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INTRODUCCION

La actualidad de Macario (Roberto Gavaldén, 1960) esta determinada por
una serie de factores que la convierten en una de las filmaciones esenciales
de la historia del cine mexicano. Su tematica se inscribe en la profunda y
compleja relaciéon del mexicano con la muerte que aparece transver-
salmente a traves de su imagineria y la relectura de lo popular. Una cultura
que, por otra parte, refleja la hibridacion entre los mitos prehispanicos y
los mediterraneos aportados por la colonizacion espafiola. La muerte, en
ese contexto festivo, simboliza la vanidad de la vida, como observa
Octavio Paz: «nuestras representaciones populares son siempre burla de la
vida, afirmacion de la naderia e insignificancia de la humana existencia»
(1997 80).

Macario se conceptualiza en la relacion universal del hombre respecto a
su destino. La pelicula es la adaptacion del cuento «El tercer invitado»
(1950) de Bruno Traven, autor del que se tienen escasos y contradictorios
datos y cuya obra esta condicionada por el pesimismo, la fatalidad y una
profunda desconfianza en el ser humano. El argumento de «El tercer
invitado» no es original, sino que proviene de una fabula popular
centroeuropea recogida por los hermanos Grimm a principios del siglo
XIX que Traven adaptaria al contexto histérico novohispano.

La pelicula hace una relectura del arquetipo cinematografico sobre la
personalizacion de la muerte adaptandola a una trama y a un folclore
determinados, una referencia que el director utilizaria posteriormente en
peliculas como EI Gallo de Oro (1964) o Doia Macabra (1971). De hecho,
una de las caracteristicas esenciales de Macario es la proyeccion de una
imagen nacional sostenida por una cuidadosa puesta en escena en la que
destaca la plasticidad y la textura de la fotografia de Gabriel Figueroa.

Macario se convirti6 en un éxito de taquilla y cosech6 premios
nacionales e internacionales, siendo la primera pelicula mexicana
nominada al Oscar de la Academia en la categoria de mejor pelicula
extranjera. Pese a ello, la pelicula fue denostada por los criticos del pais,
que le achacaron su falta de espiritu critico, su condescendencia y
superficialidad, y que se trataba de un producto destinado a la exhibicion
en los festivales internacionales.

Pese a ser riguroso con el texto literario, el guion de Macario sugirio
cambios que potenciaban el discurso filmico, desarrollando la accion sobre
el Dia de Muertos, eje que articula la fabula bifurcandola entre la realidad
y la ficcion. También es resefiable la influencia de los modelos
cinematograficos europeos en los que se sustenta la pelicula y que
configuran un escenario precursor del realismo magico latinoamericano
que se estaba gestando en ese periodo.

294



Una macabra fibula fantstica

1. LA MISTERIOSA VIDA DE BRUNO TRAVEN

«La historia de mi vida no decepcionaria a nadie. Sin embargo, se trata
de un asunto privado que no quiero divulgar. No porque sea egoista. Mas
bien porque deseo ser el tnico juez de mi propia causa». Con esas palabras
el autor aleman respondia al requerimiento de informaciéon por parte de
sus lectores en 1926. Un afio después, la editorial Die Biichergilde
justificaba la negativa a facilitar informacion del escritor por expreso deseo
de este, que ejemplificaba una perseverante actitud que mantuvo toda su
vida.

Bruno Traven (1882-1969) fue un escritor de dificil catalogacion, ya
que su itinerario biografico fue complejo y ¢l mismo trato de permanecer
siempre en segundo plano. Sin demasiadas certezas que no sean las
propiamente literarias, parece ser que su verdadero nombre fue Otto
Feige y naci6 en 1882 en Schwiebus, Brandemburgo Oriental (Hauschild,
2012: 62). A lo largo de su vida emplearia varios seudonimos —hasta
treinta— que habia utilizado en los personajes de sus narraciones: Traven
Torsvan, Hal Croves, Ret Marut, B. Traven —con el que firmé la mayoria
de sus obras— o Bruno Traven. Sus actividades previas a la literatura no son
muy conocidas. En su juventud fue ocasionalmente actor y un reconocido
anarquista que participo en la breve Republica Popular Baviera, asignado al
departamento de prensa (Munguia y Saavedra, 2010: 89) donde dirigiria la
revista Der Ziegelbrenner —El Albanil- que determiné su vocacion como
escritor (Figueroa, 2008: 509). Acusado de alta traicion, abandono
Alemania y se instalo en Mexico, donde naufragd en un barco de la muerte
en el puerto de Tampico en 1924.

Traven comenzo a escribir relatos y novelas desde su llegada a
Mexico. Originalmente lo hacia en aleman e ingles, enviando sus
manuscritos a  editoriales  europeas. Sus novelas  triunfaron
inmediatamente, se tradujeron a cuarenta idiomas y vendi6 mas de treinta
millones de ejemplares (Hauschild 2012: 54). Pese a su éxito, guardo
celosamente su intimidad, manteniendo que lo relevante era su obra y no
su vida. Pensaba que un autor que era reconocido «desperdiciaba su
herramienta mas importante. El poder para observar y registrar la realidad
con honestidad y claridad» (Figueroa, 2008: 519).

John Huston, que lo trataria a partir de 1946, mantenia que «era un
personaje misterioso. Se habia aislado de la sociedad y vivia en algtn lugar
apartado en México. Su editor en Nueva York, Alfred A. Knopf, envio una
vez un emisario para localizarle, pero, aunque concertaron una cita, el
esquivo autor no aparecio» (Huston, 1998: 186). De hecho, el director
norteamericano nunca supo muy bien quién era, pese a coincidir con Hal
Croves. A este respecto relataba:
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Todo el mundo hablaba del misterio de B. Traven. En 1948 una
revista mexicana envio a dos reporteros a espiar a Croves en un intento de
comprobar los hechos. Le encontraron al frente de un pequefio almacén al
borde la jungla, cerca de Acapulco [...] entraron forzando la puerta y
registraron su escritorio. En el escritorio habia varios manuscritos
firmados por B. Traven y pruebas de que Croves utilizaba otro nombre:
Traven Tornsvan. Al parecer, Hal Croves y Traven eran el mismo
hombre, después de todo. Posteriores investigaciones han descubierto que
tenfa un cuarto nombre: Ret Marut, un escritor anarquista y antibelicista
que desaparecio en Alemania en 1922 (Huston, 1998: 195).

Al igual que Huston, el director Alfredo Crevenna conoci6 al
supuesto representante de Traven en el rodaje de La rebelion de los colgados.
Crevenna observo que Croves hablaba aleman y cuando le inquirio,
Traven le pidio que le guardara el secreto: «tengo mis razones para
guardar mi incognito, le suplicarfa a usted no dijera lo que escucho, se lo
prometi y nunca lo he hecho [...] me acuerdo que ¢l me envi6 de Paris, de
Alemania y de Italia, recortes de criticas de la pelicula y cosas por el estilo,
asi fue como conoci a Traven» (Munguia y Saavedra, 2010: 94).

Su caracter huidizo no hizo mas que aumentar su leyenda. Vila-Matas
escribe que «fue la auténtica expresion de lo que conocemos por escritor
ocultoy, un caso relevante, «para algunos, el hombre que decia llamarse B.
Traven era un novelista norteamericano nacido en Chicago. Para otros, era
Otto Feige, escritor aleman que habria tenido problemas con la justicia a
causa de sus ideas anarquistas. Pero también se decia que en realidad era
Maurice Rethenau, hijo del fundador de la multinacional AEG, y también
habia quien aseguraba que era hijo del kaiser Guillermo II» (Vila-Matas,
2002: 211-217). Existe otra leyenda narrada por Gabriel Figueroa que
identificaba a Bruno Traven con Esperanza Lopez-Mateos. Se pensaba que
Traven era un seudénimo que ella utilizaba para escribir, aunque
realmente era su traductora al espafiol, representante de sus derechos en
Ameérica Latina y hermana de Adolfo Lopez-Mateos, presidente de México
entre 1958 y 1964 (Figueroa, 2005: 123-124; Isaac, 1993: 91-92).

Pese a vivir aislado en diferentes puntos de la geografia mexicana —
residio en Chiapas, Acapulco y la Ciudad de Meéxico, entre otros—, es
paradojica la gran cantidad de fotografias que se le hicieron, algo extrafo
en alguien que fue considerado el virtuoso de las desapariciones
(Hauschild, 2012: 66). Por otra parte, frecuent6 a gran parte de los
artistas mexicanos y foraneos mas importantes de la época, los fotografos
Tina Modotti, Edward Weston y el citado cinefotografo Gabriel Figueroa,
ast como a los pintores Frida Kalho, Diego Rivera y David Alfaro
Siqueiros, con los que comparti6 inquietudes artisticas y afinidades
politicas, ya que la mayoria pertenecian al Partido Comunista Mexicano.
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2. TRAVEN Y SUS ADAPTACIONES CINEMATOGRAFICAS

Bruno Traven fue un apasionado del cine y de lo que lo rodeaba. Tuvo
muy en cuenta las diferentes industrias en las que su obra podia ser
adaptada, obrando a favor o en contra de la venta de derechos si no estaba
convencido de que la filmacion tendria buena financiacion y se rodaria con
solvencia. Por ejemplo, rechazo las primeras tentativas de Figueroa para
adquirir los derechos de su obra en 1937 alegando la falta de medios de la
industria cinematografica mexicana (Figueroa 2005: 122-123; Isaac, 1993:
91). También escribi6 memorandums para dar indicaciones a los
directores sobre localizaciones y formas de trasladar sus historias. Esa
meticulosidad con respecto a la adaptacion de sus novelas trascendia al
interés que sentfa por las estrellas del celuloide, como atestigua la
anécdota de su fascinacion por Lupe Tovar, de la que se decia que estuvo
siempre enamorado. El escritor insisti6 en conocerla y qued6 con ella en
una playa publica de Acapulco. Tovar acudio6 a la cita, pero no asi Traven,
que se limito a observar a la actriz desde la distancia como luego le
indicaria en una carta (Isaac, 1993: 99).

La adaptacion mas conocida de Traven fue El Tesoro de Sierra Madre
(The Treasure of the Sierra Madre, John Huston, 1948), basada en su novela
homonima Der Schatz der Sierra Madre (1927). La novela fue sugerida a los
estudios Warner Brothers por el productor Paul Kohner, que compro los
derechos del libro en 1941. Encomendada a John Huston, director y autor
empezaron a escribirse ese ao, pero la guerra pospuso la produccion. En
1946 se reanudo el contacto epistolar entre ambos y el escritor le hizo
sugerencias para la pelicula, llegandole a enviar un guion adaptado, aunque
el texto definitivo fue de Huston. La participacion del autor en la
produccion no se limito a sugerir que fuera localizada en determinados
puntos de la geografia mexicana, sino que estuvo en el rodaje como
observador bajo el seudéonimo de Hal Croves, cuyo conocimiento de los
matices de la historia hizo al equipo sospechar que se trataba del verdadero
autor.

La filmacion de EI Tesoro de Sierra Madre no estuvo exenta de
problemas, ya que el gobierno mexicano interrumpio el rodaje por la
imagen denigrante que ofrecia del pais. La produccion se reanudaria por la
intermediacion de Diego Rivera y Miguel Covarrubias, localizandose en
Tampico y en los espacios naturales de Durango, Coatepec de Morelos y
San Miguel de Chichimequillas, en la que fue la primera gran produccion
norteamericana rodada parcialmente fuera de los Estados Unidos.

El exito de critica y publico fue enorme y se vio refrendado por tres
premios Oscar de la Academia de Hollywood y tres Globos de Oro. A
partir de ese momento Traven observo las enormes posibilidades del cine
e inici6 una carrera como guionista en detrimento de su produccion
novelistica.
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Ademas de EI Tesoro de Sierra Madre, previamente a Macario se
adaptaron otras obras del autor aleman como La rebelion de los colgados
(Alfredo Crevenna y Emilio Fernandez, 1954) —la pelicula tuvo otra
version de Juan Luis Bufiuel en 1987 de la Cooperativa Rio Mixcoac para
Europa (Munguia y Saavedra, 2010: 88)— y Canasta de cuentos mexicanos
(Julio Bracho, 1955). La rebelidn de los colgados era una apologia de la
libertad individual y trataba sobre las revueltas de los campesinos desde
una perspectiva anarquista. A la ya de por si polémica tematica, se uni6 la
condicion de que no hubiera alteraciones en el guion, lo que pudo motivar
el abandono por problemas con el productor de Emilio Fernandez
(Monsivais, 1993: 172). Debido a la presion sindical la pelicula fue
concluida por Alfredo B. Crevenna. Pese al problematico rodaje la pelicula
fue un éxito, aunque mostraba escenas muy crudas que impidieron una
mejor distribucion internacional. Canasta de cuentos mexicanos, producida
por Jos¢ Kohn y protagonizada por Arturo de Cordoba, Maria Félix y
Pedro Almendariz, adaptaba tres relatos de los diez que contenta el libro
de Bruno Traven: «Una solucion inesperada», «Canasta» y «La tigresa».

La situacion europea tras la Primera Guerra Mundial conformaba el
argumento de EI barco de la muerte (Das Totenschiff, Georg Tressler, 1959),
una coproduccion de la empresa alemana UFA y José Kohn, que adaptaba
el libro homonimo publicado en 1927. Protagonizada por Horst Buchholz,
Mario Adorf y Elke Sommer, era la historia autobiografica que relataba la
experiencia del escritor en un barco tripulado por parias, profugos y
asesinos indocumentados. La pelicula es la menos conocida de sus
adaptaciones, ya que tuvo problemas de derechos de autor y no pudo ser
distribuida fuera de Alemania.

Las inclinaciones politicas de Traven y Roberto Gavaldon (1909-1986)
llevaron al director a dirigir otras dos peliculas basadas en argumentos del
escritor: Rosa Blanca (1961) y Dias de otorio (1962). En cuanto a la primera,
Traven y Josef Wider habian intentado realizar una coproduccion
germano-mexicana en 1958. Finalmente, el proyecto lo rodarfa Gavaldon
con direccion fotografica del omnipresente Gabriel ~Figueroa.
Protagonizada por Ignacio Lopez Tarso, la filmacion fue muy
controvertida, ya que «fue realizada en tono de epopeya nacionalista y
ubicada en la época previa a la expropiacion petrolifera decretada en 1938
por Lazaro Cardenas» (Vega Alfaro, 2019: 131). La pelicula, muy critica
con la politica imperialista de los Estados Unidos, fue censurada por la
Secretaria de Gobierno, estrenandose finalmente en 1972 bajo el mandato
de Luis Echevarria.

Dias de otofio estaba relacionada con EI tesoro de Sierra Madre, ya que
Traven habia tenido una buena experiencia con el productor Paul Kohner
y le redact6 un libreto para su mujer, la actriz Lupe Tovar, basado en su
atipico cuento «Frustracién». Finalmente, los papeles principales fueron
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para la dupla protagonista de Macario, Ignacio Lopez Tarso y Pina Pellicer,
en la que fue la tltima adaptacion en vida del escritor.

Dos afios después de la muerte de Traven se filmo Puente en la selva
(Francisco Kohner, 1970). En 1958 el escritor habia cedido los derechos a
Gabriel Figueroa y el director Fred Zinnemann se mostro interesado en el
proyecto, pero finalmente lo desech6 (Munguia y Saavedra, 2010: 93).
Puente en la selva fue, finalmente, una produccién norteamericana
protagonizada por John Huston, Charles Robinson, Katy Jurado, Chelena
Lujan —viuda de Traven— y Lupe Tovar, y fue filmada en diversas
localidades de Chiapas —una de las regiones favoritas del escritor—, como la
selva Lacandona, Tapachula y el rio Huehuetan.

3. «EL TERCER INVITADO»

El cuento original fue escrito en inglés con el titulo «The Healer» («El
sanador») y fue publicado en aleman como «Der Dritte Gast» por la
editorial Die Biichergilde de Ziirich en 1950. En 1953 fue publicado en
Nueva York con el titulo «The Third Guest». En este sentido, hay
confusion sobre el idioma en el que fue originalmente redactado, puesto
que Bruno Traven escribia indistintamente en aleman e inglés, e incluso su
viuda declararia en una entrevista en 1970 que el relato fue escrito en
aleman (Wilson, 1975: 17). En 1960, se publicaria la version espafiola en
Mexico a cargo de la Compania General de Ediciones (en la coleccion
«Ideas, letras y vida») con el titulo de «El tercer invitado». El argumento
no era propio, sino que estaba extraido de un cuento popular germano
recogido en 1819 por los hermanos Jacob y Wilhelm Grimm, «La muerte
madrina», también intitulado «El ahijado de la muerte» o «El carbonero y
la muerte», que tiene mas relacién con el aleman «Der Gevatter Tod». El
relato, por otra parte, tenia raices hindtes y griegas, hasta llegar al folclore
aleman y, de ahi, a la adaptaciéon de los Grimm (Membrez, 2007: 30-34).
En el cuento de los hermanos Grimm, la Muerte se convertia en el padrino
del decimotercer hijo de un hombre muy pobre, tras haber sido rechazado
por Dios y el Diablo. Para celebrarlo, la Muerte le concede a su ahijado la
potestad de curar, aunque ese regalo contempla que tendra reservado el
mismo destino que el resto de la humanidad.

«El tercer invitado» narra la historia de un paupérrimo lefiador con
mujer y once hijos, que, pese a su extenuante trabajo, jamas puede llevar
comida suficiente para su hambrienta familia. La tGnica ilusion de Macario
es poder comerse un guajolote —un pavo— sin tener que compartirlo con
nadie. Una vez que su mujer hace posible su deseo, Macario se marcha al
bosque para degustarlo tranquilo. En el bosque se le aparecen
consecutivamente el Diablo, Dios y la Muerte para pedirle que comparta
su comida. Macario se niega a convidar a los dos primeros y solo lo hace
con el ultimo, que, agradecido, le concede la facultad para curar gracias a
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un liquido milagroso. Pero en la dadiva también hay una condicion: solo
podran sanar aquellos enfermos a los que la Muerte se le aparezca a
Macario a los pies de la cama; cuando esta aparezca en el cabecero, no se
podra hacer nada, «pues mi presencia en ese sitio sera sefial de que el
enfermo debe morir, sin que importen los esfuerzos que ti o muchos
médicos habiles hagan por arrebatarmelo» (Traven, 2019).

Macario regresa a su aldea y comienza a realizar curaciones que lo
sacan de la miseria. Convertido en un célebre curandero, adquiere una
posicion acomodada que levanta recelos por parte de algunos miembros de
la comunidad, como el fisico o el enterrador, que ven mermar sus
negocios. Cuando su fama empieza a trascender, el virrey, la persona mas
poderosa de México, lo hace llamar para tratar a su hijo desahuciado.
Cuando el mestizo intenta curarlo, la Muerte se le aparece en el cabecero
de la cama. Pese a que Macario le suplica e intenta enganarla, no puede
hacer nada por el muchacho y, tras su fracaso, el nativo es entregado a la
Inquisicion que lo acusa de brujeria. El final de la historia es el propio
suefio de Macario, que coincide con el momento en el que habia
compartido su comida con la Muerte. Un final que enlaza con la tradicion
romantica de la muerte dulce, «seguramente la muerte le sorprendio antes
de que pudiera probar la otra mitad. A pesar de todo, parece que muri6
feliz» (Traven, 2019, s. pag.).

Por tanto, «El tercer invitado» es un relato perteneciente a una
colectividad cultural que se inserta en otra muy distinta y mantiene el
caracter original afiadiendole elementos propios de su folclore. Un relato
universal que se traslada al contexto novohispano que Traven conocia por
los afos que llevaba residiendo y viajando por las selvas, pueblos y junglas
de México.

4. LA PRODUCCION DE MACARIO

La literatura fue uno de los pilares sobre los que se constituy6 la obra
cinematografica de Roberto Gavaldon, que focalizo su atencion en novelas
y obras teatrales de calidad. Para la redaccion de los guiones colaboro casi
siempre con los autores de los textos y, si no le era posible, coescribia los
argumentos con los escritores José¢ Revueltas y Luis Alcoriza. La relacion
con Revueltas fue muy fructifera y este alcanzo sus mayores logros como
argumentista y adaptador con el cineasta (Martinez Assad, 2015: 60).
Gavaldon llegaria a trabajar con Gabriel Garcia Marquez y Carlos Fuentes
en la adaptacion de la citada EI Gallo de Oro de Juan Rulfo.

Antes de Macario, Roberto Gavaldon habia construido una soélida
carrera basada en adaptaciones como La Barraca (1945) y Flor de Mayo
(1959) de Vicente Blasco Ibafiez, El socio (1946) de Genaro Prieto, La otra
(1946) de Ryan James, La diosa arrodillada (1947) de Ladislao Fodor, 4 Ia
sombra del puente (1948) de Maxwell Anderson, La casa chica (1950) de José
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Revueltas, Deseada (1951) de Eduardo Marquina, EI rebozo de la soledad
(1952) de Xavier Lopez Ferrer, Las tres perfectas casadas (1953) de
Alejandro Casona, Camelia (1954) de Alejandro Dumas, Sombra Verde
(1954) de Ramiro Torres Septién, Después de la tormenta (1955) de Julio
Alejandro, De carne somos (1955) de Eduardo Borras, la trilogia Aqui estd
Heraclio Bernal, El rayo de Sinaloa y La ley de la sierra (1958) de Fausto Marin
y Miércoles de ceniza (1958) de Luis Basurto.

Macario, como hemos sefialado, era la adaptacion del cuento de
contexto colonial «El tercer invitado», cuyo guion fue escrito por el
director junto al dramaturgo Emilio Carballido (1925-2008), que habia
realizado otros guiones para cine, destacando su colaboracion con Julio
Alejandro en Nazarin (Luis Bufiuel, 1958). Parece ser que hubo alguna
intervencion del propio Traven, aunque en los titulos solo aparece como
autor del relato.

La pelicula fue una produccion de CLASA Films Mundiales, empresa
cinematografica paraestatal que buscaba realizar un cine de calidad y que se
acababa de separar de Nafinsa. Jos¢ Hernandez Delgado, presidente de
esta, les ofrecio la posibilidad de crédito y facilidades de pago a Figueroa,
Gavaldon, Maria Félix y Manuel Barbachano, asi como al resto de socios,
para que pudieran hacerse cargo de la empresa (Saborit, 2007: 71).

Por tanto, Macario fue la primera produccion de CLASA que coincidi6
con la crisis cinematografica de la industria mexicana debido a la escasa
calidad de las peliculas y a la sobrexplotacion de formatos comerciales
agotados. También fue una de las Gltimas grandes peliculas de la Edad de
Oro del cine mexicano desarrollado en la década del milagro economico
(1950-1960). En el rodaje colaboraron algunos de los mejores técnicos
nacionales, destacando la direccion artistica de Manuel Fontanals, el
montaje de Gloria Schoemann y la direccion fotografica de Gabriel
Figueroa. En cuanto a este, Gavaldon le propuso filmar la pelicula en
color, pero el cinefotografo no se sentia con preparacion suficiente para
hacerla, aunque ya habia rodado en color La doncella de piedra (Miguel M.
Delgado, 1955). De hecho, Figueroa estaria interesado en ese momento
en buscar el color del cine mexicano como lo hizo Rufino Tamayo en
pintura o Luis Barragan en arquitectura, «pero la falta de laboratorios en
Meéxico para revelar el material lo hizo imposible» (Orozco, 2019: 161).

En cuanto a la distribucion de los papeles se penso inicialmente en
Pedro Armendariz para el papel principal, aunque finalmente recayo en
Ignacio Lopez-Tarso (1925), actor con una solida carrera teatral que estaba
interviniendo en sus primeros papeles cinematograficos. Como sehalan
diversos estudios, es dificil concebir la pelicula sin ¢l, ya que su
interpretacion tiene un inigualable nivel de humanidad y empatia. Su
participacion consolidaria su relacién con Gavaldén, asi como su carrera
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como uno de los actores mas relevantes del cine y la television mexicanos.
A este respecto el actor indicaba:

Macario es muy importante y especial para mi. Fue la primera
)
oportunidad estelar que tuve, me hizo ganar premios, me llevo de viaje a
lugares que de otra manera no hubiera conocido, pero sobre todo me
permitié encontrarme con Roberto Gavaldon, el director con el que me
llegué a entender a la perfeccion, el que mas influyd en mi carrera y mi
desarrollo como actor de cine (Vega Alfaro, 2019:130).

El papel de la mujer sin nombre de Macario recayo en Pina Pellicer
(1934-1964), que hacla bueno su rol como «La Mujer de los Ojos
Tristes». En un ejercicio dramaticamente contenido, su papel es
determinante para la accién, puesto que participa rompiendo el arquetipo
femenino nativo de la época. El papel de la Muerte fue interpretado por el
conocido actor chihuahuense Enrique Lucero (1920-1989), que lo abordo
con una equilibrada dosis de sobriedad y humor.

Una de las caracteristicas de los protagonistas fue la frescura de sus
interpretaciones, que contrastaba con el caracter acartonado del resto de
los actores. Esta diferencia acentuaba una de las particularidades esenciales
del cine de Gavaldon, en el que «siempre estuvo latente la pulsion de
trasparentar los contrastes, de evidenciar las paradojas de las ¢lites ante las
clases disimiles» (Astorga Riestra, 2019: 13), es decir, la confrontacion
entre los universos de los opresores y los oprimidos, en los que el propio
lenguaje subraya la imposibilidad de superacion y reconciliacion de ambos
mundos (Pérez Vazquez y Pellicer, 2006: 162).

El universo al que traslada la filmacion es bastante similar al narrado
por Traven. Entre las propiedades que apuntalan la visualidad de la
pelicula, figuran las cuidadosas localizaciones, que probablemente fueron
sugeridas por el escritor aleman. La produccion fue rodada en cinco
semanas, entre el 7 de septiembre y el 9 de octubre de 1959, en Morelos
(Puebla), Taxco (Guerrero), las lagunas de Zempoala (Morelos) y las
grutas de Cacahuamilpa (Guerrero). La escena de las grutas es la mas
reconocida, un icono en el que la accién coincide con el final de la pelicula
alcanzando su climax. A este respecto Figueroa recuerda:

En las grutas de Cacahuamilpa rodamos el final, es el lugar donde se
supone que la muerte tiene su casa [...]. Pusimos tres mil velas; se dice
facil, pero hay que prenderlas una por una. Cuando ya tuve todo listo
fuimos a filmar, jhasta los turistas nos ayudaron a encender velas! Quedo

una secuencia preciosa (Monsivais, 1994:184).

Estrenada en el cine Alameda de la Ciudad de México el 9 de junio de
1960, Macario estuvo en cartel catorce semanas, convirtiéndose en la
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pelicula mas taquillera de Roberto Gavaldon. Entre 1960 y 1963 logro
diez premios nacionales y doce reconocimientos internacionales, la
mayoria en la categoria de Fotografia: Valladolid, Boston, Santa Margarita
Ligura, Vancouver, Edimburgo y Cannes. Ademas, fue la primera pelicula
mexicana en optar al Oscar en la categoria de Mejor pelicula en lengua no
inglesa en 1960. Bosley Crowther, en el New York Times del 28 de
septiembre de 1961, reconocia sus valores culturales en detrimento
de la produccién norteamericana: «a nuestros cineastas rara vez se les
ocurre un buen relato folclorico o hacen algo mejor que una caricatura
animada como historia fantastica, asi que son los cineastas extranjeros
quienes deben mandarnos uno de vez en cuando» (1961, s. pag.).

Por el contrario, la recepcion critica nacional fue bastante fria y hostil
en algunos casos. Se la acusaba de ser un producto prefabricado que ofrecia
una imagen anquilosada y preciosista de Mexico destinada a recibir
premios en el extranjero. El critico Emilio Garcia Riera, en el namero 12
de la revista El cine —agosto de 1960— editada por la UNAM, la califico
como «decorosamente mediocre» y «con una ausencia absoluta del
minimo rigor ideologico» (Pérez Vazquez y Pellicer, 2006: 163-164).
También incidia en el problema del indigena: «ni qué decir que esa
poetizacion de esa “condicion eterna [del indio pobre]” resultaba por si
misma profundamente reaccionaria y conformista, pero quiza fuera aun
peor que la realizacion neutra de Gavaldon tendiera a justificar la
apariencia de falta de ideologia por la simulacion de la inocencia»
(Membrez, 2007: 30).

En julio de 1960 José¢ de la Colina escribia en Politica que las
actuaciones de los protagonistas estaban desaprovechadas debido al
formalismo vacio del director. Hacta un duro alegato sobre la condicion de
los personajes: «si los hombres son humillados, todo es justo porque asi lo
quiere un orden superior a los hombres» (Membrez, 2007: 30); e incidia
en la basqueda del reconocimiento internacional mas que en sefalar la
vision critica de la problematica indigena.

Algo menos violenta fue la revista Esto en su critica del 12 de junio de
1960, que la califico como «pelicula ambiciosa, exenta de lugares comunes
y recursos faciles, producida y realizada con mucha dignidad. Sobre todo,
muy mexicana, tanto de tema como de ambiente y espiritu» (Pérez
Vazquez y Pellicer, 2006: 169).

5. DEL TEXTO A LA IMAGEN: DE «EL TERCER INVITADO» A MACARIO

La contextualizacion del texto literario en su traslacion filmica fue
coherente comprendiendo que se trata de dos medios esencialmente
distintos. A ello contribuy6 la extension y estructura del cuento, que era
similar al de un guion cinematografico. El texto de Gavaldén y Carballido
equilibro la fabula de Traven en una historia en la que hay mayor
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coherencia entre las partes y en la que las acciones de los protagonistas
determinan las consecuencias.

En el guion, por otra parte, se insertan variantes que refuerzan el
discurso filmico. La mas destacada es la ambientacion del Dia de Muertos,
a la que se da especial relevancia en la introduccion y en las imagenes que
lo describen, a diferencia del texto literario, en el que se menciona el dia
de difuntos como uno de los pocos en los que Macario consigue ganar mas
dinero. Previa a los créditos aparece una somera explicaciéon del Dia de
Muertos, su particular iconografia y lo que significa en Meéxico. Ese
proemio va a constituir el eje de la filmacion, ya que articulara la historia
desde el mundo real hasta su proyeccion a lo fantastico.

El siguiente segmento de la pelicula nos presenta a la familia de
Macario, que esta formada por su mujer y cinco ninos, mostrando la
extrema pobreza en la que viven. Enfatiza la monotonia de la comida, que
consiste en «frijoles negros, chile verde, tortillas, sal y té limon. La cena
era siempre la misma, sin variacion alguna» (Traven, 2019, s. pag.).
Ademas, la cantidad es escasa y los nifios esperan poder comer las exiguas
sobras del padre. La idea del hambre de Macario y su familia adquiere una
fisicidad que se traslada al espectador. El inicio del cuento manifestaba ese
anhelo de poder comer hasta saciarse: «esta gran ilusion era la de poderse
comer a solas, gozando de la paz en las profundidades del bosque y sin ser
visto por sus hambrientos hijos, un pavo asado entero». A la vez, ese deseo
eleva una plegaria que adquiere tintes premonitorios: «Oh, Sefior —reza

Macario en el libro—

, si por lo menos una vez en mi pobre vida pudiera

comerme entero un guajolote asado, moriria feliz y descansaria en paz
hasta el dia del Juicio Final» (Traven, 2019, s. pag.).

Macario no ve satisfecho su apetito y promete no volver a probar
bocado. Y lo fantastico empieza a tomar cuerpo en el suefo del
protagonista, operando como antesala de la muerte. En su suefio, Macario
es un titiritero que maneja dos grupos de esqueletos diferenciados por
ropas que denotan la riqueza de unos y la pobreza de otros. Mientras el
grupo de los ricos se divierte, los pobres miran tras los barrotes, al igual
que los hijos de Macario observaban las generosas ofrendas en el altar de
Don Ramiro. Pero Macario conseguira que los pobres accedan a la comida
y su suefio se transforme en pesadilla cuando estos no dejen nada para él.
Esta escena evoca a una onirica de Los olvidados (Luis Bufiuel, 1950),
fotografiada tambien por Figueroa: en el sueno de Pedro, el Jaibo,
convertido en incubo, le arrebata la comida que le ha ofrecido su madre.
La escena de Macario concreta la metafora social que sugiere al principio la
pelicula: pese a ser igual para todos, hay una muerte para los ricos y otra
muy distinta para los pobres. También es una imagen premonitoria que
anuncia que Macario no llegara a comerse el guajolote, ni siquiera la
mitad, como apuntaba el texto literario original: «;Qué puede hacer un
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mortal contra el destino? Nada. Tenia que sucumbir finalmente. Ya lo
presentia. No hay escape posible. Hubiera podido gozar de gran ventura,
pero el destino no lo quiso, y asi debe ser» (Traven, 2019, s. pag.).

En la pelicula hay un cambio relevante sobre el tono moral
ejemplificado por la consecucion del pavo. En el cuento, la mujer de
Macario ahorra durante mucho tiempo para poder comprar el guajolote:
«pudo hacerse del pavo mas gordo que encontr6 en la plaza. Reventando
de gozo y satisfaccion lo llevo a su casa cuando los nifios estaban ausentes y
lo escondio» (Traven, 2019, s. pag.). Sin embargo, en la pelicula lo roba
como venganza cuando se niegan a pagarle los arreglos de la ropa, lo que
determinara la fatalidad de los acontecimientos posteriores.

El siguiente segmento configura los encuentros sobrenaturales con el
Diablo, Dios y la Muerte. El relato describe al Diablo (Jos¢ Galvez)
vestido ostentosamente de charro, como traslada la filmacion, algo que
tuvo que ser explicado en el periplo internacional de la pelicula, ya que los
criticos no comprendian quién era. Dios (José Luis Jiménez) aparece como
un anciano venerable cubierto de harapos. En cuanto a la Muerte, en el
cuento no se hace referencia a su vestimenta, solo a su aspecto fisico: «en
su cara no quedaba rastro alguno de carne, todo era hueso, como solo
hueso eran las piernas y las manos del nuevo visitante» (Traven, 2019, s.
pag.). De hecho, su apariencia confunde a Macario. Si en las
representaciones tradicionales la Muerte lleva un reloj de arena, en el
cuento porta un cronometro inglés, gracias al cual reconoce que no llega
tarde a sus citas. El autor aleman articula en ese punto un relato politico
antibélico y antimperialista que omite el film. En la pelicula la Muerte es
masculina, aparece vestida como un campesino criollo, con sombrero de
Paja, jorongo negro y sin ningn rasgo clasico que la identifique. Este
recurso iconografico provoca la familiaridad entre ambos, ya que, por su
vestimenta, se encuentran en el mismo rango social.

De manera relajada, la Muerte le interroga sobre por que ha
compartido su comida y no lo ha hecho con los anteriores. La contestacion
de Macario es un recurso extraido del cuento, puesto que el mestizo sabe a
quien convida y lo ha hecho para ganar tiempo: «Bien, compadre
—contesto Macario—. En cuanto le vi comprendi que no me quedaba
tiempo de comer ni una sola pierna y que tendria que abandonar el pavo
entero. Cuando usted se aparece ya no da tiempo de nada. Asi, pues,
pensé: “Mientras ¢l coma, comeré yo”, y por eso parti el pavo en dos»
(Traven, 2019, s. pag.).

Su generosidad y habilidad para esquivar su destino hacen que la
Muerte le corresponda con un regalo. Esta hace brotar una fuente de agua
que servira para sanar a los enfermos. Ademas, también le indica que usara
pronto ese nuevo don. En el cuento, la Muerte lo concibe como una
broma para hacer menos pesada su carga: «habras de saber, compadre, que
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alguna vez gusto de jugar bromas a los hombres. Bromas que no hieren a
nadie y que me divierten haciendo que mi trabajo sea menos monotono,
¢;comprendes?» (Traven, 2019, s. pag.). Pero también le indica que solo se
curaran aquellos a los que se les aparezca a los pies de la cama, mientras
que, si lo hace en el cabecero, le perteneceran a ella.

La facultad de curar, como le ha pronosticado la Muerte, la
experimenta con su propio hijo. A partir de ahi su fama no hara mas que
crecer. Macario sanara a la mujer de Don Ramiro (Mario Alberto
Ramirez), el hacendado del pueblo, que observa en sus poderes curativos
la posibilidad de enriquecerse también, por lo que estipulara una cantidad
porcentual del dinero de los clientes que consiga para Macario. Macario
continuara sanando a los pobres, pero su éxito despertara la envidia del
meédico local, que lo denuncia a las autoridades.

Macario sera perseguido por soldados que destruiran las reservas de su
liquido milagroso. El proceso incoado tiene tres partes: el interrogatorio,
la prueba de su poder en los calabozos y, finalmente, el fallido intento de
curar al hijo del virrey (Eduardo Fajardo). Pese a sus infructuosos
esfuerzos por sanarlo y engafiar a la Muerte «con movimiento resuelto,
Macario tomo6 la cama y la hizo girar violentamente de manera que su
antiguo huésped quedara parado a los pies» (Traven, 2019, s. pag.); esta
permanecera en el cabecero de la cama sellando el destino del nifio, pues
«sin duda alguna tenfa ordenes de llevarse al chiquillo» (Traven, 2019. s.
pig.)-

Macario huye y retorna al bosque. Aqui el guion inserta la parte de la
caverna de los hermanos Grimm que no aparece en «El tercer invitado»,
aunque estarfa mas que probablemente influida por Las tres luces de Fritz
Lang, como veremos. Macario atravesara la gruta en cuya entrada habia
compartido su comida con la Muerte, donde la encuentra en una enorme
cavidad llena de velas que representan las vidas de todos los hombres

«mira, Macario —le indica—, esta es la humanidad, aqui ves arder las vidas

>
tranquilamente. A veces soplan los vientos de la guerra, los de la peste, y
las vidas se apagan por millares al azar: las altas, las pequefias, las derechas,
las torcidas». La Muerte le muestra la llama del hijo del virrey y la apaga.
Macario quiere ver la suya convertida en una vela muy débil y pequena.
De nuevo, como ha sucedido en la cama del muchacho, intenta engafar a
la Muerte, le arrebata la vela y huye. Pero no se puede burlar a la Muerte.
Su destino esta marcado.

Las llamadas de la Muerte se confunden con las de la mujer de
Macario, que, junto a sus vecinos, lo buscan por el bosque. Lo encuentran
ataviado con la misma ropa con la que salio de casa. Parece que esta
dormido, pero ha muerto y ni siquiera pudo terminar su guajolote.
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6. MACARIO EN LA TRADICION CINEMATOGRAFICA Y PICTORICA SOBRE LA
MUERTE

La tematica de Macario es la muerte y la intima relacion del ser
humano con el hecho absoluto que condiciona su existencia. Mito
universal que se presenta en un contexto determinado, la pelicula concibe
la muerte como parte de la vida, en la que ambas son sagradas y no se
puede comprender la una sin la otra. Macario reinterpreta el mito de la
personificacion de la muerte que resume y cierra esa tradicion
cinematografica.

La Muerte habia sido llevada a la gran pantalla en Las tres Iuces (Der
miide Tod, Fritz Lang, 1921). Su traduccion literal, La muerte cansada, hace
justicia al relato elaborado por Lang, en el que la parca cumple una funcion
indeseable de la que esta hastiada. De hecho, Las tres luces tiene lineas
argumentales similares a Macario: la idea de que no se puede vencer a la
Muerte, de que el amor no justifica la extincién de la conciencia humana,
y la impasibilidad de la parca ante su destino, del que no tiene escapatoria.

Estéticamente hay una mas que evidente relacion entre la poderosa
puesta en escena de ambas peliculas. La primera, con un disefio de
produccion de estética neogotica y expresionista, respondia a una pulsion
vinculada con la espiritualidad y la moral de la Europa protestante,
concretamente de la Alemania luterana. La segunda, a partir de la
iconografia popular que exaltaba los valores identitarios mexicanos. En los
dos films se hacia una detallada revision de la pintura del XIX y principios
del XX, trasladando los elementos pictoricos a la configuracion
cinematografica. En Las tres luces se reflejaba el romanticismo de Caspar
David Friedrich y Alfred Rethel, el simbolismo de Arnold Bocklin y la
consideracion del expresionismo apocaliptico de Ludwig Meidner y el
expresionismo sagrado de Emil Nolde. En Macario se trasladaban las
preocupaciones de la Escuela Mexicana de Pintura, con el antecedente de
la obra grafica de Jos¢ Guadalupe Posada (1852-1913) —y su mencion
explicita al arte popular—, asi como a la pintura del Dr. Alt, Leopoldo
Meéndez y José Clemente Orozco.

La influencia de la pelicula de Lang queda patente en la escena de la
cueva de Cacahuamilpa, en la que la Muerte contempla las vidas de los
mortales reflejadas en las velas de la gruta. Quiza Macario presenta una
mayor carga onirica debido al refinamiento estético de la fotografia de
Figueroa, que, si bien esta determinado por una mirada expresionista,
construye una textura que la identifica e iguala con el resto de la filmacion.

Por otra parte, la influencia escandinava esta presente a traves de EI
séptimo sello (Det sjunde inseglet, Ingmar Bergman, 1957), algo que le achaco
la critica mexicana en sus recensiones sobre la pelicula. EI séptimo sello, que
exorcizaba el terror patologico hacia la muerte que impuls6 la filmografia
del creador sueco, estaba influenciada por La carreta fantasma (Korkarlen,
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Victor S§jostrom, 1921), que adaptaba la moralista novela de Selma
Lagerlof basada en una leyenda escandinava. Y de nuevo, la muerte
aparece en el homenaje que Bergman le hace a Sjostrém, convertido en el
anciano profesor protagonista de Fresas salvajes (Smultronstdllet, 1957). A
diferencia de los ensayos del sueco, la referencia a la muerte en la pelicula
mexicana es menos descarnada. La pelicula de Roberto Gavaldon retrata el
caracter que juega, burla y festeja la muerte para conjurar un miedo que,
pese a ser un terror distinto, no deja de ser universal.

Los protagonistas de Bergman y Gavaldon interaccionan con la muerte
para postergar su partida, lo que refleja la inteligencia de ambos
protagonistas. El caballero Antonius Block (Max von Sydow) lo hace a
través del ajedrez; Macario, en cambio, intenta posponer su destino
compartiendo su comida. A diferencia del primero, en el film de Gavaldon
no hay un interrogatorio sobre el mas alla —que en el caso de Bergman, la
Muerte (Bengt Ekerot) nunca resuelve porque no es su cometido—,
simplemente existe una conversacion animada en la que se tratan con
familiaridad y en la que el campesino logra arrancar una sonrisa a la
Muerte, lo que convierte la pelicula en una «desenfadada fantasmagoria
macabra» (Mino Gracia, 2007: 13).

La diversidad contextual remite a la universalidad del relato. El
caballero Block retorna a casa en una Europa desolada por la peste y la
guerra. Macario lo hace en el contexto colonial de la dominacion espafiola.
Ambas reivindican las imagenes pretéritas como las danzas de la muerte,
presentes en las manifestaciones medievales europeas y el culto a los
muertos, sintesis del mundo europeo y prehispanico del pais azteca.

La reivindicacion del acervo popular prehispanico tenfa un
antecedente cinematografico en el proyecto inconcluso ;Que viva México!
(Da zdravstvuyet Meksika!, Serguei Eisenstein, 1930), que contenia gran
parte de las imagenes que caracterizan el pais cuando los mexicanos estan
buscando su referente. El director soviético reconocia que su interés por
Mexico comenzo cuando contemplo fotos del Dia de Muertos (Bergan,
2001: 252) y se sinti6 fascinado por una tierra arrasada capaz de producir
una singular iconografia que sacralizaba la muerte para proyectarse en la
vida (Eisenstein, 1988: 380). Al igual que en el tema de las fiestas —resulta
contradictorio que un pais tan triste tenga tantas y tan variadas
celebraciones—, el pesimismo y el dolor se transustancian en coloridas
imagenes y mascaras de la vacuidad —como no recordar su famoso retrato
con la calavera de azlicar, bellisima y terrible celebracion de la muerte—,
de su arte popular, del folklore y de la vida.

A través de la fotografia de Eduard Tisse, Eisenstein corporeiza el
drama mexicano llevandolo a una depuracién estética que se convertira en
el modelo de los grandes directores de fotografia de la época dorada del
cine patrio. El amor por la cultura mexicana del director soviético ha sido
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citado por Peter Greenaway en Eisenstein en Guanajuato (Eisenstein in
Guanajuato, 2015), poniendo en valor esas referencias para articular y
construir su historia.

La tradicion cinematografica de la muerte se complementa con la
pintura y las manifestaciones populares mexicanas. Muchos de sus
fotogramas se pueden comprender como elementos exentos, piezas con un
alto grado estético, que conforman un gran mosaico, extension y reflejo de
la construccién nacional que propusieron por el influjo vasconcelista los
muralistas mexicanos. Segin José Vasconcelos, habia que elaborar la
identidad patria, estudiarla y difundirla, y nada mejor que la mirada de los
pintores para servir a este proposito. Una disposicion que pretendia ser
original, pero que no era mas que la traslacion de los laboratorios de la
vanguardia europea a México. Y, al igual que los vanguardistas del viejo
continente, los artistas mexicanos van a buscar en su acervo cultural todo
aquello que les identifica como pueblo y les diferencia de la tradicion
espafiola, construyendo una imagen que reniega de la imposicion cultural.
A finales del XIX, los artistas europeos dirigieron su mirada a los mitos no
occidentales y las vanguardias de principios del XX revisaron su pasado —
los cubistas, los expresionistas centroeuropeos y los primitivistas rusos—
para claborar nuevas propuestas artisticas. Por extension, ese
comportamiento se mimetizo en el México postrevolucionario en la
busqueda de wuna imagen que identificara el pais en el mundo
contemporaneo empoderando lo vernaculo en sus artes visuales.

Por tanto, hay una fijacion por lo popular y las manifestaciones de las
distintas tribus originales de México. De ahi el redescubrimiento del arte
popular, las calaveras de colores, las mascaras y los esqueletos que habia
mostrado la obra grafica de Jose Guadalupe Posada, que, a su vez, habia
creado su iconica Catrina, la muerte presumida vestida de mujer pudiente.
Herederos y renovadores de esa iconografia, Jos¢ Clemente Orozco,
Leopoldo Méndez y Fermin Revueltas reactivan esa imagen
profundamente nacionalista que esta presente en la obra de Gavaldon a
traves de la fotografia de Figueroa. Como mantenia Siqueiros, «puede
decirse que Gabriel Figueroa es el hombre que ha sabido relacionar
profundamente el analisis cinematografico, la obra muralista que nosotros
hemos realizado» (Vazquez Mantecon, 1996: 29).

Por tanto, Macario participa de esa estética deliberada en la que se
genera una imagen artificiosa a partir de los iconos de la cultura. Una
invencion que también estuvo avalada por los espectadores, como bien ha
sefialado Carlos Monsivais: «si inventan un pafs también llamado Mexico lo
hacen de acuerdo con el pablico que en las butacas recupera y reelabora lo
acontecido en la pantalla» (2006: 442).
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7. A MODO DE CONCLUSION

En la obra y la vida de Bruno Traven se involucran la literatura, el cine
y la historia. En este sentido, «El tercer invitado» se configura como parte
de las anteriores, es decir, es un relato transnacional adaptado a un
contexto cultural que cristaliza en la adaptacion cinematografica de
Roberto Gavaldon. El cuento y la pelicula focalizaran el exotismo nativo a
través de una fabula fantastica. Pero mas alla del caracter sobrenatural, hay
una profunda critica sobre el papel de los desfavorecidos y su relacion con
las clases acomodadas en un contexto historico extrapolable a la
actualidad. Reproche que, por otra parte, traslada un sentimiento de
decepcion con los valores de la civilizacion presentes en los mundos de
Traven y Gavaldon.

Macario plantea temas universales como la vanidad de la vida, la
inutilidad de las posesiones materiales, los peligros del destino, los escasos
momentos de felicidad y la relacion del ser humano con lo Absoluto a
través de la presencia angustiosa de la muerte. A diferencia de otros
modelos cinematograficos, la pelicula explora la intima relacion del
mexicano con la muerte, cuyo temor hace que se burle y juegue con ella,
la rechace y la haga suya como ninguna otra cultura lo ha hecho.

La pelicula transcribe el caracter esencial del relato, ya que el mundo
creativo de Traven estuvo mediatizado por el cine a partir de E tesoro de
Sierra Madre. El escritor estaba presente en los rodajes, sugeria ideas,
intervenia en los guiones y trasladaba peticiones explicitas de localizacion,
experiencias que se concretarian en la concepcion de «El tercer invitadoy,
que escribio, como gran parte de los textos de su ultima época, con la idea
de que se pudiera adaptar a la gran pantalla.

Si el original hacia factible esa conexion entre literatura y cine, el
guion de Gavaldon y Carballido fortalece el caracter esencialmente
cinematografico del texto. Ademas, Roberto Gavaldon, con la
colaboracion de Gabriel Figueroa, fue capaz de crear escenas muy precisas
que articulan y potencian la historia. Imagenes que, a la vez, se alimentan
de otras. Por un lado, la poderosa iconografia del Dia de Muertos, que se
readapta a partir de la lectura que hacen los muralistas y pintores
mexicanos de la obra de Posada. Por otro, las influencias cinematograficas
europeas, a partir de las lecturas de Fritz Lang e Ingmar Bergman, cuyo
universo esta muy presente en la pelicula.

En Macario se materializan una serie de referentes mitologicos,
literarios y artisticos que la convierten en una de las grandes referencias
cinematograficas del hombre en relacion con el misterio Gltimo de la vida;
secularizacion del mas alla que invita a la interrogacion respecto al
Absoluto. El mensaje del libro y su transposicion filmica remiten de nuevo
a Octavio Paz, cuando escribia que en la muerte destella la vida «antes de
desmoronarse y hundirse en la nada, se esculpe y se vuelve forma
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inmutable: ya no cambiaremos sino para desaparecer. Nuestra muerte
ilumina nuestra vida» (1997: 75).
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