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Résumé

Dans le dialogue entre le cinéma et la
lictérature, la question des adaptations
cinématographies a ¢été abondamment
discutée. Cette polémique a fait attention,
principalement, a la recodification du
texte dans le langage cinématographique,
en négligeant, néanmoins, la propre em-
preinte que l’intervention peut imposer a
une ceuvre. Il est donc significatif le cas
du court-métrage A feu de Mavounia-
Kouka, d’aprés le conte de Vian «Le
loup-garou ». Afin de les mettre en ques-
tion, ce dernier texte travaille des lieux
communs étant présents aussi dans le
film, bien que re-signifiés a travers
I'introduction d’une Vierge qui repré-
sente la moralité. Clest ainsi que la sub-
version des lieux communs devient dans
le court-métrage une question d’ordre
moral.

Mots-clé: Vian. Lieu commun. Cinéma.
Adaptation Moralité.

Abstract

In the dialogue cinema-literature the is-
sue of cinematographic adaptations has
been abundantly discussed. This controver-
sy has attended specially to the recoding of
the text into cinematographic language,
neglecting, nevertheless, the own imprint
that the intervention can impose to the
work. Therefore, the case of the short film
A feu by Mavounia-Kouka based on «Le
loup-garou», story by Vian, becomes signif-
icant. This one works, in order to question
them, with commonplaces also present in
the cinematographic work, although re-
signified here with the introduction of a
Virgin that represents morality. Thus, the
subversion of commonplaces becomes in
the film a moral questioning,.

Key words: Vian. Commonplace. Cinema.
Adaptation. Morality.
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0. Introduccién

Ya en 1958, André Bazin nos ofrecia en Qu ‘est-ce que le cinéma ? un capitulo
titulado « Pour un cinéma impur. Défense de |'adaptation». En este relataba, para
comenzar, que «[...] puede verse en seguida que uno de los fenémenos dominantes
en la evolucién del cine es la utilizacién cada vez mds matizada del patrimonio litera-
rio y teatral» (Bazin, 1990: 101). Este hecho condujo, paralelamente, a la confronta-
cién entre los criticos, quienes cuestionaban que el cine debiera valerse de la materia
literaria. En efecto, en la transtextualidad filmica se juega el concepto de qué se en-
tiende por cine, puesto que aquella atenta contra la especificidad del séptimo arte.
Para Bazin, este consiste en una especie de convergencia estética que polariza simultd-
neamente varias formas de expresién contempordneas, por lo que concluye que no
debemos escandalizarnos de las adaptaciones. Ademds, anade que «el drama de la
adapracién es el de la vulgarizacién» (Bazin, 1990: 112). Considera que es absurdo
indignarse por las degradaciones que una obra maestra puede sufrir en pantalla ya
que, por muy aproximativas que resulten las adaptaciones, no pueden danar al origi-
nal en la estimacién de aquella minoria que lo conoce y aprecia. Incluso en ocasiones
proporciona al texto original nuevos lectores, razonamiento confirmado por las esta-
disticas editoriales, que acusan una subida vertiginosa en la venta de las obras litera-
rias tras su adaptacién al cine (Bazin, 1990: 113).

Sin embargo, como ya se sefald, la cuestién de la adaptacién ha llevado a no
pocos enfrentamientos en el 4mbito intelectual. Observa, en este sentido, Peha-Ardid
(1999: 38) que el mismo acercamiento del escritor al cine ha estado sometido a fluc-
tuaciones continuas y ha producido, a lo largo del tiempo, una mezcla de fascinacién
y rechazo. Se trata pues de una problemdtica ampliamente discutida en el dmbito
académico. La cuestién ha girado en torno a la prioridad otorgada al texto sobre la
mostracién de la imagen, hecho que, segtin la critica antedicha, deja en evidencia el
predominio del logocentrismo occidental. El cine, por ende, actualiza el problema y
pone de manifiesto el papel secundario que nuestra cultura ha concedido a las repre-
sentaciones icénicas, relegadas a la periferia cultural (Pefa-Ardid, 1999: 47). La recu-
rrencia al concepto de transposicion, agrega Russo (1998), ha afinado el problema y
la referencia a operaciones de esta naturaleza comenzé a atender a los fenémenos de
transformacién de los relatos en distintos medios masivos. La transposicién presupo-
ne en consecuencia una dindmica en la que hay correlatos entre distintas pricticas
narrativas (Russo, 1998: 24). En este aspecto, ha sido rotunda la colaboracién del
surgimiento de la corriente comparativa Cine y Literatura, que los coloca, como el
nexo lo indica sintdcticamente, a un mismo nivel para su didlogo.

Debe destacarse, no obstante, que los trabajos abocados a esta linea de la lite-
ratura comparada han tendido a centrarse mds bien en los aspectos formales de las
obras: estudian especialmente cémo los distintos aspectos del texto literario son reco-
dificados a través del lenguaje cinematografico. Analizan, pues, los recursos técnicos
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del film en su relacién con el intertexto literario. A fines de cotejarlo, contrastaremos
las definiciones del vocablo «adaptacién» proporcionadas por dos diccionarios relati-
vamente recientes y publicados con tres afios de diferencia entre si. En 1998, el ya
mentado Russo consagraba un espacio considerable a definir el concepto en su Dic-
cionario de cine. Estética, critica, técnica, historia:

Adaptacién. Transpolacién de un relato desde fuentes extraci-

nematogréficas al dmbito del cine. [...] en la discusién usual

sobre las adaptaciones suelen ser recurrentes los reclamos de fi-

delidad o de respeto a la obra original, tanto como se acostum-

bra a denunciar —si las cosas se prestan a ello— todo tipo de

traiciones. Las confusiones tienden a partir del presupuesto

erréneo de que una pelicula es la mera representacién de una

creacién ficcional que la preexiste. Si en lugar de eso se la to-

mara como la presentacion de una ficcién que puede tomar co-

mo fuente cualquier pretexto [...] la cuestién cambiaria [...]

(Russo, 1998: 23).

Por su parte, unos afos después, Aumont y Marie (2006, 17 y 18) apuntaban
en su Diccionario tedrico y critico del cine que

la nocién de adaptacién se ubica en el centro de las discusiones
tedricas desde los origenes del cine, ya que estd relacionada con
la de especificidad y la de fidelidad. La préctica de la adapta-
cién es también tan antigua como los primeros films. [...] la
adaptacion es una nocién fluida, poco tedrica, cuyo principal
objetivo es evaluar o, en el mejor de los casos, describir y anali-
zar el proceso de transposicién de una novela en guién y luego
en pelicula [...] Las primeras criticas de cine, durante los afios
veinte, pusieron el acento en la especificidad del arte cinemato-
grafico, condenando las obras surgidas de adaptaciones dema-
siado directas, especialmente las obras de teatro. En la escuela
de los Cabiers du cinéma después de la guerra, por el contrario,
se defendié la adaptacién como manera paradédjica de reforzar
la especificidad cinematografica (Bazin, 1948) [...] La critica,
desde entonces, admitié la posibilidad de la adaptacién, y los
films se dividen entre literalidad mds o menos absoluta y bus-
queda de 'equivalentes' que trasponen la accién [...] La narra-
tologfa, y luego la lingiiistica generativa, ofrecen a la adaptacién
una nueva situacién tedrica: ésta se concibe entonces como una
operacién de transcodificacién.

Hemos seleccionado partes de ambas definiciones (en el segundo caso, relati-
vamente extensas) con el fin de senalar las diversas coincidencias que presentan: en
primer lugar, acentiian el cardcter problemdtico que histéricamente ha perseguido a
las adaptaciones. También se refieren, colateralmente, al lugar conferido al cine con
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respecto a la literatura, al tratar las nociones de fidelidad o traicién de un texto origi-
nal literario. Agregan, finalmente, el término transcodificacién o transposicién, que
habria orientado los dltimos estudios dedicados a las adaptaciones. Dicho proceso no
atentaria contra la especificidad filmica dado que, como ya habia observado Bazin en
su apologia de la adaptacién, se necesita un conocimiento profundo del lenguaje ci-
nematogréfico para llevarlo a cabo.

Sin embargo, y este es el aspecto del que ninguna de las definiciones hace
mencion, la adaptacién resulta siempre una intervencién que puede responder a dis-
tintos factores, incluso ajenos al texto original. Es asi que en un film, un texto (o pre-
texto) puede ser resignificado y adquirir un cardcter completamente ausente de la
obra literaria, sea éste estético, politico o moral, entre otros posibles.

Mientras que en los estudios literarios mucho se ha escrito en lo que respecta
a la problemdtica de, en palabras de Victoria Ocampo (1945: 64), «la disociacién de
forma y contenido», la misma cuestién no ha sido abordada en lo que concierne a las
adaptaciones filmicas. De este modo, numerosos escritores se han manifestado expre-
samente a favor de una corriente esteticista de la literatura, como es el caso de Wilde
y Valéry; en tanto que otros han enarbolado las banderas del compromiso de la litera-
tura con causas de otra indole. El ensayo de Sartre Qu ‘est-ce que la littérature ? (1947)
da amplia cuenta del asunto y sostiene de manera categdrica que toda prosa compro-
mete dado que el escritor se encuentra en situacién con su época (Sartre apud Wi-
nock, 1997: 399). Pero, considerando que, como se ha explicado, las adaptaciones se
valen de una materia literaria que transcodifican, ;no seria posible analizar cémo el
hipotexto es recodificado y adquiere un matiz adicional en el proceso de transpola-
cién?

1. La rhétorique de la dissuasion: ruptura del mito Vian

En este sentido, resulta paradig-
madtico el caso del texto que nos ocupa y
su correspondiente adaptacién filmica.
Boris Vian, escritor francés contempord-
neo a Sartre y, por tanto, a la corriente
que preconizaba la littérature engagée, fue
considerado por sus coetdneos un escritor
frivolo. Una caricatura satirica de la épo-
ca, verbigracia, lo muestra como el repre-
sentante de todo lo que se vefa como

", / : e | frivolo y decadente. En ella, Vian toca su
M / s Al <

Desalle de la caricatura de Vian aparecida el
15/271947 em ¢l mimers de V Magazine rirulado ba que presenta un cartel que reclama
"L Humour Encavé "

trompeta y debajo de ésta yace una tum-

que se escupa con las palabras «Crachez,
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please», en evidente alusién a su novela Jirai cracher sur vos tombes (1946). El dibujo
data de 1947. Tan solo dos afos habian transcurrido desde la finalizacién de la Se-
gunda Guerra Mundial, motivo por el cual semejante supuesta irreverencia de Vian
ante la muerte provoca y ofende a la opinién piblica. El mito de Vian fue, entonces,
el de un artista aficionado, el de un hombre que buscaba su propia diversién y que
estaba siempre listo para dejar pasmados a los burgueses (se ubicaria aqui dentro de la
tradicién propia del siglo XIX y de las vanguardias que buscan épater le bourgeois).
Fue concebido como un autor ficil y leido por adolescentes sofadores, un personaje
irreverente, que habia perdido el respeto hasta por la propia muerte y la miraba con
frivolidad, mientras interpretaba su musica. Fue visto como alguien que carecia de
compromiso politico y social, como una figura que se escabullia del grupo de intelec-
tuales que asumieron su rol en la realidad que les tocé vivir. Vian quedd, por lo tanto,
cubierto por el velo de su mito.

Sin embargo, lejos de este aparente desinterés, el escritor francés asume su
compromiso social por vias paralelas a las transitadas por la literatura del compromiso
que propugnaban los existencialistas. Y se vale para ello de un recurso que, desde una
perspectiva lingiiistica, Haenlin denominé rhérorique de la dissuasion. Segin sostiene
esta critica, Vian utiliza, por ejemplo, expresiones estereotipadas que dan lugar a des-
vios mediante juegos verbales. Y sostiene que este gesto tiene como finalidad revisar la
jerarquia social tal como nos ha sido legada (Haenlin, 1976). Es de esta manera tam-
bién que incorpora a sus textos estereotipos sociales. Pero no se trata de una simple
asimilacién, sino que el lugar comun es caricaturizado y subvertido con el objetivo de
lograr su implosién.

En cuanto a «Le loup-garou», en este cuento es atacada especialmente (aun-
que haya otras subyacentes) la dicotomia civilizacién/barbarie, que identifica el pri-
mer término del binomio con el hombre y el segundo, con lo animal. Procederemos,
en primer lugar, a realizar el andlisis de las implosiones de estereotipos en el relato,
para luego estudiar cémo aparecen aquellos en el film A feu'y, a su vez, considerar en
qué medida dicho cortometraje constituye una transposicién moral de su intertexto
literario.

2. Asimilacién e implosidn: clichés y estereotipos en «Le loup-garou»

En la introduccién a If 1 Say If; que constituye la primera traduccidn al inglés
de la coleccién de poemas y cuentos de Vian, Lapprand (2014: IX) afirma que el sub-
género cuento ofrece a nuestro escritor un formato que se adapta bien a sus gustos,
puesto que le permite atacar sus objetivos favoritos. Lo habilita, ademds, a invertir el
mundo por completo: de este modo, en su universo, un hombre lobo es un verdadero
caballero.

Precisamente, en «Le loup-garou» se muestra atacado desde el mismo titulo
un primer lugar comidn. Nos referimos a la inversién nominal que convierte el tradi-
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cional <hombre-lobo» en «lobo-hombre» y que conlleva, a su vez, una subversién que
se desplegard a lo largo de todos los sucesos de la narracién. Audrey Camus (2014:
292) considera incluso que se trata, en realidad, de una inversién de la mdxima latina
homo hominis lupus est, a partir de la cual el lobo se convierte en modelo de compor-
tamiento civilizado. En consecuencia, la oposicién dicotémica que identifica la barba-
rie con la animalidad y la civilizacién con lo humano es invertida de modo tal que la
barbarie y la civilizacién corresponderdn, por el contrario, a lo humano y a lo animal
respectivamente.

Denis, el lobo protagonista del cuento, es presentado al comienzo del texto
como el «héritier d'une longue lignée de loups civilisés [...]» (Vian, 1972: 5). Se trata
de un animal que se caracteriza desde el inicio por la racionalidad: cuando se enfren-
taba a los impacientes enamorados en su lucha con la lenceria en el Bois de Fausses-
Reposes en que vivia «il observait avec philosophie le résultat de ses efforts [...]»
(Vian, 1972: 5). Ademds, otra manifestacién de su racionalismo se halla en el hecho
de que era vegano ya que la leche le producia nduseas por su sabor animal (Vian,
1972: 6). Vivia incluso en una cueva que habia ornamentado con ruedas, tuercas y
recambios varios de automdviles que él mismo habia recogido de las carreteras (Vian,
1972: 6). Sus capacidades decorativas y de reciclaje se contraponen con la torpe estul-
ticia de los humanos, quienes regaban, en cambio, los caminos con sus restos auto-
movilisticos.

Tras la irrupcién en el texto de Lisette y del Mago del Siam, culpable éste dl-
timo de la transformacién, se ird estableciendo una serie de oposiciones entre el hom-
bre y el animal, expuestas particularmente a partir de las propias contradicciones in-
ternas a las que se ve sometido Denis. En primer lugar, se muestra al hombre como
un ser incontinente en materia sexual: efectivamente el Mago, quien por culpa de su
compafera conservaba un exceso de energia que exigia ser descargada, «[...] se jeta
sur I'innocente béte et la mordit cruellement au défaut de I'épaule» (Vian, 1972: 7).
El fenémeno de anthropolycie, neologismo con el que es bautizada en el cuento dicha
metamorfosis, genera en el lobo sucesos inusuales: comienza a tener noches entreve-
radas de pesadillas, se despierta con la boca pastosa y los miembros agarrotados. Asi-
mismo, el mediodia lo sorprende cada vez con més frecuencia amodorrado (Vian,
1972: 8). Este sintoma permite inferir que la pereza constituiria otra de las notas ca-
racteristicas de lo humano. Desde el punto de vista fisico, las consecuencias de la
transformacién aterrorizan al animal metamorfoseado, quien porta ahora el desnudo
y malformado cuerpo «[...] d'un de ces hommes dont il raillait d'ordinaire la mala-
dresse amoureuse» (Vian, 1972: 9). De todos modos, de su apariencia anterior con-
servard algunos elementos fisicos: por un lado, los ojos y, por otro, su paladar y len-
gua puntiagudos. Desde lo psicoldgico, el resabio de su condicién lupina consistird en
la subsistencia de la racionalidad, que le permitird reconocer los rasgos distintivos del
cambio. En primer lugar, es é] mismo quien se da cuenta a partir de sus lecturas de
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que el Mago de Siam era un hombre-lobo y él, victima de su mordida, acababa de
convertirse, reciprocamente, en ser humano (Vian, 1972 : 9). Ms tarde, se sorprende
pasdndose la lengua por los labios en tanto recuerda las escenas entrevistas en el bos-
que, que antes no le provocaban las mismas reacciones. A pesar de todo, el raciocinio
que conserva le permite concluir que «[...] autant tirer parti de l'inévitable et s'ins-
truire utilement pour l'avenir» (Vian, 1972: 10). Mds adelante hard referencia, anali-
zdndolas, a aquellas sensaciones que lo asaltaron durante su humanizacién. Por una
parte, alude a la célera que experimenta ante los tres maguereaux de la mujer con
quien habia pasado la noche. Segtin sus propias palabras, el animal desconocia el sen-
timiento hasta entonces, pero fueron sus lecturas justamente las que le permitieron
darse cuenta de qué se trataba (Vian, 1972: 17). Previamente, a partir de una sensa-
cién viciosa y excitante generada por la risa, dedujo que también habia sentido el
sabor de la venganza (Vian, 1972: 16). Finalmente, al recobrar su apariencia de lobo
se refiere a los fenémenos experimentados durante las horas que habia durado su
transformacién como «[...] l'étrange frénésie qui l'avait saisi sous sa défroque
d'homme» (Vian, 1972: 20). Las dltimas lineas del cuento dejan en evidencia que las
secuelas del acontecimiento no sélo no habian abandonado a Denis, sino que, ade-
mds, tanto la ira como el deseo de venganza que habian distinguido su metamorfosis
en hombre no dejaban de inquietarlo. Camus observa que en esta inversién de roles,
Denis padece con horror los bajos instintos que antes ignoraba (2014: 293). En con-
clusién, el ser humano es presentado como un ente incapaz de controlar sus instintos
(la lascivia, la ira, el deseo de venganza), en tanto que el lobo es identificado con la
racionalidad que si lo logra. Es de esta manera que se subvierte, entonces, la dicoto-
mia civilizacién/barbarie.

El estereotipo femenino, por su parte, configura otro lugar comtn atacado en
el texto. Dicho estereotipo se caracterizard por la identificacién del género femenino
con un objeto de sexualidad. El camino a la objetivacién de la mujer se realizard me-
diante su reduccién a lo sensorial, particularmente al dmbito de lo visual. Tal como
repara Michel Rybalka (1968: 669 y 670), «les parfums, les couleurs et les sons affec-
tent les personnages de Vian d'une fagon fondamentale, expliquent ce qu'ils font et
en arrivent méme a prendre des valeurs symboliques». Este critico agrega que incluso
podemos llegar a sostener que toda referencia a sensaciones en la obra de Vian consti-
tuye un juicio de valor (Rybalka, 1968: 672). En el texto que nos ocupa, esto se verd
en la enumeracién de las prendas de lenceria que los personajes femeninos lleven.
Ademds, se hard hincapié en la descripcién de las curvas que configuran sus cuerpos.
De hecho, el primer personaje femenino que se presenta en el texto es Lisette, la
companera del Mago, quien ese dia «[...] étrennait une gaine «Obsession» flambant
neuve, et c'est & ce détail, dont la destruction avait cotité six heures d'efforts au Mage
du Siam [...]» (Vian, 1972: 7). Pero luego, con la llegada de Denis a la ciudad, com-
parecerd otro personaje del género en cuestién. En efecto, se hallaba el lobo en un
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restaurante donde comeria cuando irrumpié repentinamente una comitiva de caballe-
ros que se juntaban con ocasién de su reunién mensual de los Aficionados al Pez de
Agua Dulce Rambouilletiano. Por este motivo, el maitre le pidié al lobo-hombre que
compartiera su mesa con una seforita «[...] qui, entre nous, l'avait perdu plus sou-
vent, son pucelage, qu'a son tour» (Vian, 1972: 13). A partir de esta digresién del
narrador puede ya atisbarse la identificacién de la mujer con un objeto de sexualidad.
Hay incluso una clara ausencia de ahondamiento en la psicologia del personaje. Esto
se ratifica con la superficialidad de las conclusiones que extrae en el didlogo con De-
nis: cuando éste escucha que la mujer asocia sus ojos con granates, apunta que segu-
ramente el vinculo se debe a la guerra, de lo que ella concluye que el lobo-hombre
estudié ciencias politicas y anade que lo encuentra por eso fascinante (Vian, 1972:
13). A continuacion se dirigen al hotel en el que él se habia alojado «[...] mais I'esca-
lier lui révélait les bas, puis les mollets immédiatement adjacents de la belle, a qui il
laissa, voulant s'instruire, prendre six marches d'avance» (Vian, 1972: 14). Y luego de
tener relaciones y de que la joven se reconociera a gritos satisfecha, salié Denis tam-
bién de la especie de coma en que estaba gracias al sonar del despertador. En ese ins-
tante se encontrd con el trasero expuesto de su companera, al que describe como una
«[...] hémisphére bipartite [...]» (Vian, 1972: 15). La mujer se hallaba, en ese preciso
instante, registrando el bolsillo interior de su abrigo. Ante esta situacidn, el lobo me-
tamorfoseado exclama: «Ainsi, vous étes une de ces femelles dont on peut lire les tur-
pitudes dans la littérature de monsieur Mauriac! [...] Une putain, en quelque sorte»
(Vian, 1972: 15). Con esta afirmacién, el estereotipo queda establecido con claridad y
el género femenino es identificado con un objeto de sexualidad. Sin embargo, es jus-
tamente la caracterizacién hiperbdlica de estos personajes (a nivel visual y por su ca-
rencia de profundidad psicolédgica) la que permite vislumbrar en ellos una caricatura
en pugna contra el lugar comdn y que busca la implosién del estereotipo.

Cabe preguntarse por consiguiente, ;estin estos lugares comunes presentes en
la adaptacién realizada por Mavounia-Kouka? Y en caso de ser asi, ;qué matiz impone
la transposicion a dichos lugares comunes?

3. A feu: resemantizacién moral de los lugares comunes en la adaptacién filmica

A feu (2005), cortometraje animado de 11 minutos y 30 segundos, resulté el
proyecto de fin de estudios en la Ecole Nationale Superiéure des Arts Décoratifs de
Paris para Mavounia-Kouka. Gauthier Jurgensen apunta que por él obtuvo el premio
al mejor cortometraje de animacién en Clermont-Ferrand y sostiene que este film de
estética singular «[...] nous emmene a la recherche de ce qui distingue '’homme de
Panimal. Seulement, la réponse risque fort de ne pas étre a notre avantage...» (Jur-
gensen, 2012: en linea). Como lo verifican las palabras de Jurgensen, los lugares co-
munes del hipotexto literario se encuentran efectivamente presentes en su versién
filmica. Procederemos en adelante al andlisis de las técnicas cinematograficas que
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permiten trasladar a la pantalla estos lugares comunes, asi como aquellas que justifi-
can que nos refiramos al corto como una transposicién moral.

Este matiz moral se
manifiesta desde el comien-
zo del film en los créditos
que presentan el titulo,
cuyo fondo estd constituido
por un corazén que pare-
ciera expandirse cromdti-
camente en la pantalla,
generando asi la ilusién de
latir. Esta imagen tendrd
correspondencia con una
que atravesard todo el cor-
tometraje: la de una Virgen

cubierta por un manto en
Madona (http://www. vladimirmavouniakouka.com/A-feu-Fire) cuyas manos se halla aquel
corazén.

Las primeras escenas muestran, contraponiéndolos, el tranquilo bosque en el
que Denis comia hierbas (dnica alusién a su veganismo) y la autopista en la que los
accidentes constituian un habito. En uno de estos frecuentes choques automovilisti-
cos, Denis se aduena de una patente que lleva en calidad de ofrenda a la Virgen en su
guarida, a quien le dirige una mirada antes de irse a dormir. El montaje alternado
enfoca sucesivamente al lobo y a la madona para concentrarse, por ultimo, en un
primer plano del corazén rodeado por las manos de ésta. A continuacién se expondrd
la escena del Mago del
Siam con la mujer, ca-
racterizada por un pre-
dominio cromdtico del
rojo, considerado sim-
bélicamente «[...] el
color del alma, de la
libido y del corazén» y
«[...] simbolo del amor
ardiente [...]» (Cheva-
lier y Gheerbrant, 1986:
888 y 889). El hombre
aparece enseguida me-

tamorfoseado en bestia

Bosque (http:/[www. vladimirmavouniakouka.com/A-feu-Fire)

y la relacién sexual,
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simultdnea a esta transformacién, se presenta de un modo animal, mostrando a la
mujer de espaldas. Aqui puede encontrarse ya presente la inversion del cliché civiliza-
cién/barbarie. E incluso también el estereotipo genérico, ya que se trata de una Lisette
sin rostro, pues de ella s6lo se ven, los muslos (cubiertos por lo que parecen unas me-
dias), los brazos, sus pechos y su cabellera. La utilizacién que aqui realizamos del ver-
bo ver no es fortuita: ya se habia sefialado que, en lo sensorial, la mujer objeto se re-
duce prioritariamente al sentido visual, por lo que el 4mbito cinematografico con sus
posibilidades mostrativas resulta particularmente propicio para dejar en claro este
aspecto que caracterizard al género femenino.

Luego, cuando el Mago descubre a Denis espidndolo a través de las hojas,
acude a su encuentro y lo ataca. Mediante el montaje paralelo son enfocados, por un
lado, el momento de la mordedura y, por otro, la consecuente y automdtica ruptura
del corazén de la Virgen, que simula una explosién. Esta escena, de manera simbdéli-
ca, indica que la transformacién del lobo en hombre constituird una ruptura también
en el plano de la moralidad. En el cuerpo del lobo, completamente negro, se destaca
la herida provocada por el Mago, de un profundo rojo. La cdmara se aleja, dando
lugar a una especie de iris que se cierra centrdndose en la imagen del lobo tirado y
lastimado. Lo muestra en picado y cada vez mds pequefio. Se indica asi que su gran-
deza animal disminuye ante la inminencia de la transformacién. Denis despierta con
un grito que semeja un rugido y que rompe con la armonia de la banda sonora del
corto, que hasta entonces
s6lo reproducia los amenos
sonidos del tranquilo bos-
que en que vivia el lobo
civilizado. Se trata, en
consecuencia, de la tnica
irrupcién vocal en el film y
marca  precisamente el
quiebre que se produce en
el argumento y el desgarro
moral en el mismo perso-
naje. La transformacién
fisica comporta, por una

parte, el cambio de pelaje.
Pero poseerd también otro

Madona II (http://www. vladimirmavouniakouka.com/A-feu-Fire)

rasgo de relevancia (que

permitird reconocer al final del corto el retorno de Denis a la normalidad): sus ojos,
amarillos y de pupila roja en su condicién animal, mudardn a un absoluto carmesi en
su versién humana.
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Una vez en la ciudad, ésta es mostrada a través de imdgenes cadticas, que se
oponen a la armonia geométrica de las del bosque. Sus edificios parecen caer, puesto
que las construcciones no se encuentran en linea perpendicular al suelo. El travelling
expone una serie de letreros de nedn, superpuestos, que acentiian paulatinamente el
cardcter lascivo con el que se identifica la ville: «Boucherie», «Hot», «Licensed sex
shop» son las pancartas que aparecen junto a las de «Métro» y «Wolf vidéo». Denis
contempla estas imdgenes de una Paris por cuyas calles deambulan hombres de apa-
riencia cadavérica. Tras esta sucesién, el lobo-hombre desemboca en la calle de las
prostitutas, el «Pasage du désir». Estos personajes sobresalen en la monotonia cromd-
tica de la escena por su vestimenta fucsia y verde. Nuevamente la mujer es reducida a
lo visual: todo lo que cine las curvas del cuerpo femenino es destacado a través de los
colores. En efecto, las prendas que marcan los muslos, las caderas y los senos (botas,
pollera y corpifio, respectivamente) de la mujer a la que Denis se acerca son verdes,
asi como sus labios y ojos. Situdndose en la misma paleta cromdtica, se encuentra su
cabello rubio.

Ya en el hotel y en pleno acto sexual, de la prostituta tan s6lo se destacan en la
penumbra sus rojos pezones y sus cabellos, hecho que se debe a que sus colores con-
trastan con aquellos
que revisten la habi-
taciéon. De repente,
Denis la muerde y de
su cuerpo comienza
a manar sangre cuyo
color rojo conduce al

\ cuadro siguiente, en
Prostituta (htep:/ [www.allocine.fr/film/court-metrage/news-18612866/) el que se muestra de
nuevo el corazén de la Virgen. Este se va apagando gradualmente hasta llegar a un
tono azulado. Con respecto a la simbologia de este color, Chevalier y Gheerbrant
(1986: 163) afirman que «el azul es el mds frio de los colores [...] Aplicado a un obje-
to, el color azul aligera las formas, las abre, las deshace. [...] Inmaterial en si mismo,
el azul desmaterializa todo cuanto toma su color». Es decir que en los dos momentos
axiales de la metamorfosis (el instante en que se produce la conversién y el asesinato
perpetrado durante la relacién sexual) el corazén de la Virgen que acompanaba al
lobo anteriormente se desmorona.

Denis se alimenta luego del cuerpo de la prostituta, con lo que abandona la
dieta libre de carne correspondiente a su periodo animal. Se desmaya y despierta en
medio del reguero de sangre que habia ocasionado para contemplar los restos de su
companera (el torso y una pierna). Debe subrayarse que pechos, labios y pelo de la
mujer conservan sus colores, y se destacan ain en la penumbra del cuarto. Después de
este despertar y cerca ya del limite de la noche de luna llena, Denis comienza a reco-
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brar su forma lupina, lo cual se indica a través de los ojos, que recuperardn, como ya
se ha sefalado, su amarillo inicial. Quiere huir y esto lo lleva a tomar un auto. Sin
embargo, choca y el auto se incendia. El rojo del fuego transporta al espectador hacia
el rojo del ojo del animal, expuesto en un primer plano. Vuelve luego a enfocarse el
corazén de la Virgen, ahora en una escala de grises y azules, que se prende fuego de
manera simultdnea al accidente. Las llamas abrasan a la imagen de la madona y aca-
ban tomando por completo la guarida. El cortometraje se cierra repitiendo en los
créditos el titulo del inicio y sefialando su parentesco con el cuento de Vian.

Podemos concluir, por consiguiente, que en el texto de Vian la critica social se
da a través de la incorporacién y ruptura de clichés en su obra. Como observa Haen-
lin, el escritor le roba a la sociedad su arma favorita, la lengua literaria, para cuestio-
nar su propio orden. Es asi que subvierte el estereotipo que lleva a considerar a la
mujer un mero objeto sexual. Asimismo, la inversién del cliché de la transformacién
en hombre lobo deja un saldo negativo para el animal, pervertido por lo humano.
Ahora bien, los lugares comunes atacados por Vian en el texto literario se manifiestan
también en el cortometraje. El subtexto que cuestionaba las jerarquias sociales tal
como nos han sido legadas es, en primer lugar, identificado por el director del film en
su lectura del relato. Pero también es asimilado a su propia obra filmica a través de la
reduccién de la mujer a lo visual y mediante el desarrollo narrativo del comporta-
miento civilizado del lobo. Sin embargo, esta transcodificacién de clichés y estereoti-
pos se presenta desde una perspectiva ausente en el cuento vianesco y lograda median-
te la incorporacién de una figura que se halla en la guarida de Denis: se trata de la
estatua de una Virgen que sostiene un corazén entre sus manos. Este ird marcando la
metamorfosis del lobo en hombre, devenir que lejos de afectar tan sélo lo fisico, con-
taminard su moral. «Et si on embarquait pour un sulfureux voyage dans les méandres
de I'ame humaine ?», nos interroga Jurgensen (2012: en linea) en su presentacién de
A feu. Denis asume este viaje en carne propia, como un descenso a la concupiscencia
humana que otrora le era ajena. ;El resultado? En el cuento de Vian, las secuelas de la
experiencia y un deseo de venganza que no dejan de inquietarlo. En el film, en cam-
bio, su muerte.
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