El objeto apresentado: el significante del signo; es decir, su grafia o su apariencia, su materiali-

dad fisica.

4. Larelacion apresentativa: la relacion convencionalizada entre significado y significante.
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y esta, por su parte, es el material que la constituye. La materia es la realidad espacial
y perceptible por los sentidos, que, junto con la energia, constituye el mundo fisico,
mientras que la sustancia, en Filosofia, es una realidad que existe por si misma y es
soporte de sus cualidades o accidentes. Por lo tanto, relacionandolos con las teorias
de Hjelmslev, los planos de la expresion y del contenido estarian constituidos por
una sustancia que estaria compuesta, a su vez, de materia y de forma. La composi-
cion de los signos se podria esquematizar de la siguiente manera:
1. Plano de la expresion:
a) Sustancia:

1.

Materia: el material fisico especifico del significante. Por ejemplo,
en la palabra sol/, en la pantalla del ordenador, su materia la consti-
tuyen las ondas electromagnéticas. En un texto escrito, la tinta con
las que estan escritas sobre el papel; y en un mensaje hablado, las
ondas sonoras con los sonidos que la componen.

Forma: la configuracion externa de la materia. En el ejemplo pro-
puesto, la grafia en el caso de que el mensaje sea escrito, y los so-
nidos en la manera concreta en que se pronuncian en el caso de que
el mensaje sea articulado verbalmente. Es decir, los grafemas del
alfabeto espafiol: la consonante s, la vocal o y la consonante /; y en
lengua espafiola hablada y segtin el Alfabeto Fonético Internacio-
nal, los siguientes fonemas: consonante fricativa alveolar sorda /s/
+ vocal media posterior redondeada /o[7/ + consonante aproximante
lateral alveolar sonora /1/.

2. Plano del contenido:

a) Sustancia: segun la RAE, la sustancia es, en el campo de la Lingiiistica,
el «contenido semantico de cualquier tipo de signo, condicionado por el
sistema y por el contexto», es decir, todo lo que pueda pensarse, sean
conceptos, ideas, acciones, personajes, tiempos, situaciones, etc. En el
signo lingiiistico so/, la sustancia es el concepto de una entidad fisica, la
de la estrella de tipo espectral G2 que forma parte del sistema solar y en
torno a la cual gira la tierra.

1.

2.

Materia: el concepto en si mismo. En el ejemplo citado, la idea
de sol.

Forma: la codificacion semantica de la realidad. Entrarian aqui to-
das las herramientas de organizacion de la materia del significado:
la composicion y la retérica (tanto la visual como la auditiva, la del
tacto, gusto y olfato) y, muy especialmente, el concepto de conno-
tacion. En el ejemplo, seria el lugar que el concepto so/ adquiera
dentro de las relaciones sintagmaticas y paradigmaticas, de acuerdo
al contexto en que se emita el mensaje y a las asociaciones que,
debido a este, se establezcan en la mente del emisor o del receptor.

21



Mas complejo, aunque mas sencillo de entender, seria el caso de una metafora:
Esa persona es un sol es un mensaje expresado en lengua castellana en el que la di-
vision podria desglosarse asi:

1) Plano de la expresion: esta compuesto de la misma materia y forma que un signo
meramente denotativo, como el ejemplo previo del término sol.

a) Materia: en la pantalla del ordenador, las ondas electromagnéticas. En un
texto escrito, la tinta con las que estan escritas sobre el papel. En un mensa-
je verbal, las ondas sonoras emitidas.

b) Forma: las grafias en el caso de que el mensaje sea escrito, y los sonidos
consecutivamente pronunciados en un orden determinado en el caso de que
el mensaje sea hablado.

2) Plano del contenido: al ser el ejemplo de la frase tomada una metafora y predo-
minar en ella lo connotativo sobre lo denotativo, es el plano del contenido o el
significante el que queda marcado.

a) Materia: conceptualizacion de las caracteristicas positivas otorgadas al sol
—irradia luz y energia, es beneficioso para el ser humano, ofrece sensacion
de vitalidad, etc.—, ademas de la conceptualizacién de una persona con-
creta.

b) Forma: establecimiento de una relacion comparativa entre ambos conceptos
y de una analogia que relaciona una o varias cualidades con connotaciones
positivas del concepto sol y las extrapola a una persona, atribuyéndole esas
cualidades.

Estas distinciones son fundamentales para analizar el cine y el teatro como len-
guajes complejos que utilizan multiples codigos lingiiisticos, paralingiiisticos y ex-
tralingiiisticos. Porque si en la obra original y en la adaptada se comparte en mayor
o menor medida el significado o plano del contenido, el plano de la expresion varia
considerablemente: la materia del plano de la expresion varia sustancialmente, y
también lo hace la forma de la expresion. En ambos se perciben luz y sonido —ondas
electromagnéticas y ondas mecanicas longitudinales—, pero las diferencias especi-
ficas consisten en que la materia del plano de la expresion en el teatro es material
bioldgico (el que compone el cuerpo de los actores) y sonidos fisicos (los que emiten
los actores), ademas del material de todos los objetos que constituyen la escenografia
y todos los sonidos que ellos producen, asi como otros que puedan también formar
parte de la puesta en escena. En cine, la materia del significante o del plano de la
expresion es una emision luminica sobre una pantalla: es decir, radiaciones electro-
magnéticas capaces de ser percibidas por el 0jo humano, previamente captadas por
medio de camaras analogicas o digitales; y el sonido, ondas mecanicas longitudina-
les perceptibles por el oido humano, registradas por aparatos captadores del sonido
(por medio de micréfonos en la grabacion analogica o digital, de fonografos o de
cinta magnética) y emitidos por aparatos reproductores (por reproduccion analdgica
o digital y mediante altavoces). Y es que, aun cuando el ojo humano pueda percibir
el fendmeno teatral Uinicamente a través de los sistemas de captacion de la luz, de
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manera que lo que percibe son ondas electromagnéticas (luz al fin y al cabo), la fuen-
te fisica, la materia, es distinta que en cine. Esto implica también la nocién de tridi-
mensionalidad teatral, incluso imitada en cine por los procedimientos del llamado
3D o tres dimensiones, que proporcionan una vision estereoscopica que permite per-
cibir el relieve de las figuras, pero cuya realidad fisica sigue quedando circunscrita a
las dos dimensiones.

En cuanto a la forma del plano de la expresion, la semiotica visual queda consti-
tuida por todas las complejas herramientas de configuracion de la materia: el tamafo,
la forma, el color, la iluminacion y la textura, asi como de las de configuracion del
sonido, haciendo uso de las configuraciones que por convencion existan en cada
contexto. Pero, mientras que en cuanto a los cddigos comunes son usados por ambos,
el drama hace uso de los codigos dramaticos especificos, y en cine estos se transfor-
man en los cddigos que se derivan de la mediacion de la camara y del montaje.

Conviene en este punto hacer una aclaracion terminologica. Si la lengua es una
comunicacion lingiiistica hablada o escrita propia de una comunidad humana (por
ejemplo, el francés, el inglés, el italiano...), el lenguaje es un sistema de comunica-
cion; y, si toda lengua es lenguaje, no todo lenguaje es lengua. Los signos de que se
compone un lenguaje pueden no ser lingiiisticos, sino extralingiiisticos o paralin-
giiisticos, y toda comunicacion implica un cédigo en el que el mensaje pueda ser
cifrado por el emisor y descifrado por el receptor. Porque, para una mejor compren-
sion de los signos, el ser humano los ha clasificado en categorias o sistemas, de for-
ma que estos se engloban formando lenguajes o cddigos cuyas correspondencias
conocen con mayor o menor exactitud los usuarios. Pero especialmente en el teatro
y en el cine no podemos hablar de un solo y unico codigo, sino que el conjunto de
codigos que constituye el plano de la expresion puede ser considerado un lenguaje
—teatral o cinematografico—, que contiene en si no solo multiples codigos, sino
también varios lenguajes con distintas materias de expresion. Asi, cualquiera y cada
uno de los codigos puede ser utilizado en el plano del contenido de cualquier obra de
arte. Cervantes escribe en su Don Quijote de la Mancha:

En un lugar de la Mancha, de cuyo nombre no quiero acordarme, no ha mucho
tiempo que vivia un hidalgo de los de lanza en astillero, adarga antigua, rocin flaco
y galgo corredor. Una olla de algo mas vaca que carnero, salpicon las mas noches,
duelos y quebrantos los sébados, lantejas los viernes, algiin palomino de afiadidura
los domingos, consumian las tres partes de su hacienda. El resto della concluian
sayo de velarte, calzas de velludo para las fiestas, con sus pantuflos de lo mesmo, y
los dias de entresemana se honraba con su vellori de lo mas fino. Tenia en su casa
una ama que pasaba de los cuarenta, y una sobrina que no llegaba a los veinte, y un
mozo de campo y plaza, que asi ensillaba el rocin como tomaba la podadera. Frisa-
ba la edad de nuestro hidalgo con los cincuenta afios. Era de complexion recia, seco
de carnes, enjuto de rostro, gran madrugador y amigo de la caza. Quieren decir que
tenia el sobrenombre de «Quijada», o «Quesada», que en esto hay alguna diferencia
en los autores que deste caso escriben, aunque por conjeturas verosimiles se deja
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entender que se llamaba «Quijanay. Pero esto importa poco a nuestro cuento: basta
que en la narracién dél no se salga un punto de la verdad (cap. I: 37-39).

En el texto se puede observar que los significantes —el plano de la expresion—
se cifien a un unico lenguaje codificado: el lingiiistico escrito, en concreto, el de la
lengua castellana. Pero en el plano del contenido se hace alusion a multitud de codi-
gos cuyo conocimiento es imprescindible tanto para la escritura como para la com-
prension correcta de la obra. Asi, se utilizan cddigos paralingiiisticos como el visual
y, dentro de este, el formal («rocin flaco»; «complexion recia, seco de carnes, enjuto
de rostro»); el alusivo al vestuario («sayo de velarte, calzas de velludo, pantuflos,
vellori de lo mas fino»). También codigos extralingiiisticos: el l6gico matematico
(«tres partes de su hacienda»; «una ama que pasaba de los cuarenta, y una sobrina
que no llegaba a los veinte»; «los cincuenta afios»); el social («tenia el sobrenombre
de “Quijada”, o “Quesada”»; «amigo de la cazay); el cultural de la moda o la etique-
ta («calzas de velludo para las fiestasy»); el cddigo narrativo («Pero esto importa poco
a nuestro cuento: basta que en la narracion dél no se salga un punto de la verdad»);
los codigos retoricos («de los de lanza en astillero, adarga antigua»; «de lo mas
fino»); el de la connotacidn («de cuyo nombre no quiero acordarmey; «que en esto
hay alguna diferencia en los autores que deste caso escriben»; «mozo de campo y
plaza»), por mencionar solo algunos.

Del mismo modo que la literatura, el teatro y el cine pueden hacer uso en el pla-
no del contenido de todos y cada uno de los codigos, pero, a diferencia de ella, aglu-
tinan también varios de ellos en el plano de la expresion, constituyéndose de esta
manera en lenguajes formalmente complejos, multicodicos o pluricodicos. Por tanto,
su complejidad formal supera a la del lenguaje escrito o hablado, pues, ademas de
hacer uso de los lingiiisticos, incluye también los codigos paralingiiisticos y extralin-
giiisticos.

Fusionando las tres categorizaciones —el proceso de comunicacion de Jakob-
son, el estudio dramatologico de Garcia Barrientos y la conceptualizacion del proce-
so comunicativo de Martin Algarra—, voy a considerar como elementos de la comu-
nicacion artistica en teatro y cine tres grandes apartados con sus elementos subjeti-
vos (emisor y receptor); objetivos (signos, mensajes, cédigos y lenguajes); y praxi-
cos (proceso de expresion y proceso de recepcion), para pasar después al estudio de
la adaptacion y sus elementos constituyentes con la ejemplificacion de las tres ver-
siones de Macbeth elegidas.
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