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He kissed ooath! Death's antropomorphisation. From the Grim Reaper l o l he leading mano 

Abstrae! 
Base<! on two stories from very different eras, lhe films Death Takes a Ha/iday, 1934, directed by Mitchell L..eisen 
and Meet Jo& Black, directed by Martin Bres! in 1998. In Ihis Ihe author contrasts in his contribution, !he usual 
approach of Hollywood's traditional narration, w~h a story which describes the maga of death, Ihe Grim Reaper, 
w~hout any negativa comotations. The characters are evenly representad in each f~m by one of the leading men 
of lhe time, who is also lile hero oflhe story. 

Key w ords: Death. Hollywood's narration. Classical cinema. Post-classic cinema. 

Resumen 
Partiendo de dos relatos muy alejados en el tiempo como son la pellcula La muerte de vacaciones (Dealh Takes 
a Ho/iday, 1934) de Mitchell L..eisen y de ¿ Conoces a Jo& BJack? (Meet Jo& Black, 1998) de Martin Brest, el autor 
plantea esta intervención como una reflexión sobre el pec¡jiar enfoque de la narración holl)"'MXIiense más tradi­
cional, pues se describe un relato en el que la imagen de la muerte, la vieja parca, deja de tener ese matiz peyo­
rativo y es representada en cada f~m por uno de los galanes de la época, resultando ser el héroe de la historia. 
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La cita en Samarcanda: 

Érase ulla vez UII rico comerciallte que vivía ell el fabuloso Bagdad. Ulla 
mmialla ellvió a UIIO de sus criados al mercado para hacer compras, pero al poco 
tiempo volvió éste COII aspecto pálido y tembloroso. Pregúlltale su amo por lo que 
le pasaba a lo que el criado respolldió que estalldo ell el plaza del mercado se cruzó 
CQlI la muerte y que ésta al verlo le hizo UII gesto como de amellaza. Arrodillálldo­
se, suplícale a su se/ior que le prestase su caballo más veloz para poder salir de allí 
y marcharse a la ciudad de Samarcallda a la que esperaba llegar alltes del alloche­
cer y de esa forma la muerte 110 lo podría ellcOlltrar ell Bagdad. COllmovido, el 
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amo accedió a la petición de su criado y ordenó que se le diese el caballo más rápi­
do, para que pudiera huir de esa forma de la muerte que le había amenazado el! la 
plaza del mercado de Bagdad. Escapó de esa formtl el criado, pero el amo, intriga­
do, por UII lado, y molesto, por otro, por el comportamiento de la muerte, fue a la 
plaza a buscarla, la ellCCJllrró caminando entre la gente y acercándose a ella la 
increpó por haber amenazado y aterrorizado a su criado. La muerte sorprendida a 
su vez por el tOllO Y actitud del comerciante le cOlltestó que al criado 110 le había 
hecho "ingún gesto de amCllaza, sillo que había sido de sorpresa al verlo aquella 
ma/ialla el! Bagdad, ya que tenía ulla cita COII él aquella /loche el! la ciudad de 
Samarcallda. 

Este viejo cuento oriental tiene orígenes en relatos judeo-talmúdicos y 
posteriormente en los sufíes musulmanes. No obstante, el rastreo de esos 
inicios es tal q ue esa búsqueda recuerda a la teoría de Levi-Strauss sobre 
el origen de los mitos, ya que el proceso que lleva a la búsqueda de la 
fuente inicial supone el hallazgo de una capa o un estrato anterior, sin 
q ue al final nunca se encuentre el verdadero inido. 

1 OíEZ R. Miguel: "El gesto de 
la muerte": aproximación a un 
famoso apólogo. EspeculQ. Revista 
de Estudios UtemrÚ/S. Universidad 
Complutense, 2((19 

Desde el punto de vista formal y erudito el trabajo del profe­
sor Miguel Diez R. publicado en Especulo. Revista de Estudios Lite­
rarios" es probablemente de los más rompletos que ronocemos. 
De esta manera tenemos variadas aproximaciones a esa imagen 
de la muerte que nos interpela de tú a tú y nos hace presente 
nuestro destino. La razón por la que esta historia nos subyuga y 

nttpJlwww.ucm.es/info!espe­
culdnumer041!gestomu.html 

por la que en alguna medida nos perturba es por la puesta en 
evidencia de la inexorabilidad de la muerte, y en cierta medida la puesta 
en cuestión de si la misma tiene correlato con nuestro destino, es decir 
¿tenemos un día, una hora un instante, en suma, en que nos encontrare­
mos con ella? El gran caballo de batalla de la Grecia clásica fue la presen­
cia del destino, del hado. Bien se lo anunció la Pitia en Delfos a Edipo y 
éste abandonó su tierra para no matar a su supuesto padre ni casarse con 
su supuesta madre, pero todo fue igual, él tenía su cita en su Samarcanda 
particular, es decir, Tebas. 

Suele suceder y pensarse que esto es cuestión o solo ocurre en la fic­
ción, pero cuando ocurre en la realidad nos produce un escalofrío, como 
aconteció con la historia de aquella persona que el uno de junio de 2009 
iba a viajar en el vuelo 447 de AirFrallce que se dirigía de Rio de Janeiro a 
Paris, este avión cayó al mar en el océano At lántico y todos sus 216 ocu­
pantes murieron. La citada persona q ue imagino dio el mayor suspiro de 
su vida por haber perdido aquel vuelo y salvar así su vida, días después 
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voló a Europa en otro avión y llegó feliz a París, más a las pocas 
horas hizo un viaje en automóvil a Suiza y sufrió un accidente en 
el que murW. 

2 hHp-J¡intcmadonal.elpais.oom 
{intemadonal/2009/0ó/121actuali· 
dad/1244757612_850215html 

En la película Destillo filial (Filial Destillatioll) de 1999, y cuyo director y 
guionista fue James Wong, este planteamiento narrativo de la muerte 
como ente que nos marca un destino inevitable se lleva al paroxismo. No 
se presenta antropomorfizada, pero sí se pone en evidencia su letalidad 
en el detalle de la herramienta mortaL Puede ser una brisa O un poco de 
agua que provoca cortocircuitos u otro sin fin de sucesos q ue resultan 
mortales. Este relato ha sido explotado hasta en cinco versiones lo que la 
convirtieron en una de las franquicias del horror de esos inicios del siglo 
XXI. Esa muerte que es el mismo personaje que lleva masacrando adoles­
centes en el cine desde los años 70 del pasado siglo. Ya sea Michael Myers 
el asesino de la saga de películas de Halloweell, Jason Voorhces el serial 
hIler de la saga Vierlles 13 o Freddy Krugger el criminal que mataba en los 
sueños de la saga Pesadilla ell Elm Stred, es sin duda alguna una de las 
líneas argumentales más recurridas por los guionistas para su público 
objetivo, el adolescente que siente fascinación por la temática de la muer­
te y a la que ha convertido en Héroe. 

La reflexión, a modo de síntesis de lo anteriormente escrito y la razón 
por la que a todos nosotros nos impresiona el tema es, por un lado, por 
ese hecho cierto de la inevitabilidad de la propia muerte; y, por otro, la 
pregunta que nos hacemos es si en realidad todos tenemos inexorable­
mente una cita en nuestra particular Samarcanda. 

Los anclajes de la muerte 

En la psicopatología fenomenológica la muerte aparece como un 
apéndice de la angustia, de tal forma que cuando desde esa perspectiva 
se trata de definir a la angustia se dice q ue es el miedo a tres cosas: la 
muerte, la nada y/o la locura. De hecho cuando la gente tiene una crisis 
de angustia y si su introspección está lo suficientemente "entrenada" 
podremos hallar el rastro de esos tres temores. De todas formas todos 
ellos son trasunto de la muerte. 

Desde la perspectiva de la psicopatología psicoanalítica. J. 
Laplanche y J-8 PontalisJ, acotan el territorio de la muerte dentro 
del viejo y conocido término griego de Thanatos: la Muerte. Con 

3 lAGACHE, Daniel (Direc· 
dérl) { lAPlANCHE, lean {ro,,· 
TAU$, lean Bertrand: DicóQtlariQ 
de Psiroanálisis. 1° edición en edilo­
rial PaidÓ$. Barcel<:rla. 1996. p. 425. 
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la precisión q ue caracteriza a los citados autores y que ha servido para 
centrar aderuadamente muchos temas y términos del psicoanálisis freu­
diano, recuerdan romo fue Fedem quien primero introduce el término, al 
decir de E. Jones. De todas formas, en la dialéctica de las pulsiones de la 
teoría psicoanalítica Freud describe a Thanatos como la pu!sión de muer­
te frente a la de vida o Eros. Es má s y según la nota de Strachey en el 
tomo XVIII' aparecen por primera vez publicadas estas ideas sobre la 
muerte nominadas por Freud como pulsiones yoicas o de muerte y pul-

4 FREUD, Sigmund: Obms ('(mI­

plttas. XVII!. Ordenamientos, 
comentarios y rolas de James Sira­
che)' con la colaboración de Anna 
Freud. Más al/á del pri~cipÍ(lIk pill­
a r. Psiroiogú! de masas!/ a~á1isis del 
!/O 1j otras oitras (1920-1922). Nove­
na "RcimpresiÓI\ Arrorrortu ed ito­
res. 2001. BuerosAires, p. 43. 

5 Op.eit. p. 44. 

6 l ACAN, Jacques: Ecrils. Edi­
lions du Seuil, París, 1996. Hay 
edición en espaful: Escritos, Siglo 
XXI editores, cuarta ed ición en 
español. 1976. México, p. 133. 

siones sexuales o de vida. Todo ello en el contex to de un comen-
tario que hace sobre la dinámica de las mismas y sobre el deve­
nir natural de la vida que es la muerte: "Si UIIO está destillado a 
morir, y alltes debe perder por la muerte a sus seres más queridos, prefe­
rirá estar sometido a ulla ley lIatura}, illcolltrastable, la sublime lIecesi­
dad y 110 a Ulla ccJlltillgellcia que tal vez liabría podido evitarse. Pero 
esta creellcia ell la legalidad illtema del morir acaso 110 sea sillo ulla de 
las ilusiolles que liemos ellgelldrado para soportar las penas de la exis­
tellcia (Schiller).'" 

Abundando en la idea de la muerte como pulsión, instinto, 
Lacan refi ere que: " La 1I0cióll del illstillto de muerte, por poco que se 
la cOllsidere, se propolle como iróll ica, pues su selltido debe buscarse en 
la cOllj ullciólI de dos térmillOS COlltrarios: el illstillto ell ef ecto ell su 
acepciólI más comprensiva es la ley que regula ell su suces iólI UII ciclo 
de comportamiellto para el cumplimiellto de ulla fUllciólI vital , y la 
muerte aparece en primer lugar como destrucciÓII de la vida."· 

Ahora bien, donde quizá Freud hace un comentario más certero y que 
puede llegar mejor al común de los mortales es en su escrito Nuestra acti­
tud allte la muerte",que escribió en 1915 y como se comprenderá esas refl e­
xiones se escriben en plena primera Gran Guerra o Primera Guerra Mun­
dial, y de alguna forma le atañía directamente, ya que la muerte llevó a 

7 FREUD, Sigmund: Obms o:mr­
vletas. T01T() 11. Nuestra QCtitud ante 
la muerte,Qmsideraciones de QCtua/i­
¡/¡¡d sob~ la guerra 1j la muerle. Edi­
torial Biblioteca Nueva.Madrid . 
1948. 

8 Op. cil, p. 1010. 

personas muy cercanas a él. Cuando Freud desarrolla su d iscur­
so sobre la muerte comienza recordando una verdad de la teoría 
psicoanalítica andada en la existencia del inconsciente:" Así, la 
teoría psicoallalítica lia podido arriesgar el aserto de que, ell el folldo, 
lIadie cree ell su propia muerte, o, lo que es lo mismo, que ell el illcolls-
ciellte todos 1I0S0troS estamos cOllvellcidos de lIuestra illmortalidad"'. 
En principio es cierto que la primera actitud suele ser esta, pero 
para el indi viduo, por otro lado, es tan evidente la cercanía, la 

proximidad d e la muerte, que solo haciendo un ejercicio de negación, que 
se presentará con múltiples caras desde la ignorancia de las señales, hasta 
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el enmascaramiento total e hi pócrita, aunque quizás haya que decir que 
comprensible por el terror que la muerte inspira en el fondo. Esta es la 
clave por la q ue en la época postmodema que vivimos, pese a muchos 
que se empeñan en negarla, uti lizamos para la muerte uno de los múlti­
ples eufemismos que se han creado en estos tiempos, (recuérdese como al 
ciego se le llama invidente y al lisiado o paralítico minusválido físico); del 
muerto decimos que se ha ido, que nos ha dejado hasta el punto q ue el 
oyente no avisado piensa que 10 que le ha sucedido al muerto es que se 
ha tomado unas vacaciones o ha emprendido un viaje a CanCÚn. Y es que 
nos aterroriza decir q ue alguien cercano a nosotros se ha muerto. En idea 
de Freud, y sobre la base de sus tesis sobre el hombre primitivo o primor­
dial como él le llamaba, esa negación de la muerte proviene de una elabo­
racón que posteriormente hizo el ser humano, elaboración definida por 
el psicoanalista como de una "convención cultural ". 

Viene muy a cuento ahora otro romentario q ue Freud expone en líne­
as posteriores a las antes citadas, el padre del psicoanálisis había hecho 
mención previamente a como la muerte de las personas más cercanas a 
nosotros crean una especie de negación: "la telldencia a excluir la muerte de 
la cuellta de la vida trae cOllsigo otras muchas rellullcias"', q ue se 
manifiesta, entre otras muestras, en el empobrecimiento de todo , op. cil. p. 1011. 
tipo que la muerte nos produce; desde la carencia de interés por 
los más simples avatares que la propia vida nos ofrece hasta el temor o 
negativa a emprender empresas que de alguna forma pongan en riesgo la 
vida, ante este marasmo recuerda Freud que: "Elltollces habrá de suceder 
que buscaremos ell la ficciólI, ell la literatura y ell el teatro ulla sustituciólI de 
tales rellullcias ... EII el campo de la ficcióll hallamos aquella pluralidad de vidas 
que 1I0S es precisa. Morimos ell lIuestra identificaciólI COII el protagollista, pero le 
sobrevivimos y estamos dispuestos a morir otra vez, igualmellte illdem-
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lIes, COII otro protagollista."'o lO Op. cil. p. 1011. 

Pese a la importancia de 10 anteriormente escrito, andaríamos por las 
ramas en cierta medida sino aplicamos el bisturí psicoanalítico que Freud 
utiliza para exponer su teoría sobre la muerte y sus derivas colatera les 
como serían los sentimientos de culpa, el animismo en su día y su desa­
rrollo posterior en las religiones. Recurre de base Freud a uno de los 
libros por él escrito y al que tenía en la más alta estima, me refiero a 
Tótem y tabú. Partiendo de 10 allí descrito analiza Freud la ronducta del 
hombre primitivo (q ue para él sigue estando en nuestro mismo fondo de 
hombres civi lizados), de cómo imagina que ese hombre primitivo afronta 
la muerte; por supuesto la de su enemigo en principio pues, romo él des-
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cribe, el primitivo no se podía imaginar la propia muerte. No obstante 
nuestro antepasado sí ve la muerte muy de cerca cuando le ocurre a aque­
llos seres a los que amaba, la mujer, los hijos, los amigos y ahí -según 
Freud- nacen dos sentimientos, por un lado, el del dolor por la muerte de 
los seres queridos, pero por otro de alegría, porque eran seres en cierta 
medida extraños y odiosos a fin de cuentas. Desde esta perspectiva, los 
sentimientos de amor tienen siempre tras de sí los de odio. Nace así la 
ambivalencia de sentimientos y de ella se derivan los sentimientos de 
culpa. Pero el primitivo tampoco podía aceptar la idea de la propia muerte 
y se inventa, por decirlo así, los espíritu s: "El recuerdo perdurable de los 

muertos fue la base de la suposición de otras existellcias y dio al hombre 
11 Op. cil, p. 1013. la idea de ulla supervivellcia después de la muerte aparellte. "11 

Continua exponiendo Freud en su discurso que el hombre rontempo­
ráneo sigue en su inconsciente con la misma idea de inmortalidad que la 
del primitivo, así que añade: "EII cOllsecuellcia, liada illstilltivo favorece ell 
IIOSOtroS la creellcia ell la muerte. Quizá sea éste el secreto del heroísmo. El fUII­
damellto raciema! del heroísmo reposa ell el juicio de que la vida propia 110 puede 
ser tall valiosa como ciertos bielles abstractos y gellerales. Pero a mi elltellder, lo 
que más frecuelltemellte sucede es que el heroísmo illstilltivo e impulsivo prescill­
de de tal motivaciÓII y afrollta el peligro diciélldose sellcillamellte: No puede 
pasanne lIada"'z. Como vemos el padre del psicoanálisis afronta en esta 
úl tima cita un explicación del heroísmo tan ligado a la muerte o por 
mejor decir que el héroe justifica su razón de ser en la forma en la que 

individuo afronta a la muerte. Freud pone, pues, en cuestión la 
12 Op. cil, p.1014. motivación abstracta del héroe. 

Muchos años después de 1915 (que fue cuando el padre del psicoaná­
lisis escribió esas reflexiones), en 1975, el biólogo de Harvard Edward Q. 

Wilson escribió el libro La sociobiologia en el q ue, tras el estudio de nume­
rosas especies de animales inferiores y en especial de los insectos sociales, 
halla en ellos una especie de instinto que les mueve a acometer actos 
heroicos, altruistas, en los que por supuesto sacrifican su propia vida en 
favor de la com unidad a la que pertenecen. Extrapolados al ser humano 
esta podría ser también una explicación del hecho heroico. La influencia 
de los genes para desarrollar esa conducta era una de las causas capitales, 
en idea de Wilson. Hasta el punto de que él describe los llamados genes 
altruistas, q ue de manera primordial actuarían en beneficio del grupo. 
Wilson afirma en su libro que: "Los seres humallOS SOIl absurdamellte fáciles 
de adoctrillar - lo buscan- ... Los gelles podríall ser del tipo que favorece la adoc­
trillabilidad, illcluso a expellsas de los illdividuos que se sometell. Por ejemplo, la 
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volulltariedad en arriesgarse a morir ell batalla puede favorecer la 
sobrevWellcia del grupo."" 

Como puede deducirse de los dos hitos reseñados anterior­
mente, el héroe se debatiría (para serlo, ante esa muerte que es 

13 WllSQN, E.O.: 5o:"iohiQlogy, 
Thc ~ew Slnthesis, hay traduo:::i<Sn 
al españo: SocWllwlogia. Úl ~ueva 
síntesis. Ediciones Oniega. Barcelo­
na. 1980. Págs. 579-580. 

su prueba y que le confirmará O no como tal) entre dos teorías o la clásica 
de Freud como hemos escrito más atras O la mas "moderna" apadrinada 
por la sociobiología de Wilson, aunque este último fue contestado seria­
mente por conocidos investigadores de la ta lla de Richard Lewontin, 
Stephen Jay Gould y Steven Rose, entre otros, que llamaban la atención 
entre otras razones sobre la deriva social y política a la que podrían con­
ducir las tesis de Wilson. 

Sin embargo, nosotros no queremos extendemos mas sobre la muerte 
yel héroe que la honra de una forma tan descamada, valga la expresión y 
por ello nos interesa abundar en la deriva poética, si podemos decirlo así, 
que encontra mos en la obra de arte y en concreto en la ficción que se 
ex hibe en la pantalla. 

El héroe, la heroína, el amor y la muerte 

y no puede ser en principio mas enigmático, pero a la vez 
mas poético, cuando la muerte se define a sí misma refirién­
dose a las coordenadas espaci o temporales con esta manifes­
tación: "Soy un eSJX.'Cie de vagabundo del espacio"(F1) 

O la no menos in creible frase de p resent ación, "soy e l 
punto de cont acto entre el tiempo y la etemidad"(F2) 

Esta es la forma en que se presenta la muerte an te su forzo­
SO anfi trión el duque Lambert en una excepcional película de 
1934, La muerte de vacaciolles, dirigida por Mitchell Leisen, con 
guión de Maxwell Anderson y Gladys Lehman sobre una obra 
de teatro del italiano Alberto Casella. L, trama, que mal hilva­
nada hubiera dado lugar a una ridícula o tópica comedia den­
tro de la gran casa de la comedia que era la Paramount en ese 
año de 1934, es sencilla y brillantemente poética. Los persona­
jes claves nos pem1iten una persp<.-'ctiva de la muerte que pro­
mueve inexcusablemente a una reflexión lejos de lo trivial. Y como nexo 
de unión entre la muerte y la vida: el amor; de quien la muerte dice a tra-
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vés del personaje que la representa, el príncipe Sirki, Frcdric 
March: "El amor es más gral/de que la ilusióll y tal! poderoso como 
la muerte". Es decir más fuerte que él ! clla misma. 

la heroína, GrazÍa, Evclyn Venable es una joven un tanto 
extraña, cuando todos sus amigos están participando en una 
fiesta popular, e ll a está en una iglesia rezando y con una 
mirada ausente; en la carretera peligrosa q ue les conduce a la 
mansión del duque, llamada Villa Fcliddad (curioso nombre 
para el lugar donde se va a producir la mayor parte de este 
relato), la joven nola una sombra extraña que va tan veloz 
como ellos tras el coche que les conduce a la casa; los vehícu­
los en el que va la joven y el de su s amigos están a punto de 
tener un accidente mortal y no pasa nada, pcro los dos con­
ductores han notado también la sombra. Grazia es la única 
que ve la sombra con claridad, de alguna manera anhe la 
dejarla atrás de una manera curiosa, acelerando hasta el infi-

14 CLOVER, CarolJ. {1992): 
nito, es dCi:ir llegando a ella, a la muerte. Este personaje entronca 
claramente con otro que será el de la filial girP' tan común en los 
relatos del cine de horror de los años setenta y ochenta del siglo 
pasado. La joven virgen que es capaz de ver, oír O sentir de cual-

MenWomen a'Jd Orainsaws, 1' , edi· 
ciÓn. Princeton (New lersey~ Prin­
ceton University Press, p. 8. 

quier manera la presencia del asesino en serie, que sería una 
visualización de la muerte postmodena, y que con diversos utensilios en 
mano está aniquilando a los otros jóvenes que rodean a esa chica final. 
Esta mujer será capaz de acabar o convivir con esos personajes del horror 
que la intentan asesinar. 

Hay que dejar en evidencia que en esta curiosa situación de partida 
nos queda claro que Grazia de inicio se encuentra sola en ese grupo de 
amigos y en esa reunión en Vi ll a Alegria. luego descubrimos que su 
madre le acompai'ía, aunque es un personaje con el que no tiene apenas 
relación e n este relato. El padre no está presente, ni siquiera en e l 
momento que su mano puede ser concedida al hijo del duque. 

Ya en la cas<'"I la joven sigue con una conducta extraña, su novio Corra­
do hijo del duque lambcrt, sale a buscarla al jardín donde ella está senta­
da y se muestra extrai'íamente soi'íadora, cuando la joven regresa al salón, 
Corrado trata de sacarle el sí del compromiso para la celebración de la 
boda que todos parecen desear, pero la joven aun diciéndole que le ama, 
no quiere comprometerse, parece no estar segura y vuelve de nuevo al 
jardín desde donde al poco rato oyen que grita y al salir a buscarla la 
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encuentran desmayada, ella habla entonces de una sombra, de algo que 
la ha tocado que parece frío y que a la vez le ha estremecido. Los invita­
dos se alteran, los hombres y el criad o salen al jardín en busca de un agre­
sor pero no encuentran nada. El duque Lambert les dice a sus huésp(.'des 
que se retiren a descansar y que él se quedara un rato en el salón hacien­
do guardi a. Ya sentado el duque en la penumbra del salón ve aparecer 
por la puerta del jardín una sombra a la que el duque le pide que se 
detenga o que tendra que disparar sí sigue avanzando, e l 
duque trata de disparar el arma, pero ésta no responde. La 
muerte se presenta y se define como hemos escrito más arriba: 
soy el pUI/to de COI/tacto ... , la muerte le confiesa al duque que va 
a tomarse tres días de vacaciones, el número mágico de mane­
ra casual se plantea aquí. Su argumentación es si mple: está 
cansada y quiere s .... tber por qué los humanos la temen tanto, 
así que como no comprende esa conducta va a encarnarse en 
un viejo amigo del duque, el príncipe Sirki, que no acudirá a 
la cita con el duque ya que ella misma le había arrebatado la 
vida. El duque debera presentar a la muerte como el supuesto 
príncipe Sirki y a nadie le dirá su verdadera identidad. 

Así sucede, y el príncipe se presenta en la casa a nte los 
invitados y es aceptado como un humano más. Uno de los 
puntos más interesantes de este filme se produce en ese 
momento justo antes de ser presentado,pues el duque de 
Lambert advierte como si alguien horrible y letal (no puede 
citar el verdadero nombre de su anfitrión) fuese a llegar, y tal 
es así que los invit ados al oír la presentación del el Principe 
Sirki se asustan de una manera evidente (F5). 

Pero el invitado no es temible, es mas nos sorprende a 
nosotros mismos como espectadores al aparecer vest ido de un 
blanco impoluto y con uniforme militar de gala (F6). 

Los invitados, que siguen algunos con el susto que les 
había inducido el duque, cambi an de gesto (F7). El plano 
medio del príncipe Sirki nos descubre a un auténtico ga lán 
(F8). 

Es Fredric March, uno de los galanes más popu lares de 
Holl ywood en ese año 1934. Provin iente del teatro, de Broad­
way, ganador en el año 1932 del Osear al mejor actor con la 
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versión cinematográfica de Rouben Mamulian del clásico de Robert Loui s 
Stevenson, El extrmio caso del Dr. Jekill y Mr Hyde que en cine y en espai\ol 
se tituló El /Jombre y el monstruo (Dr. Jckill alld Mr. Hyde, 1932). Este actor 
en este año de 1934 realizó seis películas en diversos estud ios de Holly­
wood. Mas que otros de los galanes que trabajaban en los diversos estu­
dios en esos años, Clark Cable ese mismo año hizo cinco películas o Gary 
Cooper dos. En estos dos casos, al igual que en el de Frcdri c March esta­
mos hablando de actores norteamericanos, provenientes de la Norleamé­
rica profunda. Los nuevos héroes americanos que representaban aquello 
que se ll amó New Dca/. 

Lo habitual e n el dne de horror del primer sonoro {'fa q ue el malvado 
fuese interpretado por un actor extranjero o al menos alguien de carácter 
distinguido con acento foránco. Y solía ser de otra nacionalidad, sobre 
todo de la an tigua Europa. Nuestro héroe no cumplía este requisito. Eso 
sí, al proceder del teatro y tener amplia formación en este arte dominaba 
las buenas maneras y los aCL'l1tos lo que le permitía hacer en muchas oca­
siones papeles de noble O de personajes muy refinados. 

Grazia ya había presentido a la muerte, pero el en cuen tro entre ambos 
se produce en momentos posteriores al del resto de personajes. La madre 
acompaila a su hija en las escaleras donde la joven se muestra con el pelo 
suelto y en camisón. El magnetismo existente entre Grazia y el príncipe 
se muestra de una manera palmaria. El cspt'ctador advierte una cspt'cie 
de fascinación que se manifiesta en una planificación y una dirección no 
solo filmi ca, sino compositiva y decorativa (campo del que procedía) Mit­
chell Leisen), magistral. El duque de lambert presenta a Grazia, como 
hija de la princesa de Luca, es decir, Grazi a es hija de princesa, algún día 
princesa también,algo que le iguala a Sirki. Ni una sola palabra entre 
ambos, solo un cordial saludo y un gesto en el que la joven se lleva la 
mano al oorazÓn. El príncipe / muerte sube a sus aposentos. La sumisión 
de la mujer ante Sirki es total y la fascinación del hombre por la belleza 
de Grazi a también queda perfectamente reflejada en las im ágenes. 
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Al día sigu iente los diarios, traen noticias de graves accidentes, 
incendios, etc., en los que no muere nadie; era pues evidente que la 
muerte estaba de vacaciones. Mientras el príncipe Sirki conoce a Grazia 
y se enamora de ella, rechaza a las otras mujeres que se le acercan. Gra­
zia a su vez siente también esa extraña llama del amor por el príncipe y 
al final de los tres días cuando el duque les confiesa a su hijo y asus ate~ 
rrorizados invitados, quien es realmente el príncipe Sirki y ante la posi­
bilidad de que la / el muerte se lleve con ella / e l a Grazia, instan a la 
muerte para que le diga la verdad de quien es realmente, para que la joven 
se desengañe. Debatiéndose en su amor por la ;Oven el príncipe Sirki a la 
hora fatídica de las doce en la que vuelve a convertirse en sombra se mani­
fiesta como tal ante Grazia, pero esta no muestra extrañeza, pues le dice a 
la / el muerte que: "siempre te he visto de esa fonna". A 10 que la muerte, 
insiste: "¿siempre me has visto así?" y la joven enamorada le contesta: 
"Sí,siempre". La/ El muerte la envuelve en su capa y se la lleva con él I 
ella.Ahora el ser muerte se fusionará con Grazia como ser femenino y ese 
nuevo ser volverá a su oscuro cometido. 

Vemos pues como la heroína, muestra ese extraño atractivo que todos 
los héroes tienen por la muerte, y ante 10 que al resto de los humanos 
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parece aterrorizamos, para el héroe es como si la muerte, la posibilidad de 
morirse se tratase de algo amistoso, algo naturaL 

Asistimos así al gran dilema humano de cómo reaccionar ante la muer­
te, el terror, el rechazo es la conducta habitual, de alguna forma la disolu­
ción del yo es lo que está en juego por eso la angustia es el heraldo frente a 
la posibilidad de la muerte, nos alerta quizás exageradamente ante la posi­
bi lidad de disolvemos en ella. En este film la mayoría de los invitados 
expresan su terror ante la muerte de una manera típica, quizás uno de e llos 
e l barón, sea el que más ecuánime se presente ante ella, no obstante la pre­
sencia de ella, alienta en élla idea de tomar un nuevo rumbo existencial, ya 
que si hasta entonces ha llevado una vida ordenada, piensa en disfrutar a 
partir de entonces plenamente de la vida, por supuesto el no conoce la ver­
dadera identidad del príndpe Sirki, pero romo el mismo barón dice su pre­
sencia en la casa, no sabe porqué, le ha hecho pensar así. 

De la heroína, romo hemos dicho más atrás, la ronducta es más extraña 
todavía, ¿hay en ella una espedal predisposidón hacia la muerte?, romo 
también ya hemos apuntado su comportamiento no puede ser más suge­
rente en este sentido, es una chica atípica si la romparamos con su contra­
punto que son las otras dos jóvenes que están también en la mansión romo 
invitadas, de ahí a que su querenda amorosa por la muerte que esta encar­
nada en el príndpe Sirki, no pueda más que interpretarse como una atrac­
ción fatal, no hay extrañeza, ni rechazo en ella frente a la / el muerte, ade­
más desengaña a ésta cuando le dice que siempre la ha visto así: como 
sombra. Dentro de la simbología que aquí utilizan los guionistas o el autor 
original Albeto Casella, el cemento que de alguna forma trata de utilizarse 
para que casen los dos términos tan opuestos como Eros y Thanatos, vida y 
muerte, ese cemento sería el amor. Quizá deberíamos ir más allá y hablar 
de una cultura de muerte, que sería lo que subyace en la trama, y la repre­
senta Grazia, la heroína, ya que es una atracción morbosa la que ella siente 
por la muerte y en sus ritos ante ella parece encontrarse a gusto, quizá sea 
este personaje el arquetipo de una cierta cultura de muerte q ue en esa 
época (recordar que el año de producción de este film es 1934) recorrerá 
posteriormente todo Ocddente. 

¿COIIOCes a l oe Black?, la versión postclásica 

Con el film ¿Colloces a loe Black?, parece que nos enrontramos sesenta y 
cuatro años después, ya que este es de 1998, con un mero remake de la pelí-
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rula hecha en 1934, titulada La muerte de vacaciolles, y de la que hemos 
escrito ampliamente en el apartado anterior de este trabajo. El argumento 
sigue siendo, tal y como se menciona en los títulos de credito del film, de 
Alberto Cassella que se inspira en la obra de teatro DeatlJ Takes a Holiday, 
el guion es en esta ocasión de Ron Osbom, Jeff Reno, Kewin Wade y Bob 
Goldman y el director es Martin Brest conocido por haber dirigido tres 
films deamplia aceptación en las pantallas de todo el mundo, nos referi­
mos a Superdetective ell Hollywood (Beverly Hills Cap, 1984), Huida a media­
/loche (Midllihgt RUIl, 1988), film de comedia y acción que tuvo un masivo 
reconocimiento popular, y Esellcia de mujer (See/lt of a Woma/l, 1992) con la 
que Al Pacino consigue el Osear al mejor actor de 1992. Esta película es a 
su vez un remake de la italiana de 1974 Perfume de mujer (Profumo di dOIl/la) 
de Dino RLsi. En ronsecucncia, podemos pensar quc Brest ya tenía cxpe­
riencia cn la rcvisión de películas. 

En la obra que ahora nos ocupa, los guionistas de ¿Colloees a Joe Blaek?, 
utilizan unos registros distintos a los existentes en la obra original, ya 
que, por ejemplo, la antropomorfización de la muerte que es quizás la 
clave del film y que ya se había hecho en el original, adquiere con estos 
últimos escritores matices más acusados en la deriva de "humanización" 
de la muertc. 

En la película de Martin Brest, la muerte va a buscar expresamente al 
magnate de empresas de telecomunicación William Parrish, (encamado 
por Ant hony Hopkins) que es un hombre completo, triunfador en los 
negocios y en su vida familiar, viudo, pero con dos hijas que le adoran. Al 
principio, la presencia de la mucrte, solo la intuimos por una voz que 
llama a ese Padre por antonomasia que es el empresario Parrish. 

Además, en esta versión los guionistas añaden un matiz significativo 
en el guión, y es que presentan al protagonista en el primer cuarto del 
film, hablamos de Brad PHt, q ue interpret a a Joe Black. Este aparece 
detrás de un cristal en una cafetería y entabla una 
ronversación con la hija de William Parrish, Susan 
(Claire Forlani). 

Ahí se atisba el inicio de un posible amor, pero 
Joe Black, sera atropellado debido a que cruza una 
ca lle atolondradamente, pues intentaba buscar 
ron su mirada a Susano De esta manera cuando la 
I el muerte se presenta al patriarca (también apa-

tJ 
117 



tJ 
118 

Juan Garda Crego 

rcce detrás de un cristal), y vemos que con la antropomorfizacion de la 
muerte en este actor se busca sorprender al espectador. 

Dc hecho la antropomorfización parece ser una tendencia hum ana 
muy antigua, qu izits porque sería la única forma de concebir a los dioses 
que adquirirían de esta forma lo superlativo de las características huma­
nas. En las religiones egipcias, hindús, ctc., encontramos muestras de ello 
y los an tiguos griegos tenían el Olimpo lleno de dioses que hacían honor 
a las más diversas pasiones humanas.A la muerte, también desde anti­
guo, se ha tratado de revestirla de caracterÍSticas humanas, este mismo 
artículo contiene una nuestra de nuestro aserto, nos referimos a como se 
describe a la muerte en el viejo cuento de La cita en Samarcallda. 

En este film que venimos analizando es destacable este cambio con 
respecto al original, la muerte busca a una persona a un Padre que ya no 
es un noble, sino un magnate de las comunicaciones, un hombre impor­
tante en ese cuarto poder que en Norteamérica supone a finales del s iglo 
veinte una consolid ada clase aristocratica. En el original la / el muerte 
buscaba entender por qué le temían los humanos. Aquí la / el muerte va 
al encuentro de un patriarca y le comuni ca la sentencia, solo leresta el 
tiempo que tardará en llevárselo, que, en principio, dependera de q ue 
Parrish cumpla su parte del pacto permitiéndole desenvolverse en su 
med io y vivir las emociones y experiencias de los hum anos. 

Joe Black es el nombre hum ano que le da William Parrish a el / la 
muerte, papel encamado por Brat Pill, cuya prestancia física da al perso­
naje uno de los principales ingredientes que seran necesarios para que 
fructifique la llama del amor. Gradas a la antropomorfización de la muer­
te esta va conociendo 10 q ue es ser humano, y 10 que significa la vida para 
nosotros. Joe Bl ack aprende algo tan senci llo e infantil como es saber el 
peq ueño placer que puede suponer el comer crema de cacahuetes. En 
con traposición a la elegante muerte que encamaba Frcdric March en el 
relato anterior. 
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Hollywood en este caso utiliza el mismo mecanismo, el gran galán del 
momento romo representante de el ser muerte. 

Mas la clave del film se encuentra en como Joe Black se va enamorando 
de s usan (Claire Forlani) la hija menor de Parrish. Todo el mecanismo de 
emociones, de sentimientos varios que se ponen en marcha cuando nos 
enamoramos es sentido por la I el muerte poseedora del cuerpo de Joe 
Black. Todos esos aspectos del sentir son vivenciados por la muerte, en 
principio, como extraños, pero descubre también lo atractivas que pueden 
ser esas sensaciones. La exhibición q ue g uionistas y director hacen de 
romo la muerte va ronociendo las distintas emociones, ha sido acentuad a 
a propio intento por los creadores del remake, en su intento de humaniza­
ción de la muerte. Así que llevado al paroxismo ese desarrollo dará lugar a 
que Joe Black se sienta enamorado de s usan, de que sepa que en principio 
el amor es no poder vivir sin el otro O en este caso y aunque resulta para­
dójico no poder morir sin el otro. Más en ese rizar el rizo y sin que se vio­
lente una de las características de la rondición humana, por amor también 
se puede renunciar al ser amado y esa es la salida que al contrario de lo 
que ocurre en la película original, donde el matiz poétiro se había alcanza­
do de manera inigualable, en este último film el recurso es el que la muer­
te, Joe Black, abandone el cuerpo que había utilizado para vivir entre los 
humanos y vuelva a su dimensión acompañando a William Parrish en su 
último acto en la vida, como gran sacrificio patriarcal. 

La heroína de este film, Su san, es médico y conoce en su día a día pro­
fesionallas andanzas de la muerte, y practica también una especie de cul­
tura de la muerte, en la escena de despedida, Joe Black trata de decirle la 
verdad a s usan a instancias de una petición que le había hecho anterior­
mente su padre William Parrish, para que fuera sincero con su hija y le 
dijera en realidad quien era y de quien se había enamorado. Y aunque 
por un momento parece que la muerte va a sincerarse, no lo precisa tam­
poro porque la heroína ha intuido quien es, y en ese espacio en el que no 
se necesitan palabras para expresarse, la lel muerte, alias Joe Black, le 
dice que siempre tendrá lo que encontró aquella mañana en la cafetería, 
es decir la muerte le devolverá al Joe Black humano que había conocido y 
de q uie n se había empezado a e namorar en el momento del primer 
encuentro. Este romportamiento falsamente noble, es a la vez absurdo, ya 
que el I la muerte ya se había llevado a aquel Joe Black y en este caso se 
ronfiere a ella lel, poder para devolver la vida. Gesto incomprensible y 
pueril digno de esa infantilización de Holl ywood de la q ue adolece el 
cine postclásico. 
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Susan está enamorada de la muerte y por eso cuando se abrazan le 
dice: -" Dime que me quieres, dime que me quieres aliora." A lo que la muerte 
responde afirmativamente. Posteriormente la muerte, en la cumbre de su 
humanizadón le responde a la heroína: "SUSQII gracias por quererme" Qui­
zás en el film del año 1934 esa misma escena tiene un tinte más dramáti­
CO, si se quiere de amour Jau, pues en él vemos a la heroína decirle a la 
muerte que siempre ha sabido que era ella. 

A modo de conclusión 

La muerte ha sido un tema de reflexión y representadón artística desde 
los orígenes del hombre. El mayor creador de relatos del siglo XX no se iba 
a quedar atrás en la representación de ésta. Así pues, comprobamos romo 
tanto el Hollywood clásico como el postdásico se ha planteado el tema de 
la muerte desde muy diversos ángulos e incluso la ha convertido en héroe / 
heroína de sus películas. 

En ambos relatos se utiliza un mismo mecanismo que es ronvertir a la 
muerte en un hombre hermoso, en el idioma inglés la muerte no tiene 
género. En la lengua española, la muerte tiene género femenino, lo que nos 
resulta más chocante. Es de notar también, que en ambas narraciones se 
recurre al gran galán del momento en Hollywood, para hacer este papeL 

Hemos de tener en cuenta, además, un aspecto técnico en la película 
original apenas son 79 minutos de duración, el remake alcanza los 178 
minutos. Esto no querría decir nada si ambas películas alcanzasen el 
mismo nivel artístico, pero claramente la úl tima no lo ha logrado. 

Por otro lado, pese a que es cierto que el remake cambia la escenografía 
y quizás aquí el relato se hace más prosaico y en cierta medida más com­
prensible o más fácil de "digerir", y no obliga al espectador a aceptar 
determinadas licencias que había que asumir en La muerte de vacaciolles, 
si n embargo q uizá se sacrifica el contenido poético del film original, 
amén de que si bien Joe Black parece más cercano al espectador, se sacri­
fica en el remake el "argumentario" que existía en el primero, argumenta­
rio filosófico, existencial que contribuía a dar esa sing ularidad que siem­
pre ha sido atribuida al film de Mitchell Leisen. Esto como se ha comenta­
do tiene q ue ver con esa infantilización del Hollywood postclásico. Un 
ejemplo claro y concluyente es la relación sex ual que se presenta en 
ambas películas entre el ser muerte y la joven heroína. Mientras que el 
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original se recurre al siempre efectivo encadenado, la sugerencia. En el 
remake se recurre a la estética de la publiddad para enmascarar de forma 
plastificada lo obvio. El encuentro de los cuerpos. 

Después de lo expuesto podemos roncluir que sin lugar a duda prefe­
rimos q uedamos con el relato primigenio al que se puede considerar clá­
sico, y es clásico porque, como ha sucedido, es digno de ser copiado e 
imitado. El problema es que la copia en este caso es fallida y muy andada 
a un tiempo y estética. Mientras que la poesía de la original la convierten 
en un referente. 
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