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Pero en las zonas infimas del ojo
no ocurre nada, no, sélo esta luz

José Gosrostiza

Y el viento del desierto les iba llenando de arena la boca,
las narices, las orejas, los vidrios ojos abiertos

Ricardo Garibay
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Introito

El salto narrativo de Los hermanos del Hierro' a Par de reyes? es uno de los pocos casos en
gue un guidn de cine —convertido primero en pelicula— se transvasa a la literatura, pues lo
mas comun es que los artefactos de uno y otra tengan un recorrido inverso: obras literarias
(sobre todo narrativas) que devienen en cinematograficas. La singularidad de esta
reconfiguracién adquiere un mayor interés porque el autor del guién cinematografico —a
quien al parecer, de manera inusitada, se permitio tener voz y voto en la filmacion- es el
mismo que escribid la novela.

Ricardo Garibay —escritor hidalguense (Tulancingo, 1923) que habia publicado las
narraciones: La nueva amante (1949), Cuentos (1952), Mazamitla (1954) y EI coronel,
(1955)- ingreso al cine a mediados de los cincuenta con la idea comun a mucha gente de
obtener ahi fama y dinero. Hizo una de sus primeras participaciones en el argumento de La
sonrisa de la virgen (Roberto Rodriguez, 1957); al afio siguiente, con José Luis Celis,
escribio los dialogos de La cucaracha, (Ismael Rodriguez, 1958). El escritor supo que su
expectativa inicial habia sido un espejismo. No obstante el “desdén por la fabrica y sus
tripulaciones, el asco desde el primer dia”,? escribir, adaptar argumentos, hacer dialogos y
guiones cinematogréaficos fue un trabajo en el que permanecid por mas de tres décadas.

Dice Victor Ugalde acerca de la obra cinematografica de Garibay: “no se puede
saber a ciencia cierta cuantos guiones escribidé y si en los que existen, y aparece su
colaboracién, su crédito es real o se redujo a la nada a cambio de un cheque que le
permitiera comprar la subsistencia cotidiana”.* Lo que si es comprobable es que Garibay

! Los hermanos del Hierro (1961), P: Cinematogréfica Filmex, Gregorio Wallerstein, D: Ismael Rodriguez, A.
y didls. Ricardo Garibay. F: Rosalio Solano, M: Raul Lavista, canciones de Jesis Gaytan (“Dos palomas al
volar”), Rubén Fuentes (“Ciudad Victoria” y “Amor de madre”), Felipe Valdés Leal (“Sube y baja”) y del
dominio publico (“Flor de Dalia” e “Indita mia”) I: Antonio Aguilar, Julio, Aleman, Columba Dominguez,
Patricia Conde, Ignacio LOpez Tarso, Pedro Armendariz, Emilio Fernandez, Eduardo Noriega, David
Reinoso, Victor Manuel Mendoza, Amanda del Llano, José Elias Moreno, Noé Murayama, Eleazar Garcia,
Dolores Camarillo, Luis Aragén, Pancho Cordova, Pascual Garcia Pefia, Tito Novaro, José Dupeyron,
Alfredo Moran, Victorio Blanco, José Chavez Trowe, Salvador Terroba, Rodrigo Puebla, Ramdn Sanchez,
Regino Herrera, voz en off: Arturo de Cérdova.

2 Para esta investigacion utilizo Ricardo Garibay, Par de reyes, 22 ed., México, Océano, 1984. Esta es una de
las cinco ediciones con que cuenta la novela. Véase la bibliografia.

®R. G., Cémo se gana la vida, p 202. Garibay narra por medio de cinco relatos las relaciones entre escritores,
productores, directores y reporteros del cine mexicano en su libro Dialogos mexicanos (ver bibliografia).

* Victor Ugalde, “Material para el olvido” en Ricardo Garibay Obras reunidas, t 9, p 36. Al final de este
volumen se enlista una “filmografia minima” del escritor: 27 peliculas y una relacién de 36 guiones



escribid el cinedrama Los hermanos del Hierro, el cual fecho abril-noviembre de 1959. Con
Ismael Rodriguez, con quien habia colaborado ademas de La Cucaracha en una trilogia de
largometrajes sobre Pancho Villa, hizo las adecuaciones técnicas necesarias para
transformar el texto en guion de cine y estuvo involucrado en el rodaje de la pelicula, del 2
de enero al 3 de febrero de 1961.° La cinta se estrend en octubre del mismo afio en el cine
Alameda, donde se exhibi6 durante dos semanas.® Aunque la productora (Cinematogréfica
Filmex) le pag6 50 mil pesos por su trabajo, el escritor no quedé satisfecho con la obra
terminada, “yo sabia que tenia una gran historia en las manos, pero que tenia que esperar
todavia mucho tiempo, que habia sido sacada antes”.” Durante més de dos décadas Garibay
reconfiguro la historia hasta decantarla en Par de reyes, cuya primera edicion data de 1983.
En el prologo de la novela sefiald que su historia: “Primero fue un enredo furioso, hecho a
estacazos, con rencor a su materia rica y elemental. Luego fue un guién de cine, y de ahi
pelicula no enteramente desechable”.® Garibay hizo declaraciones encontradas en torno a
Los hermanos del Hierro. En 1984, el escritor dijo que la cinta no fue mala y “figura como
una de las principales peliculas hechas en México”,® pero también descalificé el trabajo
actoral y consideré que “por cumplir con un casting estdpido”,'° las palabras con que él
construy6 esa historia “me las habfan enlodado”.**

Para brincar de una forma narrativa a otra Garibay debié resolver problemas
diversos, uno de ellos fue el hecho mismo de partir de un antecedente filmico que —para
bien o para mal- era referencia no sélo para él como creador sino también para el publico
gue conocid la pelicula y era un lector potencial de la novela. Esta claro que al optar por
una forma expresiva distinta, amén de congraciarse con su elemento natural, la literatura, el

escritor eligié también ya no depender de la creacion en equipo que demanda el cine, sino

registrados en la SOGEM. Por otra parte, se consignan 34 participaciones cinematograficas de Garibay en el
video preparado por la UNAM: Escritores del cine mexicano sonoro.

> Ismael Rodriguez apuntd sobre Los hermanos del Hierro: “El asunto es de Garibay y juntos hicimos la
adaptacion”, Cuaderno de la Cineteca Nacional. Testimonios para la historia del cine mexicano, v. 6, p 116.
El escritor afirmo “yo dirigi a los actores. Yo participé intimamente y se salvd la pelicula”, conferencia “La
piel y la entrafia”, Reynosa, Tamaulipas, 14 de marzo de 1984. Julio Aleman coment6 que Garibay “estuvo
pegado” en la filmacién: “incluso hubo un momento en que me dijo no le hagas caso al director yo soy el
escritor, hazla asi y asado”. M. A. Silva Martinez “Entrevista con Julio Aleman”, abril de 2007.

® Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, t.11, pp. 23-25.

" Ricardo Garibay, conferencia “La piel y la entrafia”, Reynosa, Tamaulipas, 14 de marzo, 1984.

®R. G., Par de reyes, p 7.

% “La piel y la entrafia”, Reynosa, Tamaulipas, 14 de marzo, 1984.

19 1dem.

1 1dem.



s6lo de sus palabras y de su imaginacion para contar como una madre, con ayuda de un
pistolero, educo a sus hijos para vengar el asesinato del jefe de la familia.

Esta investigacion tiene pues dos fuentes principales: la pelicula Los hermanos del
Hierro y la novela Par de reyes. El proposito no es disminuir o magnificar los alcances de
una u otra para sentenciar cual es mejor, sino analizar los elementos que confieren al texto
cinematogréafico y al texto literario su caracter narrativo. El cine y la literatura tienen
distintas formas de enunciar sus relatos, pero comparten una estructura narrativa similar,
cuyos elementos pueden estudiarse por separado: el narrador, los personajes y sus acciones,
la trama en que se ordena una historia de principio a fin, entre otros.

Para narrar se requiere un relato que sea del interés tanto del narrador como del
narratario. Los tres factores (relato, narrador, narratario) son basicos para establecer ese
acto comunicativo que es la narracion. Aqui disertaré en particular sobre esos relatos
cinematogréficos y literarios que proponen Los hermanos del Hierro y Par de reyes; me
interesa desentrafiar —por medio de la teoria narrativa y el instrumental analitico de otras
disciplinas como la genologia, la tematologia, la estilistica— esas estructuras narrativas,
¢que es lo que los distingue como relatos?, ¢cuéles son los elementos que los constituyen?,
¢como se cuenta una misma historia con lenguajes diferentes? La idea es ensanchar los
cuestionamientos, ensayar algunas respuestas a partir de la discusion reflexiva en torno de
las peculiaridades que acercan y alejan al cine y la literatura. ¢Hasta qué punto ambos son
complices en el arte narrativo? Con ejemplos de la pelicula (incluido el guién) y la novela,
analizaré las metamorfosis de la palabra a la imagen y luego la evolucion de ésta
nuevamente al lenguaje de la palabra escrita.

En el primer capitulo me auxiliaré del estudio de los géneros y de la tematologia
para entender cdmo el género cinematogréafico y el género literario determinan en cada caso
la conformacion y el tratamiento de los temas de una y otra obra. En las peliculas y en las
novelas es posible pescar temas y motivos explicitos o velados que han navegado en las
aguas de relatos anteriores; asimismo, son susceptibles de servir como referentes de filmes
y narraciones literarias futuras. ¢Qué asuntos tratan, como los abordan, en cuales modelos
intentan insertarse Los hermanos del Hierro y Par de reyes? La pelicula tiene como
referencia el western estadounidense, pero también la comedia ranchera mexicana. Garibay

procuré como inspiradores de Par de reyes “la lliada, el poema de Homero que yo leo unas



dos o tres veces cada afio desde hace 30 o0 40 [...] los cantares de gesta, los de la antigua
épica espafiola El cantar del mio Cid, por ejemplo, los corridos mexicanos, la Biblia”.*2

Apoyado en un campo conceptual narratoldgico (narracion relato, mimesis,
mythos, trama, diéges, historia, discurso, entre otros términos) en el segundo capitulo
iniciaré propiamente la distincion narrativa entre la pelicula y la novela mediante la
segmentacion secuencial y episodica de cada una. ;Qué es lo que sucede y lo que se cuenta
en el filme y en el relato literario? También habré de referirme al guion cinematogréafico, a
los significados que le conceden los integrantes del equipo de filmacién y, en particular a
las versiones del guién de la pelicula estudiada, asi como a las cinco ediciones que tiene,
hasta inicios de 2008, la narracion literaria. ;Qué importancia tienen el inicio y el final en el
entramado de los relatos?

La mediacion entre los autores de una obra y quienes la reciben es crucial para
determinar estrategias discursivas como la focalizacion y la perspectiva, las cuales son
también herramientas narratolégicas que permiten establecer cuéles son las escenas, los
personajes y las acciones que tienen mayor relevancia para el o los narradores; ¢desde qué
punto de vista ellos cuentan las historias?, ;quién o quiénes narran? Si los personajes
pueden ser también sujetos de enunciacién narrativa, ;,cOmo enterarse de lo que se cuentan
a si mismos por medio del recuerdo? Parte de la respuesta se halla en la combinacion de
técnicas cinematograficas como el flashback, la disolvencia y la voz en off que potencian
ese proceso introspectivo denominado en literatura monologo interior.

En el cuarto capitulo transitaré por los caminos y los momentos construidos en el
cosmos particular de la pelicula y de la novela. Los estudios teoricos, cinematograficos y
literarios, en relacion con el espacio, el tiempo y los componentes de cada uno son
fundamentales para dilucidar sus referencias reales o posibles, la relacion que tal universo
espaciotemporal —definido por las imagenes y la banda sonora en el caso del cine y por
tropos y figuras retdricas en el de la literatura— tiene con los personajes y sus acciones, asi
como el vinculo extratextual que el espacio y el tiempo establecen con los receptores.

Por ultimo enfocaré la reflexién en torno de los protagonistas de ambos relatos:
Reinaldo y Martin. ;De qué manera se crean los personajes en el cine y en la literatura? Las

ensefianzas aristotélicas abrieron un camino de estudio que aln se actualiza. Con el examen

12 1dem.



de las lineas de comportamiento de cada uno de los hermanos del Hierro pretendo
comprender el caracter individual de ese par de reyes inmerso en el gran entramado tanto
de la pelicula como de la novela, ¢son Reinaldo y Martin simples mediadores o en verdad

protagonizan su destino?



I. De géneros, temas y estructuras

Porque la literatura es mas antigua que el cine, la clasificacion de los relatos literarios en
categorias 0 generos antecede tambien el estudio genérico de los relatos filmicos. (A qué
género cinematografico pertenece Los hermanos del Hierro y en cual género literario se
inscribe Par de reyes?’ ;Presentan rasgos inconfundibles? Pero sobre todo, qué
importancia tiene saber los géneros con los que se asocian si lo que se pretende analizar y
comparar en este trabajo es la estructura narrativa de ambas obras? Al abordaje de estos
cuestionamientos, asi como de aquellos que relacionan los géneros con los temas y a unos y
otros con las estructuras, se orienta esta fase inicial de la investigacion.

El argumento de la pelicula y de la narracion literaria —cuyo autor en ambos casos es
Ricardo Garibay— es muy semejante: cuenta la historia de Reinaldo y Martin del Hierro
cuyo padre es asesinado cuando ellos ain son nifios. La Viuda, con ayuda de un Pistolero,
los educa con la idea de la venganza. Al crecer, los hermanos la cumplen. Aunque piensan
y actlan de modo distinto, se enamoran de la misma mujer: Jacinta. Ella quiere a uno y se
casa con el otro. Al final Reinaldo y Martin mueren ejecutados.

Ismael Rodriguez,? director de LHDH se refiri6 a la pelicula como un anti-western;
refirid que en su trabajo de realizacion, por encima de reproducir las acciones violentas
propias del género, se propuso “hacer un estudio psicoldgico de un pufiado de personajes
sin recurrir al melodrama, sin concesiones, dejando —al contrario de lo que es muy comdn
en los western— fuera de cuadro toda la violencia.?

Emilio Garcia Riera escribié que LHDH “fue la primera pelicula mexicana que quiso

hacer eco de la revaloracion del western por la mejor critica mundial de su época, y su

! En ocasiones, y a partir de ahora, me referiré a Los hermanos del Hierro como: LHDH y a Par de reyes como
PDR.

% Ismael Rodriguez Ruelas (1917-2004) participé con diversos roles (actor, sonidista, productor, guionista y
director) en casi un centenar de peliculas. Previamente a la realizacion de Los Hermanos del Hierro, (1961)
Rodriguez y Garibay colaboraron en los largometrajes: Asi era Pancho Villa (1957), Pancho Villa y la
Valentina (1958), Cuando jViva Villa! es la muerte (1958) y La Cucaracha (1958), el primero como director,
productor y guionista de tales cintas, Ricardo Garibay como guionista y/o dialoguista.

* Eugenia Meyer (coord.), Cuadernos de la Cineteca Nacional. Testimonios para la historia del cine
mexicano, v. 6, p 116.



ejemplo contaria mucho en un Gltimo y equivoco auge del género previo a su virtual
desaparicion”.

Jorge Ayala Blanco habla de LHDH como de un filme hibrido, pues encuentra que
confluyen ahi motivos tanto del western estadounidense relacionados con la verosimilitud
de la accion, asi como del propio cine de Rodriguez, interesado entre otras cosas en la
vitalidad popular y en las relaciones familiares.

Hubo una preocupacion linglistica entre quienes leyeron la primera edicion de Par
de reyes (1983), de Ricardo Garibay. Por ejemplo, Elena Urrutia destaco el trabajo hecho
con las palabras para crear una tragedia y una epopeya de amor, entre los hermanos y
Jacinta.® A Patricia Avila le parecié que los dialogos son “de dificil lectura. No coincide
exactamente la fonética con la transcripcion grafica del signo linguistico”; asi que la
comentarista ubicd esta obra literaria “en el &mbito de la subliteratura que realiza un buen
periodista”.” Laura Reinking advirtié descuidos ortogréficos y consideré que “el ambiente
de desolacion —demasiado cinematografico— funciona como incubador de tragedias”.®

Otros de los primeros comentaristas de PDR apuntaron sus dardos hacia la
organizacion estructural. Ethel Krauze destaco los cantares de gesta como punto de partida
para acercarse a la obra citada y reconocidé en su estructura narrativa una naturaleza
sinfénica.® Sandro Cohen resalté la doble tradicién oral que sigue el relato: por un lado las
narraciones del campo mexicano mezcla de realidad y ficcion y, por el otro el esfuerzo
autoral para “reproducir lo mas cercanamente posible la estructura de una leyenda...”.*°
La pertinencia de saber con qué géneros literarios y cinematograficos se asocian el

film y la obra narrativa elegidos para este trabajo se apoya en la coincidencia de dos

*E. G. R., Historia documental de cine mexicano, t 11, p 26. A despecho de lo que consideraba Garcia Riera

el género aun se cultiva en esta primera década del siglo XXI. Baste citar como ejemplos: Open Range, (2003),
Blueberry: L'expérience Secréte (2004), The Alamo (2004), Seraphim Falls (2007), The Assassination of Jesse
James by the Coward Robert Ford (2007).

>J. A. B., La aventura del cine mexicano, pp. 128-135. Ayala Blanco se refiere en “Elogio del chilli-western”
a un: “Cine hibrido, conspiracién engafiosa del cine de consumo y el cine de expresion; hijo de la brutalidad
idiofernandezca, del cine de charros, de la obsesion criolla por rescatar el honor mediante la violencia, del
regusto mexicano por la sangre y la muerte; producto afectado por una insalvable huella neocolonial. Habra
chilli-westerns como hubo spaghetti-westerns, cuyas nuevas convenciones latinas ha apurado con avidez”. J.
A. B., La blsqueda del cine mexicano, p 194.

® Semanario Punto, 23 de enero, 1984, p 22.

" Ibid, p 21.

® Idem.

% Excélsior, seccion cultural, 20 de diciembre de 1983, p 5.

19 Excélsior, seccion cultural, 13 de diciembre de 1983, p 6.



especialistas en estos asuntos. Kurt Spang subraya que “el género, al situarse en una zona
intermedia entre la obra individual y la literatura toda como institucion, nos permite indagar
las relaciones entre estructura y tematica, forma (del contenido y de la expresion) e
historia”,** pues, de acuerdo con el critico, la teoria de los géneros “es un principio de
orden: no clasifica la literatura y la historia literaria por el tiempo o el lugar (época o lengua
nacional), sino por tipos de organizacién o estructura especificamente literaria.** Segin
Rick Altman para que las peliculas puedan reconocerse como constitutivas de un género,
deben tener un tema y una estructura en coman. Si s6lo comparten un elemento y no el otro

no pueden considerarse del mismo género.™
El western y sus atributos

Altman indica que los géneros cinematograficos desempefian multiples operaciones
simultaneamente: aportan las formulas que rigen la produccion; constituyen las estructuras
de los textos; influyen en las decisiones de programacion; determinan la interpretacion del
publico sobre las peliculas a partir de sus expectativas respecto del género. No obstante, en
esa doble paternidad genérica industria-publico de cine, Altman juzga que aun cuando el
publico crea los géneros, en sentido profundo es la industria la que los establece y

designa.'* En relacion con el espectador, Mario Onaindia subraya:

Saber determinar a qué género pertenece una pelicula resulta, pues, fundamental para que el
espectador pueda interpretarla correctamente, porque el género determina normalmente el

valor simbolico del espacio, el tipo de personajes, etc., asi como la reaccidn que se espera

del espectador o los mecanismos de identificacion”.™

Por otra parte la division genérica mayor en el cine es resultado del estudio del origen de
éste, a fines del siglo XIX. Tal examen establecié una distincion entre el documental y la
ficcion, los cuales nacieron con unos meses de diferencia. Recordemos que en 1895 los

hermanos Lumiére y los primeros operadores del cinematografo se limitaban al registro

1 Kurt Spang, Géneros literarios, p 22.

2 |bid., p 25.

3 Rick Altman, Géneros cinematograficos, pp. 46-47.
“Ibid., pp. 34-37.

1> Mario Onaindia, El guién clésico de Hollywood, p 42.



escueto de la vida cotidiana apenas alterada por la presencia del nuevo aparato. Esas
“vistas”, de la salida de los trabajadores, la fabrica, la estacion del tren, la comida del bebé,
los bafistas y muchas mas, perfilaron lo que hoy conocemos como cine documental. Los
experimentos de Méliés en 1896 —el trucaje y lo fantastico llama Morin a esas “dos caras de
la revolucién™ hechas por el realizador francés—° iniciaron el camino del cine de ficcién.
Es en este ultimo en el que se inscribe la pelicula LHDH. Dentro de la ficcién han
evolucionado muchos géneros, entre otros, el musical, el western, la comedia, el thriller, el
horror, etcétera. Tanto Ismael Rodriguez como Garcia Riera y Ayala Blanco encuentran en
el término western un punto en comudn para referirse a Los hermanos del Hierro.
Revisemos ahora los componentes de tal género.

El western se constituye por la combinacion de varios elementos entre ellos el
mito'” estadounidense. Altman cita a otros teéricos de cine, como André Bazin para quien
“nacié del encuentro entre una mitologia y un medio de expresion”, mientras que para Will
Wright “el western, aunque aparezca situado en una sociedad industrial, posmoderna, es un
mito en la misma medida que los mitos tribales de los antrop6logos”.*®

Fernandez-Santos advierte en el western una combinacion de tradiciones folcloricas,
orales y escritas de la conquista, el reportaje periodistico, el circo, la novela y la masica que
coadyuvaron al desarrollo de las «actualidades» documentales de Edison hasta

desembocar en el primer intento de reconstruccion de lo que, en su origen, fue
indistintamente mito y realidad, leyenda y reportaje, fantasia y documento: Asalto y robo de
un tren (The Great Train Robbery, 1903) de Edwin S. Porter. Ambicién mitoldgica y
ambicion histérica coinciden en la misma partida de nacimiento del western.*

8 E. M., El cine o el hombre imaginario, pp. 60-61.

7 Georges-Albert Astre y Albert-Patrick Hoarau parten de la postura de Mircea Eliade en el sentido de que
«el mito cuenta una historia sagrada», para decir que el western “simplifico al maximo los elementos
constitutivos de la gesta americana a la que ponen marco las inmensas extensiones del Oeste de los pioneros y
de los indos”. Astre y Hoarau encuentran que, a diferencia del mito primitivo del que habla Eliade, en el mito
americano las criaturas divinas son naturales y representan un ideal en el que coexisten valores sedentarios
como tierra y agua, pero también los portadores de vida errante, fuego y muerte; ambivalencia que clarifica la
contradiccion de EE UU, “un pais amante de estabilidad y democracia, pero surgido de una violencia que ha
intentado negar institucionalizandola”. El universo del western, p 212.

¥ R. A., Géneros cinematogréficos, pp. 41-42. Acerca de la sociedad industrial posmoderna, Amicola sefiala
que para un estudioso cémo Fredric Jameson, el posmodernismo se relaciona con la velocidad de la nueva era
cibernética en un siglo XX en el que los Estados Unidos marcaron una preeminencia mundial entre 1943 y
1973. José Amicola, Camp y posvanguardia, manifestaciones culturales de un siglo fenecido, p 44.

19 Angel Fernandez-Santos, El cine, enciclopedia del 7° arte, tomo 2, p 190. De acuerdo con Altman, Asalto y
robo de un tren y otras peliculas definidas como western implican una idea, nunca expresada en voz alta, de
que “el género cinematografico que llamamos western es una prolongacion directa del tratamiento que en el



Sumado al mito fundacional del oeste de EE UU, el western conjunta otros elementos que
estructuran el género como la presentacion de grandes espacios,? desérticos e inhéspitos
donde transitan sobre todo caballos, carretas, animales de carga y trenes, guiados por los
hombres que habran de conquistar y/o colonizar esos territorios poblados de fauna peligrosa
como serpientes, lobos y aves de rapifia. EI género presenta personajes tipo como los
pioneros o fundadores del oeste, los cowboys, los indios, los soldados que integran la
caballeria, los forajidos y delincuentes, pero también los gambusinos, agricultores,
granjeros y constructores de caminos para el ferrocarril.

En LHDH hay tomas panoramicas del paisaje sobre todo al inicio y final de la
pelicula que reflejan el horizonte semidesértico de una llanura. También se observan
grandes planos de un rio y otros de una mina. En el film aparecen carretas, caballos y
ganado, chivos, borregos y algun conejo; los animales dafiinos s6lo son mencionados por
los personajes. Como tipos sociales destacan los vaqueros, los pistoleros, los soldados y
tangencialmente los mineros, visto cada grupo en el contexto mexicano del norte del pais.

Debe tenerse en cuenta que el western es también “una sutil y profunda
manifestacion de desacuerdo latente ente las colectividades colonizadoras y los territorios
(la valvula de seguridad) que los politicos del Este destinaron para ellas”.?* Al trasplantarse
a nuestro pais —de ese vasto espacio territorial estadounidense, que hasta el siglo XIX
pertenecid a Mexico— el western, que del lado norte de la frontera fue un género
cinematogréafico asociado con un mito fundacional, errancia, confrontacion de tradiciones y
un modo violento, pero convencional, de saldar las cuentas, en el lado sur, el western se

mezclé en muchas ocasiones con el melodrama® y la comedia ranchera,?® lo cual diluyé su

siglo XIX se dio a «el Oeste americano» como simbolo y mito”, R. A., Géneros cinematograficos., p 60.

2 Aunque el western también puede ocurrir en espacios interiores como apunta Roman Gubern, quien pone
como ejemplos de este tipo la peliculas El pistolero (The gunfigthter, 1959) de King Vidor y Rio Bravo (Rio
Bravo, 1958) de Howard Hawks, “en donde la secuencias mas extensas y de mas alta tension sicoldgica y
dramatica tenian lugar en el interior del salén y de la oficina del sheriff”. Roman Gubern. EIl cine,
enciclopedia del 7° arte, tomo 2, p 112. Altman considera que en el caso de los grandes planos generales del
paisaje que pueblan incesantemente el western, importan menos las localizaciones reales en si que el uso del
paisaje como visualizacion del peligro y el potencial que el Oeste, simultdneamente, representa. R. A., op. cit.,
p 49.

*! Fernandez-Santos, op. cit., p 152. Las cursivas y paréntesis son textuales.

22 En relacion con este género que tiende a exacerbar las emociones, Carmen de la Peza sefiala que en el
ambito semihipn6tico que la oscuridad procura en una sala de cine, emergen las pasiones y sentimientos
reprimidos por la gente culta, de modo que ahi, “el melodrama permite la identificacion con esos deseos y
sentimientos del «espiritu vulgar», como los celos, el machismo, la agresividad, la violencia, el realismo,
entre otros muchos”. C. de la P., Cine, melodrama y cultura de masas; estética de la antiestética, pp. 13-14
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esencia. Al subrayarse las emociones lacrimosas y/o humoristicas, amenizadas muchas
veces por cuantiosos numeros musicales, interpretados por los héroes, las cintas facturadas
en México sélo tenian coincidencias tematicas, pero no estructurales, con las de los
cowboys. Esta situacién y el interés mayor que los comentaristas y criticos mexicanos
pusieron en los sesenta en el cine europeo, propiciaron que se catalogara con menosprecio a
cualquier film relacionado con historias de vaqueros.**

Advierte Altman que si los temas y estructuras compartidos que certifican la
pertenencia de una pelicula a un género provoca la existencia de ciertos atributos basicos,
las peliculas de género usan reiteradamente los mismos materiales “vista una vistas todas”,
naturaleza repetitiva que resuelve los mismos conflictos fundamentales: “el mismo ataque
sigiloso, la misma escena de amor que culmina en el mismo dueto. Cada pelicula varia los
detalles dejando intacto el tema basico”.?®

Fernandez-Santos acota que ante la coincidencia argumental entre uno y otro
western “‘adquiere una especial relevancia el «punto de vista» con que esos contenidos
idénticos son expresados una y otra vez, asi como la linea —por lo general muy sinuosa—
que resulta de la comparacion de estos sucesivos tratamientos diferentes del mismo objeto”.
De modo que a la expresion “visto uno, vistos todos” debe agregarse, “cada nueva pelicula
si realmente es nueva, presupone una forma necesariamente elastica, modificable o, al
menos, matizable de exponer o de abordar el mito”.%

Entre las situaciones dramaticas méas importante del western esta el duelo,
“homicidio legislado”, lo llama Fernandez-Santos, que representa el instante culminante de
“esta supremacia formal de la muerte violenta. El western trastoca el valor estético del mal.
La idea de pureza, la teoria de la elementalidad y la coartada de la inocencia del cine del
Oeste, se desvanecen con esta revelacion”.?’ Ese ritual con el que dos pistoleros saldan sus

cuentas es semejante a “un paso militar, 0 como un tablero de ajedrez con las piezas en sus

2 Siboney Obscura refiere que la comedia ranchera “fue resultado de la combinacién de una serie de premisas
semanticas (historia del México rural, literatura del siglo XIX, conceptualizacién visual de lo mexicano, cine
mudo de argumento y teatro de revista, entre otros) organizadas sobre la base del cine de ambiente
campirano”, S. O., La comedia ranchera y la construccién del estereotipo del charro, p 47.

24 Jorge Carrasco sefiala que a las peliculas mexicanas que siguieron el modelo del Oeste de EE UU se las
Ilamé “de caballitos” y, en los sesenta luego de que naci6 en Italia el spagueti western, se patentd en México
el chilli western, J. C., Los héroes del cine mexicano (época sonora), p 107.

2 R. A., Géneros cinematograficos, pp. 47-48.

% A F-S., El cine, enciclopedia del 7° arte, t. 2, p 189.

2" Ibid, p 134.
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lugares; como si el mito en si se llevase a cabo”.®

Los duelos parten de amagos verbales, en este sentido Fernandez-Santos dice que
“...un presentimiento aplazado y concentrado, un explosivo juego de palabras y de miradas
que puede estallar en un juego de acciones violentas, es un western”.? En LHDH, durante un
baile que evoca la viuda, dos tipos desean bailar con la misma mujer. Tras el primer
intercambio de palabras, uno de ellos intenta sacar la pistola. Reinaldo padre, quien esta
desarmado, elude el amago de su contrincante sujetandole fuertemente la mufieca, mientras
le dice: “No seas fantoche, quédate con la huerca si quieres”. (LHDH, 1°377).

En otro baile, Martin se rehlsa a ceder a su pareja mientras sostiene el siguiente

dialogo con un potencial bailador:

Hombre: jQué paso huerco!, ¢no sabe que esta pieza es calabaciada?

Martin: Quiere bailar con ella 0 conmigo. Yo me llamo Martin del Hierro.

Hombre: Mire qué nombre tan bonito, ¢por qué no le pone muasica? Qué se me hace que
este Hierro es puro fierro colado, de esos que se cuartean.*

La escena se interrumpe para ver otra simultanea, cuando se regresa a la primera Martin
esta en el piso con el rostro sangrante y a punto de responder la agresion. Pero el duelo es
evitado por la intervencién de Reinaldo que controla a su hermano y se lleva al otro
invitandole una copa.*

En LHDH hay mas ejecuciones y enfrentamientos que duelos. La primera muerte es
producto de una emboscada y las ultimas son autoinmolaciones. En la cantina, Martin mata
por la espalda al asesino de su padre y de manera similar a Fidencio Cruz, en el rio. La
pelicula no muestra cémo realiza las ejecuciones por encargo, so6lo la manera en que
enfrenta al caporal de Manuel Cardenas que quiere madrugarlo. Los desafios de Reinaldo,
sostenidos a gran distancia, se parecen mas a un combate militar.

Es probable que Gregorio Wallerstein, el productor de Los hermanos del Hierro,

%8 Chistopher Frayling (autor de la biografia sobre el director Sergio Leone, titulada Something To Do With
Death) en “Comentarios” a la pelicula Habia una vez en el Oeste (C'era una volta il West/ Once Upon a
Taime in The West, 1968, de Sergio Leone), Paramount A Gulf + Western Company, 2004,

» A, F-S., El cine, enciclopedia del 7° arte, tomo 2, p 127.

% |smael Rodriguez, “Los hermanos del Hierro”, (expediente A. 00374, Cineteca Nacional) p 3. Aunque este
didlogo se modifica en Par de reyes, pues Martin es quien, ante la presentacion del otro (“Yo me llamo
Régulo Garza, 0ig4™) aconseja ponerle masica. La situacion dramética es la misma: el preambulo de un duelo.
31 En relacién con esta Gltima escena dijo Ismael Rodriguez: “Quise hacer sentir toda esa violencia
sugiriéndola y mostrar los resultados después”, en Eugenia Meyer, Cuadernos de la Cineteca Nacional.
Testimonios para la historia del cine mexicano, v. 6, p 116.
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haya aceptado que en la empresa de la que era socio se filmara la pelicula, por saber que se
trataba de un western, un género conocido en México por la gran cantidad de peliculas
alusivas provenientes del vecino pais del norte, y también porque habia sido abordado por
el cine mexicano desde los treinta,** aunque con elementos locales que situaban las
destrezas vaqueriles y las aventuras de los héroes en el contexto mexicano del que los
criticos de cine llamaron afios después comedia ranchera.*®

Debe subrayarse que los rasgos genéricos de la pelicula mexicana que aqui se
analiza fueron marcados por el autor del cinedrama o argumento, Ricardo Garibay, quien
posteriormente, al alimén con Ismael Rodriguez elaboraria el guién cinematografico
respectivo. Convengamos pues que LHDH es una pelicula inscrita en el género del western,

aun cuando la intencion del realizador del film haya sido contragenérica.

Epopeya, tragedia, novela, leyenda

Franca Sinopoli, en seguimiento de A. Warren (Therory of Literature, 1942), distingue
entre la teoria clasica y la teoria moderna de los géneros literarios; explica que la primera es
normativa y prescriptiva, define las reglas que deben acatarse y no acepta la mezcla sino
que postula una pureza genérica basada en una “unidad formal y temaética”. La teoria
moderna, en cambio, describe sin intencién de canonizar, acepta el relativismo y la
mutabilidad y, por lo tanto, la mezcla que da origen a otros géneros.*

El comparatista Claudio Guillén precisa que de la clasificacion general de J. W.
Goethe —Epos Lyrik und Drama, como “formas naturales de la poesia”— se ha desprendido

una lista cuantiosa de géneros literarios que el mismo poligrafo aleméan actualizo en su

%2 En esta década se hicieron largometrajes como Juan Pistolas (1935), del estadounidense Robert Curwood,
Ora Ponciano (1936), de Gabriel Soria, All4 en el rancho grande (1936), la cual con su gran éxito de taquilla
se constituy6 en modelo a seguir, Adiés Nicanor (1937) de Rafael A Portas y jAqui llegé el valenton! (1938)
de Fernando A. Rivero, entre otras. Ver E. G. R., Historia Documental del cine mexicano, tomos 1y 2.

%% Siboney Obscura encontrd referencias a este nombre en los afios sesenta, “periodo en que se iniciaron los
estudios formales de la historia del cine mexicano”. S. O., La comedia ranchera y la construccién del
estereotipo del charro, p 49. En ese tenor se filmaron peliculas que constituian series como las que realizaron
Jaime Salvador con el personaje de El Rayo justiciero (nueve peliculas entre 1954 y 1956) y Federico Curiel
con el de El Latigo Negro en 1959. Los actores que caracterizaron tanto al Rayo (Antonio Aguilar) como al
Latigo Negro (Julio Aleméan) personificarian respectivamente, a los hermanos Reinaldo y Martin en LHDH.
Al Latigo ya lo habia interpretado Luis Aguilar en dos peliculas de Vicente Orona. Véase filmografia y E. G.
R., Historia Documental del cine mexicano, ts. 7, 8, 9y 10.

% F. S., Introduccion a la literatura comparada, pp. 180-181.
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tiempo, entre ellos: alegoria, cantata, drama, elegia, epigrama, fabula, novela, satira.*
Dentro de la ordenacion contemporanea de esa triada de “formas naturales” es de interés
prioritario para el presente trabajo la épica o narrativa en la que se inscriben, segtn Oscar
Gerardo Ramos: copla, romance, égloga, cuento, novela, epopeya.®

Guillén establece seis posiciones para analizar los géneros literarios. Desde el punto
de vista histérico: quienes definen los generos no son los criticos sino escritores del pasado
al acatar o emular determinados modelos; socioldégicamente: hay continuidad y resistencia
al cambio, se sostiene un paradigma mental con obras canonicas, pero los géneros se
entrecruzan y modifican sin cesar; desde el punto de vista del lector: el género promueve un
contrato, lo cual significa que mientras el publico tiene una expectativa previa de lo que va
a leer, el escritor que innova “se apoya en ese entendimiento para construir, muchas veces
sus sorpresas”; desde el punto de vista del escritor y del critico: “el género actia como
modelo mental” mismo que no tiene por qué limitarse a una “taxonomia inductiva
elaborada en la actualidad”; desde una vision estructural: existen obras “cuyo origen es
contragenérico”, de modo que los escritores alteran el orden tradicional y con ello también
la manera de leer las obras candnicas; comparativamente: se puede delimitar la extension
de un género en el espacio y en el tiempo “;en cuadntas lenguas, cuantas culturas, cuantas
civilizaciones ha brotado el género X?”.%’

Indica Glowinski que, como contrato entre quienes participan de la comunicacion
literaria, los géneros también programan las modas de lectura, contienen una conciencia
genérica que se manifiesta de manera diferente por los emisores y los receptores. La
minima conciencia genérica aparece con la aptitud para distinguir un género de otro con
base en una tradicién; en tanto que el mayor grado de conciencia se da cuando se expresan
formulaciones tedricas; en la esfera intermedia se articulan los nombres de los géneros.*®

Por los comentarios vertidos en publicaciones periodicas sobre Par de reyes, se
desprende que ésta es una obra narrativa que Urrutia ubica entre tragedia y epopeya,

Krauze la asocia con el cantar de gesta y la sinfonia, y Cohen con la tradicion oral,

% Claudio Guillén, Entre lo uno y lo diverso, p 156.
% 0. G. R., Categorias de la epopeya, p 121.

¥ C. G., op cit., pp. 137-145.

% Michal Glowinski, Teoria literaria pp. 102-104.
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especificamente la leyenda.*

En su tiempo, Aristoteles distinguio la tragedia de la epopeya al definir la primera
como la mimesis de una accidon que es representada por actores y que “moviendo a
compasion y temor, obra en el espectador la purificacién propia de estos estados
emotivos”,*® mientras que la epopeya —que parte también de la mimesis de una accién y
posee caracteristicas muy similares a la tragedia— es una composicion narrada, pero de
manera diferente a las narraciones historicas. Es decir que aungue son similares, la tragedia
se ubica en el territorio genérico del dramay la epopeya en el de la narrativa.

En un estudio de 1988, Ramos define la epopeya como un macrocosmos mimeésico
creado por un narrador o rapsoda que, colocado en una supraperspectiva y con base en
leyendas tradicionales, proyecta “numerosidad de agonistas, vastedad de espacio, magnitud
de tiempo y grandiosidad de movimiento” entrelazados con una complejidad de temas; todo
ello mediante un lenguaje esencializante o epos y una técnica de composicion a la que el
teérico llama diataxis," con la cual el rapsoda “retine, ordena, jerarquiza, todos los
elementos del ritmo, tensién, drama, anudamiento, climax, desenlace”.*

Acerca del rango genérico: novela, Sinopoli resefia que cuando la épica inicié su
extincion, florecid la novela a la cual primero Hegel y luego Luckéacs vislumbraron como
épica moderna; posteriormente Bajtin sostuvo que la novela nace y se desarrolla en antitesis
a la épica, de la que seria un género autobnomo y pluridiscursivo, que contiene discursos
orales y escritos, dialdgico y subversivo en relacion con el dominante, ademas de tener
cercania con la cultura popular.”® Aunque algunos criticos la llaman protonovela, El
ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, es considerada como la primera novela
moderna. Carlos Fuentes escribid, en 1969, que la novela actual “es mito, lenguaje y

estructura”.*

%9 Luego de sefialar la etimologia latina de la palabra legenda que significa cosas para leer, lo que habré de ser
leido, el DRAE establece: relato transmitido desde el pasado por tradicion, frecuentemente acerca de una
persona o un lugar determinado; puede contener un nicleo de hechos histdricos, a menudo agrupados
alrededor de personajes historicos o semihistoricos [...] No hay una distincién rigurosa entre la leyenda y el
mito, que se origina en una sociedad preliteraria, frecuentemente trata de seres sobrenaturales [...] y da a
entender que explica un fenémeno natural o el origen de una costumbre social, ni entre la leyenda y el folclor
[...] que también por lo general se transmite oralmente, pp 314-315.

“0 A, Poética, p 16.

* 0. G. R., Categorias de la epopeya, p 123.

*2 Ibid., p 87.

“E. S, Introduccion a la literatura comparada, p 190.

* Carlos Fuentes, La nueva novela hispanoamericana, p 19.
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Glowinski anota que aun cuando es dificil saber qué requiere un género en cada
etapa de su evolucion, si es posible decir que la novela necesita primordialmente “la
narratividad, [el] hecho de contar una serie de acontecimientos que se perciben como
ficcion y que forman un todo coherente”, ademas de haber sido escrita en prosa y tener
mayores dimensiones que otros géneros narrativos.*

Con este parcial despliegue de elementos y mecanismos inherentes al género
narrativo, se tiene una vision mas precisa del continente de la novela y de las caracteristicas
de tragedia y epopeya. En este sentido se puede considerar PDR como una novela que sigue
de modo cercano los modelos clésicos; continda, por ejemplo, algunos de los moldes de la
epopeya al tejer un conjunto de versiones de un mundo de gran dimension espaciotemporal;
asi como se acerca a la tragedia, pues por medio de sus personajes busca mover a
compasién y temor a los receptores con un fin purificatorio (anagnorisis de los
protagonistas y catarsis en este caso de la lectura). Pero también —por los rasgos de oralidad
que posee— PDR guarda una gran cercania con los relatos populares, el mito* y la leyenda.

Ricardo Garibay sefiala en el prélogo de su novela, que PDR tuvo como origen, en
1957, la narracion oral que le hicieron dos conocidos suyos. Ademas, tiempo después de
realizarse la pelicula Los hermanos del Hierro (1961), el escritor acudio a las regiones de
Veracruz y Tamaulipas de donde procedian las versiones populares, “a ver lo que quedaba
de las dos leyendas”. Es decir que, desde su perspectiva, tanto los rasgos orales que le
fueron transmitidos y que busco ratificar in situ, como el caracter inestable realidad/ficcion
implicito en tales narraciones aunados al propio aporte creativo del autor (“iY qué no
imaginé durante veintiséis afios!”) apuntalaron la destilada escritura de Par de reyes.*’

** Michal Glowinski, Teoria literaria pp. 99-100. Ramos habla de epopeya y novela en relacién con esa
mayor “perspectiva con que el narrador mira el cosmos que poetiza; asi como la mayor o menor granditud que
infunde a ese cosmos y, por consiguiente, la mayor o menor tonalidad y calidad de las varias categorias que
componen la mimesis. En cualquier narracion se dan agonistas, espacio, tiempo, temas, semanticidad, etc.,
pero el enfoque de perspectiva que otorga el rapsodo es mas reducido en la novela respecto a la epopeya, y
maés reducido, todavia, en el cuento, ya que el enfoque se contrag, ain mas, sobre un nimero menor de
agonistas y de situaciones espacio-temporales”. Ramos, op. cit. p 121.

*N. Frye considera que el mito «es una historia en la que algunos de los personajes son dioses y otros seres
con poderes sobrehumanos. Rara vez sucede en tiempo historico: su accién ocurre en un tiempo superior o
anterior al tiempo comun». C. Garcia Gual lo define como «un relato tradicional que refiere la actuacion
memorable y ejemplar de unos personajes extraordinarios en un tiempo prestigioso y lejano». Ambos son
citados por Enric Sulla en Teoria de la novela. Antologia de textos del siglo XX, p 127.

" R. G., Par de reyes, pp. 7-8. Para esta investigacion trabajo con la edicion de Joaquin Mortiz, México,
1994.
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Guillén subraya que la naturaleza de la literatura oral “—no s6lo primitiva, ni épica,
ni popular-"*® depende de los variados usos de férmulas que, segin Milman Parry, son
grupos de palabras regularmente empleadas bajo las mismas condiciones métricas para
expresar una idea esencial determinada. Aunque parece que tal definicién esta pensada para
el género lirico, quizé se pueda extrapolar a la narrativa, para decir que con dichas férmulas
es posible distinguir huellas genéricas del tipo: “érase que se era”, “érase una vez”, etcétera,
que fueron usadas una y otra vez en las narraciones clasicas para nifios.

En PDR se enfatizan formulas muy afiejas. El capitulo XV inicia con: “En aquel
tiempo...” que en la Biblia, tanto en el Viejo como en el Nuevo testamento, aparece de
manera reiterada al inicio de muchos versiculos, baste citar algunos: Levitico 24:10;
Deuteronomio 10:1, 10:8; Samuel: 17:48; 1Reyes 3:16, 14:1; 2Reyes 20:12, 24:10; San
Mateo 11: 25, 12:1, 14:1, 18:1.

El capitulo XVII de PDR inicia: “Y*® acontecié que...”, féormula reiterada en:
Génesis 12: 14, 24:15. 39:7 (sin la “y”, también aparece en 21:22, 35:22, 38:1, 39:5, 39:7,
40:1, 41:1); Deuteronomio: 1:3 y 2Reyes 4:11, 6:5. Ademas, PDR emplea también como el
Evangelio un género como la parabola, que segin el DRAE es la narracién de un suceso
fingido, del que se deduce, por comparacién o semejanza, una verdad importante 0 una
ensefianza moral. La novela de Garibay cuenta un episodio que podria denominarse la plaga
de los coyotes, que se analizard méas adelante.

Tampoco es raro encontrar en PDR huellas de otros textos genéricos: “...dofa

Jacinta, mi dulce sefiora de don Martin del Hierro”,*® la cual remite a las novelas de
caballeria,® o bien: “...parecieron dos hermosos héroes, o sea hombres de otras épocas y de

divina estirpe, que giraban desenvainando las filosas espadas”,** que conectan al lector con

*8 C. Guillén, op. cit. p 151.

* En este caso la y, en lugar de ser conjuncion, funciona como un adverbio que segiin el DRAE est4 en
desuso y significa alli.

% R. G., Par de reyes, p 179.

51 Una de las acepciones de dofia es duefia, en este sentido Marta Haro Cortés dice que en este tipo de
narrativa medieval convivian dos concepciones de la mujer, por lado se sublimaba a la dama y se realzaba su
perfeccion fisica y moral, por el otro se daba cuenta de su desvalimiento y fragilidad. En las novelas de
caballeria se hacia una separacion de las mujeres: las doncellas, solteras y virgenes y las duefias que eran
casadas, aunque no se excluia la aparicion de duefias solteras y doncellas casadas. M. H. C., Literatura de
caballerias y origenes de la novela, pp. 181-182.

*2R. G., Par de reyes, p 115.
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los poemas homeéricos, y por lo tanto con la épica clasica. El capitulo cuarto de la novela

revela conexiones con la épica, el cantar de gesta> y la leyenda.

Este es un canto por el mal. El mal que armo a los hermanos Del Hierro, los saco de su
rancho, de su comarca, de Tamaulipas [...] el mal que canto y zaranded su nombre a lo
largo de la frontera del Norte... ¢Par de reyes? Si s uno, yo no conozco mas gque uno. Son
dos ¢habia de estar uno al mismo tiempo en dos mugradas?, cuando mataron al Muzo
saliendo de Tijuana, mataron también al hombre de los Roques, en Sabinas [...] yo supe de
una cantina en Parral, eran cinco, adentro de la cantina él solo, dicen que es un Guero no
muy alto.

A partir de varias narraciones orales entretejidas se transmite y se recrea un espiritu épico
que consiste, de acuerdo con Ramos en “el rescate del mayor cimulo de vida tal como se
proyectaba en el canto popular”. Todo ese conjunto de géneros inserto en PDR desvelan la
estructuracion de una narrativa posmoderna si se atiende el aserto de Sinopoli, en cuanto a
gue este tipo de novela retoma de la novela modernista, pero con un mayor acento, “su
caracter poliédrico y la capacidad de sintetizar en sf a otros géneros literarios”.>

Estos y otros surcos genéricos trazados en PDR ademas de confirmar el caracter
intertextual®® de la literatura muestran una tendencia a desmitificar o resignificar modelos
candnicos. Al sembrar estas alusiones,”’ el autor pretende que germinen durante el acto de
lectura y, por consiguiente, que su obra se afilie con ese tipo de literatura. Por otro lado, al
asumir una conciencia genérica (“crecié tropezando o desesperé el asunto hasta hacerse
novela, segin espero”)®® sefiala también la evolucion de la épica y, de algin modo su
independencia a un solo molde, pues la novela admite en su seno una pluralidad de géneros.

Antes de hablar de algunos de los temas y motivos con que se construyen Los

hermanos del Hierro y Par de reyes serd oportuno revisar, asi sea desde un plano

>3 El Diccionario internacional de literatura y gramatica de Guido Gémez de Silva puntualiza que tal género
se refiere a “cualquiera de varios poemas épicos en francés antiguo o en provenzal antiguo de los siglos XI a
XII1, que celebran las gestas o hazafias de personajes heroicos (historicos o legendarios) [...]. Estos poemas
se escribieron originalmente en versos asonantes usualmente de 10 o 12 silabas (8 silabas en la etapa
primitiva); casi todos ellos son anénimos...” p 108.

*R. G., Par de reyes, p 69.

F.S., op. cit., p 191.

% Helena Beristain sefiala que la intertextualidad es definida por el autor de Palimpsestos, Gerard Genette
“como una relacion de co-presencia entre dos 0 mas textos; presencia efectiva de un texto en otro, y da como
ejemplos la cita, el plagio y la alusion”. H. B., Alusién, referencialidad, intertextualidad, pp. 28-39.

>’ La alusién es un “enunciado cuya plena concepcion supone la percepcion de su relacién con otro enunciado
al que remite necesariamente tal o cual de sus inflexiones no perceptible de otro modo.” Idem.

*®R. G., Par de reyes, p 7.
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panoradmico, la estructura formal o disposicion externa del filme y de la pelicula, con el

propdsito de contar con mas elementos para el analisis.
Prima distributio

El filme es un gran sintagma® divisible en secuencias, escenas, planos,® tomas y
fotogramas.®® La secuencia es un conjunto de escenas que forman parte de una misma
unidad narrativa. Si se toma en cuenta que tal unidad narrativa puede estar constituida por
“una idea, un motivo, una situacién, una accién”,** la secuencia es, por una parte, un
segmento narrativo acreditable a los creadores de una pelicula (ténganse en cuenta
productor, director, guionista, fotgrafo, editor, actores, técnicos, etcétera) pero por la otra,
es también una construccion elaborada por los espectadores.

Onaindia cita a Jean-Paul Torok, para quien la secuencia

es un gran episodio, el equivalente de un acto en el teatro y de un capitulo en la novela.
Constituye un gran bloque de significacién, una unidad narrativa auténoma. Puede
constituirse a partir de un acontecimiento continuo o de una serie de hechos discontinuos
que se desarrollan en muchos escenarios, en momentos diferentes y entre diversos
personajes pero en los dos casos representa un sistema narrativo coherente, una “pequefia
pelicula dentro de una pelicula” compuesta de un comienzo, de un medio y de un fin. Se
puede componer de escenas independientes formando un conjunto de significante propio.*®

% De acuerdo con Christian Metz el filme es un gran sintagma que se compone de segmentos auténomos; el
tedrico encuentra seis tipos sintagmaticos: escena, secuencia, sintagma alternante, sintagma frecuentativo,
sintagma descriptivo y plano auténomo. R. B., et al., Analisis estructural del relato, p 155.

% Adela Hernandez Reyes y Salvador Mendiola explican que aunque no se trate de fenémenos equivalentes,
“puede compararse el valor semiético del plano para el cine con el valor de las palabras para el lenguaje y el
del compés para la musica. Las tres son unidades completas, autosuficientes, elementos de sentido base;
articulan una unidad completa de significado”, A. H. R. y S. M., Manual de apreciacion cinematografica, pp.
30-31. J. Aumont considera posible que un plano se pueda fragmentar, ya sea por su duracion en la que
ocurrirfan “profundas transformaciones del cuadro”, por ejemplo mediante un movimiento de camara; o bien,
por sus parametros visuales, sobre todo en relacidn con el espacio, como sucederia con un gran contraste en
blanco y negro, o efectos de collage. J. Aumont, et al., Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracion,
lenguaje, pp. 58-59.

61 |La escena es un conjunto de planos que mantienen unidad de lugar, de tiempo y de personaje (s); el plano
es la seleccién de una imagen por medio de la cAmara; el encuadre o rectangulo que delimita el campo visual
y que puede ser muy amplio (panordmico) general, medio y de acercamiento. La toma es la serie de
fotogramas filmados de manera ininterrumpida durante el tiempo que determine el director. El fotograma es el
equivalente de una fotografia. Una serie de 24 fotogramas por segundo (segin la convencién) dan al
espectador la sensacion de movimiento. Ana Maria Cardero, Diccionario de términos cinematograficos, apud;
German J. Carrefio, Manual de cine super 8, pp. 36-37.

%2 Francis Vanoye, Guiones modelo y modelos de guion, p 104.

% M. Onaindia, El guion clasico de Hollywood, p 110.
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Para facilitar el andlisis, y con base en la pelicula LHDH, propongo la siguiente division
secuencial: | Emboscada, Il Velatorio, 11l Aprendizaje, IV Flirteos y roces, V Vendetta, VI Oficio:
pistolero, VII Exodo-errancia, VIl En pos de Jacinta, 1X Ases, pares, tercias, X Duelos.

En el caso de la novela, hay una primera division: texto y paratexto. Lowe define al
texto como un grupo de signos representativos con una estructura de direccién lineal. Los
signos pueden estar constituidos por palabras, iméagenes o, incluso... sonidos inarticulados
pero que puedan: a) representar acontecimientos y b) ser procesados en un orden
determinado para contener una carga narrativa.®*

En la novela el texto puede ser uno solo o dividirse en grandes partes que relnen
segmentos medianos: los capitulos o episodios, capaces de contener subcapitulos y estos
escindirse luego en parrafos, oraciones, palabras y signos. Segun la nocion genetteana, el
paratexto es “aquello mediante lo cual un texto se hace libro y se propone como tal a sus
lectores, y desde un punto de vista mas general, al publico”.®® Entre los paratextos se
incluyen: titulo, nombre del autor, ilustraciones, prélogo, epigrafe, epilogo, notas
marginales, etcétera.

La novela Par de reyes contiene un prélogo, 18 capitulos ordenados en nimeros
romanos y un epilogo. Con base en los nombres asignados a las secuencias filmicas puede
sefialarse que la novela contiene en su capitulo | las tres primeras secuencias, el capitulo Il
se corresponde con Flirteos yroces, Vendetta; el 111 con Oficio: pistolero; VILVIIIL, IX, X'y
X1l con Exodo-errancia; VI, X1 y XII con En pos de Jacinta; XV, XVI, XVII y XVII con
duelos; pero los capitulos 1V, V, parte del VI y el epilogo no encuentran correspondencia.
A reserva de que mas adelante se detallen los puntos en comun y las disonancias entre la
version cinematografica y la version literaria, debe sefialarse que la evidente semejanza
textual-estructural de LHDH y PDR incluye otro dato equiparable: el relato literario contiene
como epigrafe la primera estrofa de la cancién de Jests Gaytan, “Dos palomas al volar”,

que se canta al iniciar la pelicula.®® Por lo pronto, la diferencia més notable entre la pelicula

84 «“Text is a set of representational signs with a directional linear structure. The signs may be words, images,
or even ... inarticulate sounds, but they can (a) represent events and (b) be processed in a determinate order,
then they can carry a narrative”. N. J. Lowe, The Classical Plot and the Invention of Western Narrative, p 21.
Las cursivas son textuales.

% Citado por Maria Stoopen en la introduccién al libro Los autores, el texto, los lectores en el Quijote de
1605, prol. Margit Frenk, México, UNAM/ Universidad de Guanajuato/ Gobierno del Estado de Guanajuato,
2002.

% Mas detalles sobre la cancion y el caracter narrativo de la masica se daran en los capitulos tercero y cuarto.

20



y la novela es que el texto literario (en la edicién de 1994) tiene un epilogo que potencia la

historia hacia una dimension espacio-temporal de mayor magnitud.

Construccion tematica

El tema, dice Claudio Guillén, “congrega y estructura las sucesivas partes de una obra
mediante su vinculacion con la vida y la literatura”, es ademas “lo que el escritor modifica,
modula, trastorna”.®” Luz Aurora Pimentel esta de acuerdo con el mismo tedrico en que “el
tema no es solo una eleccion por parte del escritor sino una construccion por parte del
lector”, el cual elige, extrae, cita, sin cesar, de modo que los temas, son entidades parciales
en cuyo montaje interviene el lector. La narratéloga define al motivo como un principio
estructural o idea dominante de una obra; establece la diferencia entre uno y otro en que el
tema “orienta una posible seleccidn de incidentes o detalles que permita su desarrollo”;
mientras que el motivo es una unidad casi autbnoma que, a decir de Greimas es recurrente y
migratoria.®®

La venganza mortal en tanto precepto que se persigue a toda costa para satisfacerse
ante un agravio parece ser el tema estructurador de Los hermanos del Hierro y Par de
reyes, dos configuraciones semejantes que se expresan por medio del cine y la literatura.
Sin embargo, si el tema es una abstraccion definida en conjuncion con el sujeto que, como
tipo o personaje, “es un centro de imantacion de valores tematizados y acaba por
representarlos”,®® en LHDH y PDR no todos son vengadores. En cambio, existe otro tema
que tiene relacion con aquél pero que, me parece, es de mayor amplitud: la pérdida como
un acontecimiento imprevisible que conmociona practicamente a todos los personajes
importantes de la novela y de la pelicula.

En LHDH y PDR la pérdida comienza con la emboscada en la que Reinaldo del
Hierro padre es asesinado. Los agonistas del mundo configurado por el film y la novela se
sacuden internamente porque pierden algo o se pierden; es decir, dejan de poseer lo que
consideraban valioso, 0 no se encuentran donde, como y/o con quien deseaban estar; yerran

el rumbo de sus vidas y se entregan a la maldad (la perdicién); naufragan en cuerpo y/o

®7.C. Guillén, op. cit., p 235.
%8 L. A. Pimentel, “Tematologia y transtextualidad”, pp. 215-220.
% Ibid., p 217-218.
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espiritu; padecen una disminucion gradual o fulminante de sus personas. Los perdedores
nada mas no se hallan.

La pérdida es un camino que corre paralelo al de la victoria, la cual parece ganar
una gran distancia de por medio, pero en ocasiones se reduce a grado tal que ambas lineas
se confunden. En estas obras los presuntos y fugaces triunfadores, tanto en la guerra como
en el amor, se dan cuenta que el logro de algun éxito buscado no les genera un derroche de
alegria sino la impresion de entrar en el purgatorio. El suyo no es un triunfo que selle su
buena fortuna en forma cabal y para siempre sino una victoria pirrica, una sensacién
frustrante, méas dafiina que placentera.

La Viuda que parecia haber ganado un buen esposo, amante y proveedor, lo pierde,
pero sobre todo acusa la pérdida de la paz consigo misma y de la cordura, se transforma
cada vez més en un ser pétreo y poroso hasta lo deleznable; su gran pérdida la impulsa
hacia la venganza, pero no se satisface al obtener, por medio de sus brazos filiales, la
perseguida muerte de Velasco, porque se da cuenta que con tal consumacion consigue sobre
todo perder a sus hijos, pérdida que se da tanto en el sentido de sufrir su falta o ausencia
como en el de causarles dafio y condena.

Reinaldo y Martin pierden al padre, guia y protector y con ello la posibilidad de
vivir por mas tiempo la etapa edénica en que se encontraban; Reinaldo pierde en seguida la
buena relacion afectiva con su madre y, posteriormente, la deseada union con Jacinta que él
y ella daban por hecha; al ganar la batalla contra los perseguidores de su hermano, Reinaldo
se percata que ese triunfo, ademas de hacerle perder el control de una continencia, tan
férreamente ejercitada, sélo es una posposicion de la fatalidad, el destino tragico al que
ambos hermanos estan condenados.

Martin se extravia de rumbo y de razon. Parece un ganador nato porque sale avante
de los enfrentamientos o las ejecuciones rutinarias hechas por encargo; tiene dinero, vino,
mujeres y, en algin momento, la oportunidad de redimirse, al lado de Jacinta, pero sufre el
sindrome pirrico al enterarse que su hermano también habia pretendido a la misma mujer y
siente remordimientos de sus acciones violentas que, antes de su reflexion, fueron
inconscientes.

Jacinta logra liberarse de la tirania de su hermano Manuel, pero no consigue a

Reinaldo como pareja amorosa. Al final pierde tanto a su marido como al que podria
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haberlo sustituido. El hecho de tener un hijo la pone en situacién semejante a la que se
encontraba la viuda al principio de la narracién. En este aspecto, la pelicula mantiene una
ambigledad respecto del destino de ella y de su retofio. La novela sugiere que Jacinta educo
a su hijo de forma distinta a como lo hizo su suegra con Reinaldo y Martin. Jacinta es el
unico personaje que logra la redencién por medios no violentos.

Manuel Céardenas, un Absalon nortefio, siente haber perdido autoridad ante su feudo
al permitir que un sinvergiienza transgrediera la prohibicion de acercarse a su hermana; su
pérdida es, desde su punto de vista, degradante. Y al no aceptarla sigue un proceso de
envilecimiento vengador en el que arruina también la dignidad y finalmente la vida.

Pascual Velasco se pierde durante mucho tiempo del lugar del crimen, un hecho
que representd un éxito suyo en su momento, pero que, segun confiesa poco antes de morir,
bastante le ha cobrado la “condenada vida” (LHDH, 32°28"). “Ya le pagué mucho a la
maldita conciencia”.”

La pérdida de vidas humanas tema y motivo tragico y elegiaco, ha generado paginas
memorables como las del Gilgamesh, o la lIliada, (en las cuales los héroes se duelen y
compadecen por la muerte de su compafiero de hazafias). En relacion con la venganza que
es tema y motivo, en la novela y en la pelicula se percibe como se actualiza la ley del
talion: ojo por ojo, diente por diente; la vendetta, venganza derivada de rencillas entre
familias, clanes o grupos rivales. Antes de LHDH en el cine mexicano la venganza habia
sido un motivo en peliculas que rozaban el western pero en realidad eran melodramas o
comedias rancheras como El charro negro (1940) de Raul de Anda, jAy, Jalisco, no te
rajes! (1941) de Joselito Rodriguez, El pefion de las animas (1942) de Miguel Zacarias, o
El rioy la muerte (1954), de Luis Bufiuel.

Asociados con la pérdida y la venganza estan dos temas artisticos universales: la
muerte y el amor. El primero en relacion directa con la violencia, ese fendmeno que
conecta a los seres humanos con una vision cosmogdnica y con su propia naturaleza, la cual
de manera hiperbdlica, suele equipararse a las erupciones, los huracanes o los tornados. En
Los hermanos del Hierro y Par de reyes se da pues el tema-personaje o tipo social que, si

en la antigliedad mitica recogida por la literatura, en particular la epopeya, fue el matador

O R. G., Par de reyes, p 49.
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de hombres, en el contexto del western es el pistolero y en un &mbito intertextual y
extratextual contemporaneo, es el sicario.

Tanto el maestro pistolero —presencia peligrosa pero también sombria y decadente—
como los nuevos valores: Reinaldo y Martin —tiradores infalibles— e incluso los soldados
rasos, representan un mundo que la sociedad quiere negar mediante la complicidad secreta,
el violento rechazo o la indiferencia, pero cuyos efectos: los cadaveres que dejan a su paso,
prueban su perenne actualidad. La sangre fria que muestran al ultimar vidas ajenas los
confirma no como vengadores sino como verdugos, es decir, ellos son los instrumentos o
ultimos engranes de una maquinaria de justicia controlada por otros: hombres, dioses o
abstracciones.

El amor, tratado en multitud de géneros, tiene aqui como fin una resolucion
imposible. Amor, devocion irrenunciable y nula reciprocidad es el vinculo que une a la
viuda con su marido muerto, al que afiora en el baile y en la cama; es la pasion devota que
consume a Reinaldo parado en el recodo, hipnotizado ante la imagen fugaz de la amada,
cuya carreta se aleja; es el fervor —lleno de recato pero no inmaculado- orgasmico mediante
el cual Jacinta reconoce a su amado, tras el peligro de unos asaltacaminos o coyotes
vencidos por Reinaldo (ajeno a Jacinta, porque la mujer ya le pertenece a su hermano),

desfacedor de entuertos que:

Junta los caballos y silba sonoramente. Cuando aparece Jacinta los coyotes se agitan como
gusanos en medio de la vereda, gimen y roncan. Jacinta atonita, llena de miedo, de gozo, de
admiracién, entre deliciosos liquidos que le bajan de todas partes, de las sienes, de la nuca,
de las axilas y la espalda, de las ingles y los pechos y los muslos y que parece que la mecen
o la dejan sin peso, y ella no conocia, ella nunca antes, como, jonde nunca! [...] jay Dios][,]
andaramos asi toda la vida!™

Entre muchos otros motivos presentes en LHDH y PDR esta el de las parejas de hermanos
que son opuestos o de algin modo complementarios y se pueden encontrar desde la Biblia:
Cain y Abel, quienes protagonizaron el episodio fratricida mas recordado de la historia
occidental, Jacob y Esal, que se disputaron las bendiciones de su padre, pero al final
encontraron la reconciliacién; Moisés y Aardn, los cuales lideraron la salida de su pueblo,

que estaba cautivo en Egipto. En la mitologia grecolatina, como las dos parejas de gemelos

" bid., pp. 195-196.
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engendrados por Leda: PAlux y Helena, tras su union con Zeus y: Céastor y Clitemnestra, en
el enlace con Tindareo, su marido humano. Castor y Polux, guerreros conocidos como 1os
dioscuros, que fueron divinizados. También estan los fundadores de Roma: Romulo y
Remo, el segundo réplica desafortunada del primero.

Lo que puede sacarse en claro respecto de los géneros es que su reconocimiento
permite apreciar dos mecanismos que operan de manera simultanea: los temas y motivos,
asi como las estructuras que adopta cada obra en particular; también que, a pesar de tener
elementos que los caracterizan, los géneros son dindmicos, se mezclan y modifican
incesantemente merced al seguimiento de una tradicion o bien el rechazo a un canon.

Atendidos algunos de los temas y motivos que le dan estructura a los textos filmico
y literario’ es posible analizar la distribucion y el orden con que estan armadas la pelicula
LHDH Yy la novela PDR, lo cual responde tanto a un procedimiento genérico, en el que por
supuesto estan involucrados temas y motivos, como a decisiones que se relacionan con los
creadores y con los receptores. De ahi que aun cuando la intencién de los primeros haya
sido una, lo que los textos filmico y literario revelan, al abrir sus mallas, puede ser distinto.
Es evidente que con este trabajo de investigacion se construye también una lectura que
intenta ser vinculatoria, en aras de analizar su entramado.

A continuacidn se vera como, dentro de la estructuracion secuencial o episddica que
se ha propuesto en estas primeras paginas, subyace en el tejido de las escenas una trama
que, sin embargo, deberd destrabarse para descubrir con mas detalle en los capitulos
siguientes las acciones, los espacios, los tiempos y personajes que configuran el relato
cinematogréafico y el relato literario.

2 Aumont y Marie entienden ambos como construcciones en las que toman parte el analista y el critico.
Definen texto filmico el “entendido como unidad de discurso, efectivo en tanto actualizado (materializacion
de una combinacidn de cédigos de lenguaje cinematografico”, de modo que el sistema textual filmico designa
un modelo estructural especifico. El sistema textual “es un objeto ideal construido por el analista”, es decir,
una combinacion de codigos que también constituyen un sistema no textual, pero si Gtil para unir textos. En
cuanto al texto literario, acuden a las reflexiones de Julia Kristeva para quien éste no es una obra o algo
localizable en una libreria sino un espacio: el de la propia escritura. “El texto, en este sentido-limite, se
concibe como un proceso (infinito) de produccion de sentido, y potencialmente como espacio de una
actividad de lectura también infinita, interminable, que participa de esta productividad esencial del texto
moderno”, J. Aumont y M. Marie, op. cit., pp. 100-101.
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1. Relato cinematogréfico y relato literario

La novela y el cine de ficcion pueden contar una misma anécdota de manera distinta, pues
unay otro poseen propiedades narrativas. Aquélla emplea de modo primordial las palabras.
En la ficcion filmica predominan las imégenes. En la actualidad ambas expresiones
artisticas son capaces de combinar técnicas propias con las ajenas. Sin embargo, tanto el
cine como la literatura se constituyen en quehaceres cuya especificidad les permite entrar
en relacién. Fusionarse, sin confundirse. Las imagenes (fotografias, vifietas y aun las letras
y palabras en movimiento) también pueden apoyar un relato literario presentado, por
ejemplo, en el soporte de una pagina electrénica en internet. Por su parte, el cine se ha
valido de los rotulos, letreros o intertitulos y, a partir de la incorporacion del sonido, de la
palabra articulada como elemento narrativo que confirma, complementa o contradice los
encuadres de un mundo proyectado en una pantalla.

Para continuar con el analisis de LHDH Yy PDR es indispensable convocar una serie de
conceptos propios de la teoria narrativa que estan relacionados entre si: narracion
narratividad, relato, mimesis, mythos, trama, diéges, diégesis, historia, anécdota, discurso, y
otros. Luz Aurora Pimentel sefiala que la narratividad, vista como una transformacion
operada en el tiempo, remite a la estructura profunda de los textos en general; con Greimas,
la narratologa distingue dos niveles conceptuales: el de las estructuras semio-narrativas o
profundas y el de las estructuras discursivas que competen a la instancia de la enunciacion.
Si en el primer nivel —que puede llamarse narratividad figurada— caben los textos no
verbales, como el cine, el ballet o la pintura y, en los cuales, el narrador queda a eleccidn,
en el segundo plano, referido a la narratividad verbal —oral o escrita— el narrador es una
instancia indispensable.*

Pimentel dice que narrar “es un acto discursivo con propiedades particulares que lo
pone en una relacion especial tanto con el enunciador como con el contenido y/o referente
de su enunciado”, el hecho de que exista alguien que narra establece entre lo narrado y el
acto de referirlo una distancia temporal;?> en cuanto a su red significante, la narracion

implica por un lado, memoria, “como uno de los modos posibles de expresion de nuestra

! Esther Cohen (coord.) Aproximaciones. Lecturas del texto, pp. 257-262.
2E. C., op. cit., p 267.
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experiencia temporal”, e involucra una evolucidon en secuencia transmitida en el modo
narrativo, o bien en el modo dramatico, es decir por medio del didlogo como una accion en
proceso, representable.’

En este sentido puedo agregar que el cine se significa doblemente: por el modo
narrativo profundo y mediante la dramatizacion actoral en la que estan involucrados gestos
y sonidos. En cambio la novela se significa sobre todo con base en la narrativa. Si bien
dentro del modo narrativo puede simularse el modo dramatico, el dialogo no se actla sino
gue se presenta en un soporte de papel y tinta. Sélo la literatura dramatica lleva implicita su
representacion y, en tal caso, el proceso metamoérfico que permite actuar ese didlogo
culmina en el teatro.

Por mas que podamos imaginarlos representados por los actores o las personas que
nos brinde la imaginacion, los didlogos insertos en la novela Par de reyes no dejan de ser
texto dramético dentro de un esquema narrativo. A diferencia de lo que ocurre en la
pelicula Los hermanos del Hierro, por ejemplo, con los parlamentos de la Viuda y el
Pistolero, interpretados por Columba Dominguez e Ignacio Lépez Tarso. Ambos actores —
con el auxilio del director, el fotografo, incluso el maquillista, el técnico en iluminacion, el
sonidista y el editor— les dan sustento a los personajes en su charla, lo cual trae consigo una
serie de implicaciones: tono, timbre, intensidad de voz, diccion, actitud, gestualidad,
proxémica, entre otros de los elementos que cuentan en una comunicacion interpersonal. Es
decir, en el texto literario el lector debe configurar los esquemas dramaticos propuestos. En
un texto filmico los dialogos se presentan ya configurados.

De acuerdo con Paul Ricoeur, el relato es una “construccion progresiva, por la
mediacion de un narrador, de un mundo de accion e interaccion humanas, cuyo referente
puede ser real o ficcional.” * En principio la definicién vale para el texto filmico y para la
novela. Tal ordenamiento progresivo de un mundo posible se relaciona con la mimesis, a la
que Aristoteles se refiere lo mismo en tanto imitacion que como representacion de una

accién —los modos narrativo y dramatico respectivamente—y a la cual Ricoeur le otorga un

* Ibid, pp. 267-268.

* Cita de Luz Aurora Pimentel en El relato en perspectiva, estudio de teoria narrativa, p. 10. Todorov
distingue el relato de la descripcion por su distinta temporalidad, sefiala que la pura descripcién no basta para
construir un relato, pero éste no excluye la descripcion; por ello propone utilizar ficciébn como término
incluyente, pues ademas la ficcion “evoca el uso transitivo y referencial que se hace de las palabras en uno y
en otro caso”. Tzvetan Todorov, Los géneros del discurso, pp. 68-69.
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significado mas amplio al distinguirla también en calidad de mythos o trama, en la que se
estructura la disposicion de los hechos, su concordancia (plenitud, totalidad, extension
apropiada) y discordancia.’

En el terreno filmico, donde se presentan semejanzas con los conceptos narrativos
anteriores, el relato también es definido en funcion de la temporalidad. Segin Gaudreault y
Jost, quienes siguen de cerca a Christian Metz, el relato es un “discurso cerrado que viene a
irrealizar una secuencia temporal de acontecimientos”.® Mario Onaindia se apoya en Albert
Laftay, el cual define el relato por oposicion al mundo, pues mientras éste es discontinuo
aquél se ordena segun un riguroso determinismo. Todo relato cinematogréfico tiene una
trama logica, es una especie de discurso ordenado por un «mostrador de imagenes», un
«gran imaginador». El cine narra y a la vez representa, contrariamente al mundo, que
simplemente es.” Gaudreaul y Jost citan también a Souriau, para quien la diégesis es “todo
lo que pertenece, dentro de la inteligibilidad de la historia relatada, al mundo propuesto o
supuesto por la ficcion”.® Genette hace una distincion entre diégés y diégesis; entiende la
primera al modo en que Souriau la emple6 para oponer universo diegético (lugar del
significado), al universo de la pantalla (lugar del significante filmico). Por ello, dice el
narratélogo no debe usarse como sinénimo de historia, pues mas que encadenamiento de
acciones la diéges es el universo donde aquélla ocurre. Por otra parte, la diégesis estaria
més cercana al concepto de narracién. ° Para evitar la confusion aqui se usara la expresion
universo diegeético, entendida como esa dimension espaciotemporal donde tiene lugar la
historia.

La doble condicion del cine, hay que reiterarlo, marca una de sus principales
diferencias con la literatura que, como ya se vio en el capitulo precedente, se divide en
“formas naturales” o modalidades distintas. Puede ser narrativa, como en la novela que nos

ocupa, dramatica, en el caso del teatro, y lirica, por lo que concierne a la poesia. Debe

P. R., Tiempo y narracion I, pp. 91.

® A. Gaudreault y F. Just, El relato cinematografico, p 29.

" M. Onaindia, EI guién clasico de Hollywood, pp. 80-81.

8 A. Gaudreault y F. Just, op. cit., p 43.

% Gerard Genette, Nuevo discurso del relato, pp. 15. Ademas, el autor de Palimpsestos advierte que la diégés
proveniente del griego diégesis ha creado una mayor confusion, pues por esta deberia entenderse, de acuerdo
con Platon, el relato puro, sin dialogo, es decir, la antitesis de mimesis, que se refiere a la representacion
dramatica. Sin embargo, si se han dado adjetivaciones erréneas al derivar diegético de diégesis y no de diéges,
ello se debe quizas a que “la palabra francesa y la palabra griega se neutralizan desafortunadamente en el
término Unico diégesis del inglés”. G. G., op. cit. p 16.
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tenerse presente que la mayoria de los tedricos en cuestiones narrativas toman como base la
Poética, de modo que cada nuevo aporte se constituye en actualizacion del estudio
aristotélico. El relato literario y el relato cinematografico se organizan pues con el lenguaje,
las técnicas y procedimientos que les son propios a cada uno, pero en ambos se teje una
trama. Lowe atribuye a Forster la primera referencia contemporanea de este concepto, pues
en 1927, cuando se publicé Aspectos de la novela, su autor dedicé un capitulo para hablar
de historia y trama, considerando a ésta como “una propiedad de la narracion que nos
obliga a leer activa e inteligentemente entre lineas, para emplear, valorar e idealmente
ampliar nuestra comprensién humana de gente y de razon mediante el procedimiento de
darles sentido a los hechos en forma real o imaginaria”.*°

Peter Brooks entiende la trama en tanto principio de interconectividad e intencion,
gue se pone en movimiento por medio de los elementos narrativos: acciones, episodios,
incidentes; a lo cual se afiade la dindmica del significado que se construye a partir del
deseo. Pimentel subraya que tal acto de interconexién debe ser intencional y
significativo.’ Pero ademas, dice Paul Ricoeur, tal operacion es selectiva, pues “extrae de
la simple sucesion la configuracion”, integra lo heterogéneo (agentes, fines, medios,
interacciones, circunstancias, etc.) y hace una sintesis de ello para conseguir la unidad de la

totalidad temporal ™

El filésofo frances sigue muy de cerca las premisas aristotélicas para
encontrar que entre un episodio y otro debe haber, en lugar de simple sucesion,

encadenamiento causal si lo que se quiere es verosimilitud.** Onaindia concuerda en que la

10 «p|ot s that property of narratives that forces us to read actively and intelligently between the lines: to use,

to value, and ideally to extend our human understanding of people and causes through the process of making
sense events, whether real or imagined”. N. J. Lowe, The Classical Plot and the Invention of Western
Narrative, pp 13-14.

1 Como la explica en Reading for the Plot, pp. 5y 37. En el prefacio de su libro, Brooks argumenta, como
gran premisa de su estudio sobre la trama, el seguimiento de una tradicion narrativa, en la cual los textos en si
mismos sugieren el funcionamiento de la trama (p xn). Lowe advierte sobre el riesgo de la falacia textual,
pues como se puede asumir que las propiedades del texto pueden ser suficientemente descritas en términos de
su lenguaje interno o de otras estructuras textuales, mas que de la interaccion de aquellas estructuras con los
mundos en los cuales fueron creadas, transmitidas y consumidas. Lowe advierte que si bien la trama es un
atributo del texto, algo que se asienta en la pagina o en un soporte equivalente para ser consumido, por otra
parte, la trama debe ser descifrada, lo cual no es un elemento intrinseco del texto sino una experiencia de
lectura. N. J. Lowe, The Classical Plot and the Invention of Western Narrative, pp 14-15.

2. A. Pimentel, op. cit., pp. 121-126.

B3p_R., Tiempoy narracion |, pp. 136-137.

“p_R., op. cit., pp. 95-96.
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causalidad es “el primer elemento que dota de légica y, por tanto de un valor general y
verosimil, asi como de un significado al relato cinematogréfico”.*

Podria decirse que la trama es una interrelacion de elementos narrativos,
dramaticos y discursivos dispuestos como un zurcido invisible del texto; un entramado que
demanda también del tacto y demas sentidos del receptor para descubrir su significado. En
el terreno de la recepcion lectores y espectadores pueden meter su propio hilo para sacar
hebra. Y este filamento mas superficial de la trama que es extraido es la historia 0 anécdota,
la cual permite observar las interconexiones entre los distintos elementos narrativos, tanto
en el cine como en la literatura. Aunque no hay historia sin discurso segun las premisas de
algunos narratologos. Con el primer término se hace referencia al contenido narrativo y con
el de discurso a la forma en que se lo transmite. Genette prefiere hablar de una triada:
“historia (el conjunto de los acontecimientos que se cuentan) relato (el discurso, oral o
escrito, que los cuenta) y narracion (el acto real o ficticio que produce ese discurso, es
decir, el hecho, en sf, de contar)”.*®

Para Ricoeur la historia es un texto ya estructurado, esta prefiguracion ocurre por
una doble dimension temporal: episddica, pues responde a un orden cronolégico, y
configurante, porque se basa en una seleccion orientada de hechos. Resume Pimentel que la
historia es entonces un entramado de orden logico y, por lo tanto, nunca es inocente
justamente porque es una “trama” una “intriga”: una historia “con sentido”.}” Con légica,
cronologia e ideologia, en tanto orientacion, se construyen tales abstracciones a las que se
denomina historias.

Todorov alude al discurso como “contrapartida estructural del concepto funcional
de uso del lenguaje” sefiala que “las frases son el punto de partida del funcionamiento

discursivo; estas frases estan articuladas entre si y seran enunciadas dentro de un cierto

M. Onaindia, El guién clasico de Hollywood, p 62

16 Gerard Genette, Nuevo discurso del relato, p12. El también autor de Palimpsestos defiende su propuesta
conceptual descartando el binomio fabula/sujeto, de los formalistas rusos, porque ya es prehistorico “y ya no
nos sirve de nada”; la dupla de Benveniste historia/discurso, porque corresponde a otro nivel; asi como la que
el propio Genette habia adaptado de esta Ultima relato/discurso. Advierte que si en un relato no ficticio, como
el histdrico, el orden es: historia (los acontecimientos desarrollados), narracion (el acto narrativo del
historiador) y relato como producto, en la ficcion “el orden narrativo instaura (inventa) al mismo tiempo la
historia y su relato que son, por tanto, perfectamente indisociables”. (p 13). Luz Aurora Pimentel concuerda
con la triada genetteana pero la representa como historia, discurso y acto narrativo.

L. A. P., El relato en perspectiva, estudio de teoria narrativa, p 21.
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contexto socio-cultural, se transformaran en enunciados y la lengua en discurso”.*®* Como el
discurso es la forma de transmision narrativa de una historia, una organizacion textual que,
como dice Benveniste se relaciona con la instancia de la enunciacién, Todorov presume que
una misma historia puede ser referida por una obra literaria o por un film.*® Benveniste
apunta que lo que caracteriza a la enunciacion “es la acentuacion de la relacion discursiva
al interlocutor, ya sea éste real o imaginario, individual o colectivo”. Asi que como forma
de discurso se requiere de dos figuras necesarias, como en la estructura del dialogo: una
fuente y una meta de la enunciacion.?

El encuentro del cine de ficcion y la novela permiten que el guién cinematografico
sea considerado como el relato que narra mediante imagenes y sonidos;*!es un relato que se
vale de la palabra para evocar las imagenes y los sonidos estructurados en una historia. El
guion de Los hermanos del Hierro, asi como la novela Par de reyes comparten la categoria
de relatos y, parcialmente, el discurso narrativo, aunque el guion es, a diferencia del cuento
o la novela, un organismo en metamorfosis.

Pero el guion no existe, replica el guionista Jean Claude Carriére, pues “al final del
rodaje, tal objeto efimero y paradojico va a parar a la basura”. En la vision hollywoodense,
“el cine de estudios sostiene que toda pelicula esta contenida en el guion”, en cambio “la
concepcion europea —digamos la nouvelle vague-" deja abierta la posibilidad para que la
filmacion lo reformule, o bien la edicién cuando “se ve si el guion gand o perdio, si algo
vivo aparecio durante el rodaje, si gracias al director, a los técnicos y a los actores, algo que
no se podia sentir en el guién se advierte en el montaje”.?

Dice Vanoy que el guién es un modelo pues cumple una funcién instrumental:

El guidn es, en cierto modo, el modelo de la pelicula que esta por hacer. Es la base, el
referente, el intermediario entre el proyecto (;el fantasma?) y su realizacion. Representa

¥ T T., Los géneros del discurso, pp. 21-22.

¥ R. B, etal., Analisis estructural del relato, p 163.

20 E. Benveniste, “Problemas de lingiiistica general 11, p 88.

2! Martha Vidrio, Escribir para el cine La muerte en Venecia de Thomas Mann en el guién cinematografico
pp. 23-30.

*% David Oubifia y Gonzalo Aguilar (compiladores), EI guién cinematografico, pp. 15-16. En este mismo
libro, José Pablo Feinmann llama al guién, el embridn de la pelicula, “escritura en transito, hipotética” (p 50-
51), Beatriz Sarlo dice que el guién es el programa de rodaje de un film futuro, pero el film resiste y crea su
propia escritura (pp. 137-138); Graciela Speranza se refiere al guion como “un texto efimero, de lectura
instrumental, signado a transformarse en otra cosa” (p 147), Oubifia y Aguilar anotan que si el guién es una
parte del filme a la vez, es su totalidad “parte no localizable y totalidad virtual (p 174).
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abstractamente la pelicula y la determina concretamente: es una maqueta; reproduce, como
tal, ciertas propiedades del filme pero en otro lenguaje y segun otra escala, como un modelo
reducido. El guién es a la vez representacion y esquema rector del filme.?

El guion de Los hermanos del Hierro

Sobre Los hermanos del Hierro existen por lo menos tres versiones distintas del guion. Una
de ellas es el mecanuscrito que Maria Garibay, hija del autor, registrd en la Sociedad
General de Escritores de México (Sogem). La copia del mecanuscrito que se encuentra en
la biblioteca y videoteca de la Sogem con el nimero de expediente 09873 —ordenado en
“alcances”- estd incompleto: consta de 63 cuartillas de tamafio carta. La anécdota se
interrumpe en el episodio en que Martin y Reinaldo del Hierro se preparan para competir,
en una improvisada prueba de tiro, ante la presencia de Jacinta, la mujer por la que ambos
muestran interés. El texto contiene varias correcciones: cambios o afiadidos de palabras,
tachaduras de lineas y aun de escenas completas, asi como retractaciones que hacen validas
las partes originalmente suprimidas. En adelante, me referiré a esta version como VG1. Es
un guion que tiende mas hacia lo épico que a lo dramatico, si se toma en cuenta la

consideracion de Vanoy:

Lo dramaético solicita la emocion, la identificacion del espectador, lo sumerge en una accién
continua y tensa hacia el desenlace, y presenta un mundo y una humanidad inmutables;
mientras que lo épico presenta la accion y su comentario, despierta la actividad intelectual
del espectador, alterna el patetismo y la reflexidn, sitla al espectador ante un desarrollo
narrativo discontinuo, argumenta.?

La segunda version (VG2) contiene el titulo entrecomillado seguido por el crédito de
Ismael Rodriguez y una fecha (1960), pero no es propiamente un guion de cine. Ese texto,
que se encuentra en el Centro de Documentacion de la Cineteca Nacional con el nimero de
expediente A 00374,% es un simil de dramtis personae, que se relaciona con los nombres
de los actores principales: Reinaldo del Hierro (Antonio Aguilar), Martin del Hierro (Julio

Aleman), Madre (Columba Dominguez), Jacinta Cardenas (Patricia Conde), Manuel

23 Francis Vanoye, Guiones modelo y modelos de guién. Argumentos clasicos y modernos en el cine, p 20.

4 -

Ibid., p 74.

%5 También hay una copia de tal texto en la biblioteca y videoteca de la Sogem, donde tiene el nimero de
expediente G 0413. A0374.
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Cardenas (David Reinoso) General Pérez Trujano (Pedro Armendariz). EI mecanuscrito de
17 cuartillas de tamario oficio se limita casi exclusivamente a reproducir los parlamentos de
los personajes, aunque contiene también algunas acotaciones de caracter general, unas para
marcar por ejemplo la division del texto en tres rollos, o bien esporadicas especificaciones
audiovisuales (flashbacks, masica), asi como didascalias indicativas para los personajes que
intervienen en la pelicula como Reinaldo, a cuyo intérprete se le sugiere llamar a Martin
(“gritando desesperadamente”) .

De acuerdo con la versién publicada en las Obras reunidas,® a la que me referiré
como VG3, este guion fue elaborado por Ricardo Garibay entre abril y agosto de 1959. La
mayor parte de las secuencias corresponden a las del texto de la Sogem, aunque en
ocasiones se observan algunas variantes. Esta edicion es la mas acorde con la pelicula, pues
aun cuando parte de VG1 contiene algunas modificaciones y reescrituras, segin lo cuenta
Victor Ugalde. En su articulo introductorio al tomo 9 de las Obras reunidas, “Material

para el olvido”, Ugalde sefala:

Entre el guidn escrito originalmente por Garibay y lo que aqui se publica, se incluyen las
correcciones realizadas durante el rodaje. Escenas que se filmaron y que muestra[n]
variaciones fundamentales a favor y en contra, sin embargo, la versidn escrita es coherente
y el trazo de los personajes llevan [sic] un crecimiento de acuerdo con el temperamento
establecido por el autor.?’

Sumario de la pelicula Los hermanos del Hierro

Ahora se desplegar4 un sumario de acontecimientos recogidos de las escenas® de la
pelicula Los hermanos del Hierro. Al final de cada secuencia se da cuenta de algunas de las

variaciones entre las versiones del guion y la pelicula.’® Me permiti ordenar con niimeros

%6 Ricardo Garibay, Obras reunidas, pp. 383-467.

°" bid., pp. 47-48.

28 Amén de recordar que tanto en la escena filmica como en la literaria debe haber unidad de lugar, de tiempo
y de personaje (s), Onaindia, comenta que “la importancia de la escena en la narrativa actual, no sélo en el
cine sino en la novela y el relato corto, no se debe exclusivamente a la influencia del cine. Desde comienzos
de siglo se produjo un giro en la literatura que llevaba a conceder cada vez mas importancia a las escenas a
expensas del resumen. Marcel Proust en Francia, como recuerda G. Genette, y del mismo modo Henry James
en Estados Unidos y Joseph Conrad en Inglaterra, desarrollan una literatura basada sobre todo en la escena”.
M. O., El guidn clasico de Hollywood, pp. 108-109.

2% El anélisis del guién confrontado con la etapa de rodaje seria un motivo suficiente para armar otra
investigacion.
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arabigos las escenas contenidas en las diez secuencias propuestas en el capitulo anterior; asi

como resaltar en negritas algunas técnicas narrativas para que puedan ser localizadas con

facilidad, pues hablaré de ellas en los dos capitulos siguientes.®

H~own

oo

s. | La emboscada
(Pefia, llanura)

Pascual Velasco se apea de su caballo con un rifle en las manos. Se agazapa entre unas
pefias, corta cartucho y mira a los tres jinetes que se acercan por el llano.
Reinaldo del Hierro y sus hijos cabalgan y cantan Dos palomas...
Velasco dispara. Cae Reinaldo padre, animales y otros jinetes, espantados, se dispersan.
A gran distancia, Velasco mira como un jinete se acerca hasta el cadaver. Es Reinaldo hijo,
quien se apea y se hinca ante el cadaver. Velasco se aleja.
Reinaldo Ilama a gritos a su hermano.
Reinaldo encuentra el caballo de Martin.
Martin, llorando. Reinaldo se agacha y lo abraza, protegiéndolo, pero llorando también.

En VG1 y VvG3 Reinaldo hijo desmonta y mira el cadaver de su padre mientras es

encafionado por Velasco, quien desiste de matarlo y se aleja a galope. Hasta entonces

Reinaldo busca a Martin, quien se supone tira manotazos y patadas.

N

s. Il Velatorio

(Habitaciones del rancho, patio de baile, patio del rancho)
Rezos. Gente sentada y de pie. El rostro sudoroso del padre muerto.
La Viuda mira a su muerto y recuerda.
Flashback y monélogo de la Viuda: Ella mira como un fuerefio domina a un buscapleitos
que intentaba desafiarlo por cuestion de faldas.
Ella y el fuerefio (Reinaldo padre) simpatizan. Aparece un nifio, es hijo de ella. Bailan la
mujer y Reinaldo. Este se muestra inquieto. La mujer le dice que no hay papa.
Velatorio. Martin come un taco. La Viuda contempla a su marido muerto y evoca la escena
en que lo vio vivo por Ultima vez.
Flashback y mondlogo de la Viuda: mientras ella recibe leche en un recipiente Reinaldo se
apresta a salir. El nifio mayor le sefiala a Martin. Este le sefiala una maceta rota. Reinaldo
padre tiene una idea, pero no hace nada hasta que su mujer entra a dejar la leche. Cuando
ella sale no encuentra a ninguno. La maceta fue reparada con un mecate. Los tres jinetes se
alejan mas allé de las trancas del rancho. Van cantando Dos palomas...
Velatorio. La gente se ha ido, sélo queda la familia. Martin esta dormido. Reinaldo lo toma
en brazos y se introduce a otra habitacién. Ella sigue en sus recuerdos.
Flashback y monélogo de la Viuda. Ella frente a la cama, aviva la luz de la lampara y
luego se tiende junto a su marido, para despertarlo y enlazarse con él. Se oye el viento.
La Viuda mira su argolla de bodas, parece contemplar la escena anterior. Un ventarrén abre
la puerta. Ella se levanta para cerrarla.

% En la versién en DVD, la pelicula Los hermanos del Hierro se divide en 12 segmentos (ver seleccién de
escenas) que fueron titulados: 1. “Martin”, 2. “Por Gltima vez”, 3. “Conveniencia”, 4. “Buscar venganza”, 5.
“¢Como fue?”, 6. “No saber perder”, 7. “Jacinta”, 8. “Por su bien”, 9. “Nos vamos”, 10. Haciendo trato, 11.
“Aviso mandado” y 12. “Nos morimos todos”. Distribuida por Zima Entertainment.
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10. Mientas la puerta es cerrada por la Viuda se ven las patas de un caballo y las espuelas, la
espalda y la cabeza del jinete. Es Pascual Velasco al acecho del rancho. Oscuro.

En VG1y VG3 entran vecinos a dar el pésame. Ademas de rezar, se reparte café. En vG1 fue
tachada una escena silenciosa, quiza un flashback en que se ve a Reinaldo padre gritar, en
medio de rosas y polvo, se escucha el viento. También se tacho6 un flashback sobre la boda
del ahora difunto y la Viuda. Esta llora agachada y con la cara oculta entre las manos. Los
flashback y mondlogos de la pelicula no estan. En VG3 se incorporan los flashback, pero

aun no estan presentes los mondélogos.

s. 111 Aprendizaje
(Patios del rancho)

1. Mientras la Viuda marca reses un peon le mira el escote. Ella lo enfrenta y le ordena
gue continde él ese trabajo.

2. El Pistolero ensefia a los nifios. Mientras corrige a Reinaldo, Martin se dirige a otro

lugar pero la madre lo obliga a regresar cerrandole el paso.

Unas sirvientas encaminan unas reses para meterlas en un corral.

4. Elipsis. El Pistolero muestra como disparar a un blanco fijo. Reinaldo yerra. Martin se
asusta con los disparos y se esconde. La madre va por él, toma la pistola y le pone el
ejemplo. El nifio llora y busca la proteccion de Reinaldo. Este no entiende la dureza de
la madre.

5. La Viuda le recrimina al Pistolero que no esté con los nifios. El le reclama que los
presione tanto para cumplir su venganza. Ella le sefiala sus deberes como empleado, le
molesta que él pregunte por Dios, pues qué se sabe de Dios en esas tierras.

w

En VG1 y VG3 la primera escena es la del adiestramiento de tiro, Martin rebota al disparar.
Reinaldo se resiste a practicar, dice que ya sabe. La madre lo recrimina. Reinaldo acierta al
blanco. En otra leccién el Pistolero desenfunda y amartilla. Reinaldo lo imita. Martin pierde
la pistola al desenfundar, arroja tierra al Pistolero que se ha burlado de él, oye la cancion
“Dos palomas”, berrea. Una sirvienta critica que les ensefien mafias a los nifios. La madre la
reprende. En VG1 la Viuda graba en la memoria de sus hijos los detalles del asesinato, para
gue no se olviden de Pascual Velasco. En VG1 y VG3, tras el didlogo con el Pistolero la

Viuda llora ocultdndose. En ambos se marcan aqui el titulo y los créditos.

s. IV Flirteos y roces
(Rancho, patio del baile, borde del camino)
1. Martin se bafia en el patio. La madre le lleva una toalla y ropa a Reinaldo que est& en
una habitacion.
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Las parejas bailan alumbradas por un mechero de petréleo. Tocan los masicos, varios
hombres conversan. Martin baila y dice algo al oido de su pareja. A Reinaldo le piden
sustituirlo en el baile y él se acerca a cantar con el grupo de masicos.

Un hombre quiere sustituir a Martin, pero él disimula; se hacen de palabras.

Reinaldo ve una carreta acercarse.

De la carreta bajan dos hombres uno ordena a la muchacha que los espere ahi.

Reinaldo se acerca, se presenta. Un vaquero le avisa a Reinaldo que Martin va a tener
una dificultad. Este promete a Jacinta ir un dia a La Asuncion, de donde ella le dijo que
proviene.

Martin, sangrante en el piso, escucha la cancion Dos palomas... El que le pego le
ofrece disculpa y esté por retirarse. Martin se levanta y busca su arma.

Reinaldo le impide que saque la pistola e invita al contrincante a beber una copa.
Elipsis. Jacinta mira a Martin limpiarse la sangre. El la ve, la jala, baila con ella.

. Salen los de la carreta. Un vaquero reconoce y saluda al que se llama Manuel Cardenas.

Jacinta tiene tiempo de zafarse de Martin y subir a la carreta. Lo ostros salen y suben
también.

Martin comenta a su hermano lo linda que esté la huerca con la que bail6. Reinaldo dice
molesto que es hora de retirarse.

En VG1 y VG3 se advierte que la primera escena de este segmento ocurre 15 afios después

de la anterior. En ambos guiones Reinaldo se niega a deliberar entre dos versiones

contrarias de vaqueros conversadores. Martin se muestra burlon frente al Tosco y logra

desenfundar. Luego que Reinaldo lo contiene y se aleja llevandose al Tosco, Martin intenta

seguirlos (“;Cémo vaser si yostaba bailando!”),*! pero entonces descubre a Jacinta.

N
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s. V Vendetta

(Rancho, camino, fonda, cantina)
La madre les informa que el asesino, Pascual Velasco, estd en Realito. Reinaldo dice
gue él nunca estuvo de acuerdo en la venganza. Ella contesta que piensa asi porque el
muerto no era su padre. Martin pide bastimento y se prepara. Reinaldo lo acompafia,
pero desarmado.
Los hermanos cabalgan, beben y conversan en el camino.
La madre lava, el viento la obliga a refugiarse en su cuarto donde descuelga y acaricia
el retrato y luego la armonica de su esposo.
Los hermanos llegan a Realito. Martin pregunta por Velasco.
En la cantina de Realito los hermanos beben y dialogan. Martin desesperado sale para
buscarlo en la fonda. Enseguida entra Velasco.
Un pistolero se pone a las 6rdenes de Velasco y lo cuida a distancia. Reinaldo va con
Velasco, le pide que se vaya si no quiere morir. El pistolero se apresta a defenderlo.
Martin mata al pistolero y a Velasco por la espalda, oye la cancién Dos palomas...
Regreso al rancho. La madre les reclama por tardarse tanto. Reprende otra vez a
Reinaldo. Martin lo defiende.
Ingreso de soldados en busca de los hermanos.

3! Ricardo Garibay, LHDH, (mecanuscrito en Sogem, p 11; R. G., LHDH en Obras reunidas, t 3, p 401.
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En VG1y VG3 la Viuda conversa con sus hijos —quienes fuman sendos cigarrillos— antes de

anunciarles el paradero de Velasco. En VG1 se omite la discusidn sobre la paternidad, pues

se supone que el muerto es padre de ambos. En VG1 y VG3 Martin dice a su hermano que si

tiene miedo, él buscara al asesino. Cuando ellos parten, la Viuda realiza mas tareas: friega

el piso, va al pozo, revisa los animales en el establo. En la cantina, Reinaldo discute con

Velasco. Este tiene tres guardianes. Martin se incorpora al dialogo y conmina a Velasco

salir. Ante la burla y el intento de uno de los pistoleros de madrugarlo, Martin lo abate y

luego mata a Velasco, a ambos de frente. Reinaldo saca a su hermano de ahi. En VG1 se

tacharon las escenas en que se ve a los hermanos huir a galope y llegar al rancho familiar,

asi como la de los soldados, quienes se acercan sigilosos al rancho de los Del Hierro.

w

s.VI Oficio: pistolero
(Cércel, rio)

Llega un general a la prisién.
El general les dice a los hermanos que ademas de Velasco Martin mat6 al pistolero mas
rapido de los dos lados del rio; les encarga ejecutar a Fidencio Cruz. Reinaldo dice que
no son pistoleros. El general amenaza con refundirlos en la carcel o alebrestar a la
gente. Se lleva a Martin y deja a Reinaldo como rehén.
Martin llega a Los Jacales.
Martin grita a Fidencio Cruz y le avisa que va a matarlo por instrucciones de Pérez
Trujano. Al oir ese nombre los que acompafian a Cruz huyen de alli.
Cruz dispara toda su carga y falla. Martin acierta en medio de las cejas. Elipsis. Se
acerca al muerto, encallado ya en una orilla, y con su bota le acomoda el sombrero
sobre el rostro.

En VG1 se tachd la escena en que Fidencio Cruz despacha a sus hombres, pues el pleito, les

dice, es con él. El rio se llena de cajas y botellas. El agua desplaza el cuerpo del muerto

hacia la orilla. No aparece la escena de la bota y el sombrero, VG3 si la incorpora.

N =

s. VIl Exodo-errancia

(Rancho, caminos, casa de prostituta, ranchos)
Los hermanos se preparan para partir. Martin pide la bendicion a su madre.
Reinaldo ensilla, mientras un pedn le pregunta por qué debe irse.
Martin monta y se adelanta. La madre detiene su bendicién hacia Reinaldo, le pide que
cuide a su hermano. Reinaldo le pregunta quién cuidara a los que se metan con Martin.
En un rancho el Pistolero pregunta por los hermanos del Hierro a un par de vaqueros
quienes, temerosos, no saben darle razon.
En una arboleda un grupo de vaqueros se distrae con cartas o jugando vencidas. Llega
Martin, desmonta, toma un jarro de agua, corta un pedazo de carne, se acerca con los de
las vencidas.
Reinaldo y don Refugio conversan en un potrero. El patron le otorga toda su confianza.
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11.
12.
13.

14.

15.

El Pistolero observa a Martin, quien vence a un hombre corpulento. El perdedor lo reta
de nuevo. Martin oye la cancién Dos palomas... poco antes de quemarse.

Reinaldo y el patron oyen una griteria y unos balazos.

Martin huye a caballo. Los vaqueros cercan a Reinaldo. El patron dispara al aire, pide
explicaciones, encarga a Reinaldo traer a su hermano. Sin embargo, aparte le dice que
se vaya antes de que los otros lo maten.

La madre en una mecedora. El Pistolero le ha contado ya el episodio de las vencidas, le
confia que lo quisieron contratar para matar a los hermanos, pero él no acept6. Ella le
entrega una bolsa con dinero, que él arroja al suelo y sale.

Reinaldo llega a un poblado.

Una prostituta abre una puerta carcomida. Entra Reinaldo.

Martin duerme sobre un catre. Reinaldo y la prostituta conversan. Ella le dice que un
dia Reinaldo tendré que matarlo pues Martin es como un perro rabioso.

En una mina, los hermanos son aceptados como trabajadores. Otro vaquero dice que
son los hermanos Del Hierro y si ellos se quedan él se va. Reinaldo decide, por ambos,
retirarse.

Cabalgan los hermanos. Martin dice haber oido decir que su hermano le trae mala
suerte, se carcajea. Reinaldo, malhumorado, lo calla.

En VG1 Reinaldo sostiene un perrito y recomienda que lo amarren en el dia y lo suelten en

las noches. Se tacharon las escenas en que la Viuda entra en el rancho y se sienta en su

mecedora y aquella en que la competencia es con un gallo que se disputan jinetes habiles en

la carrera y el arrebato. En VG3 el ordenamiento de las escenas es otro, por ejemplo,: el

didlogo Viuda-Pistolero queda hasta el final de la secuencia. En VG1 y VG3 es rancho, no

mina, el lugar donde los hermanos consiguen trabajo.
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s. V111 En pos de Jacinta

(Rancho La Asuncién, camino)
Los hermanos llegan a otro rancho. Ven a Jacinta. Martin le pregunta si alli es la
Asuncion. Reinaldo la llama por su nombre. Ella lo reconoce, les dice que vayan con su
hermano, el duefio del rancho.
Elipsis. Manuel Cérdenas y sus trabajadores beben café. Un vaquero viejo intenta
narrar algo, un cuento sobre espantos. Manuel se burla de él.
Entra Reinaldo, informa que las reses quedaron ya encerradas. Se oyen disparos. Martin
se tensa. Un peon dice que les dispararon a los coyotes. El patrén pide a Martin que
vaya con él.
Reinaldo canta bajo una carreta.
En la cocina Jacinta reconoce su voz. Dice a su nana que Reinaldo es mas grande y
serio que su hermano.
Regresa Martin con una marrana a cuestas, la deja en la cocina. Flirtea con Jacinta. La
sirvienta le advierte que puede oirlo el patrén. Martin abraza y besa a ésta por la fuerza.
Entra Manuel Cérdenas. Sale Martin. Aquél reprende a su hermana.
El Pistolero pide café a los peones. Se lo niegan. Llega Manuel Cérdenas y le da unas
monedas.
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9. En larecamara de Jacinta, Martin la despierta matandole un mosquito. Ella se espanta y
no acepta el ofrecimiento que le hace él de recibirle declaracion. “Me tiene que hablar
otro”.

10. Elipsis. Reinaldo colea una res frente a la carreta donde viajan Jacinta y un viejo. Los
jévenes platican, el carretero rezonga. Reinaldo promete hablarle a ella en la noche.

11. En la funcion bailan Jacinta y Martin. Reinaldo atiende la cantina repleta de bebedores.

12. Al ver a su hermana con Martin, Manuel pide al caporal que les pague para que se
larguen. Amenaza a Reinaldo. Este le anuncia que regresara para tratar un asunto
derecho.

13. Reinaldo toma a su hermano del brazo y le anuncia que se iran del rancho. Martin se
resiste. Dice que le gusta la glierca. Reinaldo le recrimina que sé6lo la quiera para
divertirse.

14. Jacinta, fuera de cuadro, llama a Reinaldo, quien no responde. Martin va con ella 'y le
pide que lo espere. Luego sigue a su hermano.

15. Reinaldo ensilla. Martin le dice que lo alcanzara en el camino. Reinaldo le advierte que
no haga nada porque ahora no lo perdonara.

16. Elipsis. El caporal reprende a Martin. Este dice a Cardenas que antes de irse cumplira
un compromiso. El caporal saca su pistola. Martin lo abate y sale llevandose a Jacinta.

17. Martin alcanza a Reinaldo. Le encarga llevar a Jacinta al rancho. El llegara después.

18. Reinaldo golpea en repetidas ocasiones a su hermano con una vara. Martin saca su
revélver pero no se atreve a disparar.

19. Reinaldo pregunta a Jacinta si Martin la forzé o viene por su voluntad.

En VG1 la cancién la interpreta un vaquero de la fogata, Reinaldo es la segunda voz. Martin
sale de la cocina sin que aparezca Cardenas. Este reprende a su hermana en la escena de la
carreta, que es mas larga. Aqui, Reinaldo ayuda a reparar una rueda y aprovecha para
charlar con Jacinta. Hay una escena de amansamiento de potros, otra entre Reinaldo y
Jacinta, mientras se prepara el patio para la funcién y una mas entre Martin y Jacinta en el
aguaje. No esté la escena del mosquito en la recdmara de ella (tampoco en VG1). Se taché la
escena en que Cardenas pide a Reinaldo encargarse de la cantina. En VG1 y VG3 durante la
funcién Reinaldo so6lo escucha la conversacion de Cérdenas con su caporal, y sale sin
discutir. Martin pide el si a Jacinta. Ella pregunta por Reinaldo, pero al saber que se ha ido
acepta irse con Martin. En la escena del castigo ella le suplica a Reinaldo que ya no le

pegue a su hermano. Martin nunca tiene oportunidad de sacar el revolver.

s. IX Ases, pares, tercias
(Rancho y colindancias)
1. En el rancho de los Del Hierro, la Viuda pide a Jacinta que saque los cantaros para ir al
aguaje.
2. Jacinta justifica su salida de La Asuncion, pues vivia como prisionera. La madre
predice que ella sera causa de un pleito entre hermanos. Jacinta dice que ella es de
Martin y lo querra, porque él le hablo, aunque en realidad quiera a Reinaldo.
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Jacinta llega al sembradio donde esta Reinaldo. Conversan sobre la siembra y la troje
que él construira.

Frente a una iglesia un hombre, con apariencia de patron, ranchero o hacendado
contrata a Martin, quien se guarda el dinero que aquél le da. El encargo es matar a
Zenon sin dafiar a nadie mas.

Reinaldo llega al establo donde Jacinta ordefia una vaca, le ayuda y suspira con ella.
Jacinta oye otra voz. Es Martin, quien anuncia que trae al civil para que se casen.

Voz en off que preside la ceremonia matrimonial.

Elipsis. Frente al aguaje, Martin ensefia a tirar a una Jacinta embarazada. La Viuda los
contempla.

Llega Reinaldo. Jacinta quiere que compitan los hermanos, le ofrece a Reinaldo una
pistola.

Reinaldo acierta antes de que Martin logre siquiera sacar la pistola, lo mira duramente.
Martin se inquieta.

Elipsis. En una habitacion del rancho, Martin le pregunta a Reinaldo qué le pasa. Este
confiesa que amo a Jacinta antes que él. Martin se compadece. Sin embargo, ahora que
esta por nacer su hijo, sabe que debe huir junto con ella. Reinaldo dice que Martin debe
irse solo y hablar derecho con Manuel Cardenas.

En VGl el didlogo Jacinta-Viuda es mas largo, pero aparece tachado. La muchacha dice

saber quién era Martin. La Viuda asegura que ninguno de ellos es culpable y teme que

Reinaldo pierda el control. El encuentro de Reinaldo con Jacinta ocurre entre el aguaje y el

sembradio. En VGI y VG3 la contratacion de Martin para matar a Zenén la hace un gringo en

una cantina. En la siguiente escena, tras unos gritos y disparos, Martin sale de una casucha.

En VGI se tacharon varias escenas: Reinaldo construye una troje ayudado por Jacinta; la

Viuda sabe que Reinaldo se quema por dentro, pero le comenta que Jacinta es la Unica

salvacion de Martin; se ve a éste y a Jacinta en algunos jugueteos amorosos.

ok w

s. X Duelos

(Jiménez, rancho, caminos, llanura)
Armado, Martin sorprende a Manuel Cardenas. Le dice que sélo quiere hablar con él.
Cérdenas no acepta razones y pide que lo mate, o él lo matara a él. Martin lo ahuyenta.
Mientras lava, Jacinta canta Dos palomas... El nifio estd en un moisés. Reinaldo la
escucha mientras entablilla la pata de un cachorrito.
Entra un jinete, busca a Reinaldo, le informa que Martin estd malherido.
Mientras cruza el patio, Reinaldo oye el llanto de su sobrino y la voz de Jacinta.
Reinaldo dice a su madre que quisiera no querer ir. Ella le suplica que se quede, amaga
una bendicion, desiste y baja la cabeza. El la hace a un lado con su caballo.
Fuera de una comandancia Manuel y un capitan dialogan. EI militar no se cree que la
cosa sea tan facil, pues dice conocer al fulano (Martin), y enfrentarlo es mucho para lo
gue le pagan. Finalmente acepta la misidn porque es recompensado con dinero por
parte de Cardenas.
Reinaldo viaja por cordilleras y pefiascos, llega a una casa aislada, pide informes a unos
viejos. Les da comida, le dan indicios del hombre perseguido por los soldados.
El capitan y Cardenas encuentran el caballo de Martin. Van a rodearlo.
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9. Llega Reinaldo y pide a Cérdenas que se retire. El otro prefiere la guerra. Reinaldo lo
mata y también a varios soldados.

10. El capitén decide retirarse y regresar con refuerzos.

11. Martin pide a Reinaldo que le cuente como esté su hijo. Reinaldo lo hace y afiade que él
y Martin sélo sirven para matar.

12. Elipsis. Al cruzar por otro sitio Martin grita que los soldados los persiguen otra vez.
Reinaldo permanece impasible. Martin descubre que Reinaldo ya va desarmado, toma
conciencia de su vida. Se oyen mdltiples golpes cercanos, ademas de la cancidon que
obsesiona a Martin.

13. Los soldados cabalgan velozmente.

14. En el rancho Jacinta canta la cancion.

15. Mondlogo de la Viuda, mientras ésta se mece suavemente.

16. El polvo cubre los cadaveres de los hermanos. Se oye el viento y el relincho de un
caballo que avanza y retrocede. El Pistolero se acerca con su caballo junto a los rostros
inertes. Sobre el cielo aparece la palabra FIN.

En vG3 Martin manda un recado para Cardenas. Le pide que acuda solo, pero éste llega con
sus hombres. Martin los sorprende y los desarma. En la escena en que Reinaldo es avisado
que Martin huye herido, la madre sale de la cocina, se sienta a tejer, le aconseja a Reinaldo
gue aunque sea por Unica vez él decida hacer lo que quiera. ES en una estacion de tren
abandonada donde Reinaldo mata a un pedn y corre a Cardenas. Luego entra a ver a Martin.
Durante la huida, éste pide hacer un alto porque ya no puede méas. Oyen balazos. Huyen.
Entran a un bosquecillo. Reinaldo pide a Martin que se esconda, él sube una cuesta y mata
a varios soldados. El capitdn reclama a Céardenas, pero advierte que ahora habra que
acabarlos a como dé lugar. Bajando por una pendiente, Reinaldo mata a Cardenas. El
capitan ordena suspender el fuego. Reinaldo regresa con Martin, quien rie a carcajadas.

Ediciones de la novela Par de reyes

La novela se iba a llamar igual que la pelicula, luego su autor cambio6 el titulo por el de Par
de reyes, la cual puede leerse en cinco ediciones.* En todas ellas conserva una ordenacion
en nimeros romanos de XVIII capitulos. No obstante hay diferencias significativas en la
presentacion de los paratextos. Independientemente del disefio, el color y el formato de las
superficies paratextuales: portada, contraportada, solapas y paginas preliminares o

suplementarias, esta novela tiene, ademas del titulo, por lo menos dos paratextos

%2 \er bibliografia.
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importantes: uno de caracter informativo, que apela directamente al lector, y otro narrativo.
Ambos se conectan con el universo diegético.

La primera edicion de PDR se presta a varios equivocos. Se colocd en la
contraportada un supuesto “Prdlogo”, firmado al calce con las iniciales R.G. Ademas tal

paratexto muestra, de la primera a la ltima linea, sus rasgos narrativos:

La tormenta de arena era tan espesa que caballo y jinete parecian flotar lentisimos, ya sin
esperanza.

—Ae Maia Purisi...Ae Ma puri... —rezaba El Andariego sin oirse. Y fue el caballo quien vio
el resplandor de la lumbrada.

[..]

Chisporroteaban los rescoldos. Nada dijo el maestro, y veia por primera vez la verdadera
muerte. En la fina grieta de sus ojos temblaba un brillo diminuto.

Sin embargo, este pasaje nunca aparece dentro de la novela. La decision de insertarlo como
un “Prélogo”, en la contraportada —la cual se ubica como el consecuente final, un espacio
destinado a cumplir, por lo general, funciones publicitarias— es un doble yerro susceptible
de repararse, con la consabida fe de erratas. Sin embargo el problema persistié en la que
Oceéano designd como segunda edicion (1984), pero que mas bien parece una reimpresion,
pues texto y paratextos se publican de la misma forma.

El otro paratexto primordial esta distribuido en las solapas del volumen —en estas
dos primeras ediciones de Océano- y tiene la funcion de epistola o nota del autor. En la
primera solapa, los parrafos iniciales de la carta a los lectores aparecen debajo de otros tres
elementos paratextuales: la fotografia, el nombre del autor y el titulo de la novela.

En la tercera edicion —la cual utilizo a lo largo de este trabajo- el prélogo, firmado
por Ricardo Garibay, aparece en el lugar que le corresponde: antes del discurso principal,
pues dentro de la distributio retdrica corresponde al exordio. Es el paratexto que funciona
como epistola del autor, en el que, por un lado, se resefia la historia de la elaboracion de la
novela y, por el otro, se apela a quienes estan en el extremo opuesto de la pagina para
completar el ciclo de la comunicacion literaria. Las ultimas lineas de este prdlogo dicen:

Si toda elocuencia esta en el interlocutor, y ahi estd, ciertamente, anhelo que los lectores
me den la mano y pongan en la obra los ayes y los encantos que persegui con tanto
ahinco

Ricardo Garibay
1957-1983%

% R.G., Par de reyes, p 8.
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Esta, de 1994, y la edicion de 2003 son las Unicas que ubican el paratexto narrativo, al que
hice referencia mas arriba, en calidad de epilogo, término que el DRAE define en una de
sus acepciones como la ultima parte de algunas obras, desligada en cierto modo de las
anteriores, y en la cual se representa una accion o se refieren sucesos que son consecuencia
de la accidn principal o estan relacionados con ella. En el epilogo de esta edicion de Par de
reyes, entran en contacto dos personajes: el Andariego y el Pistolero, quienes vistos en esta
situacion final se revelan como narradores posibles. “Cuénteme y le cuento...”, propone el
primero. El otro en cambio amaga con sacar la pistola. El hecho de que tal paratexto sea
consecuencia del relato construido en los XVIIII capitulos precedentes afecta de modo tan
directo el mundo diegético que su ubicacion en otro sitio, asi como su ausencia,
transforman ademas de la estructura de la novela también el sentido general de la misma.

Y esto es justamente lo que ocurre en la edicion de las Obras reunidas (2002), en la
que se coloca ese paratexto narrativo como prélogo, de manera que la novela proyecta un
entramado distinto. En esta version tal paratexto narrativo como antecedente de la historia
sugiere una narracion lineal contada por estos dos vaqueros a lo largo del texto. Mas
adelante se insistira acerca de la importancia de este paratexto. Ademas, en esta edicion se
elimina la carta del autor a los lectores, con lo cual se destruye la intencion autoral de
transmitir de modo directo no sélo la resefia del origen de la novela, sino el pathos de su

proceso de gestacion:

El texto crecia con lentitud, se aletargaba, revivia entre problemas inesperados o distantes
del grueso de la historia. La madre de los pistoleros ¢podria llorar un dia? ;Qué haria llorar
a una mujer de terracota? Entre dos seres callados, de rostro inalterable ¢cémo surge el
amor? ;Cémo se expresa? ¢Ha de morir EI Muzo, tan querido? ;Cémo deshacerme de la
pegazon sentimental a docenas de personajes, cdmo no guiarlos a donde quiere mi
compasion y dejarlos hacer de veras lo suyo?**

Sumario escénico de Par de reyes

A continuacién presento un resumen de las principales acciones anecdoticas ocurridas en

los XVIII capitulos y el epilogo de la novela. En el entendido de que la historia es muy

% R.G., Pardereyes, p7.
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semejante a la del texto filmico procuro emplear un discurso mas sintético. Tambien

enumero las escenas detectadas en cada capitulo (c.) con nimeros arabigos.

c.
Emboscada y asesinato de Reinaldo padre.
Velatorio.
Analepsis. la Viuda evoca a su esposo: la boda, su comportamiento sexual, el anuncio
de su muerte.
Adaptacion de la madre, fuerefia, al rancho, territorio hostil.
Pacto Viuda-Pistolero para el adiestramiento de los hermanos.
Garantizar el anonimato del Pistolero con la servidumbre.
Aprendizaje de los nifios.
Preceptiva materna de la venganza al evocar el episodio del asesinato.
El Pistolero advierte a la madre que Martin va a andar entre dificultades.
0. Competencia en el corral. Galeria de héroes, similes mitoldgicos.

wnh e
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c. Il
Los hermanos juntan ganado en el potrero.
Martin convence a Reinaldo de ir a la funcién (fiesta) de Napo.
Martin a punto de matar al Tosco. Reinaldo lo contiene.
Pascual Velasco, envejecido, amenaza a Ursulo, uno de sus pistoleros, para que lo
ayude en un trabajito con los gringos.
Ursulo parte a cumplir la tarea de su jefe.
La Viuda avisa a sus vastagos que Velasco estd en Realito. Reinaldo no quiere ir,
discute con ella. Martin parte a ensillar su caballo. Reinaldo lo sigue.
La madre trajina noche y dia.
La servidumbre habla de ella a sus espaldas.
En Realito, Martin mata a Velasco y sus pistoleros.
. Escape a galope por el chaparral.
. La madre discute con Reinaldo. Llegan soldados a aprehender a los Del Hierro.
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c. Il

1. En la carcel, el general Pérez Trujano les propone acabar con Fidencio Cruz. Reinaldo
dice que no son pistoleros. El general pacta con Martin.

2. Analepsis desde la perspectiva de Fidencio Cruz y/ o Pérez Trujano cuando ambos
hicieron trato para pasar whisky de contrabando.

3. Prolepsis. Martin avisa al general el cumplimiento de su encargo. Pérez Trujano manda
liberar a Reinaldo.

4. Los jacales. Martin Mata a Fidencio Cruz y a sus compinches en el rio.

c. v
1. Martin asumido ya como pistolero es contratado por gente que quiere exterminar a sus
enemigos de enfrente.
2. Los hermanos visitan nuevamente a su madre, pero luego se marchan a cumplir su
destino. Ella le recomienda a Reinaldo que cuide a Martin.
3. Prolepsis con algunos pormenores de la fama, las hazafias vaqueriles y el regreso de los
hermanos al rancho familiar.
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14.
15.

16.
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Prolepsis sobre la muerte de Martin y del par de reyes combinada con Analepsis: la
huida de Martin y la busqueda que de él hace Reinaldo.

Mondlogo interior de Reinaldo que escucha pistas sobre el paradero de su hermano.
Martin en la carcel, sus recados al coronel Cant( para que lo libere.

Don Amado, “un ruco que tenia una tienda de licores en Piedras Negras le dijo a
Martin: En otro tiempo te hubieran llamado matador de hombres”.

Analepsis sobre los homicidios de Martin: el Borrao y otros, la fuga rapida.

Analepsis, la cruda tras la matanza, el principio de la carrera criminal de Martin.
Prolepsis sobre la muerte de los hermanos.

Dialogo sobre los encargos para matar.

Emboscada en un cuartel de Sonora para matar a Martin; sus pactos con los oficiales, su
éxito con las prostitutas.

Martin despierta en el rancho familiar. Mondlogo de Reinaldo que ama en secreto a
Jacinta. Martin se cura de su enfermedad de la cancion.

Prolepsis, mas detalles de la muerte del par de reyes.

Analepsis de los dias en que Reinaldo prometia hablarle a Jacinta.

Analepsis para contar la muerte de Zendn, la Unica de la cual se acuerda y lamenta
Martin.

Conexion con el episodio del encuentro y duelo con el Muzo, cuando le comenzaba el
dolor, la enfermedad de la cancion.

c.V
Un vaquero tuerto concluye su relato sobre los hermanos Reinaldo y Martin del Hierro.
Los concurrentes oyen o creen oir la cabalgata del par de reyes.

c. VI
Descripcion del desierto. Analepsis a la carreta donde viaja Jacinta. El didlogo con
Reynaldo, la promesa de que le hablara en la noche.
Prolepsis en prolepsis. Manuel Céardenas en las faenas del rancho, Reinaldo en
persecucion de un toro descarriado. Monologo interior, foco en Jacinta que piensa en su
vida, en las prohibiciones de su hermano Manuel, en Reinaldo.

c. VII
En el rancho de don Paz Trevifio el par de reyes realiza buenas faenas.
La confianza del patron en Reinaldo.
La competencia del gallo, la muerte de Miro perpetrada por Martin. Huida.
Intervencion de don Paz para evitar el linchamiento del Reinaldo. Huida.

c. VIII
En Perros Bravos, Reinaldo busca a su hermano con la Sandoval.
Ella le dice que un dia tendra que matar a Martin, porque éste es como un perro rabioso.

c. IX
Peregrinar de los hermanos en busca de trabajo.
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Reinaldo cuestiona a Martin sobre las muertes. Aquel no recuerda nada, sélo cémo se
produce el ruido en sus sienes.

c.X
Los hermanos conversan acerca del sueldo que reciben por su trabajo vaqueril.
Martin y Reinaldo hacen cuentas en una cantina. Encuentran a su maestro.
El Pistolero los encuentra, les dice que el rancho familiar estd desolado, predice la
muerte de los hermanos.

c. XI
Reinaldo y Martin rumbo a la Asuncién. El primero cabalga de mal humor, el otro
marcha baleando serpientes.
Reinaldo pide el arma a su hermano y de tres disparos mata a sendos reptiles.
Manuel Cérdenas los contrata pero ordena vigilarlos.

c. XII
Reinaldo dice a Martin que Céardenas los mantuvo ocupados para que no estuvieran
cerca de su hermana Jacinta.
Durante el rodeo, Martin muestra alegria y laboriosidad. Manuel Céardenas le pregunta
si le quedara alma en el cuerpo para la funcion de esa noche.
Cardenas confia al caporal Rubaldino que Martin le cae bien pero el otro no.
Cérdenas encarga a Reinaldo la cantina con la promesa de que seréa sustituido mas tarde.
Reinaldo piensa en como hablarle a Jacinta.
El Pistolero visita a la madre para cobrar lo que no acept6 a los Tejeda. Ella le reclama
que si los iba a matar siendo casi sus hijos.
Los hombres se preparan para la funcion. En la noche Martin conversa con su patron y
con el caporal, vigila a Jacinta, pide permiso para ir a divertirse.
Reinaldo en la cantina cargada de clientes, piensa en escapar para hablar con Jacinta.
Jacinta baila con Martin a quien piensa decirle que no le mande recado porque ella
espera que Reinaldo le hable.
Cardenas corre a los hermanos. Reinaldo dice que regresara solo, para hablar con él.

. Reinaldo dice a Martin que deben irse. EI menor le pide que se adelante. Reinaldo le

advierte que no haga nada porque esta vez no se lo perdonara.
Martin tiene un altercado con Manuel Cérdenas, mata al caporal y desafia a su patron.
Este amenaza, matame ahora si no yo te vua matar.

c. XIII
Martin alcanza a su hermano en el brefial y le encarga que se lleve a Jacinta para el
rancho.
Reinaldo, al ver a Jacinta, y ante el balbuceo de su hermano le propina una reatiza,
hasta que ella lo detiene.
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c. XIV
Reinaldo lleva a Jacinta al rancho y emprende un éxodo, separado largo tiempo de su
hermano. Durante sus largas jornadas de trabajo se siente vacio y regresa al hogar.
En El Chapul, la madre teje y mira el horizonte desierto. Jacinta le pregunta si espera
gue vengan ellos.
La madre informa a Reinaldo que Jacinta fue por agua. El va en su busca.
Analepsis. Tras la reatiza, Reinaldo deja a su hermano sin caballo, s6lo le da la
cantimplora y dinero. El atraviesa con Jacinta el desierto, la protege. Ella lo obedece
con adoracion, lo mira en silencio y llora.
Dos rateros y violadores intentan asaltarlos. Reinaldo los escarmienta. Jacinta es feliz al
descubrir a su amado a salvo.
Reinaldo y Jacinta se saludan en el aguaje cercano a El Chapul. Mondlogo interior de
Jacinta. Ella le confiesa su amor.
Reinaldo reconstruye el rancho. Levanta un cuarto a Jacinta. Ella le pregunta por qué no
le habla a su madre, a ésta le pregunta, en otra oportunidad, por qué no le habla a
Reinaldo.
La madre pregunta a Reinaldo sobre Martin. El dice no saber donde anda, pero si lo que
hace: matando gentes.
Martin, esquelético, regresa al rancho. Jacinta lo cuida. Como Reinaldo asegura que
siempre vivird en la caballeriza. Jacinta dice que ella vivird con Martin en el cuarto que
era de los hermanos, pero que le construy6 Reinaldo lo reserva sélo para ella. Martin va
al doctor y al juzgado civil para arreglar su boda con Jacinta.
La vida parece normalizarse: la madre regresa a la cocina. Jacinta se niega a vivir su
matrimonio en el cuarto que le hicieron a ella.
Martin le pregunta a su hermano por qué anda triste y rabioso. Reinaldo confiesa que
quiso a Jacinta antes que él. Martin se compadece, y le confia que ahora se da cuenta
del dafio que ha causado a otros. Le encarga a Jacinta mas que nunca.

c. XV
Martin llega a las goteras de Jiménez donde encarga a un lugarefio que si ve a Manuel
Cardenas le diga que lo espera alli, que venga solo.
Martin observa desde unas pefias a Cardenas y sus hombres. Los pistoleros tratan de
sorprenderlo y resultan heridos. Martin desarma a Manuel, quien vomita insultos
amenazas.

c. XVI
El Andariego llega hasta EI Chapul para avisarle a Reinaldo que Martin le pide ayuda.
Analepsis de la vispera, cuando Reinaldo en compafiia de dos trabajadores exterminan
a una caterva de coyotes hambrientos. Analepsis de las recomendaciones de Martin
guien dejé una carabina aceitada y lista para ese tipo de previsiones.
Mondlogo interior de Jacinta al ver el monton de animales muertos. No se lamenta por
ellos sino por algo desconocido.
El Andariego dice a Reinaldo que vio a Martin en un cruce de caminos.
Reinaldo va por sus armas, prepara su caballo, va a tomar café. Su madre le pide que no
vaya. El le contesta con ironias. Sale con su caballo evitando ver de frente a Jacinta.
Esta lo ve hasta que él ya va por el camino, a galope. Deja el lavadero y busca a la
madre.
Esta estd en el umbral, rezando, diciéndose que eso era el aulladero. Esta inmovil,
llorando.
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c. XVII

1. Reinaldo llega al lugar donde tienen sitiado a Martin y mata a cuatro pistoleros.
Encuentra a Cérdenas y le perdona la vida, pero lo obliga a que se marche con todo y
sus hombres.

2. Reinaldo da de beber un remedio a su hermano y con él se encaminan a los lomerios
para escapar por el desierto.

3. Los hermanos conversan sobre la huida. Reinaldo dice que sélo ech6 unos disparos al
aire y se espantaron. Martin sabe la verdad, se arrepiente de haberlo mandado Ilamar.

4. Manuel Cardenas transa con un capitan del ejército la muerte de los hermanos. El
capitan recibe un fajo de billetes y se apresura a perseguir al par de reyes.

5. Reinaldo ve llegar al grupo, le pide al hermano que se esconda. El mata a la mayoria,

incluido Manuel Cardenas.

Otra vez con Martin, Reinaldo puede respirar de nuevo.

7. Los militares cuentan sus bajas: 18 hombres y 19 bestias. Se marchan, pero regresaran.

S

c. XVIII
1. Dialogo de narradores que cabalgan a caballo mientras se cuentan lo ocurrido con los
hermanos. Muerte de Reinaldo y Martin.

Epilogo
1. Encuentro entre el Andariego y el Pistolero. Aquél le pide a éste contarse ambos lo que
saben de la historia de los hermanos del Hierro.

Entramados

La historia tan semejante que narran Los hermanos del Hierro y Par de reyes esta tejida
con entramados distintos porque el texto del relato filmico se divide en al menos dos
etapas: un guidn y su realizacion o puesta en imagenes y sonidos. El texto literario se atiene
a una sola con las palabras. La comparacion entre uno y otro relato permite observar y
confrontar los afadidos, desarrollos, cambios, supresiones, y equivalencias que la novela
presenta en relacion con la pelicula. Mencionaré s6lo algunos casos.

Inicio y fin. Tanto Los hermanos del Hierro como Par de reyes comienzan in media res,*
con la emboscada en la que Velasco mata a Reinaldo del Hierro padre. Tal estrategia detona
un conjunto de consecuencias estructurales (sobre todo de carécter espaciotemporal) y un

% Javier Gonzalez Rovira explica que este ordo artificialis era tradicional en la retorica y la literatura clasica,
iniciar el relato en el momento que mas le convenga al narrador, independientemente del orden natural y
cronolégico. Horacio uno de esos modelos clasicos enfatizaba que “el valor y la belleza de la disposicion
estara en esto: en que el autor del prometido poema diga en seguida lo que en seguida deba decirse y en que
posponga muchas otras cosas y, de momento, las omita, que elija esto y rechace aquello”. J. G. R., La novela
bizantina de la edad de oro, pp. 80-81.
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efecto de suspension en los receptores.®® El final de la historia en ambos relatos culmina en
el mismo punto: la llanura y la muerte, que dan idea de una elipse. En relacién con el inicio
y el final de un relato filmico sefiala Onaindia:

el inicio de la accion de la pelicula se utiliza a menudo para componerlo de tal manera que
trace un cierto paralelismo con la ultima secuencia del filme para que el espectador, al
observar el contraste entre ambas escenas, pueda extraer conclusiones sobre el comienzo de
la pelicula, asi como la evolucion experimentada por el protagonista, el cambio sufrido por
la situacion, etc.*’

Afade que ese trazo en paralelo subraya situaciones que limitan la interpretacion de los
receptores y, por otra parte tanto el inicio como el fin, “a diferencia del medio, poseen una
reflexividad, es decir, una conciencia de que se estd narrando”.® Por medio de sus
entramados respectivos LHDH y PDR ponen a los espectadores y los lectores a pensar sobre
la muerte. Y aunque principio y fin parecen un mismo episodio especular la observacion
detenida focaliza los matices. La muerte inicial es sorpresiva para la victima e
incomprensible para sus acompafantes. La muerte final es para los protagonistas un acto
premeditado y consciente. La primera es una ejecucion y la Gltima es un suicidio, una salida
expiatoria.

Ricoeur destaca de los preceptos aristotélicos que la totalidad narrativa se deriva
también de la composicidn o trama, pues s6lo en virtud de ella —no de la experiencia— algo
tiene valor de principio, medio y fin. EI comienzo se define no por la ausencia de
antecedente sino de necesidad en la sucesion; el fin es lo que sigue a otra cosa pero en
virtud de la necesidad o la probabilidad. “Solo el medio parece definido por la simple
sucesion”, aungue en el modelo tragico sigue la logica del cambio. No hay azar, las
exigencias de necesidad y probabilidad regulan la sucesion.* La causalidad que orienta las
acciones en LHDH y PDR promueve entramados verosimiles; secuencias y consecuencias

han sido encadenadas mediante sendos discursos que narran de modo episédico vy

% Gonzalez Rovira comenta que en el Siglo de Oro el término suspensién tuvo varios significados: el
relacionado con “la intriga creada en el animo del receptor”, el de la evasion, “una actitud escapista respecto a
la realidad”, y el vinculado al principio in media res “y al abandono momentaneo de uno de los elementos de
esa complicada trama para desplazarse hacia otro de los polos de interés del relato, esto es, una forma de
entrelacement caracteristico de los libros de caballerias y los romanzi” (J. G. R. op. cit., pp. 86-87). Las
cursivas son textuales.

% M. Onaindia, op. cit., pp. 82-83.

% |bid., p 84.

% p_R., Tiempo y narracion |, pp. 92-93.
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configurante una historia que tiene sentido para cualquier ser humano, pues trata de modo
creible temas universales: el amor, la pérdida, la muerte...
Afadidos y desarrollos. La novela narra muchas de las elipsis del relato filmico al
extender el universo diegético hacia la frontera con lo fantastico (c. IV y c. V). Crece la
participacion de personajes como Jacinta, EI Andariego y se crean otros como los héroes
legendarios al estilo del Pitarra (c. 1.10) o el Muzo (c. 1V.16).
Cambios y sustituciones: En LHDH Reinaldo es entenado del hombre muerto al inicio del
relato. En la novela es su hijo. El filme propone una diferencia de edades entre los
hermanos de por lo menos siete afios. PDR marca sdlo dos afios. En el texto filmico se ve a
un Martin traumado y temeroso en la etapa infantil del adiestramiento, mientras Reinaldo es
fantoche y erréatico. El texto literario los presenta como nifios prodigio que causan terror y
maravilla (c. 1.10). En la novela se sustituye la escena en la que los hermanos se bafian antes
de ir a la funcion (s. 1v.1) por aquélla que ocurre en un potrero (c. I1.1). La novela sustituye
la competencia de las vencidas (s. VI1.5-7) por otra en la cual varios jinetes disputan un gallo
en plena carrera (c. VI11.3).
Supresiones. La novela elimina la escena del filme en la que los hermanos compiten en un
improvisado tiro al blanco, ante la mirada atenta de Jacinta (s. 1X.8-10).
Guion, pelicula, novela. Desde luego, las concordancias y discordancias de uno y otro
relato responden a las necesidades de su propia configuracion. Es evidente que el texto
filmico y el texto literario estudiados pertenecen a disciplinas artisticas distintas, que se
expresan de acuerdo con un soporte propio: uno en las pantallas, donde predominan las
imagenes, pero también se proyectan sonidos, palabras escritas y orales, amén de
personajes interrelacionados entre si e inmersos en una historia organizada de antemano por
medio de un guién verbalizado. Y la otra en las paginas de los libros, por medio de las
palabras que crean un mundo paralelo a la realidad, imaginario y/o posible, donde se
convocan de modo incesante imagenes y sonidos.

Las similitudes y diferencias entre VG1 y VG3, la pelicula y la novela referidas hasta

el momento podran apreciarse con mayor facilidad en el cuadro que se muestra en seguida.
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Variaciones de una misma historia

Abreviaturas: R: Reinaldo M: Martin J: Jacinta M Cérdenas: Manuel Cardenas
VG1 LHDH VG3 LHDH Pelicula LHDH Par de reyes
---------------------------------- Rétulo y voz en off Prologo
Emboscada Emboscada Emboscada Emboscada
Velasco Velasco Velasco Velasco y secuaces

Los tres Del Hierro cantando
Asesinato de Reinaldo padre
Velasco encafiona a Reinaldo

Los tres Del Hierro cantando
Asesinato de Reinaldo padre
Velasco encafiona a Reinaldo
Reinaldo busca a Martin
Cadaver sudoroso

Los tres Del Hierro cantando
(Créditos de la pelicula)
Asesinato de Reinaldo padre
Reinaldo busca a Martin
Cadaver sudoroso

Los tres Del Hierro cantando
Asesinato de Reinaldo padre
Reinaldo, cadaver, estrella

Velatorio

Viuda, cadaver-dolientes
Reinaldo padre en el corral
Reinaldo y mujer en la cama
Boda Reinaldo-mujer
Velasco vigila de lejos

Velatorio

Viuda, cadaver-dolientes
Reinaldo y mujer en el baile
Reinaldo e hijos antes de partir
Reinaldo y mujer en la cama
Velasco vigila de lejos

Velatorio

Viuda, cadaver-dolientes
Reinaldo y mujer en el baile
Reinaldo y mujer en la cama
Reinaldo e hijos antes de partir
Velasco vigila de lejos

Velatorio

Viuda y Reinaldo hijo

Boda Reinaldo-mujer
Reinaldo y mujer en la cama
Viuda inconsolable

Aprendizaje

Pistolero con Reinaldo y M
Viuda marcando reses

R rejego. Viuda lo amonesta
Martin en crisis

Viuda azuza a sus hijos
Viuda y Pistolero

(Créditos de la pelicula)

Aprendizaje

Viuda marcando reses
Pistolero, Reinaldo y Martin
R. rejego. Viuda lo amonesta
Martin en crisis

Viuda y Pistolero

(Créditos de la pelicula)

Aprendizaje

Viuda marcando reses
Viuda amonesta a Martin
Pistolero con Reinaldoy M

Viuda y Pistolero

Aprendizaje
Viuda trabajando

Viuda y Pistolero

Pistolero con Reinaldoy M
Viuda y Pistolero
Prueba-competencia

Flirteos y roces
Funcién

Reinaldo y vaqueros
Martin y Tosco
Reinaldo y Jacinta
Reinaldo y Martin
Martin y Jacinta
Reinaldo y Martin

Flirteos y roces

Bafio de Reinaldo y Martin
Funcion

Martin y Tosco

Reinaldo y Jacinta
Reinaldo y Martin

Martin y Jacinta

Reinaldo y Martin

Flirteos y roces

Bafio de Reinaldo y Martin
Funcion

Reinaldo y Jacinta

Martin y Tosco

Martin y Jacinta

Flirteos y roces

Pastorean Reinaldo y M
Funcion en rancho de Napo
Reinaldo y vaqueros
Martin y Tosco

Velasco humilla a Ursulo

51




Vendetta

Viuda informa sobre Velasco
Hermanos en camino

Viuda trajinante

Velasco podria estar con Ursulo
Velasco muerto en la cantina
Discusion Viuda-Reinaldo
Aprehensién de los hermanos

Vendetta

Viuda informa sobre Velasco
Hermanos en camino

Viuda trajinante

Velasco muerto en la cantina
Discusion Viuda-Reinaldo
Aprehensidn de los hermanos

Vendetta

Viuda informa sobre Velasco
Hermanos en camino

Viuda trajinante

Velasco muerto en la cantina
Discusion Viuda-Reinaldo
Aprehensién de los hermanos

Vendetta

Viuda informa sobre Velasco
Hermanos en camino

Viuda trajinante, sirvientas

Velasco muerto en la cantina
Discusion Viuda-Reinaldo
Aprehensién de los hermanos

Oficio: pistolero
Hermanos-general en la céarcel
Martin mata a Fidencio Cruz

Oficio: pistolero
Hermanos-general en la carcel
Martin mata a Fidencio Cruz

Oficio: pistolero
Hermanos-general en la carcel
Martin mata a Fidencio Cruz

Oficio: pistolero
Hermanos-general en la carcel
Martin mata a Fidencio Cruz

Canto épico

Charla fogata

Cabalgata fantastica

Exodo-errancia
Viuda-Martin
Viuda-Reinaldo

Viuda teje en mecedora
Rancho don Refugio.
Martin en el juego del gallo
Reinaldo y don Refugio
Huida

Viuda-Pistolero

Casa de prostituta

En busca de trabajo

Exodo-errancia
Viuda-Martin
Viuda-Reinaldo
Pistolero pregunta a vaqueros
Rancho don Refugio.
Martin en las vencidas
Reinaldo y don Refugio
Huida

Casa de prostituta

En busca de trabajo
Viuda-Pistolero

Exodo-errancia
Viuda-Martin
Viuda-Reinaldo

Rancho don Refugio.
Martin en las vencidas
Reinaldo y don Refugio
Huida

Viuda-Pistolero

Casa de prostituta

En busca de trabajo

Exodo-errancia
Viuda-Martin y Viuda-R
(se cuentan en canto épico)

Rancho Paz Trevifio

Martin en el juego del gallo
Reinaldo y don Paz Trevifio
Huida

Viuda-Pistolero (en canto épico)
Casa de prostituta

En busca de trabajo

Cantina en Piedras Negras

En pos de Jacinta

La Asuncion. Jacinta, Ry M
Fogata. La Asuncion
Cocina. Jacinta-Martin-nana
Viejo-M Cérdenas
Vaqueros y reses

Carreta. Reinaldo-Jacinta
Martin-vaqueros

En pos de Jacinta

La Asuncion. Jacinta, Ry M
Fogata. La Asuncion
Cocina. Jacinta-Martin-nana

Carreta. Reinaldo-Jacinta
Funcién. Reinaldo. Jacinta-M

En pos de Jacinta

La Asuncion. Jacinta, Ry M
Fogata. La Asuncion

Cocina. Jacinta-Martin-nana
Pistolero-vaqueros-M Cérdenas
Recamara. Jacinta-Martin
Carreta. Reinaldo-Jacinta
Funcion

En pos de Jacinta

Los hermanos matan viboras
Contrato en La Asuncion
Brefial. Martin-Jacinta
Martin Reinaldo

Rodeo. La Asuncion

Jacinta

Jacinta-Reinaldo
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Aguaje. Jacinta-Martin

Patio. Jacinta-Reinaldo
Funcidn. Reinaldo. Jacinta-M
Cérdenas, caporal, Reinaldo
Reinaldo-Martin

Jacinta Martin

Rapto

Cérdenas, caporal, Reinaldo
Reinaldo-Martin
Jacinta-Martin

Rapto

Cardenas, caporal, Reinaldo
Reinaldo-Martin
Jacinta-Martin

Rapto

Reinaldo

Funcion

Cardenas, caporal, Reinaldo
Reinaldo-Martin
Jacinta-Martin

Rapto

Ases, pares, tercias

Reinaldo castiga a Martin
Jacinta y Viuda

Jacinta y Reinaldo
Martin-gringo

Reinaldo hace cuarto a Jacinta
Martin regresa y se casa con J.
Reinaldo-Viuda

Jacinta y Martin en el campo

J, My Reinaldo tiran al blanco”

Ases, pares, tercias

Reinaldo castiga a Martin
Jacinta y Viuda

Jacinta y Reinaldo
Martin-gringo

Establo. Reinaldo y Jacinta
Martin regresa y se casa con J.

Jacinta y Martin en el campo
J, My Reinaldo tiran al blanco
Reinaldo-Martin

Ases, pares, tercias

Reinaldo castiga a Martin
Jacinta y Viuda

Jacinta y Reinaldo
Martin-hacendado

Establo. Reinaldo y Jacinta
Martin regresa y se casa con J.

J, My Reinaldo tiran al blanco
Reinaldo-Martin

Ases, pares tercias

Reinaldo castiga a Martin
Reinaldo

Jacinta y Reinaldo
Martin-contratistas

Martin regresa

Reinaldo hace cuarto a Jacinta
Reinaldo-Jacinta

Boda Martin-Jacinta

Reinaldo-Martin

Duelos

Martin-hombre lugarefio
Martin-M Cardenas-pistoleros
Andariego avisa a Reinaldo

Viuda-Reinaldo

R.-M Cardenas, pistoleros
Reinaldo-Martin

M Cardenas-soldados-Reinaldo
Reinaldo-Martin

Soldados

Jacinta-Viuda, cadaveres

Duelos

Martin-Manuel Cardenas
Andariego avisa a Reinaldo

Viuda-Reinaldo

R.-M Cardenas, pistoleros
Reinaldo-Martin

M Cardenas-soldados-Reinaldo
Reinaldo-Martin

Soldados

J. Viuda. Cadaveres-Pistolero

Duelos

Martin-Manuel Cardenas
Andariego avisa a Reinaldo
Coyotes

Viuda-Reinaldo

R.-M Cardenas, pistoleros
Reinaldo-Martin

M Cardenas-soldados-Reinaldo
Reinaldo-Martin

Soldados

Cadaveres

Epilogo. Andariego-Pistolero

“ El documento consultado esta incompleto, se interrumpe en este punto.
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I11. Jerarquia de narradores, técnicas narrativas

¢Quiénes son o qué tipo de narradores cuentan Los hermanos del Hierro y Par de reyes?
Con la intencion de encontrar respuestas, en este capitulo seguiré el rastro dejado por tales
instancias enunciadoras en el territorio textual de la pelicula y de la novela. En tal afan
detectivesco sera pertinente revisar algunas otras herramientas y técnicas narrativas que
faciliten la blsqueda.

El narrador cumple al menos dos funciones. La primera es enunciar el discurso
narrativo por medio del cual se construye el universo diegético donde tienen lugar las
acciones que los personajes llevan a cabo; tal discurso narrativo representa la Unica realidad
posible del texto. Por otra parte el narrador debe organizar el relato en su conjunto, de
modo que también es un tramador que maneja los diferentes hilos de su relato
(espaciotemporales, actanciales, etcétera) y los manipula como mejor le conviene para
contar la (s) historia (s) que desea transmitir a otro (s).

Las ideas de Emille Benveniste sobre “El aparato formal de la enunciacion”
alumbran el terreno narratoldgico. El tedrico subraya como caracteristica general de ese
fendmeno de la lengua el vinculo entre dos figuras en posicion de interlocutores, es decir la
estructura del dialogo.* Si el narrador es el sujeto de la enunciacion narrativa, la voz que
construye el mundo de accién humana, “un mediador entre ese mundo y el lector”,?
entonces también es un sujeto comunicante pues enuncia (narra) para establecer contacto
con otro. El narrador se asume como un yo que se apropia de la lengua y elabora con ella un
discurso (sobre una historia) transmisible a un td, mediante la articulacion verbal (discurso)
de la palabra hablada o escrita. Sobre el discurso o texto narrativo Pimentel dice que
concreta y organiza textualmente al relato, corporeiza la historia. Respecto al acto de
narracion sefiala que éste fija las relaciones comunicativas: narrador-discurso-lector. Asi, el
mundo narrado contiene a la historia (mundo) y el discurso (harrado). El narrador, en tanto

mediador, toma a su cargo el acto de la narracion.

! Emille Benveniste, Problemas de lingiiistica general 11, pp. 82-91.
2 Luz Aurora Pimentel, El relato en perspectiva., p. 274.
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La literatura y el cine trabajan con lenguajes diferentes y por lo tanto su forma de
enunciacion también es distinta. Sin embargo, dentro de esa zona comun que es la
narratividad existen estrategias discursivas que los teéricos de ambas artes han demostrado
que funcionan en cada cual de manera semejante como la focalizacion y la perspectiva. La
focalizacion es un filtro o tamiz de conciencia por el que se pasa la informacion narrativa a
través del discurso. En la focalizacidn cero el narrador entra y sale de las conciencias y en
el tiempo. En la focalizacién interna, el narrador restringe la informacion a las limitaciones
de conocimiento y percepcion espaciotemporal de una mente figural (un personaje). En
tanto que en la focalizacion externa el foco estd fuera de cualquier personaje. Lo mas
importante de este concepto es que todo puede ser focalizado, pero el Gnico agente capaz de
focalizar es el narrador.® Sanchez Noriega subraya que ni los relatos literarios ni los
cinematogréficos mantienen el mismo tipo de focalizacién a lo largo del texto, “sino que
alternan los diversos modos en funcién de los intereses del autor implicito”.

En tanto tramador quien narra es autor de aquello que ha construido, es un demiurgo
consciente de su obra. El autor real o histérico, ése que posee una biografia y vive o vivio
en la realidad extratextual queda, cuando da por concluido su relato, separado de su
creatura. A pesar de ello, las huellas de esa autoria —manifiestas en el texto cuando se
desmontan las estrategias narrativas— forman una figura conocida como autor implicito.” Es
a este al que debe endosarse la doble responsabilidad: enunciativa y tramatica de la
narracion, entendida, de acuerdo con lo que se apuntd en el capitulo precedente, como un
acto en el que se relacionan historia y discurso.

La perspectiva, aunque se considera también una restriccion de campo o seleccion
de la informacion narrativa, puede ser estudiada desde el aspecto que la describe
estructuralmente (perspectiva de narrador, de personajes, de trama y de lector) o bien a
partir de la orientacion tematica divisible en diferentes planos o puntos de vista sobre el
mundo: espaciotemporal, cognitivo, afectivo, perceptual, ideolégico, ético y estilistico.’

* Ibid., pp. 97-100.

* José Luis Sanchez Noriega, De la literatura al cine, p 91.

> Al revisar el modelo narrativo de Chatman, Sanchez Noriega define al autor implicito como “un principio
estructural, la imagen que el autor real proyecta en el texto, el enunciador en la sombra que esta en la base de
la narracién estableciendo narradores intradiegéticos, normas del mundo de ficcién, vertebrando el relato
temporalmente, proporcionando distintos puntos de vista, etc.” J. L S. N., op. cit., p 84.

®L. A. P., El relato en perspectiva, pp. 59-33.
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Otra de las consideraciones que se deben tener en cuenta en el acto de la
enunciacion narrativa es la posicion desde la cual se narra. En este sentido, el narrador se
encuentra en un nivel superior respecto del mundo narrado. Cuando un personaje toma la
palabra para narrar y el acto se prolonga lo suficiente se produce un segundo nivel de
narracion. En el primero hay un narrador extradiegético, es decir que esta fuera del relato,
en el nivel siguiente, el segundo narrador esta ya enmarcado y por lo tanto es intradiegético
y su relato es metadiegético.” El relato enmarcado cumple una funcién explicativa cuando
se narran acontecimientos pasados que permiten comprender una realidad presente;
establece una funcion tematica, por medio de la cual se establece una relacion de analogia o
de contraste entre los dos niveles, pero en ningun caso implica continuidad espaciotemporal
entre ambos, y cumple una funcién de diversificacion que no establece ninguna relacion
explicita, sino que el acto de narrar se considera una actividad como cualquier otra de las
que ocurren en la diégesis.® Genette afiade a éstas, las cuales él habia propuesto en un texto
anterior, la funcién predictiva o proléptica que indica “las consecuencias posteriores de una
situacion diegética™;” es decir que en lugar de ir al pasado viaja al futuro.

Ademas, el narrador se vale de otras estrategias discursivas, por ejemplo el stream
of consciousness el discurso directo e indirecto; de técnicas como el mondlogo interior y de
herramientas propias del cine: montaje, disolvencia, flashback, voz en off, entre otras.
Cualquier oyente puede establecer qué tipo de narrador es quien le cuenta un relato de
manera directa (oral), pero como identificar a ese alguien que narra un relato filmico o uno
literario si en muchas ocasiones aquél se esconde detras de alguno (s) de los personajes que
intervienen en la narracion. La pelicula LHDH y la novela PDR presentan una jerarquia de

narradores que emplean diversas técnicas discursivas para contar sus historias.

Mostradores y narradores en LHDH

A contrapelo de esa condicion inherente al cine que supone la mezcla de imagen y banda

sonora con la ilusion de movimiento, la pelicula Los hermanos del Hierro comienza con un

" Ibid., pp. 147-149.
® Ibid., pp. 151-152.
% G. Genette, Nuevo discurso del relato, p 64.
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anclaje textual, como si se presentaran en forma sucesiva dos grandes carteles a los que se

les afiadiera la voz de un locutor radiofénico:

Imagen Banda sonora

Foto fija de letrero fachada: FILMEX, que | (voz en off de Arturo de Cordoba):
aparece diagonalmente y en relieve, seguida por | Cinematografica Filmex presenta...
la palabra: Presenta.

Rétulo en letras negras y mayusculas en medio | (continGa la misma voz en off):

de un fondo de textura indefinida: “...una | ...una historia antigua que ocurri6 en las
historia antigua que ocurrié en las llanuras del | llanuras del norte de México, cuando la paz era
norte de México, cuando la paz era buscada a | buscada a través de la violencia y la justicia
través de la violencia y la justicia tenia las | tenia las formas del rencor.

formas del rencor”.

La entrada en escena de esa voz en off'® insintia la presencia de un narrador, sugiere la
posibilidad de que esa instancia reaparecera durante la cinta, para hilvanar con palabras la
prometida “historia antigua”. Pero como después no hay mas complemento que el del
propio universo de la pantalla, el presunto narrador se queda en calidad de voz lectora, en
un amable presentador que lee,** como una oferta, el mensaje de la empresa productora.*?
¢Qué hay mas alla de este falso narrador en LHDH? Tras la presentacion, el relato
inicia con la imagen de un hombre que se apea de un caballo y, rifle en mano, camina hasta
emboscarse en unas pefias desde donde apunta con su arma a tres jinetes que se acercan por
la Ilanura. En tal mostracion los hechos parecen relatarse por si mismos, lo cual es erréneo
pues, a decir de Gaudreault y Jost, “sin una mediacion previa, sea cual fuere, no tendriamos
pelicula y no veriamos ningn acontecimiento”.™® En cine la mediacién la asume un “gran

imaginador”, “narrador cinematico” o “meganarrador”, el cual puede ser detectado “como

10°E| estatus off se presenta “cuando el sonido, y a veces la accion, ocurre fuera del campo visual de la cdmara
de cine”, Ana Maria Cardero, Diccionario de términos cinematogréaficos usados en México, p 97.

1 Debe recordarse que en los origenes del cine habia en las salas de cine un presentador o explicador de las
peliculas, el cual se encargaba de informar y aclarar las escenas a los espectadores, pues las dramatizaciones
silentes se hacian cada vez mas complejas. De esa manera se contaba con el relato icénico, mediante las
imagenes, el verbal, mediante las palabras escritas de los intertitulos que iniciaron en 1903, ademas del apoyo
de los presentadores. André Gaudreault y Frangois Jost, El relato cinematogréfico, pp. 72.75.

12| a aparicion de este rétulo inicial en LHDH con la lectura simultanea de la voz en off revela su intencién
esclarecedora, pues los productores de la cinta sabian que un gran sector del publico al que se dirigian era
analfabeto, habitante de las muchas localidades de México y otros paises latinoamericanos donde la pelicula
que, en algunos paises suramericanos se llamd Los llaneros, fue distribuida por la empresa paraestatal
Compafiia Operadora de Teatros (COTSA) que habia sustituido el monopolio de William Jenkins.

13 A Gaudreault y F. Jost, El relato cinematografico, p 47.
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el responsable de la enunciacién filmica o como organizador de los diferentes relatos™;** es

el que estructura, segun Sanchez Noriega, “el conjunto de codigos visuales, sonoros y
sintacticos”.!® La enunciacién filmica, precisan los teéricos en concordancia con Sorlin, es
“ese momento en el que el espectador, escapandose del efecto-ficcion, tuviese la conviccién
de estar en presencia del lenguaje cinematografico como tal, de «soy cine» afirmado por los
procedimientos «estoy en el cine»”.*®

En el cine la funcion narrativa del lenguaje que emplean los personajes al hacer un
relato se acentla porque se dispone de cinco materias expresivas: imagenes, ruidos,
palabras, textos escritos y musica, las cuales pueden combinarse en una gran variedad de
situaciones, pero basicamente por medio de tres grupos enunciadores: iconico, verbal
musical.!” Mediante la mostracién que resulta de la puesta en escena y del encuadre, y la
narracion, por medio de la cual se articula el relato plano por plano “en virtud de sus
posibilidades de modulacién temporal”,*® se construye el relato cinematografico. Hay que
reiterar que ambas instancias estarian reguladas por otra superior, el meganarrador o
narrador cinematico. Segun Metz el enunciado filmico no puede atribuirse de modo
automatico a una persona concreta sino a un aparato enunciativo.’® El meganarrador de

LHDH al entrar en la conciencia de la Viuda le delega la narracién del siguiente episodio:

¥ 1bid., p 48. Las cursivas son textuales. Porque el cine es una obra colectiva, algunos teéricos prefieren
hablar de instancia narrativa, véase J. Aumont, et al., Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracion,
lenguaje, p 110.

15 Sénchez Noriega, De la literatura al cine, p 89. Ademés este especialista observa que la necesidad de
contar con un narrador cinematico “queda comprobada en relatos donde una parte o la totalidad del texto
filmico se presenta como fruto de un narrador intradiegético y donde, sin embargo, las imagenes exceden el
conocimiento o la capacidad atribuida a ese personaje narrador”, J. L. S. N., op. cit., pp. 89-90.

® Ipid., p 52. Los corchetes son textuales, pues Gaudreault y Jost aluden el texto de Pierre Sorlin,
“L’enunciation de [I’histoire”, en Mortet (comp.), David Wark Griffith, Paris, Publications de la
Sorbonne/l.”Harmattan, 1984.

7 Aumont y Marie distinguen “los sonidos fonicos (fonematicos: discurso verbal; no fonéticos: gritos, ladridos,
murmullos, sonidos confusos...) de los no fonicos (todos los demas). Del mismo modo, ciertos sonidos son de
procedencia humana y otros extrahumana (distincion establecida por Fierre Schaeffer)”, también estan los
sonidos fonicos no fonéticos: ruidos de pasos, aplausos, bofetadas; sonidos “naturales” (chapoteos, crujido de
madera, susurro de hojas, etcétera) sonidos instrumentales (percusiones, flautas, cuerdas), sonidos
electrénicos (ondas, frecuencias), todos ellos pueden imbricarse de muchas maneras en la banda sonora. J.
Aumont y M. Marie, Analisis del cine, p 214.

8 Ibid., p 63.

19 Citado por A. Gaudreault y F. Just, El relato cinematografico, p 66. Sin embargo, la tendencia de la critica
cinematografica ha sido comentar las peliculas en torno a la nocién de cine de autor. Ademas se consideran
como premios estelares de los festivales de cine los de mejor pelicula y mejor direccion.
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Imagen Banda sonora

Paneo y acercamiento al rostro de Reinaldo | Rezos que se apagan. Voz en off de la Viuda:
padre quien yace sobre una cama. No me imaginé lo gue sucederia en la mafiana.

Disolvencia. Primer plano del rostro de ella y | No presenti nada.
plano general de un patio del rancho: un burro
cargado con botes lecheros. La Viuda recibe en
un recipiente leche o aguamiel. A un costado de
ellos cruza Reinaldo padre.

La camara sigue el desplazamiento de Reinaldo | Estabas tan contento. Te veias tan contento
padre hasta que éste se detiene frente a su hijo
mayor y un caballo.

El padre busca algo con los ojos. Reinaldo chico | ...por ultima vez
le toca el hombro y le sefiala en direccion del
fondo.

El padre da media vuelta, descubre a Martin, | Inicia musica de cuerdas y de alientos que
quien esta de frente al muro y con las manos a | refuerzan la dramatizacion gestual de los
la espalda. actores con acentos que denotan:?

Plano medio (PM) de Martin quien con un | Travesura
movimiento de cabeza sefiala un sitio, en el
angulo inferior izquierdo, fuera de cuadro.

La camara hace un barrido hasta enfocar en un | Asombro
gran acercamiento una maceta rota.

Close up (CU) del rostro de la madre, quien con | Autoridad
actitud seria observa a su familia.

PM de los dos Reinaldos. EI mayor se rasca la | Complot
cabeza, el otro lo mira y se rasca el menton. El
padre mira a su hijo y le sonrie. Reinaldo chico
le inquiere con la mirada, pero el padre no dice
nada, ve fuera de cuadro, porque sabe que su
mujer los vigila.

PM de la mujer que, con el recipiente en las | Advertencia
manos, les echa una mirada de advertencia.
Luego se da vuelta y entra en una habitacién.

El padre se agacha a la altura de su tocayo para | Empatia
confabular con él.

Elipsis

La madre sale con una canasta, mira | Sorpresa
sorprendida primero hacia un punto:

PG. El sitio de castigo donde ya no esta Martin. | Extrafiamiento

CU. Nicho en que se ve la maceta reconstruida | Comprension. Sale la mudsica.
con un mecate.

PP de la mujer al volver la cabeza al frente. Tras breve silencio entran voces que cantan.
PG. De espaldas, el padre y sus hijos se alejan | Voces cantando: Dos palomas al volar
del rancho, cantando (LHDH: 8°107-9°49".)

20 Aumont y Marie sefialan que «asf sea de una manera mas local y episédica, la mésica también se encarga
tanto de “describir” como de expresar”», J. Aumont y M. Marie, Andlisis del film, p. 209. Ademas, la misica
se convierte en un elemento narrativo del texto “por su sola co-presencia con elementos como la imagen
secuencial o los dialogos: por tanto, habra que tener en cuenta su participacion en la estructura del relato
filmico.” J. Aumont et al, Estética del cine. Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje, p 106.
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La Viuda, narradora delegada, introduce (enunciacién verbal) a ese pasado inmediato que
un mostrador (enunciacion icénica, responsabilidad de director, fotdgrafo, editor) nos deja
ver, y que otra instancia comenta (enunciaciéon musical, director y orquesta). El gran
imaginador, narrador cinematico o meganarrador (todo el equipo coordinado por el
director) estructurd las escenas promovidas por la Viuda a partir su voz en off y una
disolvencia®* para marcar el viaje al pasado: flashback.?

Sin olvidar que la escena corresponde a la perspectiva de la Viuda, a su impronta
memoriosa, el hecho de que su figura también aparezca en la mostracion, es decir, que ella
esté focalizada revela su condicion heterodiegética y la metadiegética de la narracion
enmarcada. Con tal aparato enunciativo el narrador cinematico realiza un montaje alternado
de planos medios y acercamientos para permitir la sincronizacion de la musica —que aqui,
reitero, funciona como un coro o comentario, en tono burlon-y controla la interpretacion
de los actores, con sus correspondientes posiciones, gestos, miradas y actitudes. En esta
dramatizacion, sin palabras: apuntalada en imagenes, mimica actoral y musica se tematiza
la falta y el castigo. Aunque la escena pueda parecer de poca importancia refuerza su carga
significativa cuando se la conecta con otros episodios en los que ese mismo dispositivo
tematico se pone otra vez en marcha. Ademas, tal episodio fija de modo muy claro el
comportamiento de cada personaje durante el relato de LHDH: Martin (travieso, inocente), la
Viuda (vigilante, disciplinaria) Reinaldo padre (bonachon, conciliador) Reinaldo hijo
(comprensivo, auxiliador).

En esta pelicula la Viuda es el Gnico personaje que tiene una conciencia interior que

el meganarrador hace explicita,® por los procedimientos de la técnica cinematografica ya

2! De acuerdo con el Diccionario de términos cinematograficos usados en México, la disolvencia es un
“proceso oOptico, de impresién o de la cdmara, que consiste en hacer desaparecer gradualmente la escena
cinematografica mientras que la siguiente surge también en forma gradual. En la posicién central de este
efecto se observa una superposicion de imagenes”, A. M. Cardero, op. cit., p 58.

22 El flashback es “la escena que, como recurso expresivo, se usa con la intencién de transmitir al espectador
la sensacion de que un personaje recuerda lo sucedido”. A. M. Cardero, Diccionario de términos
cinematograficos usados en México, p 70.

2% Silvia Burunat explica que el stream of consciousness, es un género en cuyo procedimiento: “El lenguaje
permanece siempre en la conciencia individual y espera la oportunidad de salir a la superficie cuando se
presente el encuentro con un objeto externo que produzca una reminiscencia dada”, tal recuerdo llega “en
forma de flash y desaparece en cuanto la memoria voluntaria interviene”. Tanto la novela como el cine
emplean este recurso en el que “el narrador, en vez de contar lo que el personaje piensa en forma indirecta, se
sirve del filtro de la conciencia, como un semaforo psiquico, y todo lo que rumia el cerebro del protagonista
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mencionados. De los cuatro momentos de introspeccién de la Viuda en los tres primeros
ocurren durante el velatorio de su marido, cuando ella recuerda fragmentariamente algunos
episodios vividos con él. Es asi como los espectadores nos enteramos en parte de lo que nos
fue escamoteado por el inicio exabrupto o in media res del relato. EI primer mondlogo, por
ejemplo, nos traslada al periodo en que la Viuda conocio a Reinaldo, en medio de un baile.

Imagen Banda sonora

Primer plano del rostro de la Viuda. Disolvencia | Voz en off de la Viuda: Matar o morir, t0 nunca

0 doble exposicion.

lo entendiste.

Primer plano de la cabellera de una mujer que al
girar sonriente descubre que es la misma mujer
gue recuerda. Mira a ambos lados, sonrie y se
vuelve otra vez de espadas para caminar al

No podias, lo supe al verte la primera vez.
Sube mdasica.

(LHDH: 5°24"-5’32"))

fondo de un patio en el que hay un baile.

Las imagenes detonadas por su recuerdo (s. 11.3-4) muestran a Reinaldo padre en una
disputa involuntaria producida al intentar bailar con una muchacha. La narradora verbal
atestigua como, con discreta valentia, €l resolvid esa desavenencia. En seguida sucede la
escena en que ellos se conocen y bailan por primera vez, a pesar de cierto desasosiego del
hombre, quien supone que ella al tener un hijo tiene también marido.

El discurso interiorizado por la Viuda es una mezcla de reproche y admiracion por
la conducta sencilla de un hombre enemigo de la violencia. Pero desde su perspectiva, en
un mundo violento s6lo sobrevive quien comprende la disyuntiva entre renunciar a él,
haciendo caso omiso del entorno agresivo, 0 permanecer, a punta de pistola, tras haber
demostrado ser el mas fuerte. Ahora que él estad muerto, ella ratifica su postura.

En el cuarto mondlogo de la Viuda ya no hay un retorno al pasado, s6lo una
enunciacion verbal, una variante de las palabras que Martin pronuncia frente a Reinaldo
cuando ambos estan en medio de la nada: “Ay, qué desolao se ve el llano”. La Viuda se
dice a si misma desde su mecedora: “Qué sensacion tan extrafia, ese maldito camino tan
vacio, qué oscuro, qué frio” (LHDH: 95°29”-95’40). Es una imprecacién que expresa su
estado de condena y modula otros planos de significacion ademas del perceptual: cognitivo,

porgue ella sabe que esta vez sus hijos no regresaran; espaciotemporal pues el camino, que

aflora en un fluyente mondlogo interior. El rio de la conciencia se traduce en una sucesion de palabras”. S. B.,
El monologo interior como forma narrativa en la novela espafiola, pp. 7-8 y 18. Sélo habria que afiadir que
en el caso del cine ese rio también conduce imagenes y otros sonidos ademas de las palabras.
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suele asociarse metaféricamente con la vida que transcurre, se ve aqui como el espacio del
abandono, de la desesperanza y de la muerte, un lugar de término mas que de transito. En la
pelicula la Viuda es un personaje que concentra los hilos de la trama de la muerte. Su papel
es (como el de las Parcas: Cloto, Laquesis y Atropos) hilar, devanar y cortar a distancia el
hilo vital del que penden los hombres. Queda claro que los mondlogos de la Viuda son
relatos metadiegéticos con una funcion explicativa, pues completan y clarifican algunas de
las relaciones sostenidas por los cuatro miembros de la familia Del Hierro antes del
asesinato de Reinaldo padre.

El Pistolero. Este es un narrador oral y al mismo tiempo un narrador eliptico, segin se

puede ver en el siguiente ejemplo:

Viuda: Como asi, como asi.

Pistolero: Pues asi, porque si, ya le dije. Creo yo que fue por la quemada pero, a lo mejor ni
por eso. Creo yo, Martin no es que no sepa perder. Creo yo que, pos no sé qué, usté lo ha de
saber.

Viuda: ;Y el otro?

Pistolero: Quién sabe ‘onde se iria, pero la vio fea, ya le digo. (LHDH: 45°18”-46°01".)

El discurso narrativo del Pistolero se monta con un procedimiento inverso al de la Viuda,
pues primero se ven las imagenes de las que él es testigo y luego se apuntalan con sus
palabras como esos conectores (“ya le dije”, “ya le digo”) que dirigen al espectador a las
escenas previas, presenciadas por el Pistolero en el rancho de don Refugio: el asesinato de
Martin a un contrincante y la defensa que el patrén hizo de Reinaldo cuando los peones
querian lincharlo (s. VII.7-9). La mostracion y narracién de tales hechos, justo antes del
dialogo entre la Viuda y el Pistolero (s. VI1.10), y las palabras de éste infieren su condicion
de relator. Al ceder la narracion a este personaje testigo, el narrador cinematico logro
emparejar con una elipsis el tiempo de la narracion y el de la historia, ademas de perfilar
una doble perspectiva: por un lado la postura del que rinde testimonio y busca en vano un
motivo que explique la conducta de Martin. Por el otro la vision de la Viuda, a quien no le
basta con la informacién obtenida y desea saber también qué hacia el informante en el lugar
de los hechos y por qué le debe 200 pesos. El Pistolero le advierte que no se los cobra, pero
le cuenta que esa cantidad le ofrecieron para que matara a sus hijos.

Vaquero viejo. En LHDH también se dejan entrever relatos basados en leyendas y cuentos

populares. Este es un personaje incidental, uno mas de los trabajadores en el rancho La
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Asuncion, donde manda el duefio del feudo, Manuel Céardenas. Estos dos reunidos con
varios mas han escuchado y contado historias sin que el espectador pueda enterarse de los
detalles (pues no hay mostracion de ello) sino sélo especular que se trata de historias de

fantasmas y aparecidos, segun se desprende de la charla nocturna cuyo final si se muestra:

Vaquero viejo: Bueno, ¢y el espanto ya no volvié a salir, don Manuel?

Manuel: Si, volvi6 a salir, pero més alla de Huizache el Grande, ayer me dijo Tencho que lo
vio.

Hombre: Nombre, el llano esta lleno de espantos, yo no he visto a este, pero una vez quiba
pa’ la frontera...

Manuel: Otra vez el mismo cuento, viejo mentiroso. (LHDH: 52°56”-53711".)

En este relato filmico que recrea una “historia antigua” se esboza pues un mundo
metadiegético en el que puede percibirse la relevancia de la palabra, cuya transmision
directa cumple también una funcion de diversificacion o distractiva, es decir de
entretenimiento y recreacion. El pasaje citado informa cémo la narrativa oral sustituye la de
los libros u otros medios en ese contexto inaccesibles, o aun inexistentes como el periodico,
el cine, la radio, la television. La potencialidad narrativa del VVaquero viejo y quiza de otros
de los reunidos en torno a esa fogata se interrumpe a causa de unos balazos y el anuncio de
que los coyotes causaron estropicios en los corrales. Esta doble materia prima narrativa,
tanto la de los narradores de fogata como la de los animales crepusculares que se convierten
en enemigos de los rancheros, sera aprovechada después por el narrador del relato literario.

El trio protagonico. Martin es un narrador frustrado. Al regresar de Realito esta a punto de
contarle a la Viuda como se consumo la venganza: “Cuando llegamos El Velasco no
aparecia por ningun lado...”, (LHDH: 34°27”-34°30”) pero entonces ingresan los soldados
en la escena interrumpiendo asi su cronica. Aunque durante casi toda la pelicula el
meganarrador mantiene una focalizacion cero, en el encuentro en solitario entre Manuel
Cérdenas y Martin cambia por breves segundos a una ocularizacion interna primaria.* Con

el auxilio de una camara subjetiva® la mostracién que se hace del entorno se da desde la

* De ese modo llama Sanchez Noriega “cuando lo narrado se corresponde estrictamente con lo que el
personaje esta viendo, de forma que la cdmara ocupa el lugar de los ojos del personaje”. J. L. S. N. De la
literatura al cine, p 96.

2> Se llama asi al emplazamiento “que indica lo que ve uno de los personajes que actia en determinada
secuencia” A. M. Cardero, Diccionario de términos cinematograficos usados en México, p 40.
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perspectiva de Martin, de quien sélo se deja ver la mano que sostiene el revolver y oir la
tonada musical (de la cancion Flor de Dalia) que emite con un leve silbido.

Mas que a Martin (cuyo trauma por atestiguar la muerte de su padre le provoca un
delirio explosivo significado con la cancion Dos palomas...) la narracion que se hace a la
Viuda del homicidio de su esposo —con la emboscada que prepard Velasco— debe atribuirse
a Reinaldo. Sin embargo tal microrrelato no se produce diegéticamente y solo se insinda
hasta que, transcurridos tres lustros, madre e hijo discuten sus posiciones antitéticas. Ella
exige venganza y €l muestra su desacuerdo mediante una alocucion en la que convergen los

planos espaciotemporal, cognitivo, perceptual, emotivo y ético:

Reinaldo: [...] pero le vua decir una cosa. Yo me regresé al Ilano a ver a mi ‘apé, ¢se
acuerda que le dije?, ‘taba sudando. Ya muerto, pero seguia sudando con el sol. No sé por
qué. Y el Velasco escondido ai. Y me dio asco, o miedo si quiere. Si usté hubiera visto ese
sudor que no sirve pa nada, no le buscaria la muerte a nadie. (LHDH: 25°37”-26’07".)

Al hablar con la Viuda, Jacinta cuenta de manera muy breve sus razones para llegar al

rancho El Chapul. Sobresalen sus puntos de vista emotivo y ético.

Jacinta: Hastora No ha habido lugar de queablemos. Usté dird que qué clase de mujer soy,
gue qué hago aqui.

Viuda: Yo ya no digo nada.

Jacinta: Pero yo digo que no soy mala, madre, ¢usté cre que si? Que no simagina como era
allg, sin poder alzar la cabeza, por Manuel, mi hermano. ¢Usté cre que si soy mala por
haberme venido?

Viuda: Algo bueno ha de salir con que hayas venido, aunque mis hijos se vayan a ver con
malos ojos por culpa tuya. TU no te das cuenta.

Jacinta: Usté cre que no. [Pausa] Yo soy de Martin porque él fue el que me hablé. Ya nubo
tiempo de otra cosa. Y voy a quererlo, aungue tenga que aguantarme de querer a Reinaldo.
(LHDH: 70°177-71719".)

Estos tres personajes principales: Reinaldo, Jacinta, Martin estan méas abocados a ser
sujetos de narracion que narradores. No obstante la perspectiva de cada uno estad marcada
con claridad a lo largo del relato. Por otra parte aunque los puntos de vista del
meganarrador y del personaje de la Viuda parecen dirigir el destino de los hermanos hacia
un enfrentamiento mortal por causa de Jacinta, la perspectiva de la trama da el giro
suficiente para desencadenar la tragedia de ellos no desde la rivalidad machista, ciega y
fria, sino por la vertiente de la solidaridad fraternal, empética mas que racional. Reinaldo y
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Martin del Hierro, al sentirse victimas de una serie de equivocos y malentendidos que los
han convertido en homicidas y potenciales contrincantes amorosos, renuncian a permanecer
en ese mundo de violencia y rencor. Deciden que si deben participar en los ritos de sangre
para saciar a los dioses o a los poderosos prefieren ofrendar la suya y enfrentarse juntos de

cara al sol con su destino.

Sujetos por la cruz

Uno de los planos o puntos de vista sobre el mundo que subraya la pelicula es el
ideologico-religioso. Al rito social de los rezos catolicos a media voz durante el velatorio
debe sumarse la mostracion detenida de un simbolo aparentemente ad hoc: la cruz.?® Pero
ésa no es una cruz comun al postulado roménico, en ella no se representa a Cristo sino a un
dios prehispanico grabado sobre la superficie de la misma. Esta perspectiva simbdlica
evidencia el peculiar sincretismo religioso de una cultura como la mexicana, hibrida y
compleja, cuyas ambigledades se manifiestan en el ambito de las relaciones
interpersonales. El Pistolero es, se supone, alguien que se dedica a matar por encargo; sin
embargo cuestiona la violenta educacion (en la que, por supuesto, él participa) a la que son
sometidos los nifios Reinaldo y Martin. “,Y Dios qué?”, rezonga a la Viuda. Esta le
responde con una furibunda abjuracion: “jTu que sabes de Dios! jQué se sabe de Dios en
estas tierras!” (LHDH: 16°43”-16°49”.) Martin, recién estrenado como pistolero, pide la
bendicion a su madre: “Echemela”, y agrega convencido: “Usté es la madre y por eso le
vale, no porque sea buena o mala. Quitese de cosas”. Tras recibir la sefia cruzada, Martin
remata: “Y ya no piense en eso, uno qué culpa tuvo. Eso dejeselo al general” (LHDH:
39°597-40°19”.) En cambio Reinaldo detiene el amago de bendicion materna con una
mirada acusatoria que hace a la Viuda bajar la cabeza. Uno de los contratos de muerte que
acepta Martin es tratado frente a una iglesia, mientras suenan las campanas que llaman a
misa. El cliente le recomienda que s6lo acabe con Zendn e intenta justificarse, pero sélo

consigue la burla de Martin: [...] “orita métase ahi como si nada. Oiga y échese un rezo por

2 Este simbolo es utilizado como una transicion temporal para regresar de la escena del baile (el pasado) a la
del velatorio (el presente).
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Zenon”. (LHDH: 73°027-73’11”.) El reto y las amenazas que hace Manuel Cardenas a
Martin también ocurren frente a una capilla abandonada.

Cada una de las escenas que integran la pelicula podria ser sometida a un estudio
detenido en el punto de vista estilistico. Pero como ése no es el unico propdsito de este
trabajo comentaré sélo un par de casos. Con acercamientos en picada y contrapicada el
meganarrador muestra y califica las relaciones afectivas y de poder entre la Viuda y sus
hijos. Primero, la maxima autoridad en el rancho EI Chapul (desde que fue asesinado su
esposo) obstruye con su imponente presencia el paso del nifio Martin, quien pretendia huir
del entrenamiento armado. En una escena siguiente ella lo recrimina y trata de forzarlo a
tomar el revolver disparando ella con rabia: “Asi, asi, asi” (LHDH: 15°22”-15°23".)
Posteriormente es Reinaldo —ya como adulto liberado de esa patria potestad— quien a punto
de salir a guerrear derriba las stplicas de su madre por impedirle que vaya a rescatar a su
hermano, “;quién me va a perdonar si a ti también te matan?”. Con un golpe de rienda, él la
echa fuera de su camino. Se oye el galope del caballo alejandose. (LHDH: 85’37”-85°40").

En un plano secuencia en close up —que para hacer una analogia con la estilistica
corresponderia a la figura de la sinécdoque- el “gran imaginador” muestra y narra de
manera impresionista la boda entre Jacinta y Martin. La toma, que dura menos de medio
minuto, puede ser descrita asi:

Voz en off del oficial del registro civil. Close up de las manos de éste, quien
sostienen el libro protocolario. Paneo: las manos de la Viuda juegan con su argolla
matrimonial. Paneo: las manos entrelazadas de los contrayentes, Martin acaricia con la que
le queda libre la mano femenina; enseguida atrapa ésta entre las suyas. Paneo: las manos de
Reinaldo (pufio y palma) chocando mientras se escucha el si de aceptacion de Jacinta y, tras

la afirmacion, un tronido de dedos. (LHDH: 75°31”-7559”.)
Los narradores de PDR
El narrador principal que controla y organiza todos los hilos narrativos en esta novela

parece estar fuera del universo diegético, pero muy cerca de lo que acontece, pues empieza

su discurso con enunciados en tercera persona y en tiempo presente: “Reinaldo del Hierro
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y sus hijos vienen cantando, a caballo”.?’ La tendencia seria catalogar al narrador como
heterodiegético, pues segun Genette, éste no cuenta su propia historia (de hecho nada se
sabe acerca del narrador de PDR, salvo lo que puede especularse, como se verd mas abajo).
Al mismo tiempo que el narrador estd ausente del mundo narrado se manifiesta por medio
del discurso narrativo: la voz que enuncia la narracion se hace transparente y en tal
transparencia genera la ilusion de ausencia. Benveniste indica que la categoria del presente
se desprende de la enunciacién y de aquella “nace la categoria del tiempo”.® Genette
modula esa heterodiegicidad al hacer hincapié en que todo principio o final narrado en
presente introduce una dosis de homodiegicidad en el relato al situar al narrador como
contemporaneo, “y por tanto mas o menos de testigo”, pues en este tipo de relatos el lector
tiende a pensar que el narrador “no puede estar muy lejos de una accidon que cuenta de
manera tan proxima.?®

La narracidn inicial de PDR no hace digresiones, cuenta apenas lo esencial y se vale
del didlogo para reforzar tal sensacion de transparencia. Tras las primeras escenas que
ocupan poco mas de una pagina, el narrador salta del segmento que titulé para este estudio
“La emboscada” al del “Velatorio”, donde presenta a la Viuda en interaccion con Reinaldo
chico; luego le cede a ella la perspectiva y la palabra. “Veces parecia tan recio... pero no
sabfa ser recio.”® En su monélogo interior ella recuerda que su marido: «Venia només los
huesos... y piojos eso si, pero con todas las reses y yastaba diciendo “mafiana diotra vuelta
pero creo yo mira mejor a la noche diuna vez”. El trabajo que me daba detenerlo,
bafiarlo».** Esta multivocalidad y variacién de perspectivas mantiene una tension entre la
focalizacion cero y la interna variable. En ocasiones parece claro que el narrador es
omnisciente, pues entra y sale de las conciencias de sus personajes con gran desparpajo; sin
embargo, la insercion de una pluralidad de narradores y de un gran nimero de puntos de
vista postula una alternancia polifénica. Por lo pronto con la Viuda, como narradora
delegada, se evoca el pasado en que se mezclan la voz de ella con la de su esposo y la de

otras personas que solo ella conoce. En su mondlogo, estimulado por las llamas de las velas

’’R. G., Par de reyes, p 11.

%8 E. Benveniste, Problemas de lingiistica general 11, p 86.

2 Gerard Genette, Nuevo discurso del relato, pp. 55-57.

% R. G., Par de reyes, p 13.

3! Ibid., p 14. Los puntos suspensivos y las comillas son textuales.
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y el sonido del viento sobre las laminas del rancho,* la Viuda teje y desteje jirones de
recuerdos: apremios en la cama conyugal, el trabajo vaqueril de su marido, la boda con
invitados y fotografo latoso, la enramada para la funcion, los parientes, los padrinos, el
civil, el cura y los musicos, el tAlamo nupcial y otra vez las faenas que demandan al hombre
salir de casa, “Pero €l era hombre de trabajo. Grande el inocente, tan grande... yo asi sentia
que se deshacia encima de mi. Reinaldo. Mio. Reinaldo qué pasé hijo, 6nde estd Martin y tu
papa, por qué vienes mira todo tierroso, qué te espantas, hijo, dime qué pas6”.*

Cuando la Viuda regresa al presente de los cirios, merced a la homonimia entre el
nombre de su esposo y de su hijo mayor, es para devolver la palabra al narrador principal y
llorar al fin “la cara en las manos, doblando el cuerpo y balanceandose pesadamente, un rio
de piedras en la garganta, y la cabeza diciendo que no, que no, hasta la salida del sol”.**
Pero el narrador que ha retomado la palabra ahora cuenta en pasado y casi de inmediato le
es arrebatada la palabra por otras voces andnimas: “Dijeron que se iria la mujer. No siendo
de aqui ya se iba porque qué, el rancho era mucho rancho, el finado Reinaldo lo habia
agrandado a modo de que una mujer sola jhazme favor! jNémbre ni que fuera!”.*® Este
dialogo prescinde de las formalidades de los guiones: “Como tl y como yo, no te enredes,
¢0 qué no? ;/Qué a ti te pusieron de balazos?, porque a mi tampoco, fue al Reinaldo, que ya
es finado y Dios lo tenga en su santa gloria”.* En el cruce de voces no es posible distinguir
si son solo dos 0 mas quienes enuncian estas frases “Como lo veo te lo digo: la mujer se va,
va rematar lo que junté su muerto y di que vacer bien”.>” Es evidente, sin embargo, que
estos narradores anonimos son intradiegéticos, conocen a los personajes de los que hablan 'y
como ellos utilizan un idiolecto del norte mexicano. Cuando concluye esta rafaga de puntos
de vista regresa el narrador del inicio para informar que ella no se fue porque la arraigo

“una idea fria y nudosa que crecié hasta alisarse y ennegrecerse con el tiempo”.®

%2 Resulta interesante advertir como la descripcion de este ambiente: el primer plano visual de los cirios y el
ruido metalico en las alturas hace pensar en la disolvencia previa a un flashback, como si el autor literario
(Ricardo Garibay) aceptara de su predecesor el guionista (Ricardo Garibay) unas herramientas para componer
su novela conforme a esa técnica cinematografica.

*R. G., Par de reyes, p 15. Los puntos suspensivos son textuales.

* Ibid., p 16.

% |dem.

% |dem.

37 |dem.

% Idem.
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Posteriormente, en la escena de la competencia de tiro en el corral reaparecen las
voces anonimas intradiegeéticas, una de ellas dice: “Y todavia no mirabamos nada de lo que
nunca se nos iba a olvidar. Yo creo que también por otras muchas cosas, pero también por
eso —aura primera de los hermanos— el rancho ElI Chapul se hizo imborrable en la
memoria”.*® El narrador en tercera persona se refiere a las monedas perforadas por
Reinaldo, “decenas de afios después algunos vaqueros viejos, muy viejos, conservaban esos
pesos de plata y se dolian mirandolos”.*® ;Son estos vaqueros viejos los mismos que
dialogan desde el primer capitulo?,** ;son ellos los que intervienen en el capitulo IV, a uno
de los cuales se le denomina en el apartado siguiente: Vaquero tuerto?, ¢son estos charlistas
de fogata asimilables con las figuras del Andariego y el Pistolero, quienes se encuentran en
el epilogo? Esta claro que ellos son los que narran parte del capitulo IV y, uno de ellos,
todo el capitulo VII y la mayor parte del capitulo XVIII, pero entonces, ¢son los vaqueros
los Unicos narradores de la leyenda? De algin modo, esas indeterminaciones textuales, esas
dudas que el discurso encamina a propdsito tienen la intencion de completar su sentido en
la imaginacion, creatividad y memoria del sujeto que toma el libro para ser interlocutor, es
decir en la perspectiva del lector. Recapitulemos. En PDR hay un narrador principal, una
suerte de rapsoda mayor que intercala todos los relatos, las peripecias contadas previamente
por otros y las escribe dandoles el orden, el estilo y la unidad que él prefiere.*” De que el
conjunto de anécdotas que ahi se cuentan fue escrito da cuenta el propio texto, donde el

narrador habla de la autoria sin abandonar el uso de la tercera persona:

* Ibid., p 26.

“0 Ibid., p 31.

- ;Hasta qué grado el autor implicito de Par de reyes promueve, con el calificativo que elige para los
vaqueros, un aura de sabiduria y respeto para estos personajes? Me parece que la fuente de esa eleccion esta
en los textos clasicos. En la Grecia antigua el 4gora, ese espacio publico de discusion y acuerdo era presidido
por un consejo de viejos. Bonifaz Nufio precisa en una nota de su version de la lliada que en esta epopeya
homérica se les Ilama viejos “sin considerar su edad, a los hombres 6ptimos que aconsejaban y decidian”.
Homero, op. cit., p CxX.

*2 para Oscar Gerardo Ramos el rapsodo (sic) es un continuador del aedo quien tenia entre otras funciones las
del canto, la danza atlética y festiva, las de los ritos y las del magisterio; el aedo transmitia “los recuentos que
los héroes hacen al regreso de sus empresas [...] Los aedos en definitiva tienen una funcién de crear y
transmitir ritos, sagas, cantares [...] el rapsodo era, como su nombre lo indica, un zurcidor de cantos”; el
hecho narrativo tanto de aedos como de rapsodos “los induce a colocarse a cierta distancia de su relato, esto
es, en una posicién de supraperspetiva”. El rapsodo es responsable de la estructura final de la epopeya,
“incluidos narradores subsidiarios y varios niveles de narraciéon encadenados” O. G. Ramos, Categorias de la
epopeya, pp. 14-26.
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Y nada sucedié, malvada noche [...] como hubiera sido hermoso que sucediera, como
Reinaldo y Jacinta querian [...] y ella hubiera sido para la eternidad de Reinaldo, y no llego
ese momento, como hubiera querido que llegara el que escribi¢ la historia tantisimos afios
después.*

Hay un personaje incidental, don Amado, que tiene una tienda de licores en Piedras Negras.
A él se le podria atribuir tal escritura. Resulta sencillo especular que en su establecimiento
recogio de oido las versiones de la leyenda en torno al par de reyes. Ademas don Amado

conoce a Martin, sabe de él y de sus acciones, por ello le dice en una ocasion:

En otro tiempo te hubieran llamado matador de hombres, te hubieran dado premios, jarras
de vino, mujeres, hubieras andado en versos muy famosos, mira nada mas, tendras qué
¢veinte afos?, les daban las mejores mujeres quieras que no, y criados, caballos, mucho
dinero, todo para que ellos se ocuparan de guerrear, nomas en eso andaban, y qué mujeres,
mira, de imaginarlas... Hubo una que se llamaba Helena.*!

La forma que tiene el capitulo cuarto IV presume un narrador culto que conoce acerca de la
épica clasica, particularmente la Iliada de Homero y de la éepica medieval, cuando
proliferaron los cantares de gesta. No es gratuito que ese capitulo inicie: “Este es un canto
por el mal. EI mal que armé a los hermanos Del Hierro, los sacé de su rancho, de su
comarca...”.* Tampoco es casual que el duelo entre Martin y El Muzo sea narrado con lujo
retorico y se comparare a los contendientes con “hombres de otras épocas y de divina
estirpe” que estaban armados con aquellos bronces que “multiplicaban el sol” y al andar se
veian “coronados de ondulante luz y feroz gloria” y cuyas lanzas que “hendian la carne y
la tefilan de sangre opaca brillaban como estrias candentes e impalpables; por un momento
al girar sobre si para enfrentarse dos seres mitologicos Ilamados centauros —desnudando los
negros revélveres— fueron el centro de otra luz ”.*°

Sin embargo, en ese mismo capitulo a don Amado también se le focaliza. Una voz

anonima, tal vez la de uno de los vaqueros viejos, lo describe como “un ruco medio quién

* R. G., Par de reyes, p 176. En otras narraciones de Garibay aparece esta preocupacion textual sobre la
autoria. En su primer cuento, “El coronel” el narrador cuenta que los hijos del protagonista “habian de casar
mucho tiempo después, y el hijo de sus hijos habia de contarlo”. Ricardo Ancira Gonzalez encuentra en la
novela La casa que arde de noche: “;Quién dijo quién sabe donde que la vida es un cuento contado por un
idiota? David es un idiota y ha venido a contar un cuento largo, largo, interminable hasta la muerte, un cuento
que todavia no comienza [...]”, R. Ancira Gonzalez, Analyse du signe narratif: Ricardo Garibay, p 114.

*R. G., Par de reyes, pp. 88-89.

* Ibid., p 69.

*® Ibid., pp. 115-117.
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sabe como”,*” y la misma u otra voz narradora le suma que “don Amado era alma de Dios,

&i con sus libros a todas horas leyendo sonseras”.*® Don Amado, quiza lector de la Iliada y
del Cid bien puede ser el autor ficcional de Par de reyes, como Cide Hamete Benengeli lo
es del Quijote. También puede ser s6lo uno mas de los narradores delegados. La intencional
ambiguedad presente en el texto no afirma ni niega una u otra posibilidad.

El capitulo 1V es una especie de prontuario de PDR, un aleph que contiene todo el
universo diegético, en él parecen tomar la palabra todos los narradores. El principio y final
del apartado, como ya dije, esta contado en tercera persona por un narrador distinto a las
voces intradiegéticas que se disparan de modo intermitente: “Compadre, tengun par de
reyes pa su pendiente”.*® El Vaquero tuerto pertenece a un grupo de (al menos tres)
charlistas.®® Este Vaquero —cuyos rasgos de narrador oral itinerante lo convierten en una
especie de aedo del norte de México, ;también es un rey en tierra de ciegos?— preside a
quienes estan reunidos en torno a una fogata. El narrador principal destaca la presencia del

Vaquero tuerto por encima de las de sus acomparfiantes al iniciar el capitulo V asi:

—Eso es todo —dijo el vaquero. Era un vaquero tuerto. Cogid una braza, la limpi6, encendio
lo que le quedaba de un cigarro que desde la tarde traia mordisqueando y dio una fumada
sonora y larga. Cuando acabé de echar humo afiadié:

—Nooo... el hijo de Martin creci6 sin violencia.>

Las palabras pronunciadas por este personaje secundario y narrador delegado sugieren,
dentro de su ambigiiedad, que acaba de contar toda la leyenda de los hermanos contenida en
el capitulo IV y que eligio rematar con esa frase de un potencial narrativo inminente para
continuar la narracién en ese u otro momento. Aunque también cabe suponer que el
Vaquero tuerto haya narrado particularmente la vida que tuvo el hijo de Martin. En el
capitulo IV dice una voz, quiza la de él mismo, “el hijo haz de cuenta tu hijo, entero,

limpio, los ojos de Reinaldo grande, el abuelo, la boca de Jacinta que se reia, que no se reia,

*"R. G., Par de reyes, p 88.

“8 Ibid., p 89.

“R. G., Par de reyes, p 71.

%0 Este tipo de narradores orales han sido representados en relatos literarios como los Cuentos de Canterbury
de Chaucer o ElI Decamerdn de Boccaccio. En el contexto mexicano estd Noche al raso, de José Maria Roa
Barcena, quien también se valié de anécdotas populares para crear sus narraciones.

1 R.G., Par de reyes, p 119.
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rojos los cabellos, limpio, entero, explicamelo”.>® De cualquier manera, la historia del par
Del Hierro quedaria como un correlato para él y para los otros, quienes —dice el narrador
que jerarquicamente esta por encima de todos— “oian la legendaria perdicion de aquellos
dos hermanos, condenados al fuego del infierno, como no los hubo iguales antes ni
después. Furibundas hazafias al centelleo de revolveres que quién hubiera tenido en las
manos siquiera un momento. Tiempo de hombres mayores perdidos para siempre”.*®

En el epilogo de la novela charlan otros personajes ¢0 son los mismos?: El Pistolero
y el Andariego al calor de una fogata en medio del desierto. El Pistolero 0 maestro es un
narrador en potencia. Su talante hosco y taciturno parece imposibilitarlo como narrador,
pero las palabras del Andariego que lo impelen a intercambiar con éste las anécdotas que

cada uno sabe acerca de Reinaldo y Martin le dejan en una decision suspendida.

—Ya no es hora pa matar —dijo con lastima El Andariego.

—Por qué si pa contar sonseras —pregunto el maestro.

=Siquiera que no se mueran tanto, ni ellos ni usté, ni nadien, no tanto siquiera que no sea
tanto tanto.

Chisporroteaban los rescoldos. Nada dijo el maestro, y veia por primera vez la verdadera
muerte. En la fina grieta de sus ojos temblaba un brillo diminuto.>*

Mentor de los pequefios hermanos, padre sustituto y testigo en varios de los episodios
juveniles de los que ellos fueron protagonistas, el Pistolero sabe mucho de la vida y hazafias
del par de reyes. Pero mas que aedo o rapsoda él es un narrador que en el universo
diegético cumple funciones predictivas, es un vidente que conoce antes que nadie el destino
de Reinaldo y Martin del Hierro. Por ello advierte a la Viuda: “Martin va a andar entre
dificultades, tenga cuidado con el otro”.>® En una cantina en Piedras Negras ve la muerte

que les espera y por eso le dice al menor de ellos.

TG no me haces fuerza, Martin. Perro con rabia. Y lo pior contigo es que vas a desatar a
éste, tu hermano, y eso sera para no contarlo. Estoy mirando una arboleda llena de sangre,
gritan, se retuercen, estoy mirando un llano lleno de sangre, una gritadera, jya vienen!, va
pesar el plomo dentro de ti mas que tus huesos, testas muriendo y por fin te vas enterando,
pendejo, y lo pior contigo es que contigo esta tu hermano, yo no sé pa qué naciste t0.>®

%2 |bid., pp. 99-100.
% Ibid., p 119.

5 1bid., p 250.

> lhid., p 21.

*® lbid., p 164.
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Al mismo tiempo que este discurso proléptico define al Pistolero por sus funciones
oraculares, el texto asocia sus relatos metadiegéticos con dos de los géneros clasicos
estudiados por Aristoteles: la tragedia y la epopeya, desde las cuales aun resuenan los
nombres del oraculo consultado en la ciudad de Delfos en el templo de Apolo, asi como los
nombres de augures o adivinos célebres: Calcante y Tiresias. El Pistolero es como Calcas
Testorida. Dice a éste Agamenon: “Adivino de males, ninguna vez lo grato me has dicho;
siempre adivinar los males te es caro a las mentes” (lliada, I, 106).°" Si el Pistolero aceptd
la oferta del Andariego de contarse mutuamente la leyenda de los Del Hierro, es muy
probable que sea €l quien cuente todo el capitulo VII que es, en términos estructurales
equivalente a la secuencia VII de la pelicula.® Si en LHDH es el Pistolero quien atestigua y
posteriormente narra a la Viuda tales acontecimientos, cabe la posibilidad de que en PDR
también sea él quien asuma la narracion de tal episodio. Sélo que no es a la Viuda a quien
se lo cuenta sino, presuntamente al Andariego: “Andaban pues por ai onde anduvieron.
Toviera temprano. Noabian hecho nombre y fama. Y cayeron comoy un dia con otro en el
rancho de don Paz Trevifio”.> El Andariego si es un juglar gozoso de su condicién, segiin

lo revela él mismo:

Yo soy de alla paca, de aca palla, preguntar, cair en cuenta, hablar, contar, ya simpuso usté
de mi. Cuénteme. Y le cuento que los conoci a dos tres dias de su fin, y de que las mujeres,
y de que estuve en Anzaldlas, y de que fui con el Capitan a enterrar a los muertos,
muchisimos muertos por una sola mano, y de que a los hermanos no los jallamos ya jamas,
y de que le doy los nombres, y de que mé parao en el rancho aquél ques pura desolacion...
Pero digame de c6mo fue mas antes cuando usté lleg6, y de que quiubo, de que qué pasaba,
y digame su nombre. *°

Uno de ellos dos narra la mayor parte del capitulo XVIII: “[...] Y &i iban comora venimos

tl y yo, a caballo, que yo te vengo contando y ti me escuchas.” La otra voz de ese episodio

5" Homero, lliada, p 3. La figura de Calcante es crucial en la preparacién y guerra de Troya, por ejemplo, a él
se debe la profecia de la bonanza que reportara a los griegos el sacrificio de Ifigenia; también por sugerencia
suya se construye el caballo para infiltrarse en la ciudad. Véase Pierre Grimal, Diccionario de mitologia
griega y latina, pp. 81-82.

>8 \éase los sumarios de LHDH (s. V11.4-9) y PDR (c. VI11.1-4) en el capitulo segundo de este trabajo.

*R. G., Par de reyes, p 143.

% Ibid., p 250.
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final puede ser la de don Amado o la del narrador principal, que da una imagen de los

soldados como si se tratara de los gigantes 0 molinos de viento cervantinos:

Venian [...], y contra el sol crecian crecian, se hacian de metros de altura, de muchos
metros mas [...], negros soldados como jamas los hubo desde el desierto hasta las nubes
[...], y el tambor era un tambor del tamafio del desierto y profundo hasta el infierno era el
tambor, ya nadie hubiera podido oir nada en el estruendo ensordecedor, enloquecedor de las
montafias de ancas y crines y cascos Yy espantosos ojos desorbitados y la balacera de
centenares de lineas de plomo irremediable.®*

En ese capitulo XVIII parecen estar en el mismo nivel narrativo tanto el aedo como el
rapsoda mayor. Ninguno esta enmarcado. A pesar de ello uno narra con una pretendida
improvisacion oral y el otro lo hace desde la intertextualidad literaria. Por otra parte, en
PDR hay cuatro monologadores (Viuda, Reinaldo, Martin y Jacinta) que informan del
cosmos en el que cada cual se mueve, ademas de dibujar los rasgos psicoldgicos propios y
la relacion que mantienen con los personajes cercanos, vivos y ausentes. Mas arriba se
habl6é ya de la Viuda. En el capitulo 1V el narrador principal entra en la conciencia del

mayor de los hermanos y enseguida, sin transicion, en la del otro, en quien aquél piensa:

Martin no tiene culpa pero quién lo va a crer cuando tengan a Martin a tiro y no haya otra,
asi va ser, a ver si me hallo all4, el sur, porque lo han agarrado por donde es loco y c6mo si
te agarran por donderes loco te vas a zafar, como te zafas, pérate, la cosa es salir ora mismo
en la noche, si no pa mafiana crecié el mitote, orita que andan van y vienen es cuando, tdvia
no pajarean, ni el gusanero de amigos y lambiscones, mafiana es tarde, aaah aaay siempre Si
me dieron, el hombro, gente chingada, ni sabe qué ni por qué pero corren y tiran trompadas,

patadas, moscas jijas, me duele, me voy pal norte, mi coronel, aqui me manda pal norte, me

requetemanda él lo sabe [...]".%

El juego de perspectivas que se induce por medio de dos discursos monologicos semejantes
se distingue merced a las referencias situacionales: mientras piensa en su hermano,
Reinaldo bebe de un jarro de café luego de una jornada de trabajo. Martin convalece en la
carcel o en un hospital. Ambos planean huir de su entorno aunque por motivos diferentes.
Paraddjicamente, al poner en préactica sus pensamientos se alejardn mas uno del otro.
Jacinta se queja internamente de las condiciones que le impiden ver a Reinaldo,

sufre su ausencia, fantasea y especula con un posible encuentro.

5 Ibid., p 247.
%2 Ibid., p 86.
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Veces por el trabajo, veces por tanta gente, el caso es que no lo veo. Ya no quiero pensar.
En la funcién. Ora si, aunque yo no quiera voy. Si voy. Voy y le digo... Reinaldo... o
ven... 0 ... jsi... ¢por qué no me sacas a bailar? Mirame. Reinaldo mirame... ;Cémo habia
pensado...?, el otro dia pensé... no... que él me decia... pero ¢si no me dice?... no le hace,
ya vere, pero voy, ya dije que voy porque si no... Ay Dios, otra vez ganas de llorar, sonsa,
mensa, de mi, no sé Manuel mi hermano qué me importa, no quiero pensar, voy a
Diezmillas jsi lo veo en el camino! ;en el camino? cémo, no, por qué en el camino a
Diezmillas, parezco loca, jpero si si lo veo en el camino!®

Este punto de vista emotivo, que tiende hacia lo proléptico, estd marcado por la desazon de
la espera, por un deseo de coincidencia entre las perspectivas del sujeto y el objeto amoroso
que tienen como entorno una serie de obstaculos, dificultades e incertidumbres. Jacinta
quiere encontrarse con Reinaldo para que él se le declare, “le hable”, pero la perspectiva de
la trama condiciona otras declaraciones y otros encuentros. Por otra parte, si en LHDH hay
un punto de vista ideoldgico encaminado a mostrar las contradicciones de feligreses y
practicantes de una religion hibrida para exhibir su obcecacion devota y su justificacion
hipOcrita, en PDR la perspectiva ideoldgica estd mas cerca de la denuncia de pudientes

politicos y econdmicos que utilizan la violencia de los pistoleros en forma soterrada:

Cuan aprisa pasa el tiempo enmarafiado en el mal; es decir, enmarafiado en este andar de
cacique en cacique, de general en general Pérez Trujanos todos, de rico a rico, todos ricos
con algun pendiente y miedo y dinero para pagar a Martin sus honorarios, de pandilla a
pandilla porque cuando fue cosa probada su mano la méas aprisa que hubo jamés y su
mimporta una chingada lo que usté se traiga, escupa y vayase, esto ya es cuento mio, las
pandillas se lo disputaron y fue la mayoria de edad de Martin.**

Punto de vista concordante con el de este otro narrador:

Y eso digo yo que matd gustoso al primero, digo Martin, al que mat6 a su padre, y a nadie
mas; los otros, cuéntalos, fueron del gobernador, y el gobernador veces es el gobernador de
aqui, de alla cualquiera de los estados del Norte, pero veces es el diablo, ti date cuenta
cuando y cuando. Mundo dicen, ve ti a saber.®

% Ibid., p 132. Resulta interesante observar cémo en este tipo de discurso no pronunciado ni oido se revela la
intimidad subconsciente del personaje, pues en el monélogo interior, “estos pensamientos se expresan por
medio de frases directas reducidas a un minimo sintactico y de manera que dan la impresion de reproducir los
pensamientos conforme van llegando a la mente”. Silvia Burunat, EI mondlogo interior como forma narrativa
en la novela espafiola, p 19.

*R. G., Par de reyes, p 72.

% lbid., p 111.
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Desde un plano estilistico PDR revela el empleo meticuloso de lo que Pelayo H. Fernandez
llama la estilistica del pasado: la retérica.®® Estan presentes desde las mas sencillas figuras
de diccion: repeticiones de palabras por medio de la anafora como: “A lo que el fulano

contestd [...] A lo cual Martin [...] A lo cual el fulano [...]”;%" reduplicacién, “vas y vas

camino del aguaje, vienes y vienes camino del aguaje”;®... hasta figuras de pensamiento de

tipo patético; por ejemplo la exclamacion “Oh td, destreza genial”,®® “oh tu enorme poder
para debocar tu caballo”.” Estilistica que proyecta una intertextualidad basada en literatura
épica y de caballeria con la que participa de temas y motivos;’* también se conecta con
textos del propio Ricardo Garibay como La casa que arde de noche y el guion de la
pelicula Los hermanos del Hierro. El discurso narrativo de PDR privilegia un lenguaje de
raigambre popular que consigue ser verosimil al reconfigurar la tradicion oral. En este caso
el texto recoge vocablos (soflamero, faceto, nuberio, chingao, huizache) giros (jMugrero
bonito, pa su mecha) modos de hablar el espafiol en el universo diegético, es decir,
mexicanismos del norte de Tamaulipas (os pior; tan cuidaos; jonde nunca!; a rifarsela
huercos carajos) que la ortografia y la sintaxis discursiva cargan con la entonacion (mira
ombréee; quiaces; lii;) y pronunciacion que le da la gente comun (yamvoy; pa placar la
vanida; no te culés; ténmelos ai orita; pos... po siendo quien sae cémo, no yo, quién sae
quién. ¢Yo quiba saber si no sabia!; estuera laulladero). Ancira Gonzalez en su estudio
sobre La casa que arde de noche considera que el uso de estas formas expresivas regionales
responde a la “busqueda de una poética natural de sublimacion estética de aquello que ha

sido considerado siempre como un lenguaje inferior”.”

% p, H. F. Estilistica. Estilo-figuras estilisticas-tropos, p 7. Ramos denomina los recursos estilisticos de la
epopeya como epos, al que define como “el arte de saber captar lo que ha de producir una comunicacion épica
dentro de toda la poésis, para decir lo que se deba decir y callar lo que se deba callar. Es un arte mas de
silencios que de palabras: pero cuando éstas se dicen, en su sencillez, concretizacion espacialidad, dicen
unicamente lo esencial”. O. G. Ramos, Categorias de la epopeya, p 115.

" R. G., Par de reyes, p 207.

% Ibid., p 129.

% Ibid., p 31.

" Ibid., p 116.

™ poema de Gilgamesh, la Iliada, la Biblia, el Cantar del Cid, la Cancién de Rolando, El ingenioso hidalgo
don Quijote de la Mancha.

72 «1...] recherche de poétique naturelle, de sublimation esthétique de ce qui a été depuis toujours consideré
comme un langage inférieur.” R. A. G., Analyse du signe narratif: Ricardo Garibay. Etude de La casa que
arde de noche, p 109.
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En los relatos filmico y literario el papel del narrador es decisivo como sujeto de la
enunciacion y organizador discursivo que focaliza todo el universo diegético, delega la
narracion en personajes principales o secundarios, presenta situaciones, escenarios y
tiempos. En LHDH prevalece la figura del gran imaginador, él orquesta cada toma, plano,
escena y secuencia hasta darles la unidad que tiene la pelicula. Mantiene también como
parte de su discurso narrativo un juego entre el campo y el fuera de campo. Su posicion es
extradiegética y omnisciente. Enuncia por medio de las imagenes las palabras y otros
elementos de la banda sonora el mundo que desea contarnos. Por su posicidn extradiegética
el narrador principal focaliza en PDR a los personajes y narradores a los que en multiples
ocasiones delega la palabra, focaliza escenarios y tiempos, conoce y estructura la trama,
permite que los otros muchos episodios que componen la novela aparezcan como si fueran
mostrados por si mismos, como si hubiera entre éstos y los receptores un mediador directo
y no una compleja red de signos linglisticos con estructura lineal y de carga narrativa,

soportados en tinta sobre papel.

Afinidades y diferencias en los didlogos de ambos relatos

En el modelo narrativo que siguen pelicula y novela hay, reitero, una marcada tendencia a
la oralidad. En una y otra se muestran y describen imagenes, se escucha una gran
diversidad de sonidos, sobre todo se oye con mucha frecuencia la palabra articulada. Con
ella, en ambas obras los personajes ordenan sus pensamientos y se comunican con los otros.

Las similitudes Iéxico-semanticas estan a la vista en el guién y el texto literario,
donde protagonistas y personajes secundarios e incidentales emplean regionalismos
nortefios del tipo: aguaje, funcién, pieza calabaciada, pintas, rundida, pistojo, maliciar;
diminutivos: cachorrita; rodeyito, tanteadita; y contracciones gramaticales, entre ellas,
ademas de las sefialadas mas arriba: algame (valgame), nubo (no hubo) pos, os (pues),
amonos, anos (vamonos), vuacer (voy a hacer) ip, iii, i, (si).

En las versiones de los guiones y la pelicula suele haber ligeras variaciones. Por
ejemplo, como ya se comento, en la secuencia del Velatorio los monélogos de la Viuda no
estan considerados en las versiones primera y tercera del guion; en la secuencia Flirteos y

roces Reinaldo sostiene un diadlogo con algunos vaqueros asistentes a la funcion; la pelicula
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sustituye tal didlogo con la incorporacion de Reinaldo al corrillo de vaqueros que canta un
fragmento de la cancion “Ciudad Victoria”. En Vendeta hay algunos parlamentos previos,
relativos a la funcién o baile, antes de que la Viuda les anuncie a sus hijos el paradero de
Velasco. En la secuencia En pos de Jacinta, ésta suplica de palabra a Reinaldo que ya no le
pegue a Martin. En la pelicula tal peticion se expresa sin palabras: con las actitudes y gestos
de la muchacha.

La novela recoge de VG1 y VG3 pasajes que no se tomaron en cuenta en la pelicula,
entre ellos algunos dialogos de personajes incidentales como el de una sirvienta del rancho

familiar que expresa su opinion respecto del adiestramiento al que se somete al par de nifios

Del Hierro. A continuacion un fragmento de tal episodio:

VGl

VG3

Par de reyes

MUCHACHA: Ya  podian
ayudar los huercos en vez
d’estar aprendiendo mafias...
MADRE (Asperamente): T
apUrate sonza, [sic] pos
mira...!

MUCHACHA: Ya  podian
ayudar los huercos en vez
d’estar aprendiendo manas...
MADRE (Asperamente): Tu
aplrate sonza, [sic] pos
mira...!

MUCHACHA: Yo me apuro,
peronque meapure ellos tan
aprendiendo puro peligro...,
jonque me apure!

MADRE (como si pensara en
voz alta): —jPeligro! Peligro es
ser tonto, como si la gente aqui
fuera de fiar...! jYa siquiera
sabran qué hacer cuando haiga
qué! [,] jpos mira...!

—Ya podian ayudar los huercos
en vez de estar aprendiendo
mafias —se quejé una criada
vieja.

—T0 apdrate, sonsa jos mira”!
replico agriamente la viuda.
—Onque mi apure —rezongd la
criada— son mafas, mafas y
peligros, onque miapure.
—iPeligros! —repuso la viuda-—.
Peligro es ser tonto, como si la
gente aqui fuera de fiar. Ya
siquiera sabran qué hacer
cuando haiga qué. jOs mira...!

En VGI y VG3, como después en la novela, se presume que Reinaldo es hijo consanguineo

de Reinaldo del Hierro; en la pelicula, el parlamento de la Viuda revela otra cosa:

VG1ly VG3

Los hermanos del Hierro

Par de reyes

REINALDO: Yo nunca estuve
de acuerdo pa lo que nos
estaba preparando, y siempre
me latié qu’era par’esto...
MADRE (con rabioso
desprecio): Para nada, contigo,
para nada.

REINALDO: Yo nunca estuve
de  acuerdo con  estar
esperando, uste’ invento todo,
y éste no se daba cuenta y
nunca estuve de acuerdo pa lo
que nos preparaba, me latia
gu’era par’esto...

MADRE: Para nada, contigo,
para nada. No era tu padre.

—jQuieto td, quieto! Y usté
espérese, madre, espérese,
liace dafio esa tirria, siempre
lizo dafio y vaser pior, yo
nunca estuve de acuerdo ...
—iYa lo sé ya lo sé, ya lo sé
que no, ya lo sé que no!
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Pero si la semejanza en el uso de un lenguaje popular debe atribuirse a que tanto el guion y
sus dialogos como la novela los escribié una misma persona: Ricardo Garibay, hay que
considerar las diferencias entre la obra filmica y la literaria fundamentalmente a partir de la
configuracioén del sonido. El hecho de que en el cine los parlamentos o didlogos asignados a
los personajes se pongan en escena, es decir, se pronuncien convierte a la palabra escrita en
habla confiriéndole con ello el timbre, tono, modulacion que cada actor le imprime al
interpretar su papel respectivo. El habla filmica presenta contenidos seménticos, pero
también otras caracteristicas que Aumont y Marie describen asi:

El nimero de informaciones vehiculadas por el tono de las palabras, por su ritmo, por el timbre
de la voz, e incluso las connotaciones derivadas de la mayor o menor musicalidad del habla, se
hacen mas evidentes y nos sorprenden por la importancia que adquieren. Una vez eliminado
del habla todo lo concerniente a los contenidos semanticos, lo que queda es, de alguna manera,
su cualidad de "imagen".”®

En LHDH hay una variedad vocal con muchos matices cada una, pero que mantienen un
predominio emotivo, intrinseco al personaje. VVoces rencorosas y amenazantes: las de la
Viuda y Manuel Cardenas; pausadas y peligrosas: las de Reinaldo y Velasco;™ festivas: las
de Martin y el general; recias y broncas: las de don Refugio, la del capitan y el Tosco;
calculadoras, torvas: la del Pistolero y sus colegas; timidas y/o nerviosas: la del hacendado
que contrata a Martin y la de la nana de Jacinta; susurrantes: las anénimas que rezan en el
Velatorio; jubilosas: las andnimas del corrillo en torno al juego de las vencidas; inocentes:
la del Martin nifio y la de Jacinta; melifluas: la del carcelero, ceremoniosas, la del oficial
del registro civil.

No obstante, mientras el sonido verbal en el cine estd mediado por personas de
carne y hueso, en la literatura la configuracion de los didlogos es una tarea del autor —quien
los propone y marca un mayor o menor énfasis con sus acotaciones— pero también de cada
lector, quien debe usar su propio catalogo de cddigos culturales para imaginar que escucha
la platica, o bien leer en voz alta interpretando las sefiales que el texto le propone; aunque,

en este caso se atendra con los alcances y limitaciones de una sola voz, la suya.

), Aumont y M. Marie, Andlisis del film, p 216.
" La de Pascual Velasco no es la voz de Emilio Fernandez, quien interpreta ese personaje en LHDH, sino la del
también actor Narciso Busquets, que dobl6 al famoso Indio en esta y otras peliculas.
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¢La palabra huerco, escrita con h puede ser aspirada (juerco) hasta convertirse en g:
guerco? Sabemos cémo se oye el onde nunca pronunciado por la Jacinta que personifico
Patricia Conde en el film pero, ¢qué nuevas inflexiones se descubren en la novela cuando
otros personajes usan la misma expresion? Y ;qué hay de los desplantes del Martin
literario, con esas palabras nasalizadas al final: Jestsn, Diosn?, que en el contexto burlesco
en el que estan dichas, recuerdan a los nortefios personificados en tono tragicomico por los
hermanos actores Fernando y Andrés Soler y por Pedro Infante en otras dos peliculas de
Ismael Rodriguez? Estas y muchas otras preguntas tienen respuesta no sélo en cada lector
sino en cada nueva lectura.

Aun cuando no sea determinante y parezca sélo un dato estadistico, la frecuencia
con que los personajes hacen uso de la palabra da una idea de su importancia dentro de la
narracion. En LHDH Reinaldo y Martin tienen parlamentos, asi sean minimos, en treinta
ocasiones cada uno; Jacinta en catorce, la Viuda en trece, Manuel Cardenas en nueve y el
Pistolero s6lo en cuatro. En PDR, Reinaldo monologa o dialoga cincuenta y ocho veces;
Martin cuarenta y siete; La Viuda veinte, Jacinta y Manuel Céardenas diecinueve y el

Pistolero cinco.
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V. Recursos espacio-temporales en la pelicula y la novela

En el primer capitulo hice alusion al espacio textual tanto de la pelicula (sintagma divisible
en secuencias, escenas, planos, tomas y fotogramas) como de la novela (texto y paratextos,
el primero de los cuales se fragmenta en capitulos parrafos, oraciones, palabras y signos),
aqui habre de referirme sobre todo a la identificacion y construccion por parte del narrador
y los receptores —mediadas por el lenguaje— de referentes sobre lugares y objetos dentro de
la historia, es decir, a la representacion del espacio diegetico; asi como también a los
recursos temporales usados para construir LHDH y PDR. Pimentel acude a Genette para
acordar que las representaciones verbales de realidades no verbales son ilusiones
miméticas, porque el lenguaje sélo significa no imita." Con el afan de saber cémo se crea
esa ilusion mimética la autora de El espacio en la ficcion se apoya en Greimas, para quien
la dltima etapa de la figurativizacion del discurso tiene dos fases: la figuracién “que da
cuenta de la conversion de los temas en figuras” y la iconizacién que, con éstas ya
constituidas, “las dota de atributos (investissements) particularizantes, susceptibles de
producir la ilusién referencial”.?

Sanchez Noriega sostiene que mientras el narrador literario construye el espacio con
adjetivos y nombres que sirven de referencia, con similes y comparaciones que permiten a
los lectores imaginar la realidad referida, por medio de asociaciones y descripciones
directas o filtradas a través de los personajes, la imagen filmica muestra un espacio analogo
a la realidad representada.® Esto es asi porque, como lo han investigado Gaudreault y Just,
“la imagen es un significante eminentemente espacial” que permite al cine narrar de manera

simultanea. De acuerdo con estos especialistas:

El cine es un fendmeno que implica constantemente una multiplicidad de informaciones
topogréficas, incluso cuando el argumento transcurre en primeros planos. Sean cuales
fueren los objetos que nos presenten, éstos pueden descomponerse en partes mas pequefias,

! Luz Aurora Pimentel, El espacio en la ficcién, p 110. Dice Roland Barthes acerca de la ilusién referencial:
“La verdad de esta ilusion es la siguiente: suprimido de la enunciacion realista a titulo de significado de
denotacion, lo «real» reaparece a titulo de significado de connotacion; pues en el momento mismo en que se
considera que estos detalles denotan directamente lo real, no hacen otra cosa, sin decirlo, que significarlo”, R.
B., “El efecto de realidad”, p 100.

2L.A.P.,op.cit., p 111.

% José Luis Sanchez Noriega, De la literatura al cine, pp. 110-114.
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gue se instalan necesariamente en un espacio dado y que establecen entre ellas algun tipo de
relacion espacial.*

En el guion cinematografico se marca de manera ostensible y precisa el tipo de espacio en
gue ocurre cada escena, subrayandose sobre todo si se trata de un area interior o exterior.
Estas sefiales permiten al equipo de produccién, por un lado, imaginar y construir los
ambientes en que se desarrollara el relato y, por otra parte, programar las jornadas de rodaje
tanto en estudios como en locaciones. De ese modo, el espacio que se construye en las
peliculas es resultado de una combinacion entre las condiciones de produccion
(presupuesto, permisos, clima, relaciones interpersonales y publicas, etcétera) y las
capacidades y competencias que demuestre el equipo de manera colectiva e individual.

Los espacios interiores (rodados en los Estudios San Angel) que presenta Los
hermanos del Hierro son los que conforman el rancho familiar EI Chapul y el de los
Cardenas: las recamaras, cocinas (con sus multiples objetos) y los pasillos. También son
espacios interiores de este filme la carcel y la cantina de Realito, la vivienda de la prostituta
que cuida a Martin. Ademas de tales espacios, en la novela Par de reyes se registran otros
similares como el rancho de Ursulo Maya, otras cantinas, como las mencionadas en
Martinez de la Torre y Piedras Negras; la casucha de Zendn, los prostibulos, hospitales y
cuarteles y carceles frecuentados por Martin.

Forman parte de los espacios exteriores de la cinta (filmados en Zimapan, Hidalgo,
y San Juan del Rio Querétaro)® los &mbitos que se encuentran entre los inmuebles y la
comarca semidesértica donde estdn ubicadas: establos, corrales, corredores, cercas y los
patios donde se desarrollan las funciones o bailes con musica nortefia; el primero de éstos
parece el patio de una hacienda. Por supuesto, también: serranias, pefias, llanuras, colinas,
cafiadas, montes, rios y lagunas, zonas que tienen como referencia, segun lo advirtio el
presentador del filme, la geografia del norte mexicano. En la novela, por medio de la
palabra, se recorren esos lugares y los que bordean la frontera norte con sus 3 mil
kilometros transitados “metro a metro”. La parte estadounidense tiene referentes

imprecisos, se menciona por ejemplo que el Pistolero se hizo en el otro lado; el Chante era

4 -

Ibid., p 89.
> Este dato como el de los estudios San Angel tienen como fuente la ficha técnica de LHDH en Emilio Garcia
Riera, Historia documental del cine, t 11, p 23.

82



la mano mas aprisa de los dos lados de la frontera; las hazafias de Reinaldo y Martin
trascienden hacia ambos puntos. En PDR se cita una toponimia que mezcla estados,
ciudades, municipios y poblaciones con referentes extratextuales ubicables, efectivamente
en el norte del pais: Tamaulipas, Tijuana, Sabinas, Parral, Coahuila, Nuevo Leon,
Aguanueva, Hierbanis, Gatos Gueros, Perros Bravos, Burgos, Sonora, Chihuahua, La
Asuncion, Diezmillas, Agualeguas, Reynosa, Realito, Los Jacales, Jiménez, La Jarita,
Anzalddas, Mier, Camargo y Magdalena; ademas de menciones al centro del pais y a las
localidades veracruzanas Orizaba y Martinez de la Torre.

Dice Luz Aurora Pimentel que “dar a una entidad diegética el mismo nombre que ya
ostenta un lugar en el mundo real es remitir al lector, sin ninguna otra mediacion, a ese

espacio designado y no a otro”.°

Maés adelante abunda que la relacién de ese espacio
ficcional con el referente extratextual es un “principio Unico de construccion del espacio
diegético” cuya intencion es “ocultar el carécter ficcional de ese texto”.” Si por lo general
en las peliculas el espacio se constituye desde la primera serie de fotogramas proyectada, en
la que aqui se estudia esta espacialidad se duplica pues, como se vio en el capitulo
precedente, el cine presenta de manera simultanea tanto enunciados icénicos como verbales
y musicales que remiten al espacio. Tras la presentacion del rétulo y la voz en off para
anunciar la historia antigua ocurrida en el norte mexicano, en LHDH se percibe que las letras

de tal presentacion estan sobre un fondo de espacialidad diegética.

Imagen Banda sonora

La cadmara panea a la derecha. El rétulo ha
desaparecido. Hay un terreno de tierra y pasto
seco. La camara sigue a un hombre con jorongo

Sonido de los cascos del caballo seguido por el
de las espuelas del jinete al caminar. Se
incorpora y sube el sonido de una arménica que

y sombrero que se apea de un caballo y, rifle en
mano, se desplaza hacia unas pefas.

interpreta la melodia Dos palomas al volar.

Plano general. En primer plano el jinete | Voces cantando: Dos palomas al volar, dejaron

emboscado y en el horizonte una llanura con | su palomar...
algunas eminencias de distintos tamarios.
Zooms consecutivos para ver en plano general a | ...en el olvido.

L. A. P., El espacio en la ficcién, p 29.

" Ibid., pp. 30-31. Ricardo Garibay dice que, como William Faulkner con Yoknapatawpha, él se inventé un
espacio para algunas de sus narraciones en el entendido de que una es la geografia y otra es la tierra de la
literatura. Por eso aunque Anzaldias no sea un pueblo tamaulipeco sino una presa donde hubo un
campamento él ha escrito de ese lugar como de un pueblo aledafio a Burgos “y no hay tal. Y mis personajes
de repente andan en Las Cristalinas y de ahi brincan a Perros Bravos y parece que hay una jornada imposible
de cubrir en varios dias 0 que estan pegados y yo no lo sé. Invento la geografia”. R. G., conferencia “La piel y
la entrafia”, Reynosa, Tamaulipas, 14 de marzo de 1984.
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tres jinetes que se acercan al trote de sus bestias.

Plano medio. El jinete central es Reinaldo | No pudieron regresar...
padre, quien toca la armonica. Viste sombrero y
camisa de color negro.

Plano medio de Reinaldo hijo, que canta y gira | ...después de tanto volar...
la cabeza en torno de sus acompariantes. Viste
sombrero de paja y camisa blanca.

Plano medio de Martin, también de sombrero de | ...encontraron nuevo nido.
paja y camisa blanca, quien también canta:

Plano medio del tirador que mira fuera de | Sonido del corte de cartucho.
campo, mientras corta cartucho. Aparece,
debajo de su rostro, el titulo de la pelicula en
letras blancas mayusculas.

Esta apertura filmica muestra de inmediato como el espacio (la imagen mas la banda
sonora) y los agonistas estan fuertemente imbricados. La presentacion de cada uno de éstos
se da mientras realizan dos acciones: cabalgar y tocar, o cabalgar y cantar en un entorno
semidesértico. De los planos generales se pasa a sendos acercamientos de los tres torsos de
los jinetes mediante el uso acelerado del zoom. Tal encastre ambiente-personajes empieza
de manera similar en la novela, cuyo epigrafe reproduce los primeros versos de la cancién

citada: “Dos palomas al volar/dejaron su palomar en el olvido...”. El primer capitulo inicia:

Reinaldo del Hierro y sus hijos vienen cantando, a caballo. Son tres puntos en la llanura que
tiembla de sol. Briznas del aire del desierto sus voces suben y bajan desafinadas y
desiguales

Detras de unas pefias pelonas lo esperan tres hombres. Dos estan echados sobre las
pefias, las carabinas listas; el tercero es muy corpulento, en la cacha de su revolver espejea
una estrella de concha. Este es Pascual Velasco.
— Viene con los huercos dice uno.
— Os pior —dice Pascual.
— A modo de librarlos... —dice el otro tomando punteria.
— 0 no...—replica Pascual. Los tiradores se revuelven a mirarlo. Este apremia:
— Oraleeé.
Aquellos cortan catucho.?

Ademas de agregar a otros dos tiradores, el texto literario reproduce un didlogo; no se
interesa por el vestuario ni sigue con detalle los cantos de los tres Del Hierro. Asi, mientras
el cine se limita a mostrar las escenas describiéndolas y narrandolas por medio de la imagen

y la banda sonora en las que interactian los agonistas, la novela debe nombrar cada lugar,

®R. G., Par de reyes, p 11.
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verbalizar el espacio para poder configurarlo, amén de presentar una a una —también por
medio del lenguaje escrito— las acciones de los personajes que intervienen en cada escena.
En LHDH la banda sonora contamina ambas escenas, al mismo tiempo que la mostracion de
las imégenes distingue a cada cual con su entorno especifico. En PDR el narrador decide
subrayar el dramatismo de las escenas contrapuestas por medio del didlogo, pero no puede
al mismo tiempo referir cada linea de la cancién.’ En la pelicula el trio Del Hierro es
presentado alternadamente como si cada integrante bastara para cubrir el universo
diegético. La novela ve al padre y los hijos con una metafora gramatical, como puntos
suspensivos cargados de sugerencias en medio de un horizonte que es también textual.

Por su caracter concreto, la imagen -advierte Sanchez Noriega— “limita la
creatividad del receptor” y la ambigiiedad que puede crear el texto literario.’® En la novela
—como parte del “Aprendizaje” (c. 1.4)- se narra un acontecimiento que ocurre en El
Chapudl y no sucede en el guion ni en la pelicula. Es una especie de torneo de tiro,
improvisado —con tintes épicos y fantéasticos—'* en el que coinciden algunos de los mejores
tiradores del norte y el centro del pais. El corral se convierte de pronto en un centro
potenciador de otros espacios, porque Celio, alias el Canelo, quien procede de los rumbos
de San Pedro de Roma,*? antes de arrojar al aire los pesos que sirven de blanco a los
competidores, anuncia sus nombres y su procedencia: Lencho, de Santa Ursula; Edelmiro
(Miro), el de EI Tamuin; Lucio, el de Anzalduas; EI Najera, de un lugar distante que no se
revela, El Pitarra, seguramente de Michoacan, por la forma en que habla (“si no pegu que
sean diez del castigu, lus diez numés porque no traigu”).™ Se trata de una descripcién que
sigue el modelo de catadlogo. En el entendido de que descripcion es ese fendmeno de
expansion textual que pone en equivalencia un nombre y una serie predicativa cuyos limites

no se determinan de antemano.'*

® Gaudreault y Jost afirman que “la concurrencia espacial, la sincronia, la simultaneidad, son un ideal
imposible de alcanzar para el narrador escritural. Cuando dos acontecimientos han tenido lugar
simultaneamente en el mismo espacio, éste se ve obligado necesariamente a dejar de lado uno de ellos, por
mas que sea de modo provisional”. A. G. y F. J., El relato cinematograéfico, p 88.

103, L. S. N., De la literatura al cine, p 114.

11 E| simil intertextual esté4 en los juegos o competencias para conmemorar la muerte de algtn héroe caido en
batalla, como en la lliada ocurre con los que se organizan para honrar a Patroclo, el amigo de Aquiles.

12 Este municipio tamaulipeco dej6 de llamarse asi el 11 de octubre de 1950, cuando recibié el nombre de
Ciudad Miguel Aleman. Enciclopedia de México, t 13, p 7519.

¥ R. G., Par de reyes, p 25.

L. A.P., El espacio en la ficcion, p 20.
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En los espacios que enmarcan los relatos filmico y literario sobresale por supuesto
el rancho familiar que en la novela se llama El Chapul,™ el cual parece estar situado
relativamente cerca de la frontera con Estados Unidos. La Viuda queda a cargo del
rancho,*® donde participa del trabajo rudo y, debido a su condicién de mujer, es hostigada
sexualmente por uno de sus peones, al que ella pone en su lugar. Para los nifios el rancho se
convierte en un lugar de entrenamiento armado, escuela de la violencia controlada por dos
preceptores: el pistolero, quien les ensefia y corrige la técnica de su oficio y la madre que
les recuerda con insistencia el dia del asesinato. Sélo hasta que son mayores, ElI Chapul
adquiere para ellos otro significado; trabajan en labores vaqueriles y acuden a las funciones
en los alrededores, como la de Napo, su vecino.'” Explica el narrador de PDR acerca de la

naturaleza de tales funciones o bailes:

Era un patio abierto, de tierra apisonada, frente a los dos o tres cuartos de piedra de los
ranchos nortefios. Farolillos, bancas pegadas a la pared, la mesa del pan en una enramada
gue hacia de portal y de cantina. En el centro del patio una larga viga bien clavada, y en el
extremo de la viga un mechero que habia de Ilamarear la noche eterna [...] una densa
polvareda iba formando leonada nube alrededor y hasta muy arriba del mechero. A
distancia en la negrura de los chaparrales, los caminantes o vaqueros en rodeo o tantisimos
hombres que entonces iban y venian porque si, por los llanos, columbraban el resplandor™®

En LHDH la descripcion se hace de manera simultanea al desarrollo de las acciones: ademas

del mechero y de una mesa se ve una vegetacion magra, carne en altos tendederos y, por

> El Chapdl es considerado como una poblacion en la novela La casa que arde de noche. Ancira Gonzalez
encontrd que pertenece al municipio de Reynosa, Tamaulipas. R. A. G., Analyse du signe narratif: Ricardo
Garibay. Etude de La casa que arde de noche, pp. 26-28. Sin embargo, en PDR el municipio forma parte de
Burgos. En este municipio Reinaldo compra muebles a Jacinta. Martin le dice a su hermano que “Me la vua
llevar al civil, que nos case el civil aqui en Burgos”. R. G. Par de reyes, p 202. Las respectivas fundaciones de
Reynosa y Burgos datan de 1749. Enciclopedia de México, p 7519.

16 Explica Esteban Baragan L6pez que “inicialmente la palabra rancho remite a alojamiento provisional (de
soldados, de indios o de cualquier tipo de gente que se alojara provisionalmente fuera de poblados); al paso
del tiempo se le van acumulando los significados de: rustica vivienda rural y dentro de ella, el rancho es la
construccion opuesta a la usada para cocinar; apropiacion de un pedazo de tierra de labranza, de agostadero (o
modesta explotacion independiente); de viviendas anexas a las fincas de la hacienda, fraccion de tierra por
agregacion o desagregacion de un latifundio; por dltimo entra en el catadlogo de las categorias censales para
denominar a las localidades mas pequefias en la escala poblacional del pais. Se propone retener la nocion de
rancho para designar simultdneamente un tipo particular de residencia y de vivienda y una forma de
aprovechamiento y apropiacién del espacio”. E. B L., “La rancherada en México S. A. de C. V.”,
http://www.sscnet.ucla.edu/csrc/gmo/spanl145/articles/LA_RANCHERADA.html/17/09/2004.

7 Este parece ser un personaje intertextual proveniente de La casa que arde de noche, en la que estan don
Napoledn Velasco y su hijo Napo chico (véase la pagina 71). En esa novela también aparece la prostituta
Esperia, quien regentea por un tiempo El Charco y muere hacia el final del relato. Martin se relaciona con
Esperia en Par de reyes. (Véase de ésta la pagina 93.)

¥ R. G., Par de reyes, p 35.
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supuesto, a los bailadores entre los que se cuentan los hermanos Del Hierro. Reinaldo cede
su fugaz pareja a otro vardn; luego desiste de buscar a otra muchacha y se cerca a los
musicos para hacer segunda voz en la melodia “Flor de Dalia”.*

El Chapdl debe ser un lugar infranqueable para los enemigos. Martin confia a
Reinaldo, “no era miedo, era no sé pero pelear en el rancho no, afuera, en lo abierto de las
llanuras o métete a los pueblos, para esto estaban, pero en el rancho no”;*® hacia el final de
los relatos filmico y literario procura desviar a su perseguidor. Le dice Martin a su hermano
“no quiero que [Manuel Céardenas] malicie questa qui Jacinta. Me le vua hacer presente en
Jiménez y lo desvio pabajo, camino a La Jarita. Ya luego veré de rodiar”.?*

En la competencia del corral Martin representa al rancho EI Chapdal, pero a Reinaldo
el Canelo no lo anuncia como a los demas, sino en tanto “hijo del finado Reinaldo del
Hierro, que Dios tenga en su santa gloria y en la tierra mano que le haga justicia.”?® Es
como si el muchacho tuviera por patria esa interseccion espacial entre el cielo y la tierra,
pues cuando dispara lo hace desde “otro lugar quién sabe desde donde.”” Es decir, él esta
en el mismo suelo de los héroes mortales, pero dispara desde una residencia divina.

En ese turno de Reinaldo, el dltimo de los tiradores, el espacio se transforma en
escenario *“y todos vieron un ballet de gracia siniestra en el corral y un viboreo de pesos de
plata despanzurrados en el cielo amarillo oscuro, rojo, sanguinolento cielo prefiado ya de
furia y de los zuuliz y zuulz de la arena.”®* La metafora que se pondera entre la danza y el
tiro (disciplinas unificadas por medio de la imagen plastica de los movimientos), entre los
reptiles y las monedas aéreas (cuerpos desentrafiados por las balas), conecta dos entidades
espaciales: la tierra y el cielo unidos por la ferocidad del viento que media entre ambos. El

oximoron gracia siniestra ubica la tierra como el escenario de un espectaculo bello pero

19 |smael Rodriguez refiere que en LHDH, “Tony Aguilar iba a coproducir con Gregorio Wallerstein, quien
sugirié la introducciéon de canciones para aprovechar la figura de Antonio y Garibay se indign6 y como
Aguilar lo respetaba mucho, pues ése se sentia entre la espada y la pared; me llamaron para opinar y decidi
estudiar el asunto. A los tres dias resolvi que podian entrar unas cinco piezas. Ante la reserva de Garibay tuve
que explicarle que ni se iban a sentir, porque se trataba de canciones funcionales Estas consisten en que
cumplen una utilidad definida [...] En Los hermanos del Hierro s6lo hay temas funcionales [...] Una cancién
deja de ser funcional cuando suspende o interrumpe la accion”. E. Meyer, Cuadernos de la Cineteca.
Testimonios para la historia del cine mexicano, v. 6, p 119.

2 R. G., Par de reyes, p 77.

! Ibid., p 205.

%2 lbid., p 28.

% lbid., p 29.

? Ibid., p 30.
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aciago, elegante y retorcido a la vez. El cielo es mostrado con cualidades cromaticas
alarmantes, como un incendio o0 una erupcién que ya crepita con la complicidad del viento.

De los cuatro elementos naturales postulados por Empédocles: agua, fuego tierra'y
aire, éste juega un rol espacial y narrativo importante en la pelicula y en la novela. En LHDH
Béreas® se muestra de inmediato. El viento azota la cabeza de Reinaldo padre que yace
sobre la arena, luego la puerta del rancho donde la Viuda se ha quedado a solas con el
cadaver. Cuando ella se levanta para cerrarla hay un movimiento de cdmara —marcado
desde la primera version del guion—2° que parte de ese lugar, atraviesa el patio y la cerca,
pasa bajo las patas de un caballo, sube por una espuela y la espalda de un jinete. Es Pascual
Velasco al que se le marca como una especie de amenaza 0 enemigo etéreo. Durante la
conversacion con el Pistolero en la que la Viuda vocifera: “Qué se sabe de Dios en estas
tierras”, el complemento a sus palabras es la mostracion iconico-sonora de un escenario
inhospito: la vegetacion azotada por la furia aérea (LHDH: 16°497-17°20”). Martin recién
bafiado, corre desnudo por el patio quejandose de que “ya se solt6 la polvareda”. La noche
en que los hermanos parten a Realito la Viuda lava con impetu en el patio, pero el abrazo
del aire la obliga a encerrarse en su habitacion. La busqueda que Reinaldo hace de su
hermano lo lleva por un pueblo donde el vendaval es evidente: “La noche era una masa de
arena enloquecida”.?’ Reinaldo habia necesitado de dos horas para recorrer ese kilémetro.
Durante la reatiza que inflige a Martin, el soplo neblinoso atiza la fogosidad de ambos. Tras
la ejecucidn o fusilamiento al que se someten los Del Hierro, sus cuerpos yacen sobre una
arena que se los tragara con oleadas de polvo: “Y el viento del desierto les iba Ilenando de
arena la boca, las narices, las orejas, los vidriosos ojos abiertos”.?

La Viuda es quien mejor representa el espacio terrestre. El Pistolero le dice en una
ocasion: “Hay unos llanos onde no llueve, secos y duros como piedras, cuando los veo me

acuerdo de usté” (LHDH: 47°497-48°00”). A diferencia de la Viuda que esta condenada a

%% En la mitologia grecolatina, Béreas, viento del norte, es representado como genio alado de gran energia
fisica, pertenece a los Titanes, los cuales personificaban las fuerzas de la naturaleza. P. Grimal, Diccionario
de mitologia griega y romana, pp. 72-73. Es posible que Ismael Rodriguez conociera la cinta The Wind,
(1928), de Victor Sjostrom, donde el viento juega un papel protagénico en relacién con una mujer.

*® R. G., Los hermanos del Hierro, (cinedrama), p 4.

'R, G., Par de reyes, p 153.

% lbid., p 248.
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permanecer en un mismo sitio,?® Jacinta puede escurrirse de vez en cuando hacia otros
lugares, porque esta asociada con el agua. En la pelicula ella se desplaza tanto en carreta
como a pie; acude a proveerse del liquido para la cocina del rancho La Asuncion, donde
bebe de un céntaro. Martin en pleno cortejo de la muchacha bebe del mismo recipiente y le
dice que fue a buscarla tres veces al aguaje, “se pone todo tierroso cuando tu no vas”. En la
escena en que ella conversa con la Viuda, s6lo a Jacinta se le ve llenar el cantaro. En PDR,
Jacinta tiene como parte de su rutina (“desde nifia [...] los botes bien llenos de agua, ¢a
dénde?[,] al aguaje, cde donde?[] del aguaje, ya es hora de ir al aguaje”).*® En su edad
adulta, éste se convierte en un sitio grato (locus amoenus),® pues ella y Reinaldo se
reencuentran en el aguaje cercano al Chapul, despues de un tiempo de no verse. Ahi aclaran
y se declaran sus sentimientos mutuos. Hacia el final de ambos relatos, se la ve cerca del
estanque o del lavadero, donde se le mojan los cabellos. Pero si el aguaje es el sitio en que
fluye el agua, simbolo de la vida, donde se transparentan los sentimientos de Jacinta y
Reinaldo, en el establo hay una especie de transfusion de liquidos lacteos y hematicos. En
este ambito bucolico que permite a los amantes estar a solas (si acaso en compafiia de los
vacas), la ordefia a cuatro manos libera la leche de las ubres vacunas mientras la sangre
humana se agita y pugna por salir de los corazones de los amantes, quienes se ven
interrumpidos con la llegada de Martin. El rio y el establo son motivos campestres que han
sido tratados en textos biblicos y sobre todo en el drama y la novela pastoril.**

Es evidente que Reinaldo y Martin estan mas relacionados con el fuego. Guardan
parecido con los dioscuros (Castor y Pélux),* que eran representados con el fuego de San
Telmo de dos puntas. Una vez inmortalizados, estos guerreros pasaban alternadamente y

2% “En el western, el hombre transita y la mujer se queda. Su atrincheramiento tiene, por esta razén, un
significado objetivo de asentamiento, siendo ella, en una gigantesca empresa de colonizacion, la portadora del
espiritu de la colonia”, Angel Fernandez-Santos, El cine, enciclopedia del 7° arte, tomo 2, p 130.

¥ R. G., Par de reyes, p 129.

31 “gs un topico de la antigiiedad clasica y esta vinculado al amor. No tiene un fin utilitario y su Unica
funcién es ser objeto de deleite y marco ideal para escenas amorosas”.
http://campus.uab.es/~2142164/locus.htm/18/07/2007

%2 Guillén sefiala que el drama pastoril surge como una modalidad bucélica a fines del siglo XV1 y perdura
casi toda la centuria siguiente; e y que en ella confluyeron la tragedia y la comedia, por lo cual se le consider6
tragicomedia pastoril en la que a veces aparecia la alegoria, es decir que tanto los géneros como las
modalidades se superponen. C. G., Entre lo uno y lo diverso, p 146. Segun el DRAE la novela pastoril
“narraba, en el Siglo de Oro, las aventuras y desventuras amorosas de pastores idealizados”.

% Los dioscuros —de cuyo origen ya se hizo referencia en el capitulo primero de este trabajo— eran hermanos
de Helena, pero no participaron en la guerra de Troya porque ya habian sido divinizados. P. Grimal,
Diccionario de literatura griega y romana, pp. 141-142.
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por separado un dia entre los dioses y otro en los infiernos. La dualidad entre la luz y las
tinieblas se asocia con los dos hermanos (Reinaldo y Martin) en la ya mencionada
mostracion de este par de jinetes que cabalgan hacia el ocaso, sumergiéndose en la negrura
a medida que avanzan hacia la luz (LHDH: 51°23”-51°33"); que pueden permanecer en la
oscuridad de una celda, pedir trabajo en una mina, reunirse en torno de una fogata, disputar
vencidas sobre las brasas y trasladarse a grandes distancias a pleno sol. En la novela
durante la competencia en el corral se asiste a la manifestacion de un cambio en el devenir
cotidiano, trastocado en experiencia insolita. Por medio de un ritual a balazos (armas de
fuego), se da el transito del dia a la noche. En la frontera entre ambas unidades temporales
Reinaldo oficia una ceremonia violenta consciente del tempus fugit, por eso exige: “jLa luz

Canelo, la luz! jEcha cuatro Canelo! jCanelo cuatro Canelo, la luz, Canelo yechalaaas!”

Los disparos del muchacho son “cuatro traquidazos como uno solo gigante ya de noche,
practicamente ya de noche pegaron simultaneos en el alma de los cuatro pesos de plata, y
los cuatro pesos de plata cayeron en plena oscuridad, decenas de afios después algunos
vaqueros viejos, muy viejos, conservaban esos pesos de plata y se dolian mirandolos.>*

Obsérvese la sinestesia en el sonido de las balas y su imagen (visual) como un gigante
nocturno al acecho del alma (el brillo) de los pesos de plata. Con los traquidazos
simultaneos esos pesos, que al perder el alma abandonan también su refulgencia, quedan
como un simbolo de estrellas caidas de las que se condoleran tiempo después algunos de
los viejos que atestiguaron su catastrofe. Los hermanos también serdn de algin modo un
par de estrellas caidas en desgracia. El cielo, que aqui exhibe una careta incendiaria, tiene
como espejo otras situaciones en las que estan presentes los hermanos y que deben leerse

también como presagios de su tragedia.
Surcos temporales
Segun Benveniste, la temporalidad es producida en la comunicacién y por ella. De ahi

procede la instauracion de la categoria del presente, y de ésta nace la categoria del tiempo.*
Se puede afirmar entonces que el presente continuo es el punto de partida temporal de la

*R. G. Par de reyes, p 31.
% Emille Benveniste, Problemas de lingiiistica general 11, p 86.
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enunciacion narrativa, la cual remite generalmente al pasado. Pimentel habla de una
dualidad temporal en el relato: el tiempo de la historia o tiempo diegético y el tiempo del
discurso. EI primero hace referencia por imitacion o ilusion referencial al tiempo real. El
tiempo del discurso traza una secuencia temporal que se remite al texto.®® Existen tres
elementos caracteristicos de la temporalidad en el relato: el orden, la duracion y la
frecuencia. EI primero se refiere a la sucesion de las secuencias tanto de la historia como
del texto o discurso narrativo. Hay narracion cronoldgica la concordancia del tiempo
diegético y el del discurso. En cambio, si hay discordancias o anacronias podemos hablar
de analepsis (el relato cuenta un segmento temporalmente anterior) o prolepsis, (se narran
hechos futuros). También puede haber esbozos, segmentos que preparan para el futuro,
pero no lo anuncian especificamente.*’

En el inicio respectivo de los LHDH y PDR la representacion del tiempo tiene como
eje la cancién. Lo que cambia es el momento climatico, pues mientras en la pelicula éste se
activa por medio de ese equilibrio entre los rostros despreocupados de las victimas y la
tensa concentracion del hombre emboscado, en la novela lo que se subraya mediante una
dramatizacion o dialogo es la hostilidad y socarroneria de Velasco.

El orden que sigue LHDH trastoca la linealidad temporal, pues como ya se observé
antes la pelicula no empieza por el primer acontecimiento de la historia narrada, sino in
media res. Luego se evidencian las discordancias en los microrrelatos analépticos o
flashbacks en los que la Viuda recuerda a su marido. El primero evoca un pasado remoto
(cundo la pareja se conoce); el segundo al pasado mas inmediato, (la mafiana de la muerte)
y el tercero se instala en el momento idealizado del encuentro amoroso, donde el tiempo
parece suspenderse en una imagen que incluso ella sigue contemplando hasta que el viento
la retrotrae al presente del velatorio. En LHDH la Viuda es un personaje construido en
relacion con el tiempo, la impronta del asesinato marca para ella un antes y un después. El
pasado es esa zona en la que ella era feliz, tenia dos hijos y una pareja que en ocasiones
salia, pero siempre regresaba. Ahora es una Penélope sin futuro, sabe que no volvera a ver a
su marido. Quiza no se pueda hablar de grandes anacronias hacia el futuro o flashforward

en LHDH, pero si de momentos anticipatorios marcados de forma auditiva no visual. La

L. A.P., El relato en perspectiva, p 42.
% Ibid., pp. 44-47. G. Genette, Nuevo discurso del relato, pp. 17-25.
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primera vez que se ve a Martin sufrir el delirio de Dos palomas su reaccion violenta es
contenida por Reinaldo; en la consumacion de la venganza, éste no puede evitar que su
hermano, en plena ofuscacion melddica ultime al pistolero de Pascual Velasco y a éste, de
modo que al escucharse la cancién cuando Martin esta a punto de perder en un juego de
vencidas, el espectador interpreta la situacion como una sefial de lo que ocurrira en seguida.

También la novela trastoca el orden temporal y lo hace de un modo mas dréstico Al
inicio exabrupto siguen analepsis de la Viuda y luego prolepsis del Pistolero que, cual
Calcante, da indicios del potencial dafiino de Martin y Reinaldo. Unas y otras diacronias
son empleadas como recursos narrativos en PDR sobre todo en el capitulo 1V que, reitero,
funciona como un aleph borgesiano que contiene y despliega los espacios y tiempos
considerados en el universo diegético del relato novelesco, es una mise en abime, o una
espiral donde se reflejan y concatenan todos los ciclos temporales propuestos por la
narracion: los de los discursos respectivos de los distintos narradores y los que
corresponden a las variadas situaciones de la historia.

Otro elemento constitutivo de la temporalidad narrativa es la duracion. El enlace
entre el tiempo diegético y el del discurso se mide en términos de ritmo, velocidad o tempo
narrativo. En este caso la discordancia ocurre en distintas formas, una de ellas es la pausa
descriptiva, donde el tiempo de la historia parece detenerse y por tanto, su equivalencia
aritmética es igual a cero. Hay un ritmo concordante o isocronia en la duracion de la
escena. Esta privilegia el didlogo como forma dramatica narrativa y permite que el tiempo
diegético y el del discurso sean casi iguales. Otra figura de la duracién es el resumen: los
acontecimientos duran més en el tiempo diegético que en el espacio que el texto les asigna.
También hay discordancia por duracion en la elipsis, la cual parece un hoyo negro, un salto
o hueco del tejido narrativo y donde, por tanto, el tiempo del texto es igual a cero.*®

Ya se habl6 de las descripciones en relacion con el espacio; sélo habria que afiadir
que no todas las descripciones se pueden considerar como pausas, pues al presentar de
manera simultdnea enunciados espaciales y temporales, el cine de ficcion tiende a subrayar
los modos dramatico y narrativo. En LHDH hay elipsis entre una y otra secuencia y a veces

entre una y otra escena o/y entre uno y otro plano. Por ejemplo, ¢qué ocurre con Reinaldo y

% L. A. P., El relato en perspectiva, pp. 48-55. G. G., Nuevo discurso del relato, pp. 25-28.
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Martin entre la escena en que ambos lloran abrazados tras el asesinato de su padre y el
momento del velatorio de éste? LHDH y PDR comparten este hueco narrativo que representa
unas horas en el tiempo de la historia. Pero hay una elipsis mayor entre las secuencias
“Aprendizaje” y “Flirteo”. Segun el guion cinematogréafico el espacio eliptico es de 14
afios; de acuerdo con la pelicula esa elipsis es aun mas grande, pues se produce la
transformacion del nifio Martin y el adolescente Reinaldo en dos adultos ya no tan jovenes.
La novela marca una elipsis un tanto imprecisa, pero por el contexto de las acciones
posteriores se calcula de aproximadamente siete afios.** Muchos de los acontecimientos
ocurridos en LHDH son narrados en resumen, como el episodio de la boda entre Martin y
Jacinta o los trayectos que hacen los protagonistas para ir de un lugar a otro.

El tercer elemento temporal es la frecuencia o repeticion. Cuantas veces sucede un
hecho y cuantas veces se narra. Si un suceso ocurre y se narra una vez se establece una
relacion de concordancia, hay narracién singulativa. Cuando el hecho sucede una vez y se
narra mas de una se da la narracién repetitiva. También puede ser que se desarrollen
sucesos semejantes que ocurran mas de una vez en la historia, pero sélo se narren una vez,
ésta es la narracion iterativa.”® En LHDH la narracion tiende a ser singulativa. En PDR, en el
capitulo 1V, la narracién alterna la singularidad de algunos hechos con la repeticion de
otros. La etapa del entrenamiento en ambos relatos puede considerarse como una forma de
narracion iterativa o de resumen. En LHDH tras de la escena del marcaje de las reses hay dos
momentos en que el Pistolero ensefia a los nifios y otro en que discute con la Viuda porque
a él le parece que los hermanos deben tener tiempo para jugar (s. 111.2-5). De cualquier
modo se da la idea de que los entrenamientos fueron constantes durante algin tiempo. En
PDR Se narra una sola vez una anécdota que ocurrio durante varios afos: “Cada aniversario
de la muerte del padre, la viuda les relataba aquel Gltimo dia minuto a minuto.”*

El tiempo predominante en el filme es el presente progresivo con los tres flashbacks
encadenados en la secuencia del velatorio. El ritmo o tempo cobra dinamismo tanto por la

alteracion de la linealidad como por el equilibrio entre las elipsis, la puesta en escena, el

% \/gase Los hermanos del Hierro (cinedrama, pp. 1y 9), la pelicula LHDH (17°20”-17°34") y la novela PDR
(pp. 12, 21, 28, 33, 96).

“OL. A. P., El relato en perspectiva, pp. 55-57. G. G., Nuevo discurso del relato, pp. 28-30.

' R. G., Par de reyes, p 20.
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encuadre y el montaje.** Aunque la pelicula tiene una duracién de 96 minutos ocurre
durante ese lapso una suma de acciones que representa un tiempo aproximado de cuatro
décadas. En LHDH el tiempo diegético parte del acontecimiento méas remoto al que remite el
relato —la funcion en que se conocen Reinaldo padre y la mujer que sera su viuda—,
continda con la unién de los padres, que no se narra, pero duré un rango de cinco a siete
afios, de acuerdo con las edades de los nifios; el periodo que transcurre entre la orfandad de
éstos y la secuencia de la venganza (por lo menos 20 afios si se toman en cuenta las
imagenes), ademas de la etapa que pasan Reinaldo y Martin fuera del rancho, el regreso de
los dos, la boda de Martin con Jacinta y el nacimiento del hijo de éstos. Es decir, el tiempo
total de la diegesis filmica es menor a las cuatro décadas. Sin precisar los afios exactos de

los hechos se puede establecer un orden cronolédgico apoyado en un modelo alfabético.

Los Hermanos del Hierro

Afio Sucesos principales Secuencia Duracion
A | Encuentro de Reinaldo padre con la que sera su | Il. Velatorio | 5°28”-7°50”
mujer. (Ella es viuda y tiene un hijo adolescente). (flashback)
B | Union de la mujer y Reinaldo del Hierro. (El | Elipsis |  ------mm-
reconoce al hijo de la viuda como propio y le da su
nombre).
C | Nacimiento de Martin del Hierro. Elipsis | —mmmmemee-
D | Asesinato de Reinaldo del Hierro padre. I. Emboscada 05”-4’59”
E. | Un pistolero adiestra a los nifios Del Hierro. I1l. Aprendizaje 13°067-15’44”
F Encuentro de los hermanos del Hierro con Jacinta IV. Flirteos 19°477-23°40”
G | Consumacion de venganza en contra de Velasco. V. Vendetta 30°467-33’15”
Carcel. Extorsion del general Pérez Trujano.
H | Martin comete su primer homicidio por encargo. VI. Oficio: | 37°377-39°57”
pistolero
I-J | Nuevos homicidios. VII. Exodo- | 41°40”-45’17”
Trabajo itinerante errancia 50°15”-51°20"
K | Rancho de Manuel Céardenas. Rapto de Jacinta. | VIII. En pos de | 51°42”-69°35”
Huida de Martin. Jacinta
L | Reinaldo y Jacinta en el rancho familiar. Regreso de | IX. Ases, pares, | 73°40”-75’16"
Martin. tercias
M | Boda de Martin y Jacinta IX Ases, pares | 75’317-76’02"
tercias
N | Muerte de Reinaldo y Martin del Hierro X. Duelos 93°277-96°25”

2 La puesta en escena resulta de la planificacion de la accién, para lo cual ésta se fragmenta en pequefias
unidades combinables (escenas y nudos de montaje divisibles a su vez en pequefias acciones y detalles). “La
puesta en escena es el punto inicial del cual se originan los medios especificos de la expresién dramatica. El
guion y el montaje son determinados no solamente por el argumento, sino también por la puesta en escena, o
sea por la manera en que la accion dramatica viene realizada por los actores en el tiempo y en el espacio”. S.
Eisenstein, El montaje escénico, pp. 40-41.
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En la novela predomina la narracién en pasado. En los capitulos 1V, V, VI, VI, VIII, X,
X1, X1, XII, X1V, XV, XVII y XVIII) y el epilogo los narradores se remiten a hechos ya
ocurridos; sélo en los capitulos I, 11, I11 'y XIII hay una tendencia a mantener una narracion
simultadnea como si se hiciera una crénica aqui y ahora (hoc et nunc) y no un relato; el
capitulo IX estd configurado como escena, 0 sea, es singulativo. En la novela hay
aceleraciones y rallentando o pausa digresiva.”® En el multicitado capitulo 1V, en que se
cuenta toda la historia, algunos fragmentos se narran en resumen y otros se despliegan con
pausas, como el duelo entre Martin y el Muzo, en el que el narrador se da tiempo de
interrumpir la accion para recordar embestidas antiquisimas entre enemigos “batalladores
alegres de ojos de marmol [...]; por un momento, no mas, los dioses se asomaron a ver el
combate”; cuando reanuda la narracion del enfrentamiento actual es como si éste ocurriera
en camara lenta: “Martin venia, oh tu enorme poder para desbocar tu caballo en unos
cuantos metros, Martin venia, como espoleabas a la bestia sabia en la pelea [...] como masa
gigantesca de sombra [...] como huracén en medio de las doce detonaciones escupidoras de
lucecillas anaranjadas de los cafiones de los revélveres y ya no supiste qué pas6”.*

En la charla entre EI Andariego y el Pistolero en el epilogo de PDR el tiempo oscila
hacia el pasado y hacia el futuro creando una circularidad infinita en la que el relato parece
contarse una y otra vez. Aunque el tiempo de vida de los hermanos sea en la novela menor
a los 30 afios, la configuracion temporal es mas vasta porque da cuenta del nacimiento de
un mito o leyenda que perdura por décadas entre los narradores y los narratarios, un tiempo
que es alimentado para permanecer en el imaginario colectivo nortefio y, por extension, en
el de los lectores. De acuerdo con el texto literario, a raiz de la muerte de Reinaldo y Martin

(1928) puede establecerse el sumario cronologico de:

Par de reyes

Periodo Sucesos principales Capitulo (s) y tiempo | Péginas
1892 Boda entre Reinaldo del Hierro padre y la | I (Analepsis de la | 13-15
mujer. viuda)
1893 Nacimiento de Reinaldo del Hierro hijo. Elipsis | ==

** pimentel sigue de cerca la investigacion temporal de Gerard Genette, para quien la pausa digresiva o
rallentando se presenta cuando el narrador crea un efecto de camara lenta al interrumpir, generalmente en su
propia voz, el discurso narrativo y pasar a uno extradiegético, de reflexion. L. A. P., El relato en perspectiva,
p 48-55.

*R. G., Par de reyes, p 116.
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1895 Nacimiento de Martin del Hierro. Elipsis | ===
1892-1905 | Progreso del rancho familiar de los del | I (presente) 16

Hierro: El Chapul.

1905 Asesinato de Reinaldo del Hierro padre. | (presente) 11

1905-1907 | Un pistolero adiestra a los nifios Del Hierro. | | (presente) 13-21

1907 Competencia en el corral del rancho El | I (presente-pasado) 21-32
Chapul.

1914 Encuentro de los hermanos del Hierro con | IV(pasado) 102-105
Jacinta.

1914 Consumacion de venganza en contra de | Il (presente) 39-55
Pascual Velasco.

1914 Martin comete su primer homicidio por | Il (presente) 61-68
encargo.

1915 Trabajo de los hermanos del Hierro en el | VI (presente-pasado) 122-141
rancho de Manuel Céardenas, rapto de Jacinta, | XI (pasado) 167-184

1916 Regreso de Reinaldo al rancho EI Chapul y | XIV (pasado) 190-198
reencuentro con Jacinta

1917 Regreso de Martin al rancho EIl Chapul, boda | XIV (pasado) 200-202
con Jacinta y nacimiento de su hijo

1918 Muerte de Reinaldo y Martin del Hierro. XVIII (pasado) 245-248

(enero)

$en? Origen, evolucion y propagacion de la | Epilogo (pasado) 249-250

leyenda del par de reyes

Espacial y temporalmente, el relato cinematografico de LHDH tiene una estructura circular:
comienza en una llanura brillante de sol, donde el padre de los hermanos Del Hierro es
emboscado y termina en un sitio muy semejante, donde Reinaldo y Martin son ejecutados
por el ejército. Por medio de elipsis la pelicula fractura la continuidad de algunas escenas
violentas.*® También la novela inicia y culmina en el mismo punto, pero disminuye algunas
de las elipsis del relato filmico y no deja de marcar distancia con éste en cuanto a las
perspectivas. Por ejemplo desde el punto de vista de la trama, en la primera secuencia de la
pelicula se observa la muerte pasiva de Reinaldo padre; en la novela se propone una
reaccién armada por parte del personaje, resistencia que aun cuando resulta irreversible,
permitird posteriormente a sus vastagos identificar al asesino. “Reinaldo del Hierro se dobla
agarrandose a la cabeza de la silla y por mera costumbre simultanea dispara y su bala

rompe la estrella de concha cuando nuevas descargas lo aniquilan”.*® Seguramente

* Recuérdese que Ismael Rodriguez declaré en su momento que su propésito fue dejar fuera de cuadro la
violencia que es comdn en el western. “Quise hacer sentir toda esa violencia sugiriéndola y mostrar los
resultados después.” Cuadernos de la Cineteca. Testimonios para la historia del cine mexicano p 116. La
novela PDR no rompe la continuidad de tales escenas manteniendo de ese modo una fidelidad intertextual con
ese género cinematografico.
*®R. G., Par de reyes, p 11.
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Reinaldo recoge la estrella pues aparece mas tarde en su mano durante el velatorio. Por ese
objeto tanto él como su madre se percatan del revolver desconchado de Pascual Velasco,
quien se ha presentado como uno mas de los dolientes. El simbolo aparecera después en la
cantina de Realito, arrojado por uno de los hermanos, sobre la mesa ante la cual esta
sentado el asesino de Reinaldo padre. Los hermanos del Hierro sucede en espacios y
tiempos si no siempre definidos si mensurables. Par de reyes atraviesa por una magnitud

espaciotemporal que si en ocasiones puede medirse otras veces parece inabarcable.

Argucias espaciotemporales

Los terrenos —yermos la mayoria— que aparecen en la pelicula y la novela son habitados por
animales de ranchos ganaderos: caballos, vacas, toros, borregos, chivos. En LHDH se oyen
guajolotes y otras aves de corral, se ven perros y algun conejo. Ademas de esto, en PDR
también hay gavilanes, zopilotes, tarantulas, armadillos, avispas, patos salvajes y sobre todo
abundantes serpientes de cascabel. En la pelicula se observan cactus, matorrales y arboles
escualidos, excepto los que estan cerca del rio y del aguaje, y se menciona como referencia
de un lugar de espanto “el huizache grande”. A unos metros de un aguaje se muestra la
parte baja del tronco de un arbol, posiblemente un huizache o un sauce que, por la duracion
que se le concede (LHDH: 69°56”-70’21"), se podria interpretar como un simbolo de la escasez

o de la malignidad de esa comarca. En la novela se dice sobre el ambiente:

En estos desiertos o montes que son huizaches y arena, tasajillo y arena, ufia de
gato y arena, donde todavia galopan las bestias fabulosas, relampaguean los
fabulosos revélveres, zumba el viento que zumbé azotando los rostros fabulosos
ennegrecidos en sordidas batallas, soberbias batallas.*’

Obsérvese el juego de contraste geografico primero entre dos sustantivos opuestos:
desiertos y montes, que de cualquier manera no son ni lo uno ni lo otro pues en realidad

portan una investidura vegetal: huizaches, tasajillo,*® ufia de gato,” es decir una superficie

7 Ibid., p 121.

8 El huizache (acacia farnesiana) es un arbol de 8 a 9 ms. de altura y con un tronco de 40 cm. (aprox.) de
didmetro; esta cubierto de espinas agudas; es de flores amarillas que producen una sustancia aromatica muy
agradable, llamada aceite de acacia. Este arbol tiene una importante capacidad de adaptacion en distintos
territorios; habita en regiones aridas o semiaridas y tiene raices profundas para encontrar el manto freatico. Es
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que espina, taja y arafia o, por decirlo en una sola palabra: hiere. La repeticion anaforica del
sustantivo arena que se suma a cada plantio les concede a éstos una textura todavia mas
aspera, una especie de opacidad que los torna, con tal acumulacion de polvo del desierto,
tan imprecisos como graves. El uso de un mismo epiteto: fabulosa, para referirse a los
animales, los objetos y las personas tiende a unificar esta triada sustantiva en lo
extraordinario, lo excesivo y lo increible. Presenta los caballos (aqui referidos por un
sinénimo), los revoélveres (cuyo brillo contrasta con el paisaje turbio, las caras oscurecidas)
y los hombres (representados mediante sinécdoque) en esa ubicuidad espaciotemporal
subrayada por el adverbio todavia. El pleonasmo en el verbo zumbar y el gerundio
azotando multiplican tanto el sonido aéreo como esa suerte de agresion a bofetadas. Por
ultimo, el oximoron en la variacién adjetival: sordidas y soberbias, para referirse a un
mismo sustantivo: batallas, resalta el sentido de éstas como algo al mismo tiempo impuro y
mezquino, pero también magnifico y grandioso.

Con tal descripcion de s6lo cuatro lineas, llenas de referentes significativos, se
construye un escenario que, por un lado, universaliza en un contexto espaciotemporal de
ficcidn las batallas agrestes, pero por el otro, las sitla en un espacio gque tiene como
referente el norte mexicano, en particular la regién tamaulipeca, donde existe tal
vegetacion;>* por ejemplo el huizache, que ademés es un vocablo proveniente del nahuatl.
En cuanto al tiempo, queda claro que ya no son espadas ni lanzas y escudos —como en las
guerras santas de la Biblia, los poemas épicos, los cantares de gesta o las novelas de
caballeria— los instrumentos del combate sino revolveres, armas que se asocian, al ser
usadas por vaqueros, con el género cinematogréafico del western. La novela PDR se proyecta

asi como literatura intertextual que considera también el texto filmico.

una de las plantas invasoras mas problematicas en las tierras de pastoreo del noreste de México.
http://redescolar.ilce.edu.mx/redescolar/publicaciones/publi_reinos/flora/huizache/huizache.htm/09-04-2007.
* El tasajillo (opuntia leptocaulis) es un matorral submontano arido de tipo espinoso, localizado en terrenos
de lomerio, cerros y partes bajas e intermedias de las formaciones montafiosas, en suelos con diversos tipos de
pendiente y de poca profundidad. Planta, Afio I, nim. 2, marzo 2006.

%0 | a ufia de gato que crece en el norte mexicano y el sur de Texas (acacia gregii), a diferencia de la que se
cultiva en Pert (uncaria tormentosa) puede ser venenosa.
http://www.prodiversitas.bioetica.org/unagato.htm/09-04-2007.

1 También forman parte del espacio en PDR los chaparrros (castela texana) un tipo de matorral espinoso
tamaulipeco (“pardo mar de chaparros hasta el horizonte™) y la planta gobernadora (larrea tridentata), un
arbusto muy ramificado que se administra para combatir célculos y otros problemas renales. Reinaldo le
prepara a su hermano un té de gobernadora para mitigar el dolor de sus heridas. Planta, afio I, nim. 2, marzo
2006; eluniversal.com.mx/notas/408714html/26-05-2007; R. G. Par de reyes, pp. 33, 229-231.
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En la pelicula el espacio y el tiempo en su calidad de elementos narrativos se

imbrican en la secuencia del velatorio, al regresar del segundo flashback:

Imagen Banda sonora

1. Plano general. En primer plano la cabecera de
la cama, enseguida el cuerpo del yacente, un
cirio encendido y al fondo Martin dormido
sobre una silla. Paneo a la izquierda. Entran a
cuadro: la Viuda que mira ensimismada el
cadaver. Entre ambos hay un cirio encendido
que humea. De una habitacion del fondo sale
Reinaldo con una cobija sobre los hombros. Se
acerca. Pone las manos sobre la barandilla
inferior de la cama y observa a su padre. Luego
vuelve el rostro para ver a su madre, pero ella
sigue en su trance. Reinaldo mira a su hermano
y se dirige a él.

2. La toma se abre. La Viuda y el difunto estan
en primer plano. Entre las barandillas de la
cama se ve a los hermanos.

3. Plano medio. Reinaldo toma en brazos a su
hermano. La cadmara lo sigue hasta que entra en
la habitacion por la que habia aparecido. Paneo
a la izquierda. La viuda esta de pie. Viste una | Introduccion musical
bata blanca, junto a su rostro, el retrato de su
marido. En lugar de cirio hay una lampara de | Voz en off de la Viuda: Siempre era el mismo
aceite o petroleo que ella modula. Luego se | juego. Avivar la luz.

recoge la bata y sube a la cama. Reinaldo padre | Saber que no estabas dormido,

despierta. Ella le meza los cabellos. Se besan. despertarte y lo sabes. Al principio me daba
vergiienza tanta luz, pero td decias que nuestro
amor

4. Primer plano de las manos de la pareja con | no tenia por qué ser a oscuras y te daba risa que
sus argollas matrimoniales. La de ella, sujeta la | yo cerrara los 0jos.

mufieca de la de él. Tilt up. La viuda contempla | Y luego, te daba risa que ya no quisiera
la escena. Luego se mira y manipula su anillo | cerrarlos.

hasta que escucha al viento azotar la puerta.

Este fragmento logra su continuidad expresiva —como el episodio de la maceta visto en el
capitulo precedente— con base en la concatenacion de la puesta en escena y del encuadre,

que combinan la profundidad de campo y contracampo® con los movimientos de camara y

52 El campo es el espacio delimitado por el encuadre de la cdmara, “con su corolario, el espacio de rodaje (el
espacio del que filma)”. EI contracampo seria entonces el lugar que no esté registrado por la camara hasta que
ésta, emplazada en el lado contrario, lo convierte en campo. SegUn Gaudreault y Just: “La figura tradicional
de la conversacion en campo-contracampo constituye un ejemplo por excelencia de la contigiiidad espacial”.
A. G./F. J. El relato cinematogréfico, pp. 92-102. La profundidad de campo es un rango de distancia “sobre el
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el montaje de los planos, la pluripuntualidad a la que se refieren Gaudreault y Just.>
Aunque la primera parte se desarrolla, en silencio y parece que no ocurre nada, la
profundidad de campo que brinda el plano general nos informa del paso del tiempo: ya no
hay rezos ni mas gente que la Viuda, su muerto y Martin, dormido. Al estatismo de los
objetos se suma el de los personajes como si unos y otros se hubieran contagiado con la
muerte. Pero el primer paneo de la cAmara —que mantiene tanto el plano general como la
profundidad de campo y saca de cuadro a Martin— deja fluir otra vez la vida: el
desplazamiento de Reinaldo al acercarse hasta la cama desde donde el muchacho mira a su
padre y sabe que no puede hacer nada mas por él; en seguida busca los ojos de su madre
que se rehdsa a salir de su inmovilidad. Cuando Reinaldo se vuelve a ver a su hermano la
camara abre su angulo de visién y nos permite ver a la familia completa en una mise en
abime: en primer plano la Viuda mira a su difunto. En una postura similar Reinaldo
contempla a su hermano. Este juego de perspectivas equidistantes abona en el terreno de los
intereses que guian a una y a otro. Ella: vengar al muerto El: proteger a un inocente. Ahora
la camara —emplazada junto a Martin y Reinadlo- deja fuera de campo al otro duo.
Reinaldo se aleja de cuadro con su hermano en brazos. Con un leve paneo la camara
registra el espacio donde sabemos que estan la Viuda y su difunto. Y asi es, sélo que en ese
sutil movimiento, apoyado en una introduccién musical, quedamos de pronto frente a otra
escena,™ porque la Viuda —aunque mantiene la vista fija hacia el punto en el que yace su
marido— esta de pie, viste de blanco, tiene el pelo suelto y esboza una sonrisa. Su mondélogo
y la ilustracion sincronica de su pensamiento confirman la convergencia de tiempos en ese
mismo espacio del tAlamo conyugal.

En PDR las soberbias batallas han sido contempladas por mas de un vaquero:

de dia o de noche, cuando menos lo esperaba y no por méas de un instante, porque de repente
una cortina inmensa, invisible se abre y aparece el pasado y sus espacios, y ahi estan delante

que la camara da una definicion satisfactoria con el lente en el foco mas adecuado”. A. M. Cardero,
Diccionario de términos cinematograficos usados en México, p. 107.

%3 “Gracias a la pluripuntualidad, el gran imaginador expresa diversos tipos de articulacion espacial y
temporal que fundan el relato. [...] La ubicuidad de la cAmara es un parametro que dota a la pluripuntualidad
del coeficiente de la distancia. Con ésta surge cierta forma de diversidad espacial que plantea al espectador el
problema de la relacién que se debe establecer entre dos espacios (y eventualmente dos tiempos) mostrados
mediante dos planos que se siguen el uno al otro. A. G. y F. J. El relato cinematografico, p 98.

> De acuerdo con Torok la escena como unidad dramética autonoma que presenta una accion continua dotada
con precision, se desarrolla en un Unico decorado, entre los mismos personajes, sin elipse ni salto de tiempo,
citado en A. G. y F. J. El relato cinematografico, p 107.
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de los ojos aténitos aquellos tiempos que fueron y que ya nunca dejardn de ser, de estar
donde se dieron, un mundo que sigue y seguira galopando, zumbando, centelleando, riendo,
esperando una palabra donde se ancld llorando para la eternidad, ahi retornaran los
fantasmas.™

Es decir, el tiempo es también un espectaculo sorprendente, el pasado se escenifica de
modo indisoluble junto con los lugares de su ocurrencia y permanece para siempre en el
imaginario colectivo. Para activar la proyeccién o escenificacion de tal cronotopo basta la
palabra, la comunicacion oral.*®

La oralidad —que postula sus espacios y sus tiempos— es uno de los elementos
convergentes entre LHDH y PDR. Para los personajes que en tales relatos interacttian todo es
verbalizable por medio del dialogo, la narracion o el mondlogo interior. Pero en la pelicula
y en la novela se oyen mas que palabras. Si el sonido se constituye en el cine con tres
(ruidos, palabras y musica) de las cinco materias expresivas de las que hablan Gaudreault y
Just, en la literatura se produce merced a una ilusion referencial mediada por el lenguaje.
En LHDH se escucha el ruido del viento, los disparos, cantos, galopes, rezos, pisadas,
mugidos, golpes y mil y un sonidos mas, incluso el silencio. En PDR se ensayan
onomatopeyas para referenciar cantos de pajaros, monedas de plata, balazos; laminas
azotadas por el viento; se escuchan cantos, mausica, disparos fotograficos, relinchos,
susurros, gritos y silencios, sonidos nocturnos: “A esa hora el desierto era como una fiesta
de brujas, los ruidos innumerables, los dialogos secretos, los aullidos, las quejumbres, las

carcajadas, esos lloros de nifios, los grufiidos y los colmillares que relumbran”.>

Delimitacion historica

LHDH se presenta a los espectadores como: “una historia antigua que ocurrio en las llanuras
del norte de México, cuando la paz era buscada a través de la violencia y la justicia tenia las
formas del rencor”. El verbo ocurrid, pero sobre todo el adjetivo antigua sefialan que el

relato tiene como referente anecdético (real o ficticio) un pasado remoto. Si el presente

*R. G., Par de reyes, 121.

% Seglin la concepcion bajtiniana, el cronotopo es la “conexion esencial de relaciones temporales y espaciales
asimiladas artisticamente en la literatura”, y que en la novela sirve para el desarrollo de las escenas. Enric
Sulla, Teoria de la novela. Antologia de textos del siglo XX, pp. 63 y 68.

' R. G., Par de reyes, p 84.
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desde el que habla el enunciador es la fecha de estreno del filme, 1961, ese registro o el del
presente de los espectadores del siglo XXI sirven como punto de partida para rastrear esa
antigliedad. La paz se busca con violencia durante las pugnas entre pequefios grupos o en
las rebeliones y guerras civiles. ;A qué periodo se refiere la historia de LHDH: a la rebelion
de Catarino Garza en 1891, a la revolucién mexicana de 1910?

Entre las huellas espaciotemporales del filme esta la ausencia de luz eléctrica en
cualquiera de las escenas interiores: las funciones se alumbran con antorchas y faroles. En
el Chapul y en La Asuncion se usan lamparas; en la celda donde retienen a los hermanos
hay una vela; los trabajadores de Manuel Cardenas se retnen en torno a una fogata, pero
también hay antorchas en los muros del rancho; en la recamara de Jacinta, la ventana por
donde penetran los mosquitos y se observan las luciérnagas en el hueco que recibe los
reflejos de una luna invisible. Aunque la energia eléctrica se introdujo a México hacia fines
del siglo XIX, tal ingreso fue gradual y abarcé sélo algunos puntos;>® ademas, durante el
periodo revolucionario iniciado en 1910 hubo problemas de abastecimiento. Otro rastro
temporal es el camino de fierro que, segun el Andariego, en el universo diegético de la
pelicula ya corre para Anzalddas, Argielles, Mier y Camargo (LHDH)®. El trazo del
ferrocarril se inicié en Tamaulipas en 1873. La gesta final de Reinaldo y Martin tendria que
situarse por lo tanto en los afios finiseculares del XIX o en la primera década del XX.

De acuerdo con el sumario cronoldgico extraido de PDR el esplendor de los
hermanos Del Hierro se dio a partir de su éxodo de ElI Chapul y hasta su muerte, es decir en
el cuatrienio (1914-1918), cuando sus capacidades fisicas y mentales estaban en plenitud.
Aunque tal periodo coincide con el movimiento revolucionario iniciado en 1910 en la
novela no se habla de esa ni de ninguna otra revolucion. EIl Unico vinculo que puede

encontrarse con tal conflicto armado es el de las relaciones —fortuitas aunque

%8 Garza lanz6 un plan revolucionario contra Diaz desde las margenes del rio Bravo, los soldados
norteamericanos lo persiguieron y cuando enfrentd a tropas mexicanas se desanimé y disolvié su ejército
entre el que se encontraban los generales Francisco Terrazas, Francisco Naranjo, Sostenes Rocha y Sebastian
Villareal, Enciclopedia de México, t XIII, pp. 7517-7518.

% La electricidad se introdujo primeramente en Le6n Guanajuato, en 1879. De acuerdo con un censo realizado
una década después, en 1889 habia en el pais 19 haciendas 29 campos mineros, 52 fabricas textiles y 77
talleres y factorias diversas que contaban con alumbrado eléctrico. Enriqueta de la Garza Toledo et al.,
Historia de la industria eléctrica en México, t, I, pp. 15-19.

% E| tendido ferroviario inicié en Tamaulipas en 1873 cuando la compafiia Ferrocarril Nacional Mexicano
disefio la ruta México Nuevo Ledn—-Matamoros. Sergio Ortiz Hernan, Los ferrocarriles de México. Una vision
social y econdmica, México, t I, pp. 336 y 532.
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determinantes— que Reinaldo y Martin sostienen con los militares que, las mas de las veces,
son vistos al igual que los gobernadores y la gente adinerada como grupos corruptos que se

valen de los sicarios como una mas de sus estrategias para conservar su poder.

Tiempos de escritura y rodaje, de expectacion y lectura

La elaboracién del guion y la pelicula siguieron un proceso temporal que durd
aproximadamente cuatro afios. Ricardo Garibay escribio de abril a noviembre de 1959 el
cinedrama Los hermanos del Hierro a partir de narraciones orales que le hicieron dos afios
antes. Una se la transmitio el médico Tomas Cordoba sobre una venganza familiar
perpetrada en la costa veracruzana; Napoleon Velasco le contdé una anécdota similar
ocurrida en un escenario tamaulipeco. Con estos datos mas su experiencia como artista
trashumante en los pueblos del norte del pais y su participacion en la pelicula, en 1961,
Garibay continud el periplo narrativo que culmin6 en 1983, cuando publico Par de reyes.
La recepcion (expectante y audible) de la pelicula esta condicionada por su duracion: 96
minutos. Un tiempo que por lo general se cumplia sin interrupcion, pero que las nuevas
tecnologias como el VHS y el DVD permiten detener, retrasar, adelantar y reanudar en
tantas oportunidades como cada quien lo desee, de modo que esa hora y 36 minutos es el
tempo de un menu a la carta. Con la lectura de la novela ocurre algo similar, pues depende
también del ritmo que le imprima cada lector, asi que el proceso de recepcion es muy

variable y puede abarcar desde unas horas hasta varios dias 0 semanas.
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V. La trama de caracteres en los protagonistas de LHDH y PDR

En el entendido de que el personaje es uno de los componentes basicos del relato examinaré
aqui la linea de comportamiento de los dos protagonistas de Los hermanos del Hierro y Par
de reyes. ;Como esta construida la trama de caracteres en la novela y en la pelicula? ¢De
qué clase de personajes se trata? ;Hacia dénde se orienta su significacion? Entremos en el
analisis tramatico y traumatico de Reinaldo y Martin del Hierro.

La representacion de los personajes (protagonistas, antagonistas, secundarios e
incidentales) proviene de una larga tradicién que se remonta al teatro griego. Hoy sabemos
que el término persona, del que se deriva personaje, procede de esa lengua y significa
mascara. Una de las acepciones que el diccionario da de personaje es: cada uno de los seres
humanos, sobrenaturales, simbolicos, etc., que intervienen en una obra literaria, teatral o
cinematogréfica.’ En su estudio sobre la composicién literaria de su tiempo, Aristoteles
seflala que el caracter “es aquello que manifiesta la linea de comportamiento de un
personaje, la direccion que toma uno con preferencia o bien la direccion que evita cuando la

cuestion es dudosa”.? Considera también que lo mas importante son las acciones, pues “sin

accion no puede haber tragedia, mientras que si la podria haber sin caracteres”.?

Es importante subrayar aqui que el Estagirita no descarta —como muchos se han
apresurado a suponer— a los personajes, solo afirma que se podria prescindir de lo que él
define como las lineas de comportamiento o de direccion que aquéllos eligen o evitan. Es
decir, en un entramado narrativo que prescindiera de los caracteres, los personajes no
tendrian opcion de tomar o eludir uno u otro camino, porque la estructuracion de las
acciones los marcaria como simples mediadores. ;Son Reinaldo y Martin del Hierro
mediadores de acciones ordenadas, tramadas por otros, o tienen una linea particular de
comportamiento a lo largo de la pelicula y de la novela? En la posibilidad de ambas
soluciones se construye la trama de caracteres en LHDH Yy PDR.

Al hablar sobre las acciones, Paul Ricoeur indica que éstas tienen agentes que, al
realizarlas, las toman como obra suya, por lo cual se les puede considerar responsables de

algunas consecuencias de las mismas. Agrega que obrar significa la coincidencia entre lo

! Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE).
2 A, Poética, p 17.
% Idem.
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que un agente puede hacer y lo que sabe que puede hacer; ademas, “obrar es siempre obrar
con otros: la interaccion puede tomar la forma de la cooperacion, de la competicion o de la
lucha. Las contingencias de la interaccion se juntan entonces con las de las circunstancias,
por su carécter de ayuda o de adversidad”.*

Martin es responsable de matar a Pascual Velasco. Mas esa obra de cuya ejecucion
se sabe capaz y puede llevar a cabo, no es Unicamente suya. En ella cooperan, de manera
decisiva, al menos otros dos: la Viuda y el Pistolero. Por afios ella incub6 esa motivacion
para la venganza “cuérdense quiban cantando y alla en las piedras estaba el Pascual
Velasco los hombres no se les olvidan estas cosas”.’ En la pelicula, para vencer la
resistencia de Martin —cuyo miedo y angustia por el sonido de las balas lo hacen huir de las
lecciones— ella toma un revolver y le muestra como debe dispararse: “Asi, asi, asi
(LHDH:15°227-15°23"). Cuando lleg6 la hora de la consumacion y Reinaldo se rebel6 contra
ella, la Viuda azuzé a Martin en tono desesperado (“iT4, Martin! jTa!”).° Si el mas joven
de los hermanos asume el compromiso de la ejecucion de Velasco es porque las
instrucciones y el adiestramiento del Pistolero le han otorgado competencia y seguridad en
el uso de las armas.

Para Reinaldo las cosas son distintas. Segin PDR él es quien mas se resiste a las
lecciones no obstante que el Pistolero y la Viuda lo convocan al corral, “pa qué estar
echando tiros. Ya vi como siace”.” Cuando la Viuda recibe de él una negativa para ir a
cobrarse la deuda de muerte con Velasco y ella promueve a Martin, Reinaldo intenta
disuadirla: “Este slo eso sabe, no sabe mas, no lo empuje”.? En Realito le dice a Velasco:
“Véyase mejor [...] Larguese pero ya. Mi hermano si lo anda buscando y usté no es
pieza”.® Pero como sus esfuerzos no prosperan, termina por participar también asi sea de
modo indirecto en la venganza, primero porque acompafa a su hermano; luego porque le
advierte la posicién de los otros pistoleros (“la barra, la puerta, el rincén”)™® y también por
sacar a Martin de la cantina, con las consecuencias que se derivan de ello: ser encarcelado

al menos por el cargo de encubrimiento.

*P.R., Tiempo y narracion I, p 121.
*R. G., Par de reyes, p 20.

® Ibid., p 43.

" Ibid., p 20.

® Ibid., p 43.

% Ibid., p 49.

1 |bid., p 50.
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Sanchez Noriega se refiere a una doble condicion de este componente necesario
tanto en la literatura como en el cine: “Como elemento textual, el personaje tiene un
estatuto diegético, por el lugar que ocupa en la historia, y un estatuto narrativo, por la
jerarquia que mantiene con los otros personajes y los roles que desempefia en la trama”.™
De modo que al ser ambos protagonistas en el relato cinematografico y en el relato literario
son centro de la historia; se teje a su alrededor una urdimbre en la que se superponen
multiples hilos En ocasién de revisar los componentes del relato, Roland Barthes'? advierte
que a partir de Propp los personajes constituyen un plano de descripcion necesario, pues de
otro modo las acciones narradas son ininteligibles. Asi que no hay relato sin, por lo menos,
agentes o participantes. El estructuralista francés alude también a la propuesta de su
coetaneo A. J. Greimas, en el sentido de clasificar a los personajes no por lo que son, sino
por lo que hacen, de manera que puede llamarselos actantes (sujeto/objeto,
donante/destinatario, ayudante/opositor).

Si se toma a Reinaldo y Martin como actantes ambos ocuparian una posicion de
objetos para la consumacion de una venganza planeada por otro sujeto: la Viuda. El
personaje de Reinaldo funcionaria a lo largo del relato filmico y del relato novelesco
primero como opositor de los actos violentos; luego, en forma sucesiva, como ayudante,
sujeto amoroso Yy sujeto violento. El caso de Martin seria el de un objeto del que otros se
valen para ejercer la violencia, pero después seria simultaneamente un sujeto y un opositor
del objeto amoroso.

Sobre la construccion de los personajes en la narrativa Greimas abunda:

El personaje novelesco, suponiendo que sea introducido por ejemplo, por la
atribucion de un nombre propio que le es conferido, se constituye
progresivamente por notaciones figurativas consecutivas y difusas a lo largo de
todo el texto, y no muestra su figura completa hasta la ultima pagina, gracias a
la memorizacién operada por el lector.™

En tal configuracion de los caracteres, derivada de la lectura, concuerda Phillip Hamon,

quien advierte que el personaje es “la colaboracion de un «efecto de contexto» (subrayado

113, L.S. N., De la literatura al cine, p 126.

2R, B., et al., Andlisis estructural del relato, pp. 7-38.

13 «|_es actants, les acteurs et les figures”, en Semiotique narrative et textuelle, Larousse, Paris, 1973, p 174.
Los corchetes y paréntesis son textuales.
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de las relaciones semanticas intratextuales) y de una actividad de memorizacion y de
reconstruccion operada por el lector”.** En seguimiento de Barthes, Pimentel™ habla de una
semantica de las expansiones, proceso mediante el cual el lector se forma una imagen fisica
y moral de los personajes, a partir de abstraer y etiquetar los rasgos y las acciones que se les
atribuyen en el texto. En ese sentido, al que apuntan Greimas, Hamon, Barthes y Pimentel,
trabaja la construccion general de la trama y la especifica de los protagonistas en Par de
reyes, como lo sugiere el propio Ricardo Garibay en el prologo de la novela.

En el cine y con el personaje se mueve también un agente humano: el actor que, a
decir de José Revueltas, perfila relaciones de montaje que no pueden ser ignoradas y se
refieren a un doble proceso: el actor es el sujeto que conoce a su personaje como a un
objeto de estudio, pero luego se convierte él en objeto para que el espectador, por medio de

la cdmara, concluya la tarea creativa. Dice el escritor y guionista:

En el cine es precisamente el espectador —la camara— el instrumento que crea un concepto
determinado del personaje. El papel del actor cinematogréafico es el inverso del que
desempefia el actor teatral. El actor de cine comparece ante la cdmara para que ésta
construya el personaje que él debera encarnar; en cambio el actor teatral comparece en la
escena con su personaje ya construido (aungue continte perfeccionandolo) y él mismo es,
digamos su propia camara.®

Para Sanchez Noriega el personaje se construye con los didlogos, acciones, el espacio
dramético, las informaciones de un narrador heterodiegético mediante la voz en off; asi
como con procedimientos exclusivos del cine y del teatro representado “gracias al aspecto
fisico (sexo, edad, etnia, etc.), a la caracterizacion concreta (maquillaje y vestuario), al
timbre y entonacion de la voz y a la interpretacion (gestualidad)”.!” El espectador entonces

completa ese ciclo iniciado por la actuacién dramatica.™

YE. Sulla., Teoria de la novela, p 131. Los corchetes son textuales.

15, A. P., El relato en perspectiva. Estudio de teoria narrativa, pp. 59-61.

6. R., El conocimiento cinematogréafico y sus problemas, p 80. A propésito de esto dicen Gaudreault y Just
que “los actores de cine, al contrario que los de teatro, no son, pues, los Unicos en emitir «sefiales». Esas otras
sefiales, que llegan a través de la camara, son, sin ninguna duda, emitidas por una instancia situada en alguna
parte por encima de esas instancias del primer nivel que son los actores, por una instancia superior, pues, seria
el equivalente cinematogréafico del narrador literario”. A. G. y F. J., El relato cinematogréfico, p 34.

173, L. S. N., De la literatura al cine, p 127.

18 «|_a actuacién dramética consiste en expresar —y proyectar hacia el espectador— emociones y sentimientos,
estados de animo e ideas derivadas de las anteriores percepciones, por medio del gesto, de la fisonomia, la
palabra y la accion [...] una simulacién, por ello, artistica que se realiza a través del personaje, cuyo
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Sanchez Noriega anota que el personaje cinematografico esta identificado por un
actor que cuenta con una imagen publica en la que caben sus interpretaciones de personajes
anteriores, evaluadas ya por el espectador. Luego se refiere a la ruptura entre el texto

literario y el filmico.

Por méas que un texto literario sea capaz de dotar al personaje de rasgos significativos para
convertirlo en una entidad importante —lo que ha sucedido con algunos de ellos, parecen la
quintaesencia del relato al que pertenece, desde Emma Bovary a Alonso Quijano—, siempre
gueda un margen par que el lector haga una hermenéutica y nunca poseeréa la concrecion de
que es capaz el cine, donde un rostro y una interpretacion singulares hacen del personaje
literario una lectura que, eventualmente, disiente de la realizada por los lectores.*

En la pelicula Martin se presenta encarnado primero por un actor infantil al que se le ve
cantar, llorar, comer y dormir. Y luego por Julio Aleman,”® quien transfiere a su personaje
la apariencia de un hombre alin joven que por lo que dejan ver su indumentaria (usa
chalecos y una mufequera de cuero), su gestualidad (por lo general sonriente) y sus
acciones, se ha formado como un vaquero franco y alegre, pero que al menor sintoma de
agresion responde pistola en mano, pues no logra liberarse de sus traumas infantiles. Es un
tipo cuyos actos parecen derivar de un trastorno mental que se activa como mecanismo de
defensa. Para completar la personalidad de Martin en la novela hay que sumar tambiéen
varios factores. La insistencia narrativa en la descripcion fisica, sinecddquica —diria

Pimentel-2

(lo distingue su pelo de paja enmarafiado) de este personaje, asi como su
conducta extrovertida; en una funcion reparte saludos y manazos, simula beber de una
botella cerrada, baila, seduce a su pareja, embroma a los bailarines rivales (“no se enoje

™):% situaciones que abren la posibilidad de especular sobre su

cufiao, todo es la diversion
interioridad, de la que se sabe muy poco, entre otras cosas ese desequilibrio cuyo sintoma

es un martilleo mezcla de gritos, el canto de un ave y un chillido sanguinolento.

instrumento y vehiculo es el personaje, cualquiera que éste sea”. J. R., El conocimiento cinematografico y sus
problemas, p 76. Las cursivas son textuales.

193, L. S. N., De la literatura al cine, p 128.

20 Seguin testimonio de este actor, Ismael Rodriguez y Ricardo Garibay habfan pensado en Gastén Santos para
que interpretara el personaje de Martin del Hierro; sin embargo, debido a que Santos pretendié cobrar un
sueldo que rebasaba el presupuesto de la pelicula se convoc6 a un casting por medio del cual Aleméan
consiguio el papel. M. A. Silva Martinez, Entrevista con Julio Aleman, abril de 2007.

L. A. P., El espacio en la ficcion, p 20.

2 R. G., Par de reyes, p 38.
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Al Martin filmico, el espectador lo comprende a partir del cimulo de imégenes y
sonidos mostrados, pero también de situaciones imaginables que no han sido narradas,
como la historia de la relacion que tal personaje sostiene con la prostituta, quien dice
quererlo a pesar de que sea como un perro rabioso; el espectador tiene la opcion de rellenar
las elipsis —aun cuando para ello tenga presente la imagen de los actores— por ejemplo esas
escenas no vistas en las que Martin comete varios homicidios por encargo, que el personaje
recuerda con pesar en la Gltima parte del filme “tanto dafio que hice por ai” (LHDH: 79°16"-
79°18"). Tal vez a cualquier lector le resulte facil configurar a Martin en las situaciones de
encierro, en carceles y en prostibulos, donde el personaje pernocta las mas de las veces.
Puede ser que, en las primeras, ofrezca dinero para obtener algunos privilegios, bromee con
los guardias, juegue a la baraja y duerma la mona en tanto espera que lo saquen quienes lo
utilizan para los siniestros encargos. Es posible que coma, beba, consienta y sea espléndido
en todo con las prostitutas. Quiza Martin —el filmico y el literario— tenga también recuerdos
de su infancia en el rancho familiar, de su vida en familia cuando ésta estaba integrada y
completa, pero ¢qué es exactamente lo que alcanza a retener de su padre?, ;quiere y extrafia
a su mama, o piensa que las circunstancias lo ayudaron a liberarse por fin de ella?, ;hasta
gué punto es cierto lo que su hermano dice de él, que no sabe nada, s6lo matar? Tal vez, por
hilvanar cuestiones semejantes, un dia Martin logra transformarse en una persona distinta,
se cura de esos pavorosos ruidos internos y aprovecha la oportunidad: sigue el impulso de
juntarse con Jacinta, para formar con ella una familia propia. Emerge en €l el espiritu del
propietario.

El caso de Reinaldo es paralelo y opuesto al de su hermano. La pelicula nos brinda
tres caracterizaciones del personaje, un nifio sonriente y apegado a su madre, un
adolescente que protege a su hermano menor en todo momento y el hombre de mediana
edad, interpretado por el actor Antonio Aguilar, que generalmente viste de oscuro, tiende a
la reflexién y expresa a media voz y en pocas palabras o gestos definitivos las relaciones
fundamentalmente de odio y amor que sostiene con padres, hermano, patrones y la mujer a
la que no logra hacer suya. En PDR la descripcion que los distintos narradores y personajes
hacen de su apariencia fisica es menor en relacion con lo que se puede saber e intuir de su
mundo interior, sugerido de entrada por su silencio. A pesar de que no siempre se narran,

sus pensamientos se orientan a evitar la obsesiva idea vengadora de su madre. Por eso, mas
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que acciones, las suyas tratan de ser abstenciones, aunque la mayor parte de las veces no
tenga éxito. Rezonga ante las ensefianzas técnicas del Pistolero, quien lo incita a practicar

(“Ya vi cémo siace”),?

pero termina por ser el mas letal de los hermanos; se niega ir a
Realito para matar a Pascual Velasco (“Yo no voy”),* pero luego participa en la venganza.
El es un hombre que lucha contra su destino.

Para encontrar ese rostro en el que no se percibe (“ninguna emocion, ninguna arruga
en sus 0jos, anchas y hondas las cuencas como antifaz”)? el lector que no haya visto la
pelicula debe imaginarlo parecido a su hermano (no olvidar que en LHDH sélo son medio
hermanos), pero con rasgos propios. Es posible que tenga el pelo castafio, que no sea lacio
y que lo use recortado; en sus ojos hay fuerza y autoridad, a pesar de su juventud hay
pliegues en su frente y entrecejo, es recta la columna de la nariz y de su boca dificilmente
saldra una risa abierta; la complexion del cuerpo es mas ancha que la de Martin y camina
con mayor seguridad y aplomo.

Pero, segiin Hamon, el significado del personaje o su valor:

no se constituye solamente por repeticion (recurrencia de marcas, de sustitutos,
de retratos, de leitmotiven) o por acumulacion y transformacién (de un menos
determinado a un més determinado), sino también por oposicidn, por su relacién
con respecto al resto de personajes del enunciado.?

Si la interrelacion entre Reinaldo y Martin los define como paralelos y opuestos, o mismo
en LHDH que en PDR, el vinculo que cada uno tiene con otros personajes permite adicionar
elementos para la configuracion de los Del Hierro. En este sentido se encuentran
variaciones entre ambos relatos. Por ejemplo el nexo entre Martin y la Viuda es mas fuerte
en la pelicula que en la novela, mientras que la relacién de ella con Reinaldo es mas
conflictiva en el relato literario.

En la pelicula el nifio Martin aprende mediante castigos a obedecer a su madre. La
novela lo muestra en concordancia memoriosa con ella en esas reconstrucciones narrativas

de la Viuda para que los pequefios no olviden a Velasco, “Martin se excitaba oyendo los

2 Ibid., p 19. El guién cinematografico perfilaba estos rasgos para el personaje, sin embargo en la pelicula se
hizo una variacion que afect6 también al otro protagonista masculino.
24 i
Ibid., p 43.
% |bid., p 79.
% E. Sulla, Teoria de la novela., p 133. Las cursivas son textuales.
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recuerdos, corregia a su madre cuando ella equivocaba un detalle minimo y lloraba en la
parte del vaquero en el velorio”.?” EI Martin adulto filmico bromea con ella cuando le pide
un trapo para secarse mientras se bafia en el patio “échemelo pero no me vea” (LHDH:
17°437-17°45"); y la regafia con afecto al regreso de un baile: “Qué hace levantada todavia,
mire”, (LHDH: 23°577-23’59"); en camino a Realito le confia a su hermano que parte de su
motivacion para cumplir la venganza es porque “me dio lastima mi madre”, (LHDH: 27°26"-
27°28”); ya se citaron sus palabras justificatorias en el momento en que le pide a ella la
bendicion;”® ademés, Martin tiene a su madre cerca incluso cuando trata de ensefiar a
Jacinta a disparar. En el relato literario ella le dice a Jacinta “Ora espero que ya no se venga
aca Martin, que ni sépamos nidnde ni cuando ni como ni quién ni nada, que un dia sépamos
només y que Reinaldo sesté aqui”,* pero en cuanto el hijo menor regresa, ella abandona la
mecedora, “cocinaba, hacfa gordas de harina, tenfa caliente el café”.*

En LHDH y PDR la relacion entre Reinaldo y su madre se descompone luego del
asesinato del padre. Si en la pelicula el motivo del distanciamiento es la censura del
pequerfio a los métodos represivos de ensefianza que ella usa con su hermano, en la novela
el desapego es causado por la humillacion y burla con que ella lo trata a él. En el velatorio
lo abofetea porque el nifio se asusta ante la presencia de Velasco. Si en LHDH ella agacha la
cabeza ante las miradas desaprobatorias de Reinaldo, en PDR ambos sostienen duelos (“Se
vieron larga y hostilmente y brincé Reinaldo al corral”),* retos (“Y como tirabuzén, como
4cido la carcajada de la madre, como salivazo para Reinaldo, en mitad de la cara”).* En
LHDH y PDR discuten: “Pero estése contenta, ya quedd vengada”, (LHDH: 33'477”-33’50");
“iMiablas diasco que te doy pero soy tu madre!”).** Para cuando Jacinta llega a vivir a El
Chapal, madre e hijo han dejado de hablarse, hasta el dia en que Reinaldo, armado, ensilla

y monta su caballo para ir a rescatar a Martin (“iNo vayas!” “Aqui dije yo eso la primera

" R.G., Par de reyes, p 20.

%8 En una pelicula que reconfigura el guién de Ricardo Garibay al grado de compactar al par de hermanos en
un solo personaje, la relacion madre-hijo adquiere tintes incestuosos; por ejemplo, el joven escarmienta al
pedn que trata de propasarse con su madre; ésta bafia a su hijo a pesar de que ya es un adulto; la preceptiva
vengadora se asienta de manera tan honda que el hijo se convierte en una especie de Frankenstein que
destruye a su creadora. VVéase la pelicula El sabor de la venganza.

» R. G., Par de reyes, pp. 199-200.

% |bid., p 201.

! lbid., p 28.

% Ihid., p 29.

% Ibid., p 54.
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vez, ¢se acuerda?”).>*Ante la stplica de ella que agacha la cabeza el siente el impulso de
acariciarla, pero se reprime y la aparta, con un viraje a la rienda. La situacion se ha
invertido. Ella, que ya da por perdido a Martin desea recuperar al hijo mayor, que éste viva
en paz. Reinaldo, que de nifio busco sin encontrar el afecto materno y se mantuvo como un
ser pacifico, va en camino de la guerra.

La conocida tipologia de Forster clasifica a los personajes en planos y redondos.
Dice que a los primeros se les llamaba “humores” en el siglo XVII, después se les
denomind estereotipos o caricaturas. El escritor encuentra que la ventaja de los personajes
planos es que se les reconoce facilmente cuando aparecen, ademas, “nunca necesitan ser
introducidos, nunca escapan, no es necesario observar su desarrollo”.®® En cambio, los
personajes redondos “son capaces de desempefiar papeles tragicos durante cierto tiempo,
suscitando entre nosotros emociones que no sean humor o complacencia”.*® Sin duda,
Reinaldo y Martin del Hierro entran en este segundo tipo, pues aun cuando la imagen que
de ellos se da en los dos relatos pueda parecer en ocasiones estereotipada, se requiere seguir
el desarrollo de sus personalidades en el contexto de cada trama para entender sus cambios

de direccion.
¢Quién es el bueno, y para qué?

En “Identidad, identificacion y sujeto”, Jonathan Culler observa que desde hace mucho

tiempo la literatura se preocupa por estos asuntos relativos a los personajes.

¢Los personajes producen su destino o lo sufren? La narrativa ha ofrecido
respuestas diferentes y complejas. [...] La identidad fundamental de los
personajes emerge como resultado de las acciones, del forcejeo con el mundo;
pero posteriormente esta identidad se postula como la base, incluso la causa de
tales acciones.®’

En principio, para Martin y Reinaldo, la respuesta al cuestionamiento de Culler es muy

sencilla, si se elabora a partir de los traumas compartidos por los protagonistas en su

* Ibid., p 220.

% E. M. F., Aspectos de la novela, p 75.

% Ihid., p 79.

37J. C., Breve introduccién a la teoria literaria, pp. 133-134.
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infancia: el asesinato de su padre y el riguroso adiestramiento para la venganza al que son
sometidos. Ambas circunstancias, entrelazadas por una trama en la que al parecer, son mas
objetos que sujetos, darian como resultado que los Del Hierro sélo sufren su destino.

Sin embargo, tal visién cambia en el momento en que se les presenta la oportunidad
de cobrar el desquite. Vistos asi, ambos intervienen en la produccién de su destino, pues
mientras Martin decide enrumbarse por la ruta violenta que otros le han marcado, Reinaldo
prefiere escapar del rencor, del odio, de esa tirria que —lo sabe porque su madre la
personifica— s6lo hace dafio. Si las acciones definen la identidad o ésta las hace posibles,
ello tiene que ver con sus motivaciones y desde luego con el deseo, incluido el que potencia
la operacion de la lectura en sus esfuerzos por construir significados, por completar las
experiencias de la vida humana, por comprender presente, pasado y futuro como una forma
significante.®

Tal vez sus rasgos identitarios puedan rastrearse mas atrds, ahi donde el relato
filmico y el relato literario no muestran ni narran pero si sugieren. En ese rastreo
genealdgico se debe seguir a Reinaldo del Hierro padre, quien también era un ranchero.®
La familia del Hierro pertenecia pues a ese tipo de sociedades que, de acuerdo con el
articulo “La rancherada en México”,*® de Esteban Barragan Ldpez, se formaron en el
continente americano desde el siglo XVI, y tuvieron como precursores a individuos, y
grupos que se instalaron en lugares o franjas pioneras, donde se las arreglaron para vivir.

Las actividades realizadas por Reinaldo padre son las propias de un propietario
emprendedor (“el rancho era mucho rancho, el finado Reinaldo lo habfa agrandado™).** La
pelicula y la novela insindan, sin decirlo, que el padre era ganadero, ese tipo de ranchero
que, segun el investigador del Colegio de Michoacan, han operado en torno a una actividad

rectora y cambiante a la que suman muchas otras de apoyo, “gracias a un patrimonio

% p. B., Reading for the plot. Desing and Intention in Narrative, p 39.

% Término equivalente, segtn los linglistas, al gaucho usado en Argentina, llanero de Venezuela, cowboy del
oeste norteamericano, huaso de Chile, sabanero de las Antillas. “El «cow-boy» [sic] aparecié primero en
Texas, Estado [sic] lider en ganaderia [...] liberado del dominio mejicano [sic] en 1836, Estado de la Unidn
en 1845 [...] los «cow-boy» [sic] condujeron sus inmensas manadas hacia el Norte, donde crecian las
ciudades industriales [...] donde eran vendidas estas multitudes mugientes”. Georges-Albert Astre y Albert-
Patrick Hoarau, El universo del western, p 104.

“% http://www.sscnet.ucla.edu/csrc/gmo/span145/articles/LA_ RANCHERADA.html/17/09/2004.

' R. G., Par de reyes, p 16.

113



derivado de la austeridad y del ahorro de muchos de sus antepasados o de sus miembros
migrantes”.*?

Pascual Velasco, el asesino de Reinaldo padre pertenecia también a ese grupo. En la
pelicula le dice a Reinaldo luego del reclamo de éste “;y ti que sabes lo que me debia tu
padre?” (LHDH: 32°207-32°22”). Son rancheros también Manuel Céardenas, hermano de
Jacinta, y Pastor Trevifio —que en la pelicula se Ilama don Refugio—, quien salva de un
linchamiento seguro a Reinaldo porque lo sabe ranchero cabal. De acuerdo con Pimentel,
“un texto narrativo cobra sentido s6lo en la medida en que el universo diegético entra en
relacion significante con el mundo real”.* En este caso se establece entre el mundo
extradiegético y el universo diegético una relacion de concordancia. Esta abarca, en LHDH Yy
PDR, a los personajes ficcionales, quienes concuerdan con los rasgos de caracter de los
vaqueros de carne y hueso, de los que el investigador michoacano subraya la voluntad, la
ambicién, el gusto por la independencia y el compromiso de solidaridad familiar, lazos
identitarios que se desarrollan, “en la dispersion poblacional, en su posicion social marginal
y en sus posesiones territoriales periféricas”.*

Reinaldo no hereda so6lo el nombre de su padre, también ese espacio natural propio
de los hombres nacidos en esos territorios. Por eso no es extrafio que él y Martin,
acostumbrados a la disciplina impuesta por la madre que se queda al frente de las
actividades laborales, sobresalgan en la doma de animales, sean excelentes jinetes y
trabajadores esforzados en las mil y un faenas en las que los ocupa EI Chapdl y otros
ranchos en los que trabajan (“Y se meten mientras acarrean los animales, en rudos céalculos
de cuanto podréan pedir por cada novillo, “las pintas vienen muy trasijadas”)*® y lo hacen
con una competencia sobresaliente (“porque saber si sabian, y al rato yastaban trabajando
[..] Y lego lego don Paz puso el ojo en Reinaldo”).* Tanto Reinaldo como Martin viven
sin cuestionarse sobre ese entorno que los forma y condiciona. Asegura Pimentel que un
espacio nunca es neutro, sino significante por el hecho de que es construido.*’ Los espacios

que enmarcan a los personajes aqui analizados —como pudo verse en el capitulo precedente

*2 http://www.sscnet.ucla.edu/csrc/gmo/span145/articles/LA_RANCHERADA .html/17/09/2004.
L. A. P., El espacio en la ficcion, p 9.

* http://www.sscnet.ucla.edu/csrc/gmo/span145/articles/LA_RANCHERADA .html/17/09/2004.
*R. G., Par de reyes, p 33.

*® Ibid., p 143.

*"L. A. P., El espacio en la ficcion, p 31.

114



de este trabajo— ayudan a construir sus individualidades. Uno, deseoso de libertad,
paradojicamente vive confinado en burdeles, carceles y cantinas, s6lo por momentos, tiene
acceso a los lugares abiertos. El otro, cuya prioridad era continuar su vida en EI Chapul,
vive en una peregrinacion constante, primero en busca de su hermano y luego en su
compafiia. S6lo en lapsos intermitentes regresa al hogar. Ambos coinciden en esa cabalgata
que, en el principio y en el final del relato, es el horizonte que los conduce a la muerte. Por
eso dentro del texto filmico de LHDH y del texto literario de PDR se puede (y debe)
encontrar la serie de significaciones a que remite el apellido Hierro;*® asi como la expresion
par de reyes;*® que hacen referencia a los personajes y su contexto espacial.

El cruce de caminos en la afirmacion de sus respectivas individualidades ocurrira
gracias a Jacinta. La identificacion por medio del amor, que cada uno desea encontrar en la
misma mujer, se tornard en tragedia cuando una serie de equivocos y coincidencias
atribuibles al carécter individual de los hermanos promueva o produzca ese destino. Entre
Jacinta y Reinaldo, quien la ve primero que su hermano, nace un sentimiento reciproco,
pero a pesar de la expectativa de ella, él no se le declara, no “le habla” a tiempo. En cambio
la naturaleza extrovertida y simpatica de Martin conjugada con el arranque de celos del
hermano de Jacinta, Manuel Cardenas, quien echa a los Del Hierro de su rancho, dan como
resultado el rapto de la muchacha por parte del menor de los hermanos.® Ella escapa con

“8 E| apellido convoca significados lo mismo de maleabilidad que de dureza, pues segin el DRAE, el hierro
entre otras muchas cosas, es instrumento para marcar reses y se utilizd también para marcar delincuentes y
esclavos; es material para la construccién de armas punzocortantes (lanzas, saetas, espadas); herramienta de
trabajo o pica para el ganado; lo que puede ser forjado para darle forma; como adjetivo implica temple o
resistencia ante situaciones dificiles. En la pelicula se observan la mayor parte de tales acepciones, ademas de
que a las vias del tren se les llama “camino de hierro”.

* El titulo de la novela invoca en primera instancia, a los protagonistas, pero creo que adquiere también un
rango polisémico: se refiere a los dos personajes con el mismo nombre de Reinaldo (padre e hijo), a los
hermanos en su calidad de pistoleros invencibles, que las voces andnimas relacionan con los iconos de la
baraja; a don Amado y al narrador principal, conocedores de gestas universales; al Andariego y al Maestro,
gue en su condicion de narradores y narratarios parecen destinados a contar y escuchar una y otra vez la
leyenda de los hermanos del Hierro y, ¢por qué no? a la deseable coautoria del relato entre esos dos polos
cuyo engarce es el texto: el autor y el lector.

%0 E| rapto tiene una serie de reminiscencias intertextuales. Entre las mas remotas estan los raptos colectivos
de nifios y mujeres perpetrados por los hijos de Jacob como venganza por la deshonra de Dina. Véase la
Biblia (Génesis 34:1-31); el rapto mas conocido de la literatura occidental es el que propici6 la guerra de
Troya, y que al parecer tenia como antecedente “una de esas antiguas fabulas religioso-fantasticas [que] habia
sido concebida cuando el mito de la Luna (Selene), raptada regularmente cada novilunio por un dios de las
tinieblas y reconducida al firmamento por divinidades siderales, los dioscuros, se convirtié en la heroina
Helena, localizada en la Tierra.” Luigi Pareti, Homero y la realidad histdrica, p 10. Los dioscuros raptan a las
Leucipides cuando ellas iban a casarse con sus primos. P. Grimal, Diccionario de mitologia griega y latina,
pp. 141-142.
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Martin para salir del encierro y porque sabe que ella y su captor se encontrardn con
Reinaldo, de modo que se podran aclarar las cosas.

Con Jacinta, Martin descubre que puede ser otro. Cuando regresa al rancho familiar,
se casa con ella y hace vida marital comprende que la compasion que sintié luego de matar
a Zenon frente a su familia, lo desnudé a él como persona invalida y carente de sentido. Por
eso intenta redimirse, su deseo de transformacion se cumpliria con la colaboracion amorosa
de ella, pero en su noche de bodas él se sorprende luego del encuentro erético “estaba
helada, estas huercas decentes parecen de piedra, les da vergiienza;”** luego, cuando ha
engendrado un hijo con ella se entera que Reinaldo la ha querido siempre, por lo cual
acepta “ella hubiera ganado contigo”;>* ademas el hermano de ella le sigue los pasos en
busca de revancha.

Reinaldo latiguea a Martin y le reclama a ella tras el rapto “;y td, te trai o vienes por
tu volunta?, (LHDH: 69°177-69°19"), interpreta el silencio de Jacinta como aceptacion de que
ella eligié a su hermano; por eso evita la tentacion femenina repitiéndose una y otra vez,
mientras la traslada al rancho familiar (“ya no la mires, no la mires ya mas”),> la entrega a
la Viuda con la frase “Es de Martin);>* al autoexiliarse de El Chapul se planta muchas
tardes en el recodo en que estuvo a punto de declararsele cuando ella viajaba en una carreta
(El misterio oscuro y luminoso en el polvo, la dicha y la congoja en el polvo”);>® cuando da
fin a su errancia y se reencuentra con ella en el aguaje calcula que su condicion como
estoico sufridor ante las serias fracturas y desavenencias de la vida se han terminado, pero

el regreso de Martin trastoca otra vez su deseada union con Jacinta.
Palomas, gavilanes, zopilotes
La simbologia ornitolégica enmarca los caracteres de Reinaldo y Martin del Hierro. La

cancion popular®® que los protagonistas cantan en el inicio de la pelicula y de la novela se

conecta con sus personas. En ese primer episodio ambos estan asociados con el simbolismo

1 R. G., Par de reyes, p 203.

52 |bid., p 204.

% Ibid., p 191.

> Ibid., p 192.

> hid., p 140.

*® Dos palomas al volar, de Jests Gaytén.
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de pureza, inocencia, paz que se atribuye a tales aves. El par de hermanos, como pichones
gorjeantes o jilgueros cantarines salen del nido bajo las alas protectoras de su padre v,
cuando éste es asesinado, quedan repentinamente mudos y huérfanos, sin haber aprendido a
dominar el vuelo. Reinaldo ve a su hermano como a un polluelo. Extraviado. La
experiencia del asesinato es tan traumatica para Martin que, una vez activado, su instinto
homicida detona como una mezcla de sonidos entre ellos el canto de un ave. Los del Hierro
crecen como pajaros domésticos, en el patio y en el corral. Durante el desempefio de su
oficio como pistolero, la conducta de Martin se puede comparar con la de los gavilanes,
esas aves cazadoras cuya agudeza visual para detectar a sus presas, sentido de la
oportunidad y rapidez en el ataque, literalmente al vuelo, garantizan tanto su efectividad
como su pervivencia. Reinaldo posee también esas habilidades, pero se comporta como un
pajaro reflexivo, taciturno y vigilante (pero cuando se han visto buhos en el desierto). Sélo
cuando su pasién contenida se desata, es otro gavilan en las alturas. Ambos son también, en
los enfrentamientos con sus contrincantes, infalibles gallos de pelea; en su peregrinar se
constituyen ademas en aves de paso, al recorrer los ranchos y/o haciendas de la frontera
norte mexicana, por la que transitan. Los dos quieren hacer nido con esa paloma que
representa para cada uno Jacinta. Hacia el final del relato, Martin recuerda el estribillo de la
cancion que cantaban de nifios cuando venian con su padre (..No pudieron regresar./
Después de tanto volar/ encontraron nuevo nido).>” También, como entonces, vienen a
caballo. En el momento en que Reinaldo decide renunciar a cualquier posibilidad de
defensa contra los soldados que los persiguen y Martin, entendiéndolo, decide seguirlo, las
figuras del par de hermanos pueden ser vistas como las de esos patitos metélicos que se
mueven mecanicamente y sirven para practicar el tiro al blanco en las ferias populares.
Ahora, ellos son las presas rodeadas por los buitres. Su nido es el desierto, la ventisca de
arena que ya reclama sus cuerpos. De sus despojos no quedaran huellas, porque los
zopilotes harén bien su trabajo de limpieza.

5 |1 dem.
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Matador de hombres, matador de coyotes

En LHDH y PDR Reinaldo y Martin se sitian también en el contexto ficcional del western
cinematogréafico, donde conviven héroes y villanos, hombres justos y gente que esta fuera
de la ley. Martin es un matador de hombres, es decir un seguidor de Cain, un cowboy
outlaw.® Cuando sigue al pie de la letra la sentencia del general Pérez Trujano: “El que
sirve paralgo tiene que jalar con eso, si no no sirve pa nada”, (LHDH: 36’417-36°46™)> se
reducen sus opciones de futuro, decide evitar la figura protectora en la que también esta
implicita la represion de Reinaldo. Tras justificarse a si mismo por la muerte del
contrabandista Fidencio Cruz como la Unica manera de sacar a su hermano de la carcel,
Martin cree haber obtenido su propia libertad, aunque no se percate que es también su
castigo. Respirar esos aires de independencia, desconocidos hasta entonces, lo estimulan
para continuar en esa trayectoria. Sin preocuparse por analizar las razones de su conducta,
imberbe y fiestero, con mas deseos de relajo que de trajines laborales, acepta el dinero y la
manipulacion de sus contratistas como un medio para evadirse de una realidad que le
incomoda. (“Otro hombre cargaria remordimientos a morir [...] Pero Martin vive sin
tiempo”).° A él le toca hacer el trabajo sucio y se acabé. Si para ser libre debe sacar su
pistola y demostrar que cumple eficazmente con los servicios que le solicita gente igual de
extrafia que las personas a las que debe dar muerte, lo hara cuantas veces sea necesario “yo
ya no sé ni por qué lo hago”, (LHDH: 72°38”-72°40"). La sentencia de don Amado “En otro
tiempo te hubieran llamado matador de hombres”,®* no le importa, pero le molesta que lo
equiparen a su hermano, pues Reinaldo no hay otro en el mundo. Y sin embargo, Martin
también renuncia a seguir matando. Le advierte a Cardenas mientras le apunta, “Callese le

estoy cuidando su vida”, (LHDH: 81°24”-81°26").

%8 El cowboy “después de su crimen puede ser outlaw, recibir el castigo «biblico» por su acto, que es
precisamente la vida errante sin fin. Puede convertirse en gunfigther, es decir, un asesino”. Georges-Albert
Astre y Albert-Patrick Hoarau, El universo del western, p 111.

Y R. G., Par de reyes, p 59.

% Ibid., p 73

% Ibid., p 88.
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La mayor parte del tiempo Reinaldo es como Abel,%? no quiere actuar en contra de
sus semejantes, s6lo usa un revolver, prestado, para abatir aves rapaces, alimafias rastreras
y para defender EI Chapul, donde viven su madre y Jacinta, de la embestida de una jauria
de coyotes hambrientos. A pesar de que logra este objetivo, el espectaculo que presentan
los cadaveres amontonados de los animales muertos por él, causa gran tristeza en Jacinta
(“me estan dando ganas de llorar”) % y horror premonitorio en la Viuda segtn la versién de
un par de sirvientas (“;Te fijastes qué rete borrosa o quién sabe cémo la cara que puso
cuando se vino a mirar los coyotes?”).** Reinaldo es un matador de coyotes. Y sin embargo,
todos presienten, al vislumbrar su personalidad en potencia, unida a esa imagen de la
montafia de animales con un balazo en medio de los ojos, que él podria ser un terrible
matador de hombres. “Esto era, esto era el aulladero estuera, estuera, estuera laulladero

estuera”,®

se repite la Viuda, como si descifrara por fin un enigma. El episodio de los
coyotes s6lo ocurre en PDR. La Viuda parece descubrir en la pila de fieras muertas, pero
sobre todo en su previo aullido un significado parabélico,®® en su caso negativo, sobre el
destino apocaliptico de la familia. Ademéas de vaquero y tirador infalible Reinaldo es
también un hombre espiritual que sigue preceptos evangélicos. En Realito cuida a la oveja
negra, dice de él un pistolero: “¢Dificultades, don Pascual, aqui con el pastor?”, (LHDH:
32°417-32°44”), y la busca por muchos caminos y lugares cuando se extravia le sentencia la
prostituta acerca de Martin: “un dia usté va a tener que matarlo”, (LHDH: 49°29”-49°31"),
protege a su grey en El Chapul y en seguida se muestra dispuesto al sacrificio. Reinaldo
sigue, hasta este punto del relato, a San Mateo.®’

En LHDH Reinaldo y Martin son gatilleros mas bien discretos, porque el propésito

del director de la pelicula fue, como ya se dijo, sacar de cuadro la mayor parte de las

%2 Este tipo de cawboy “representa la pureza contra el crimen, la sencillez, la eterna infancia; igualmente
puede ser una reminiscencia del «buen pastor» velando sobre sus rebafios, consciente del profundo sentido de
su mision, en perfecto «iniciado»”. Georges-Albert Astre y Albert-Patrick Hoarau, El universo del western,
pp. 108-1009.

% R.G., Par de reyes, p 217.

% Idem.

% Ibid., p 221.

% |a parébola es un género biblico (mashal) que abarca tanto la parabola como la alegoria, el proverbio, la
metafora; es una comparacion en la que el elemento de referencia consiste en un solo punto: un fenémeno de
la naturaleza, un incidente, una escena de la vida ordinaria, un hecho real o imaginario, pero absolutamente
posible, probable y aun corriente. En la Biblia son comunes las imagenes pastoriles.

D. Yuberd Galindo, en http://www.mercaba.org/Rialp/P/parabola sagrada_escritura.htm/20-11/2006

%7 “He aqui, yo 0s envio como a ovejas en medio de lobos, sed, pues, prudentes como serpientes, y sencillos
como palomas” (Mt:10.16).
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acciones violentas. Pero, a pesar de las elipsis y los disparos en off (como la escena en que
Martin pierde en las vencidas), hay varias escenas de tiroteo: la emboscada, el erratico
entrenamiento de los protagonistas, la muerte de Velasco y uno de sus pistoleros, por la
espalda, el tiro en la frente para Fidencio Cruz, el que hace blanco en el caporal de
Cardenas y los que Reinaldo les dedica a éste y a los soldados. La postura del relato
literario es mas reiterativa en la hora de los balazos. Desde la etapa de aprendizaje los
hermanos demuestran una habilidad natural y se graduan en la competencia en el corral.
Los diferentes narradores de PDR coinciden en exaltar las hazafias pistoleriles de una
galeria de héroes pero sobre todo la destreza genial del par de reyes. En Realito Martin
dispara, “con velocisima calma” contra el Chante, hasta entonces el dedo mas rapido de los
dos lados del rio; con otra bala ultima a otro pistolero y luego agota la carga en Velasco
cuando éste se lleva la mano a la cintura; ademés de los seis tiros en el cuerpo de Cruz,
Martin deja otros tantos en el Muzo. Reinaldo calcula la curva de las balas de su rifle antes
de disparar contra los puntos pequefiitos, esos hombres que sitian a su hermano; a Cardenas
lo encara: “Mirese la funda del arma. Tiene tres raigones. Son mis tres balas para usté. No
lo quiero matar”, pero como el hermano de Jacinta regresa con 20 soldados, Reinaldo, hace
una matazén. Montado en su caballo, sube y baja por la cuesta, entre matorrales y troncos,
zanjas y desniveles, eludiendo obstaculos y sembrando plomo en los pechos enemigos que
lo veian “casi en dos o tres lugares de la loma al mismo tiempo, malvado rayo oscuro
disparando infalible”.%®

Reinaldo y Martin son personajes que tienen una referencia extratextual. Las
narraciones orales que le transmitieron a Ricardo Garibay parten de hechos violentos luego
mitificados por la tradicion popular. La historia de estos pistoleros que se cuenta en LHDH y
PDR tiene puntos en comun con algunos de los corridos que adn se escuchan en

Tamaulipas, como el titulado “Once tumbas”,* que refiere la muerte de hombres y mujeres

%8 R. G., Par de reyes, p 236-37.

%°L_a letra completa del corrido de Reynaldo Martinez Ledezma dice: Fronteras tamaulipecas/como olvidar tu
recuerdo/si en tus pueblos han matado a los hermanos del Fierro/y a todos han traicionado/porque les tenian
miedo./En mil novecientos treinta/ en ese rancho La Piedra/le dieron muerte al primero/Rolando, asi se
llamabaly el afio del treinta y cuatro/ asesinaron a Blanca/Héctor el cuarenta y ocho/y Eleazar en el
cincuenta/cincuenta y dos Baldomero/lo mataron en Reynosa/ly Emma en el cincuenta y cuatro/sigue
aumentando la cuenta./Bernardo el cincuenta y cinco/Daniel el sesenta y nueve/Herén murié en Valle
Hermoso/el 28 de diciembre/Reinaldo el setenta y uno/en una emboscada muere/A Gilberto le tumbaron/un
brazo en ciudad Reynosa/pero no lo remataron/tenian miedo a su presencialyal final ai vino muriendo/por la
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de la familia Del Fierro en el rancho La Piedra, entre las décadas treinta y setenta del siglo
XX." Llaman la atencién los nombres de Eleazar y Reinaldo, protagonistas de dos novelas
de Garibay. El primero de La casa que arde de noche y el otro de Par de reyes.

En esta perspectiva nostalgica por la desaparicion de estos hombres a un tiempo
barbaros y puros coinciden LHDH y PDR. La pelicula reitera el estigma que portan los
hermanos y otros gatilleros. Al Pistolero en el rancho de los Cardenas le niegan hasta el
café. Manuel le da una moneda y lo echa. Un caporal comenta: “Ah cdmo era de peligroso
este hombre, ¢verdad don Manuel?” y Cérdenas responde suspirando: “Si, era” (LHDH:
59°14”-59°20"). Por su fama, a los hermanos los rechazan incluso de una mina donde ya los
habian aceptado, pues un capataz los reconoce por el nombre. Mientras cabalgan y aunque
el aura de matones ha sido labrada por Martin, éste dice a su hermano: “;Se habra achicado
el norte, t0, o habran nacido mas pelaos? No hay trabajo, no hay trabajo y no hay trabajo,
hombre” (LHDH: 50°57”-51°04-"). En PDR los vaqueros viejos se duelen solo de mirar los
pesos agujerados por las balas de Reinaldo; en el duelo de Martin con el Muzo, el narrador
convoca a las plafideras, presume un destino manifiesto, “qué fuerza superior a ti desvio
las balas”, se lamenta del cuerpo del costefio “que hubiera envejecido si el siniestro
gobernador no te encaminara hasta ese lugar del norte”, y termina por sentenciar:
“Entonces, Muzo, declin6 tu leyenda magnifica hasta entonces”;"* el del par de reyes fue un
“tiempo de hombres mayores perdido para siempre”;’* la Viuda, cambia por fin su actitud
al ver partir al mayor de sus hijos: “Esta rezando la madre, inmdvil, de piedra. Caen gotas
de sus ojos”.” El Andariego quiere intercambiar narraciones con el Pistolero: “Siquiera que

no se mueran tanto, ni ellos ni usté ni nadien, no tanto siquiera que no sea tanto tanto”.”

misma consecuencia./Hoy se convierte en leyenda/la dinastia de la muerte/hay un panteén que es testigo/en la
frontera del norte/once cruces, once tumbas/y en cada tumba un valiente.

" También esta el corrido “Daniel del Fierro” (no se conoce el nombre del autor): Afio del sesenta y
nuevel/yo quisiera recordarles/que ha muerto Daniel del Fierro/la tragedia he de cantarles./Cay6 en terrible
emboscada/de unos falsos aduanales./En un pueblito del norte/de tierras tamaulipecas/fue acribillado a
balazos/cuando iba en su camioneta/hiriendo a Herdn y a Ricardo/con balas de metralleta./Ese rancho de La
Piedra/lugar que los vio nacer/le han aumentado los muertos/y una tumba mas con él/de una cruz
acompafado/ha recibido a Daniel./Terminar la dinastia/sus rivales han querido/si los hermanos del Fierro/a
balazos han caido/la forma en que ellos murieron/jamas pasara al olvido./Con rumbo hacia Matamoros/vuela,
paloma nortefia,/anda a avisarles a todos/también a rancho La Piedra/que ha muerto Daniel del Fierro/ya les
canté su tragedia.

"' R. G., Par de reyes, pp. 116-117.

2 lbid., p 119.

" lbid., p 221.

™ Ibid., p 250.
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Somos uno, ¢0 qué no?

Desde su infancia, los hermanos Del Hierro son diferentes. Cuando aparecen junto a su
padre, al inicio del relato, sus voces suenan ambas desafinadas pero desiguales. La orfandad
revitaliza sus vinculos de sangre. A partir de entonces se muestran siempre solidarios. Se
establece entre ellos un pacto tacito de mutua comprension, una codependencia en la que
Reinaldo es el padre sustituto y Martin la figura vulnerable que merece proteccién. El deseo
implicito de ambos es formar una unidad. El hermano menor busca el refugio de los brazos
del mayor tras la reprimenda materna que lo conmina a tomar la pistola. Si Reinaldo falla
su primer tiro al peso de plata, Martin acierta a la moneda antes de que ésta caiga al piso
(“no pasa nada, quistaba yo, pelao, somos uno ;0 qué no?”).”” Si la madre instiga a Martin:
“¢ TG también, hijo, también te da miedo ir a Realito?”, (LHDH: 26°15”-26’19") para que
cumpla la venganza a la que se niega Reinaldo, éste la censura porque empuja al hermano.
Martin mata a Fidencio Cruz con tal de sacar a su hermano de la carcel (“Yo ya mejor me
voy. No pérate!, ¢y Reinaldo?”).”

El vinculo que por separado cada cual establece con la misma mujer tiende a
separarlos pero nunca los enfrenta. Martin acepta la reatiza como un castigo ante su
desobediencia. En la pelicula saca su revolver y lo apunta contra su hermano, pero no le
dispara y en cambio acepta dos cachetadas (LHDH: 69°-69°03"). Reinaldo renuncia a Jacinta
porque cree que ella prefiere a Martin. Cuando éste se entera del amor de aquél por la mujer
con la que tendra un hijo, se lamenta por no haberlo sabido a tiempo (“;Por qué no me lo
dijistes? Yo nunca te dao nada ;como tiba negar?”)’’ “Yo quiba a saber si no sabfa”,
(LHDH: 79°16”-79°18”). Reinaldo no duda en acudir al llamado de su hermano (es decir, de
su sangre, con la polisemia que ello implica) y se arma, por primera vez, a sabiendas de que
lo apoyara en una guerra definitiva.

Personajes como Reinaldo y Martin —prefigurados en la realidad violenta que en
distintos lugares y épocas ha conocido la historia humana, configurados por narraciones

orales, corridos, relatos filmicos y literarios— son construidos en LHDH y PDR con la

> Ibid., p 29.
"® lhid., p 62.
" lbid., p 204.
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intencidn explicita de que el espectador y el lector completen su disefio, integren el retrato
fisico y moral de cada una de sus personas ficcionales. Las caracteristicas fisicas e
idiosincraticas de ambos estan perfiladas en lineas y figuras paralelas y opuestas que no
obstante buscan identificarse, yuxtaponerse cada una con la de enfrente.

Resulta interesante observar como los caracteres de ambos protagonistas
evolucionan en los dos relatos. En un principio la linea de comportamiento de Martin es la
oscilacion, el movimiento, la hiperactividad; la de Reinaldo es la vigilancia, el
sedentarismo y la contencion, ésta en el sentido de disputa o discordancia con los otros,
como también en el de la sujecion de su cuerpo, para impedirle toda inercia violenta. A la
alharaca, el canto, la bromay la inconsciencia de aquél, éste opone la mesura, el silencio, el
analisis y la seriedad.

Hacia el final de la pelicula y de la novela la tendencia de Martin es el
sedentarismo, el deseo por consagrarse a la familia y a la vida pacifica, pero la carga de
deseos acumulada en sus opositores se lo impide. Si su vertiginosa carrera como matador
de hombres se vio interrumpida por primera vez con la compasion ante un semejante y
luego el amor impulsé su deseo de transformarse, el recuerdo de una cancién, en un
escenario semejante al del asesinato de su padre, le revel6 su verdadera condicién humana.

Un dia, la resistencia de Reinaldo por enfrentar una especie de destino manifiesto,
por eludir las arengas, el adiestramiento, el encono y violencia que respira desde nifio en su
entorno, vence todos sus resortes. Aungue pudiera repetir por siempre, como el Bartleby de
Melville, la frase “preferiria no hacerlo”, el mayor de los Del Hierro toma la decision de
matar, y al hacerlo asume por completo una identidad que otros le vaticinaban y €l se
empefiaba en eludir. Es entonces cuando su anagnorisis negativa lo lleva al encuentro con
su destino.

Las figuras legendarias de los hermanos Reinaldo y Martin del Hierro recorren una
y otra vez los caminos inhdspitos, desérticos, comprometidos de una frontera inestable que
separa la realidad y la ficcion; transitan a todo galope por los limites del bien y del mal, sus

cabalgaduras se desbocan en los peligrosos bordes de la vida y de la muerte.
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Conclusiones

En los cinco capitulos precedentes intenté responder como se cuenta con el cine y como se
cuenta con la literatura. Artes distintas, pero al fin y al cabo lenguajes narrativos que abren
sus cauces de expresion para conducir un flujo de relatos, para tejer sencillas y complejas
redes de significacién por medio de palabras e imagenes que representan y descubren
mundos, realidades alternas a las dimensiones en las que millones de individuos
interactuantes nos percibimos més 0 menos comunes a nuestros semejantes.

El andlisis operado sobre dos textos que en un principio parecen correr sélo en
paralelo me permitio detectar los cruces y las conexiones constantes entre una obra filmica
como Los hermanos del Hierro y una literaria como Par de reyes. La pelicula y la novela
elegidas —la primera asociada con el western estadounidense desde el prefijo opositor: anti—
elaboran un discurso en torno a la muerte, de la que se enlazan varios eslabones tematicos y
estructurales; apuntan hacia el mito de la desaparicion de hombres barbaros y puros: los
pistoleros; incorporan elementos dramaticos propios de la tragedia, como la lucha contra un
destino manifiesto y de la epopeya, pues privilegian la oralidad como la forma narrativa
mas natural de contar una historia.

Al reconocer esos y otros géneros cinematograficos y literarios adverti esos
mecanismos que operan de modo simultaneo: los temas y motivos, asi como las estructuras
gue adopta cada obra en particular. Pérdida y venganza, arrebatos, odio, resquemores y
melancolia, pero también devocién, amor, lucha introspectiva y union fraternal, mitos y
leyendas que se construyen casi de manera simultdnea a los hechos que se cuentan son
algunos de los temas y motivos hallados en estos dos relatos.

Desmontar la estructura secuencial o episodica fue un procedimiento necesario para
descubrir con méas detalle las concordancias y discordancias entre el relato filmico y el
relato literario en el contexto de su propia configuracion, pues las obras estudiadas
pertenecen a disciplinas artisticas distintas, que se expresan de acuerdo con un soporte y
técnicas propias: una en las pantallas, donde predominan las imégenes, pero también se
proyectan sonidos, palabras escritas y orales, amén de personajes interrelacionados entre si
e inmersos en una historia organizada de antemano por medio de un guion verbalizado. Y la

otra a través de las paginas de los libros que nunca dejan de evocar imagenes y sonidos.
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Tanto Los hermanos del Hierro como Par de reyes presumen su oralidad por medio
de narradores y personajes, cuyos discursos y didlogos se expresan en un espafiol hablado
en el norte tamaulipeco. En ambos relatos corroboré que el papel del narrador es
determinante como sujeto de la enunciacion y en su calidad de organizador discursivo que
focaliza todo el universo diegético. En LHDH el gran imaginador orquesta cada toma,
plano, escena y secuencia hasta lograr el equilibrio narrativo y dramatico que tiene la
pelicula; mantiene un juego narrativo entre el campo y el fuera de campo apelando a la
complicidad del espectador; enuncia y teje la trama por medio de un montaje que reitera
imégenes y palabras, asi como otros elementos sonoros que forman parte del mundo
propuesto. Aunque el uso de un lenguaje popular sea el mismo en el guién y en la novela,
las diferencias entre la obra filmica y la literaria parten de la configuracién del sonido. En
el cine los parlamentos de los personajes convierten la palabra escrita en habla
confiriéndole con ello el timbre, tono, modulacién que cada actor le imprime.

En Par de reyes el narrador focaliza personajes y narradores a los que delega la
palabra, también escenarios y tiempos, conoce y estructura la trama, permite que ciertos
episodios aparezcan como si fueran mostrados por si mismos. Las indeterminaciones
textuales, esas dudas que el discurso encamina a proposito de los narradores buscan
completar su sentido en la imaginacion, creatividad y memoria del sujeto que toma el libro
para ser interlocutor, es decir en la perspectiva del lector. En la novela hay varios
narradores, pero también una suerte de rapsoda mayor que intercala todos los relatos, las
peripecias contadas previamente por otros y las escribe dandoles el orden, el estilo y la
unidad que él prefiere.

Reflexionar sobre la distribucion y el orden con que estan armadas la pelicula y la
novela implicd tomar conciencia de las relaciones entre creadores y receptores. De ahi que
aun cuando la intencion de los primeros haya sido una, lo que los textos filmico y literario
me revelaron estuvo determinado también por una carga particular de experiencias y
expectativas, de modo que este trabajo construyd su entramado a la par que se hacia una
(re) lectura vinculatoria, pero también subjetiva.

Mientras que la novela exige de sus lectores un constante llamado a imaginar por
medio de la ilusion de realidad los espacios y personajes de esos mundos posibles, la

pelicula los muestra prolijamente, pero reclama también la colaboracidn del espectador para
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comprimir y extender el tiempo, plano a plano, tal como le conviene al relato. El texto
cinematogréafico de Los hermanos del Hierro conjuga la narracion y la puesta en encuadre
de una “historia antigua”, con esa sencillez propia de los simbolos que muestran y ocultan
su vastedad significativa. EI hecho de que Par de reyes presente al menos tres variantes
narrativas en las cinco ediciones publicadas de la novela le confieren al relato, asi sea de
modo involuntario, ese caracter mutante que tienen los cantos memorizados y dichos por
aedos que un rapsoda —con todos los hilos en la mano- zurce después.

La representacion del espacio y el tiempo diegéticos determinada en el cine por la
mostracion y el ritmo narrativo son un binomio que se invoca en la literatura por medio de
las palabras. Si la pelicula perfila por medio del discurso de algunos personajes narraciones
fantasticas; si la musica en el filme ayuda a potenciar duelos interiores, si las imagenes
detenidas en un objeto o un rostro escrutan los conflictos emocionales, los dramas internos
de los individuos en contraposicion con su mundo exterior, si en el universo diegético de
Los hermanos del Hierro en ocasiones sobran las palabras, la novela construye con ellas un
tejido vital en el que estan anudados mundos ficticios, pero igualmente verdaderos en tanto
posibles.

Al examinar la linea de comportamiento de los dos protagonistas de Los hermanos
del Hierro y Par de reyes encontré que Reinaldo y Martin —prefigurados en la realidad
violenta que en distintos lugares y épocas ha conocido la historia humana, configurados por
narraciones orales, corridos, relatos filmicos y literarios— son construidos en LHDH y PDR
con la intencion explicita de que el espectador y el lector participen en su disefio, integren
el retrato fisico y moral de cada una de sus personas ficcionales. Las caracteristicas
idiosincraticas de ambos estan perfiladas en lineas y figuras paralelas y opuestas que no
obstante buscan identificarse, yuxtaponerse cada una con la de enfrente. Los hermanos
forman una pareja tragica que, a diferencia de las de Abel y Cain o0 Rdmulo y Remo que
terminan escindidas, construye un par de lineas que se intersectan en ocasiones, como las
vias del ferrocarril cuando confluyen en el mismo camino. La de Reinaldo y Martin es una
confraternidad similar a la de los dioscuros Castor y Pélux, un mismo fuego de dos puntas
que alternan y asoman su peligroso brillo; son centauros que lo mismo emprenden una
cabalgata centelleante que un trote apaciguado; hombres barbaros que al final privilegian su

sentido de humanidad al instinto de sobrevivencia.
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Rio Bravo (Estados Unidos, 1958), P: Warner Bros., D: Howard Hawks, I: John Wayne, Dean
Martin, Ricky Nelson.

The Assasination of Jesse James by the Coward Robert Ford (Estados Unidos, 2007), P: Brad Pitt,
Dede Gardner, et al., D: Andrew Dominik, I: Brad Pitt, Casey Affleck, Sam Shepard.

Anélisis cinematografico. Una introduccion, (2004) P: UNAM-FFyL, varios autores.

Material electronico (internet y grabaciones)

BARRAGAN Lopez. Esteban, “La rancherada en México S. A. de C. V.”,
http://www.sscnet.ucla.edu/csrc/gmo/spanl45/articles/LA RANCHERADA.html/17/09/2004.
GOBERNADORA, eluniversal.com.mx/notas/408714html/26-05-2007

HUIZACHE http://redescolar.ilce.edu.mx/redescolar/publicaciones/publi_reinos/flora/huizache/huiza
che.htm/09-04-2007

UNA DE GATO, http://www.prodiversitas.bioetica.org/unagato.htm/09-04-2007

Galindo, D. Yuberd, Parabola, http://www.mercaba.org/Rialp/P/parabola sagrada escritura.htm/20-
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