La ‘traduccidn filmica’

de E/ proceso de Franz Kafka realizada

La oBRA DE FrRANZ KAFKA ejercié una fuerte influencia en el
arte del siglo XX, en manifestaciones diversas como el arte
visual, el teatro, el cine y la musica. Asi lo muestra un dossier
publicado por la revista La tempestad (2008) que celebra
el 125 aniversario del nacimiento del novelista checo. Ahi
el artista visual Miltos Manetas, por ejemplo, argumenta
que fue Kafka, y no Marcel Duchamp, quien posibilité el
desarrollo del arte conceptual (p. 90). Por su parte, Shaday
Larios observa que en el teatro contempordneo, la narrativa
de Kafka ha abierto posibilidades expresivas que abarcan
“ademds de la gestualidad y la desorientacién cronotdpica, la
mirada deformadora de la anatomia y la conducta humanas,
reabsorbidas en un flujo de aparente normalidad” (p. 97).
Asimismo, Carlos Bonfil encuentra una cantidad enorme
de peliculas ligada directa o indirectamente a las ficciones
generadas por el escritor checo, con personajes sometidos
al mismo desasosiego moral de un Gregor Samsa o un Josef
K. Un e¢jemplo de esto, en producciones recientes, seria £/
custodio (2006) del argentino Rodrigo Moreno, “donde
paso a paso seguimos la rutina absurda del guardaespaldas
de un politico, hasta presenciar el desvanecimiento de
su identidad, en fusién casi total con su cargo” (p. 93).
En otros estudios, se ha notado cémo la obra de Kafka
se encuentra presente también en la misma literatura,
como en el caso del novelista francés Alain Robbe-Grillet
(Hoesterey, 1987).

Ademds de ejercer toda esta influencia, la narrativa de
Kafka ha sido ‘traducida’ a diversos sistemas de represen-
tacién como el cine, el teatro y la épera. Entre las ‘traduc-
ciones’ recientes de su obra al cine estdn E/ castillo (1996),

donde el director austriaco Michael Haneke realiza una

por Orson Welles
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adaptacién fiel de la novela homénima, y Europa (1991)
del danés Lars von Trier, la cual realiza una lectura peculiar
de América. Diversos criticos (Marion Faber, 1986; Bonfil,
2008) coinciden en afirmar, sin embargo, que la mejor
‘traduccidn filmica’ de la narrativa de Kafka fue la realizada
por el director estadounidense Orson Welles (1915-1985)
en El proceso (1962).

Se ha estudiado c6mo la obra de Welles introdujo inno-
vaciones que tuvieron un efecto importante en el desarrollo
del lenguaje cinematogréfico en los anos cuarenta y cin-
cuenta. En particular, su opera prima, Citizen Kane (1941)
contribuyé a una ruptura con la narrativa de continuidad
que habia predominado en el cine cldsico de Hollywood de
la época muda y los afios treinta. La vida del protagonista
Charles Foster Kane (quien, interpretado por el mismo
Welles, alude al magnate de medios estadounidense William
Randolph Hearst) es narrada indirectamente, a través de
un reportaje cinematogréfico y cuatro testimonios de per-
sonajes cercanos a él. El filme innové también al introducir
una iluminacién altamente estetizada y una profundidad
de campo que le confiere una densidad espacial muy rica
a la imagen filmica, una técnica lograda en buena medida
gracias a la colaboracién del cinefotégrafo Gregg Toland
(Bordwell y Thompson, 2001: 76-89, 202-203). Welles
seguiria consolidando su estilo en los afios cuarenta y cin-
cuenta con peliculas también muy reconocidas, tales como
The Magnificent Ambersons (1942), The Lady of Shanghai
(1947), Macbeth (1947), Othello (1952) y Touch of Evil
(1957).

El trabajo de Welles de ‘traducir’ literatura al cine, rea-

lizado en sus versiones de obras de William Shakespeare, se
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repetirfa en su adaptacién de la novela £/ proceso de Kafka.
Esta adaptacién sigue muy de cerca la narrativa de la novela,
al realizar un minucioso registro de la trayectoria de Josef
K, desde la mafana en que es arrestado en su habitacién
hasta el dia de su muerte, a través de un mundo judicial
enigmdtico que nunca le informa el cargo por el cual se le
acusa.! El filme constituye una eficaz y sofisticada trans-
posicién de la narrativa alucinatoria de Kafka al lenguaje
cinematogrifico. Esa eficacia y sofisticacién obedecen al
uso de una amplia variedad de estrategias de composicién
que el director fue incorporando a su estilo desde Citizen
Kane. A continuacién se estudia cémo el uso de algunas de
estas estrategias interviene en la composicién de atmoésferas

opresivas y de imdgenes de poder en el filme.
UNA ATMOSFERA ENIGMATICA Y OPRESIVA

En el filme de Welles la iluminacién juega un papel clave
en la construccién de personajes, espacios y atmdsferas.
Predomina una iluminacién de claroscuro que genera una
atmdsfera enigmdtica y opresiva. Este tipo de iluminacién
establece contrastes muy fuertes entre regiones muy oscuras
y pequenas dreas resaltadas por una iluminacién dirigida.
Estd basado en el uso de una direccién lateral de la fuente
de luz, lo cual crea sombras y sirve para esculpir rasgos de
personajes y objetos, a diferencia de la direccién frontal que
elimina sombras y crea imdgenes planas. El claroscuro fue
comun en el cine de terror de los afos treinta y en filmees
noir (cine negro) de los afos cuarenta y cincuenta (Bordwell
y Thompson, 2001: 168). En E/ proceso, la iluminacién
lateral estd dirigida, en su mayoria, a los personajes, lo cual
genera tanto sombras fijas en sus rostros como sombras
de sus siluetas proyectadas en el fondo. Esto contribuye a
crear una atmosfera opresiva, ya que el predominio de la
oscuridad reduce el espacio de visibilidad, mientras que la
iluminacién dirigida tiene la funcién principal de fijar a
Josef K (Anthony Perkins) como un sujeto observado que
pareciera estar sometido a un interrogatorio constante.
La creacién de esta atmdsfera opresiva estd reforzada
por la forma en que el resto de los sujetos ‘procesados’ son
caracterizados en el filme. Grupos de numerosos detenidos
aparecen como individuos totalmente subyugados en una
serie de tomas compuestas por un encuadre fijo. Estas tomas
constituyen una especie de retratos fotograficos donde los
detenidos, inmdviles y silentes, forman filas en los corre-
dores del tribunal en espera de alguna sentencia, o bien

ocupan grandes salas en lo que pareciera ser una etapa del

proceso judicial mds préxima a la reclusién, a juzgar por
el cartel numerado que sujetan entre sus manos.

Estos retratos son ‘invadidos” por Josef K cuando, en
su trayectoria personal, atraviesa esos espacios, abriéndose
paso entre las multitudes estdticas. En estos y otros pasajes,
la cdmara registra el recorrido del protagonista en travellings
que, de hecho, constituyen el movimiento de cdmara pre-
dominante en el filme (aunque también hay pancos y tilts
que tienen la funcién de describir ciertos espacios). En
esos travellings, con frecuencia la cimara se acerca bastante
a Josef K, lo cual constrifie el espacio y deja al espectador
poco aire para respirar dentro de esa atmdsfera cerrada y
oscura.

Asimismo, en muchas tomas Josef K es encuadrado
desde un dngulo inferior (en contrapicada), lo cual posi-
ciona al espectador en una situacién un tanto agobiante.
Para ilustrar mejor esto conviene recurrir aqui al concepto
de ‘conciencia-cdmara’ de Gilles Deleuze (1986), el cual
es definido como un ‘punto de vista auténomo’ o una
‘conciencia independiente’ que se encuentran configurados
por un cierto tipo de encuadre que, en ocasiones, puede
llegar a ser insistente u obsesivo. En el caso de las tomas
en contrapicada recién mencionadas, se podria decir que
la ‘conciencia-cdmara’ se deja abrumar por la figura agran-
dada de Josef K, con lo cual busca acentuar, a su vez, una
sensacién de agobio en el espectador frente a la situacion
angustiante del protagonista.

La sensacién de asfixia también es generada en el filme
por medio del uso del close up, en tomas que resaltan los
rostros intrigados o angustiados de Josef K y de otros per-
sonajes. Esto es evidente, por ejemplo, en la escena donde
Josef entra al cuarto oscuro en el que los dos agentes poli-
ciacos que lo habian arrestado en su casa son castigados y
golpeados, supuestamente debido a que habian sido acusa-
dos de soborno por él. El close up genera aqui una sensacion
asfixiante al trabajar en conjunto con la iluminacién ya
que, en medio de la oscuridad imperante en la habitacién,
los rostros de los personajes son visibles s6lo cuando son
alumbrados por la limpara que oscila agitadamente a causa

de los golpes emitidos por los torturadores.
IMAGENES DEL PODER

La atmosfera oscura y asfixiante que permea la experiencia
del individuo “procesado” en el filme de Welles forma parte

€ una puesta en escena que sitda a ese individuo como
d t que sit divid

un sujeto disminuido dentro de una institucién judicial
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representada como vasta y poderosa. En su recorrido por
las instalaciones de la institucidn, la figura de Josef K con
frecuencia se ve minimizada en escenarios donde el poder
estd representado en términos de una cualidad de ‘lo ma-
sivo’. Esto es particularmente evidente en las secuencias de
la oficina y de la Corte.

Las secuencias de la oficina caracterizan a la institu-
cién judicial como formada por una némina masiva de
empleados, a través de imdgenes logradas por el uso de la
profundidad de campo, que, como se mencioné arriba,
habia sido implementada por Welles desde Cizizen Kane.
Extreme long shots muestran una oficina inmensa repleta
de gente trabajando en escritorios alineados de manera
uniforme, ofreciendo una imagen de la institucién como
parte de un sistema sumamente burocrético e impersonal.
La profundidad de campo es, de hecho, un recurso clave
que construye la vastedad de la institucion en el filme, a
través de extreme long shots de salas, galerias y larguisimos
corredores aledafios al recinto principal de la Corte.

En la secuencia de la Corte, el peso de la institucion
del Estado sobre el individuo estd construido con base en
el uso del montaje. Josef K es llevado a la Corte, un salén
inmenso y repleto de gente, donde es interrogado y acusado

por un juez. La secuencia consiste en tomas répidas que van

La Pasarela s, 2005

encuadrando la misma escena desde diferentes posiciones
dentro del salén, con variaciones importantes respecto al
dngulo y a la distancia adoptados por la cdmara. La rdpida
sucesion de tomas denota cierta ansiedad por mostrar y
enfatizar la presencia de los ministros y de la masiva con-
currencia, con el fin de caracterizar al proceso de Josef K
como un caso administrado por un sistema estructurado
y organizado, asi como atestiguado por una gran cantidad
de civiles.

La imagen del individuo disminuida por el peso de
un sistema judicial vasto y con un alcance masivo se ve
reforzada en la casa del abogado. Cuando Josef K le cuen-
ta a su tio que lo han acusado de un crimen, éste le dice
que es necesario buscar ayuda legal y lo lleva a casa de un
abogado reconocido el cual es interpretado por el mismo
Orson Welles. Mientras el tio platica con el abogado,
Josef K es seducido por la enfermera del tltimo: entran a
una gran habitacién y se recuestan en un piso repleto de
papeles que parecen aludir a los expedientes de los cuan-
tiosos casos atendidos por el abogado. Sumergida en ese
mar de documentos, la figura de Josef K funciona como
una metéfora del individuo ‘procesado’ cuya subjetividad
se diluye y extingue en el fondo de un sistema saturado de

casos cripticos e imposibles de resolver.
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El personaje del abogado es caracterizado como una
figura de poder que, en vez de apoyar y tranquilizar al su-
jeto “procesado”, pareciera estar mds bien coludido con el
sistema judicial represor. En su misma casa, el abogado le
notifica a uno de sus clientes que su caso no tiene ninguna
esperanza, de una ruda manera que lleva al sumiso cliente
arendirse lloroso a sus pies. Enfurecido con el suceso, Josef
K le dice al abogado que ya no requerird de sus servicios.
La caracterizacién del abogado como figura de poder estd
intensificada por la imponente actuacién de Welles quien,
para ese momento, contaba ya con una sélida carrera
como actor de cine, en sus propios filmes y en los de otros
directores, interpretando diversos personajes entre los que
destaca, encarnando también a una figura de poder, el del
magnate de medios Kane, como ya se menciond.

La construccién del sistema judicial como figura de
poder recurre también al dngulo de la cdmara. En varias
secuencias la cdmara encuadra a los agentes policiacos desde
un dngulo superior (en picada), en una clara posicién de
poder respecto a un Josef K visualmente disminuido. En
otras secuencias, los mismos agentes policiacos son encua-
drados desde un dngulo inferior (en contrapicada), lo cual
agranda sus figuras y sus rostros, y acenttia su superioridad.
Si bien es cierto que en el cine el dngulo inferior con fre-
cuencia puede servir para reforzar la imagen de una figura
de poder, como en este ejemplo, es necesario sefialar que
ese significado no es absoluto, ya que ese tipo de dngulo
puede tener otros significados que estdn determinados por
el contexto narrativo y discursivo del filme en cuestién
(Bordwell y Thompson, 2001: 220), como se ilustra con

el encuadre de Josef K en contrapicada analizado arriba.
UNA ‘TRADUCCION FILMICA™ EXITOSA

El consenso existente entre ciertos criticos de cine en tor-
no a la apreciacién de E/ proceso de Welles como una de
las ‘traducciones filmicas’ de la narrativa de Katka mejor
logradas puede ser explicado con base en la riqueza expre-
siva del filme. Esta riqueza es alcanzada por medio de la
combinacién arménica de una variedad de recursos que

incluye, como hemos visto, un estilo de iluminacién, el

encuadre fijo, el #ravelling, el dngulo de la cdmara, el close
up, el escenario, la profundidad de campo, el montaje y la
actuacidn. En este sentido, el filme de Welles constituye un
caso exitoso del tipo de traduccién que busca transponer
un texto literario a uno filmico, y que, con el fin de man-
tener una gran fidelidad respecto al texto fuente, hace uso
de la mayor cantidad de recursos expresivos propios de su
sistema de representacién que se encuentran disponibles

en el contexto de produccién del filme.?e

Notas

! Al recrear la narrativa alucinatoria y absurda de la novela de Kafka,
el filme de Welles evidentemente se aleja del género filmico hollywo-
odense de juicios de crimenes, mismo que surgid a principios de los
afios treinta y que se mantiene, no sin variaciones, hasta la actualidad
(Nicole Rafter, 2001).

2 Ademds de la ‘traduccién’ de Welles, la novela de Kafka ha sido
objeto también de otra ‘traduccién filmica en Después de hora (1985)
de Martin Scorsese. Marion Faber sostiene que este filme transporta
la pesadilla paranoica de Joseph K de Praga a Nueva York, incor-
porando la sensibilidad de Kafka a través de la caracterizacién del
personaje protagonista y los personajes femeninos, la construccién

del entorno y el tratamiento de la realidad (1986).
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