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V AR 1 A C 1 O N E S .§.Qlli ..YJ! l.™ .!!I ~ !!.E, il f..!!.!:.!!!!• 

Muchos autores han señalado ya las relevantes caracterfsticas de 

narrador que manifestO José de la Colina desde sus primeros te~ 

tos. Fue particularmente La lucha con la pantera (1962) el libro 

que mAs impacto causo en el mundo literario. su intensidad verbal, 

sus temas luminosos, frescos, a tono con el mundo adolescente que 

desplegO la década de los sesentas, el virtuosismo literario de 

los tratamientos y la ubtcacl6n cltadtoa -a ultranza ''cosmopolita"-

que pretendiO dejar atrás la secuela carnplrana de las sagas 

revolucionarlas. son seguramente, después de transcurrido un cua~ 

to de siglo de su publicaciOn, las virtudes mas importantes de 

este pequeno volumen de cuentos. 

Pese a haber sido abundante la critica sobre José de la Coll 

na, no se ha producido ann la obra que senale las causas de la 

fascinaci6n que siguen ejerc·1endo algunos cuentos como "La tumba 

india". Es mAs. no se ha escrito todavta el trabajo que trascie!!. 

da el ambito de la resena o de la nota periodtstica que continúa 

manlfest!ndose deslumbrada ante la "frescura" de la materia llt~ 

raria y que sin embargo no va m6s alta. hasta las fuentes de su 

anécdota o de su lenguaje. a pesar de agradecer al autor sus 

"bellas" pero "pequenas" obras. _!/ En t984, cuando apareclO la 

reedict6n de los cuentos m!s notables de José de la Colina, "La 

tumba india" ya ocupaba un lugar preeminente entre éstos. El r~ 

lato sirvt6 de tttulo al libro. como strvt6 después a la antologia 
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que publlc6 11 Secretarla de Educaci6n PObllca en 1987. La pop~ 

larldad no ha corrido pareja con el entendimiento: el texto per 

manece 160 sin explicar. No porque deba ser explicado; sino para 

evitar que sus referencias inmediatas parezcan oscuras y capri 

chosas •ottvaclones m6s propias del estilo que de un verdadero 

vtrtuosls•o expresivo. Hay quienes piensan que el mon6logo final 

es parte del desahogo 11rlco del autor. o que la historia del 

•1h1raj6 sOlo se tnsert6 con el afan de restar trtvtalldad a una 

hlstorla que en si misma es trivial. Los mas entendidos recue~ 

dan el fil• de Lang (1958) -que el propio oe la Colina senala­

pero no recuerdan la frase que da origen a la tumba de Sheeta 

porque ésta no tiene un lugar central en la peltcula. y encue~ 

tran excesiva la relaci6n entre el texto y el film. 

Existen dos formas de saber cu&les son las razones que dieren 

origen a la estructura formal de "La tumba 1ndian y cu&les son 

los textos implicados en el proceso de escr1turaci6n: la primera. 

directa y simple. es pregunt&ndoselo a su autor; la segunda es 

recoger con la paciencia de un reportero las pistas dejadas aqut 

Y allA en una estela critica de casi treinta anos y aventurarse 

como buen lector a indagar esas razones y textos. Esta 6ltima es 

la m!s f&ctl; la que se debe proponer cualquier lector agradecido 

por encontrar un texto perennemente fresco. 

Este trabajo se propone, pues, este objetivo, 

La lucha con 1• pantera (1962} es el contexto dentro del que debe 

situarse a 11 La tumba india". A su vez, el libro reOne las cara!:_ 

tertstlcas que van a ser propias de un modo de escritura, de una 

voluntad de actuallzact6n literaria, en una palabra de las lineas 
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generales de una poética que puede extenderse a todos los j6v~ 

nes que escribieron a principios de los anos sesenta. Desde el 

primer cuento --"Dulcemente"-- el narrador de primera persona 

ubica a los lectores en la sala de un cine. Acompaftado de una p~ 

reja de amigos --Esteban y Leonor-- miran el asesinato de una 

mujer en la pantalla. Se habla sOlo de la escena donde un hombre 

con "manos de pianista o de mago" avanza lentamente hacia l.a "'!!. 

jer "rubia y blanca en su quimono entreabierto". para estrangula!:_ 

la. •ta ve morir. la ve jadear, la ve quedarse sin vida mientras 

él la mira criminal. dulcemente ••• " 

El contrapunto de la escena en la peltcula es una "mOsica j~ 

ponesa" que suena "como agua", "como gotas sobre gongs" y ser&. 

al final del cuento. el mismo contrapunto con que se cerrara el 

texto. 

Los integrantes de.Ja pareja no soportan continuar viendo la 

pellcula y. pr4cticamente, obllgan al narrador a abandonar el c!_ 

ne. De regreso a sus casas. Esteban comenta las cualidades inn!_ 

tas de asesino que motivaron al sujeto de la peltcula, cuando 

era pequefto. a envenenar a un perro y, ya adulto, a matar a la 

mujer rubia del ·quimono. Pero Leonor, con un argumento mas intel!_ 

gente, exp·l tea que la motivac16n de esos asesinatos fue el amor. 

A ambos los mat6 --dice ella-- porque los querta "lo que pasa es 

que no le perteneclan 11
• M4s adelante anade: ..... ftjate qué curi~ 

so ••• el tipo todo lo hace dulcemente ••• " 

Y asl, dulcemente, luego de resentir en la despedida de la 

pareja la desposest6n de Leonor, el personaje principal y narr~ 

dor del cuento asfixia a su jilguero parodtandocon ello el asesi 
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generales de una poética que puede extenderse a todos los jOv~ 

nes que escribieron a principios de los anos sesenta. Desde el 

primer cuento --"Dulcemente"-- el narrador de primera persona 

ubica a los lectores en la sala de un cine. Acampanado de una P! 

reja de amigos --Esteban y Leonor-- miran el asesinato de una 

mujer en la pantalla. Se habla sOlo de la escena donde un hombre 

con "manos de pianista o de mago" avanza lentamente hacia 1.a •!!. 

jer "rubia y blanca en su quimono entreabierto". para estrangula!. 

la. "'La ve morir, la ve jadear, la ve quedarse sin Vida mientras 

él la mira criminal, dulcemente ••• " 

El contrapunto de la escena en la pellcula es una "m6sica J! 

ponesa" que suena "como agua", "como gotas sobre gongs .. y sera.. 

al final del cuento. el mismo contrapunto con que se cerrara el 

texto. 

Los integrantes de- la pareja· no soportan continuar viendo la 

peltcula y. pr&.cticamente. obligan al narrador a abandonar el et 
ne. De regreso a sus casas. Esteban comenta las cualidades inn~ 

tas de asesino que motivaron al sujeto de la peltcula. cuando 

era pequeno. a envenenar a un perro y. ya adulto. a matar a la 

mujer rubia del ·Quimono. Pero Leonor. con un argumento mas tntell 

gente. explica que la motlvaciOn de esos asesinatos fue el amor. 

A ambos los mato --dice ella-- porque los querta "lo que pasa es 

que no le pertenectan". M!s adelante anade: 11 
••• fljate qué curl~ 

so ••• el tipo todo lo hace dulcemente ••. " 

Y ast. dulcemente. luego de resentir en la despedida de la 

pareja la desposeslOn de Leonor. el personaje principal y narr~ 

dar del cuento asfixia a su jilguera parodiando con ello el asesl 
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nato de la mujer de ta peltcula. Para Rubén Salazar Mallén la 

Oltlma de las escenas -que abarca la cl6usula flnal- es un defe~ 

to de José de la Colina: 

uParece no haber conseguido todavla el punto justo. 
el sitio en que termina para ser mAs narract6n. mas ln 
tensa y mls capaz de proyectarse hacia otros planos, -
esto es, de trascender sus propios llmites ••• 

"··· La muerte, el asesinato del jilguero, es· abso 
lutamente innecesario. Basta el tarareo de la mQslca -
Japonesa para que el cuento esté completo y para que, 
con la sutileza, consiga una serte de proyecciones. 

La muerte del pajarillo anade, en cambio. una cruel 
dad y una dureza innecesarias. que son como una redun -
dancta, pues ya lo que esa muerte dice, estaba dicho; 
y •ls delgada. mas finamente. por la repetlct6n tara 
reada de la mC&s te a antes olda. • _j,/ -

Desde luego tiene raz6n el crttlco. No porque él vea el te~ 

to con ojos de escrltor·consagrado y seguro de si mismo. al gra 

do que puede hacer mas cosas con menos palabras. Sino porque la· 

m6stca ha venldo desempeftando un papel prlnclpallsimo y, como 

en el cine. bastarla el "leit-motlv" audlttvo para que el lector 

tenga que construir la proyecct6n del final. Como en cast toda 

la literatura del momento, el cine est6 presente de una manera 

que no puede calificarse de incidental, secundarla o decorativa. 

Debe formar parte del mundo cotidiano de los escritores; en alg~ 

nos casos el ctne es Particularmente determinante. _1/ En este 

cuento, por ejemplo, la historia ocurrida en la pellcuta juega 

el papel de "engaste" ¿/ o de "narracl6n encuadrada" _,!/ que 

ayudara a cargar de sentido a la historia prtnctpal. La descrt~ 

ct6n de la m6stca strve de e·nlace y contrapunto. Por un lado fu!!_ 

clona como la banda de transmisl6n de dos poleas: es stmtlar ta!!_ 

to en el estrangulamiento de la mujer como en la muerte del Ji! 

guero. Por el otro, da profundidad a la compostcl6n de las dos 
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escenas. 

Sin embargo. desde antes de iniciar la escena final, el solo 

anuncio "Y yo sigo caminando y tarareando la dulce mQsica del 

asesinato, permite la antlclpaci6n del lector y la inevitable 

futilidad del final. 

La influencia de la mostea en la literatura tiene antecede~ 

tes muy remotos y no puede ctrcunscrlblrse a la poética del s! 

glo XX, ni a un lugar o una época determinados. Asimismo la m! 

slca puede Influir de modo natural, a nivel del ''ritmo", de un 

modo mls intelectual, a ntvel de estructura•.º como complemento 

del escenario que se esta. describiendo. ~/ En el caso de la 11 

teratura mexicana de los anos sesenta y en el caso concreto de 

José de la Colina, las alusiones a la mostea van untdas al deseo 

por incorporar ta narrativa al mundo citadino. No porque la ciudBd 

esté ausente de la literatura anterior, stno porque en esos mome~ 

tos toda alustOn a la Ciudad de M6xico y a sus costumbres "co~ 

mopolitas~ --sl las hab{a-- parecta garantizar a la literatura m~ 

xicana su salida del provtnclantsmo en que la sumieron los temas 

de la RevoluclOn. _2/ Para Margo Glantz la literatura de este 

periodo es: 

"La gestactOn de una corriente literaria que se va con 
tagiando de influencias cosmopolitas a la vez que se -
inspira en la tradtctOn anterior, aunque pretende ser 
en el fondo una narrativa de ruptura ••• " ... !/ 

La tesis de la "urbanl~aciOn de la novela hispanoamericana'' 

proclamada por Anderson lmbert ~/ es parcialmente cierta en 

M6xlco donde el dominio abrumador de una corriente camplrana o 

"crlolllsta" cuyas olas principales fueron la "novela de la rev~ 
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luci6n" y la "novela indigenista" no permltl6 --entre 1930 y 

19•6-- lo que Seymour Mentan denomin6 el "cosmopolitismo" • .!Q/ 
La lncorporact6n de las técnicas narrativas de Joyce, Fautkner, 

Dos Passos y otros, entre los escritores mexicanos, esta marcada 

st•b6llca•ente con la rubllcact6n de la novela de vanez Al fllo 

del •gua, en 19•7. Sin ~mbargo estas técnicas se extendertan ha~ 

ta hacerse co•unes unos qulo~e a~os de~pués y su ejercicio se co~ 

stderarla sln6ntmo de modernidad. 

Taapoco quiere decir esto que el caracter local de la novela 

con el te•a de la revoluci6n le haya impedido producir obras de 

prl•era linea. Los de abajo, L• soabr• del caudillo, El lgulla 

r la serpiente y. sobre todas tstas, Pedro Plra1111 -- precedido 

de El llano en ll•••s-- tienen caracter1sticas cos•opolltas que 

no lograron •uchos trabajos literarios realizados en los anos 

sesenta pese a la incorporaciOn y el abuso de las técnicas narr~ 

tivas mas modernas. !!/ 
Por otra parte. en el lado de la utillzaci6n de la mCisica; t~ 

das las referencias de la literatura de los sesenta contieRen un 

valor mas soclolOglco que literario, son como un carnet de tde~ 

ttdad y un vehlculo de ublcactOn. Al principio la mCisica de 11 S.!!, 

bremesa 11 y el jazz les darla a los personajes el tono de habitaa 

tes citadlnos de larga tradiciOn y no de inmigrantes recién dg_" 

sempacados del campo. Luego, el rock los distinguirla como j6v~ 

nes y m!s aCin. segCin sus preferencias. los dividlTla en grupos 

plenamente diferenciados. J.l._/ En José de la Colina son los di~· 

cos, la radio, las slnfonolas, los cafés, el paisaje urbano, los 

elementos que cargarAn ·ta balanza en forma decidida hacia una n!_ 
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rratlva completamente propia de la ciudad. 

La segunda historia da su nombre al libro. La pantera es una 

met6fora: "su nombre es amor. muerte o locura". A todas luces. 

se trata de un rito tnlci4tlco que se desarrolla en el interior 

del personaje: un adolescente que cita a la jovencita en un café 

para hablarle "en amoroso fuego todo ardiendo" (lelt-mottv tom.! 

do del segundo verso del soneto XXIX de Garcilaso) mientras se 

enfrenta a su propio mutismo como si fuera el candidato a la V!. 

da adulta que est~ por luchar con la pantera en la ceremonia de 

lnlcla·cl6n. Estos motivos provienen de una atmOsfera literaria 

muy del gusto de los adolescentes. Las novelas de Salgart -de 

quien esta tomado el ep1grafe: "Deber6s enfrentarte a la pantera 

si deseas que te respetemos"- seran una referencia obligada en 

varios de los cuentos de L• lucha con I• p•ntera. La mQsica se 

presenta en el ambiente donde se desarrolla et relato como un 

fondo necesario. El ritmo de las notas emanadas de una sinfonola 

va construyendo el discurso melifluo de un narrador externo. o~ 

nlsciente y omnipresente que entreteje el paisaje urbano con los 

ambientes de aventuras en la selva mediante un pretérito que d~ 

ja la sensaci6n de presente: como si se estuviera observando la 

escena de una ·pellcula y, slmult&neamente, se pudiera contemplar 

la subjetividad del personaje. Es la adolescencia sacudiendo la 

épica literaria de la que todavla est6 colmada e ingresando en 

la juventud. en la llrlca a través de Garcilaso. 

En apariencia es la mostea el elemento que condiciona el t~ 

no del discurso. Como st en forma tmpltctta el narrador dejara 

que. inconscientemente. la pieza lo condujera por todo el relato. 
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Este intento de trtple codificacl6n -literatura, m6sica Y cine 

se hace m6s patente en "La tumba india" donde no es diftcll loe!. 

ttzar cada uno de los elementos. 

Por lo que respecta al cine, seg6n Gustavo Satnz la peltcula 

C•t people de Paul Schrader, con Hatasha Ktnskt •parece ser la 

transcrtpct6n ctnematogr6fica" de este cuento. E./ Es muy dificil 

que Schrader haya leido a José de la Colina. Ade•as ambas obras 

tienen •uy poco que ver entre sl. Pero Si Satnz quiso decir lo 

contrario debla estar refiriéndose a la primera verst6n del film, 

hecha en 1942 y dirigida. por Jaques Tourner .!.!/• porque la 

que 61 senala es muy posterior a la gestacl6n de •La l•cha ca• la 

pantera•. El cuento fue llevado al cine en 197• por Alberto Boj6~ 

quez. 

El tercer relato lleva el titulo de una aelodla popular •oa~ 

ctng tn the dark". Desde la primera cllusula se anuncia la trama: 

•oetgado. alto y rublo, era bello co•o un arclngel. y 
Fernando advlrtt6 en los ojos de Cristina. cuando entre 
los dos ayudaban a Pedro a que subiera los escalones, 
una chispa de.admlractOn.'' 

Lleno de celos. un narrador externo lleva el hilo-de la htst~ 

rl a. Fernando. estudiante de arqu 1 tec tura situado en el pr. lmer 

plano. _intercala mon6logos intensos mientras hace ta relact6n de 

un desamor: Cristina le descubre su gusto por José Luis cuando 

estan en el interior de una iglesia abandonada; luego. para .atnlng, 

rar la incoaodldad del silencio. ella prende su radio portatll y 

lo hace ballar la pieza que da el nombre al relato. La oscuridad 

del recinto y .las tmagenes su~jettvas del mon6logo, son el punto 

medular de una historia que se complementa con el ambiente de un 
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paseo por las afueras de Guanajuato. en companta de un poeta exi 

liado de Espana durante la guerra civil cuyo nombre es Pedro • .!§./ 

El siguiente relato se llama "Una muchacha sin nombre". Al 

Igual que en la primera historia del libro. el narrador es ahora 

también el personaje. El tono de este texto contiene la presencia 

de un nihilismo vital que puede ser el producto de. tas ctrcunstan. 

etas problemattcas por las que atraviesan los personajes. Son prg_ 

blemas de deflnlctOn personal muy caractertstlcos de la etapa de 

transito a la vida adulta. u·na de los personajes ni siquiera esta 

de acuerdo con·1acarrera que estudia. Sin embargo, el tono tmpr~ 

so por el autor puede deberse a la voluntad de hacer la crOntca 

de una edad flslca diferente a la de los personajes que.hasta este 

momento ha trabajado. Como sl. entre mas grandes.· los personajes 

debleran estar mas desvaloral izados --como sucede con los de •La 

tumba India"-- donde resalta el escepticismo hacia las cosas C.!!, 

tldlanas como la reallzaclOn personal y la obtenci6n de objetos 

materialés. Algo hay de esta actitud en estos dos muchachos un!_ 

versitarios del relato quienes. a través de un viaje por difere~ 

tes lugar.es de la RepObllca. tratan de evadir una realidad que 

les es muy molesta. Aunque el conato de borrachera y el intento 

de desahogo sean demasiado pueriles. su actitud externa hacia el 

mundo es de hastlo y desgana por lo que a su edad debiera serles 

mas atracttvo si estuvieran en condiciones normales. S6lo los m~ 

n6logos del narrador dejan entrever. como remansos en la narr!. 

ci6n. qUe la vida cotidiana --simbolizada por la muchacha de c~ 

deras amplias que plancha su ropa en la casa de enfrente-- es la 

otra posibilidad de continuar viviendo sin los deberes de cada 
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dla. sin las presiones de la Universidad, vista como vehtculo de 

movilidad social. Después de.un escalonado cuestionamtento, uno 

de tos personajes toca el fondo sugiriendo la inevitable soluctOn 

final de esta actitud caustica: 

uA veces me digo que si no vas a ser nadie. deber1a uno 
-dedicarse a vagabundo.- Como en las pellculas de Chapltn. Irte 

por ahl, sin dinero ni nada, y robarte gallinas en las granjas 
para comer. LNo te parece mejor que estar encerrado en una Pinche 
oficina toda ta vida?" 

El desenlace es inexorable: los protagonistas tienen que 

abandonar Yeracruz y regresar a México para enfrentar los probl~ 

mas que hablan dejado pendientes. Otra vez, la aluslOn a la cul 

tura ctnematogrlfica aparece como referencia aparentemente inci 

dental. sin embargo est& cumpliendo un papel ilustrativo muy si~ 

tétlco porque el cine forma parte de los elementos ·urbanos y Ch! 

plln es una referencia de obligatorio coiloclmiento. 

Para Salazar Mallén el mayor defecto de este texto es la l~ 

crustaci6n de una frase que el padre de familia. en un gesto pr~ 

vlnclano. expresa frente a los dos muchachos: "el cursi de Chopln" 

11 
••• es un parche. un postizo. Con esa expresión no se 

caracteriza al senor Rivera, ni a la familia Rivera. ni 
se explica el conato de rtna en la playa. No tiene fun 
ct6n alguna el "cursi de Chopln" y st anade una nota -, 
pintoresca en una narración que nada tiene de pintoresca, 
sino que se refiere a una delicada intimidad" • .!§./ 

Lo de la nota pintoresca es lnneg~ble pero la expresión st 

cumple con un papel descriptivo que ridiculiza a la.clase media 

provinciana. De ahl que los muchachos manifiesten todo el tiempo 

su aversiOn por Julio Rivera. actitud ésta que se vuelve muy agr~ 

siva con el alcohol. Cuando ·salazar Maitén habla de caracterizar 
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de otro modo a la famtlla Rlvero. estA sugiriendo tActtamente que 

se escriba de nuevo el texto. porque sobre la oposlctOn entre el 

provincianismo "curst" que no se reconoce como tal y la mediocr!. 

dad de la vida cttadtna est! construido todo el relato. 

"Bajo la lluvia". al igual que "Dulcemente", es un texto algo 

fuera de moda para la época en que fue publicado. Esta mas ligado 

al tipo de textos que escrtbtan los jOvenes en la Ciudad de Méxi 

co durante los anos cincuenta. que a la literatura realista que 

predomino en tas décadas siguientes. su tema es de carActer pstc~ 

IOgico situado en los linderos de lo fantastlco. Su protagonista. 

una muchacha adolescente que comienza a ejercer el coqueteo pr~ 

plo de su edad probando su capacidad de atracclOn. Un dta lee con 

sus amigas en la nota roja de la prensa la historia del asesinato 

de una turista norteamericana. Se impresiona de tal forma por el 

suceso que se suena la mujer asesinada. Actitudes como caminar 

bajo la lluvia ponen de relieve su transformaclOn: "En aquellos 

dlas todos empezaron a decir que ella estaba cambiando, que se 

hacia mujer ••• " 

La amb l gOedad de 1 · re 1 ato pennt te varias interpretaciones que 

van, desde el "autocastlgo" por la naciente coqueterla hasta la 

tdenttflcaciOn con la turista en la muerte de la niftez. Como si 

una se hubiera quedado en la prueba iniciAttca y la otra con h~ 

ber aprendido la lecct6n hubiera pasado a la siguiente etapa. 

En este relato las alusiones al cine y a la mCistca_ son muy 

menores¡ salvo que el lector de hoy quiera imaginar las escenas 

del texto como si se tratara de una pantalla clnematograflca con 

su fondo sonoro de lluvia o prefiera suponer que en la narracl6n 
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subyace el argumento de alguna peltcula que estuvo en boga en 

aquel momento. 

"Barcarola,. es el penClltlmo de los textos que integran el l! 

bro. También esta escrito con un gusto que lo liga a las prefere~ 

etas te•ltlcas y formales de la década anterior. La amblgOedad 

con que se narra hace pensar en un incesto potencial causado por 

el tipo de educaci6n que vlvta una adolescente de la clase media 

mexicana en aquellos aftas. Un deseo que no trasciende el •ero 

6mbtto pslcolOgtco y que acaba en el desahogo de un beso. Pero 

.tambiln puede ser un sentimiento morboso que esta •uY lejos de ser 

inocente. La •enct6n de los actores de cine co110 Vlvten Letgh. 

Cyd Charlsse. Esther Wlllla•s, Clark Gable. Henry Fonda y Gary 

Cooper sólo permite especulaciones si se toma en cuenta la doble 

menCiOn de Vivien Leigh y que su retrato sirve de pretexto para 

iniciar un forcejeo --a medias Juego, a medias disputa-- entre la 

narradora y su hermano. Esta actriz de ortgen inglés se hizo muy 

famosa por su actuact6n en Lo·que el viento se lleY6 (1939). ·M~ 

rió en 1967, a la edad de cincuenta y cuatro anos. Su actividad 

en el teatro fue tanto o mas intensa que en el cine. Trabajó 

particularmente obras de la época isabelina entre las que pudo h~ 

ber estado Llstl•• que sea puta de John Ford. Aunque existen al 

gunos paralelismos entre la historia de José de la Colina y la de 

Ford, el texto dlflcllmente se presta para suponer un "engaste" 

tan elaborado. 

El filttmo relato de La lucha con la pantera es excelente. Se 

trata de un periodista con aficiones literarias que se encuentra 

en un momento de crisis. te cuesta trabajo hacer la crónica, am~ 
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rilllsta y simple. del asesinato de una jovencita. Prefiere con! 

truir una historia de amor compleja y llena de tribulaciones. En 

una cantina de mala muerte, después de tres o cuatro cubas libres, 

confiesa al tosco y obsceno fotógrafo que lo acompaao a la escena 

del crimen que no esta dispuesto a admitir la historia vulgar que 

saldr6 en los perl6dtcos. Mas que un desequilibrado profesor de 

gramlttca que sedujo a la muchacha --casi una ntna-- y luego le 

clavo unas tijeras en el costado, hay que suponer que se trata de 

un hombre cansado de trabajar y desplazarse por la- ciudad. De Vi 
vtr monótonamente su condtctOn de ignorado habitante. Un dta, 

mientras en voz alta lela en ese colegio de religiosas a Santa T~ 

resa o a Fray Luis, descubri6 la mirada atenta de una alumna. e~ 

tonces "se olvido del lugar y el momento y dijo unos cuantos ve~ 

sos en francés que nadie entendiO. ni ella misma. Unos versos, 

unos pocos versos de un poeta que él se sabla de memoria desde 

los diectocho anos, porque es el poeta de los dtectocho anos. de 

la mAs bel la y dolorosa edad del hombre." 

con esta historia, el periodista logra explicarse varios det~ 

\les prActicos como el libro de versos "que encontraron en la 

mesita del cuarto del hotel" o el absoluto consentimiento de la 

muchacha para seguir a su maestro. Al tender con esta historia el 

puente, se p.one de manifiesto la profundidad necesaria para que 

un determinado personaje se comporte de cierta forma. La conflue~ 

eta de situaciones produce en la pstcologla de cada individuo un 

comportamiento complejo que lo hace finteo, que lo singulariza y 

lo rescata finalmente del anonimato urbano gracias al "clase up'' 

narrativo que puede lograrse con la historia. 
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La actitud del periodista podrta calificarse con las mismas 

palabras con que Em•anuel Carballo caltflc6 a José de la Colina 

cuando aparecl6 su primer libro Cuentos para wencer al• •uerte: 

"escribe •Is con el coraz6n que con el cerebro ••• contempla las 

acciones de cerca, nunca de 1ei4s". Jl../ 
No es dificil dejar al margen esta novellzacl6n de una cr~ 

nlca d• la plglna roja luego de descubrir en ella la alegorta de 

ta critica frente. al texto literario. La •lrada del lector y la 

del critico co•pllcado con el autor se enfrentan en un dtllogo 

·paralelo sin que el ·primero logre co•prender nada: 

--¿co•o? ¿qué dices que dtjo? 
--Vete al diablo, maldito idiota --dijo ei reportero 

ll•Pilndose tranquilamente las llgrlmas.-- lHos to•!. 
•os 1 a otra? 

El libro anterior de José de la Colina. Ven caballo gris 

(1959), es decididamente rudimentario aunque no deja de poner de 

aanifiesto al joven escritor con vocaci6n y sentido del oficio. 

En él ya existe el deseo de valorar aquellos momentos esenciales 

en que se decide desde un gesto heroico hasta el comportamiento 

mis cotidiano y que sirven de explicaci6n a la conducta de los 

per~onajes •. La penetraci6n del narr.ador se confunde con la voz y 

la mirada de éstos y ofrece a los lectores sus preocupaciones 1! 

timas, al igual que los valores con que deben juzgarse los hechos. 

Un tema de la guerra ctvll espanola, la imaginada muerte de Jo~ 

ge Manrique (1440-1479), la conversiOn de una regla escolar en 

la mttica espada Excalibur, el lndOmito caballo gris que galopa 

en el recuerdo de un exsoldado vllllsta, los dolorosos remord! 

mientos de un adolescente que ha contratdo ta gonorrea. "El egot!_ 
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mo del protagonista de ( 1 El tercero') que a la postre se ve ca~ 

tigado por la superstlci6n. las crueles travesuras de los nlftos 

que animan el (caballo en el silencio) y que se ven ensombrec! 

dos por el miedo ••• el drama do111éstico del viajero" .!!/ son, en 

fin, los temas que co111ponen este volumen cuya unidad esta logr~ 

da por el deseo de resaltar la Intrincada trama pstco16gtca de 

cada acto. 

Los wlejos ( 197-2) reOne varios relatos que .. grosso modo 11 se 

pueden considerar la obra de un narrador mas consumado. Muy al 

estilo de lo que podrta llamarse la 11 narratlva conversacional" 

que se extendl6 entre los autores hispanoamericanos --prlnctpal 

mente entre los cuentistas-- hasta muy entrados los anos sete~ 

tas y que probablemente derlve de lo que ha dado en llamarse po~ 

sta conversacional. 12./ el libro no tiene la luminosidad o. pa 

ra ser mas exactos. la refulgencia de La lucha con la pantera l:J!/. 
El narrador adopta la postura de un viejo conversador que se di~ 

pone a contar. en un espacio del dla en que nada puede importar 

m4s que la ficc16n. una historia ocurrida en el pasado: "Bueno. 

esto es una historia de familia y en cierto modo no lo es. y ya 

se sabrA porque lo digo .... Eso de tres es una forma de hablar. 

como otras muchas a las que deberé recurrir. ya se daran. ustedes 

cuenta ••• M "("El esptrttu santo") "En un tiempo tuve la tntenci6n 

de ser, el cronista de nuestra guerrilla .... tomo el cuaderno. lo 

abro por cualquier lado y finjo que leo. invento la resena de 

las mis heroicas acciones ••• " (MManuscrtto encontrado debajo de 

una piedra"). 

Lo que mas se extrana en este libro es la "vitalidad" en el 
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·sentido estricto. Porque aun cuando se hable de problemas de ad~ 

lescencla --como en algún fragmento del "El esptrltu santo"--, 

se. utilice la frase larga y la pausa de\ habla, el autor parece 

tratar problemas de los cuales esta ya muy distante. La tronta 

de relatos co1110 "Manuscrito encontrado debajo de una piedra•, o 

el flashazo lmpreslonslta de "La ley de la herencia" o la ltter! 

rledad de .. La noche de Juan", no tienen la capacidad de conmover 

e involucrar al lector con la misma fuerza que los te~tos de L• 

luch• can la pantera. Y esto no por falta de técnica nt por su 

reverso el e~ceso de virtuosismo --que muchas veces perjudtca-­

slno porque parece no haber unidad temlttca, ni acuerdo en el trA 

ta•lento de cada hlstorla. Es de notarse que el lenguaje emple~ 

do en este llbro no tlene necesidad de identificarse con la. Urbe. 

Las alusiones a la ciudad y a la vida cltadina son muy lncldent~ 

les y no est&n subrayadas puesto que para el momento de la publ.L 

caci6n de Los wtejos --o, para ser exactos, en el momento de su 

elaboract6n-- la narrativa ya estaba definitivamente arraigada 

a la vida urbana y no necesitaba evocar su opostci6n a ta provl~ 

cta. 
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~.!l. capitulo !· 
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V. por ej. Cervantes, Francisco. "La tumba india de José 
de la Colina", en Vuelta \04. (AnOTx}.Jürro-;-Méxlco 1985. 
p. 40. ---

Salazar Hallén, Rubén. ºDominio del oficio" en la seccl6n 
"Letras" de la revista ~. 1v de diciembre de 1962 .. 
Pp. 49-50. 

Véase DurAn, Manuel. "Carlos Fuentes", en Trtptlco mexicano. 
México, S .. E.P., 1973. (Col. Sep-setentas, nbm. 81) Pp. 
51-133. (Esta idea de DurAn probablemente sali6 de la lec 
tura del nOmero 8 de la revista Communtcations publlcado-
en 1966, especialmente del articulo de Christian Metz). 
Aun~ue en Fuentes el cine influye sobre todo en los "monta 
jes , su importancia trasciende el Amblto de las estrategTas 
arqultect6nicas en la sintaxis de los capttulos y de los 
"cuadros", llega hasta la concepcl6n de un lector-espectador 
capaz de aceptar la convenctOn de que esta enfrentando a una 
pantalla ctnematogrAflca y no a un texto. Es mas, en otro nt 
vel y en nuestros dfas, el mundo del clne ha llegado al ex -
tremo de convertirse en un personaje mAs del mundo literaFlo 
y el comercio de ambos da lugar a tnflnidad de temas moder 
nos, como en su momento el universo de la novela de cabalTe 
rta emergt6 a la realidad de Alonso Quljano, o el untverso­
del sueno se les materiallz6 a Colerldge, Nerval y Poe, o 
el inconsciente a Joyce, Kafka y BretOn. 

v. Todorov, Tzvetan. "Las categortas del relato literario", 
en An!lists estructural del relato. México, Premia 1984. 
p. 179. En esta traducción se utl 1 lz6 el término "intercala 
ci6n". -

eourneuf, R. y Ouellet, R. La Novela. Barcelona. Artel. 1981. 
(Col. Instrumenta nOm. 9). Seg. ed. p. 86. 

El fondo- mus leal puede tener tanta importancia que sin su 
conocimiento sera pr&ctlcamente imposible comprender alguna 
obra. Por ejemplo, Garcta MArquez habla de una de sus nove 
las: -
"El otono del ~atriarca es de todas mts novelas la mAs popu 
lar. la que es a mas cerca de temas. frases. canelones y re 
franes del Area del Caribe. Hay allt fraseo que s6lo podrtan 
entender los choferes de Barranqutlla". Garcta Márque&, Ga 
brtel y Mendoza. Plinto Apuleyo. El olor de la guayaba. BD 
gota, La oveja negra. 1982. P. 63. -
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Para una mejor comprensl6n de lste y otros problemas rela 
clonados con la mQslca y la literatura en el aspecto socT!!_ 
J6glco, puede ver.se el capitulo "La novela-Opera de los po 
bres", en Rama, Angel. TransculturaclOn narrativa en AmérT 
ca Latina. México, Siglo XXI, 1982. Pp. 22Y-26Y. Para eJ 
aspecto de la composict6n Mlchaud, Guy. L'ouvre et ses 
techni~ues. Parts, Nizet, t957. También puede verse Gil­
.berf,tuart James Joyce's Ulysses Londres, Faber 1 Faber, 
1952 (2da. edic.) Pp. 149-161. Sigue siendo imprescindible 
para entrar en estos problemas Welleck. R. y Warren, A. 
"La literatura y las dem6s artes" en Teorta Literaria, Ma 
drld, Gredas, 1974. (Cuarta edtc.) Pp. 119-161. -

No se ha estudiado a6n de manera lo suficientemente serta 
el proceso que comprende el ''nacionalismo" de los anos 
posrevoluclonarlos en la literatura y si éste puede o no 
vincularse a la literatura. Lo cierto es que hay un fenOm~ 
no literario: una inmensa producctOn de novelas con el te­
ma de la revoluclOn. Como es natural. ninguna de ellas pF~ 
pone •odas de vida, costumbres. escenartos y lenguajes el 
tadtnos. Todo est6 referido al campo y es en este sentidO 
que se habla de "provincianismo". 

Glantz. Margo. Onda y escritura en México. México. Siglo 
XXI, 1971. p. 6. 

Anderson Imbert, Enrique, "lntroducciOn" en Obras Completas 
de Juan Carlos Onetti. México, Joaqutn Morttz. 1980 • 

Menton,Seymour. Antologta del Cuento hispanoamericano (Vol. 
11) México. FCE, 19ti4. Pp. 7-B (tolecciOn popular, ndm. 
51) 

Estamos conscientes de que Los de abajo no fue escrita en 
tre 1930 y 1946, anos en los que el profesor Bruswood ha -
querido meter la novela de revoluciOn con el rubro de "La 
imagen en el ·espejo". Tampoco entrartan en ese periodo las 
obras de Rulfo y claro, no se puede dar por concluido el 
ciclo de la revoluctOn con Al filo del agua y, con el pre 
texto de que se incorporan nuevas técnicas narrativas, tm -
poner un parteaguas que no existe. Fuentes se stgue ocupan 
do del tema en La Región m!s transparente y\.a· muerte de -
Artemto Cruz, lbargOengottla lo lleva hasta su tncaliflca 
ble humor con Los retampagos de agosto, ast se podrlan eñu 
merar muchas obras m!s que mantienen "en el espejo" una dé 
las gestas mas importantes de la historia de México. V. 
Brushwood. J.s. México en su novela México. F.C.E. 1973. 
(Col. Breviarios nóm. 230). Pp. 352¡396. 
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José Agustlny Parménides Garcla Saldafta se distlnguleron 
desde un principio por su "radical lsmo rockero" Los 
Rolling Stones. por ejemplo. a principios de los sesentas, 
eran un grupo para "lniclados" que no escuchaban otros j6 
yenes escritores de "la onda". La conciencia llterarla-mü 
slcal de esta generaclOn puede verse en una obra tan tem­

. prana como La tumba {1962} donde el personaje adolescen~e. 
en una pose abiertamente "snob", se sabe de memoria "Voye 
\les" de Rimbaud, José Agustln. La tumba. México, JoaqulW 
Mortlz, 1978. p. 40. 

Salnz, Gustavo. Antoloila de los mejores cuentos mexicanos. 
Barcelona, Océano, -198 • p. 296. 

Tal vez Salnz no tenla muy presente el cuento de José de 
la Colina cuando vlO la peltcula o qutzi sufrl6 alguna con 
fusiOn. como no siempre es fiel l tener acceso a un documen­
to ftlmico, se puede acudir a El beso de la muJer arana -
lt977) de Manuel Pulg, novelita en la que el primer capi­
tulo esta construido con base en esta pellcula. Es mis, 
jugando con el "desgarrador" beso de la "mujer-pantera". 
PuJg construye el titulo de su novela: hace un stmil entre 
parOdico y triste para hablar del beso de la "mujer arana"; 
argumenta que sO\o es repugnante antes de probarlo. 

Probablemente aluda a Pédro Garflas quiAn viviO y muriO en 
MAxlco. 

Salazar MallAn, RubAn. 9E...:. ~. p. 50. 

Carballo, Emmanuel. México en· ta cultura, nOm. 338, 11 de 
septiembre de 1955. p • 

BermOdez, Harta Elvlra. ''El Caballo y la Hierba''• en 
Excélslor. 6 de diciembre, 1959. p. 30-A • 

Vamos a llamar "poesta conversacional" a ese tipo de poemas 
en que el "yo" de la ficciOn parece hablar a un "t6" que 
no es precisamente el lector, sino alguien que se encuentra 
en el mismo plano del narrador. En otras palabras, es como 
si existieran tres planos: a) real-social (lector-libro-au 
tor); b) re_al-literario lnarrador-oyentes); c) ficciOn (pi!r 
sonajes-hlstoria). En vez de desaparecer el segundo plano~ 
para que el lector aprehenda directamente la historia, el 
narrador atrae al lector al segundo plano y le crea la se~ 
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saci6n flctlcla de que esta oyendo la historia contada por 
un testigo presencial de los hechos. Uno de los primeros 
poeMas de este género es el conocido "Walklng around" de 
Pablo Heruda. En México, principalmente Jaime Sablnes y Ru 
bén Bonifaz Huno han practicado este tipo de poesta. -

Qulz6 porque el autor no esta tan involucrado en la trama 
de sus textos como lo estaba en sus primeros libros. La 
"vltaltdacf'que se desprende de estas relaciones entre autor 
y flcct6n y la intensidad del lenguaje que se ha transfor 
•ado en virtuosismo distante, se revelan al lector como ün 
ingrediente cuya ausencia es lamentable. José de la Colina 
es uno de esos escritores a los que tes van •ejor los •• 
terlales autoblogr!flcos y en sus textos tratan de e111pl8ar 
los casl en forn1a directa. -
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11 ELEMENTOS TEORICOS. 

a) !!. sistema verbai. 

Es necesario partir de algunas premisas fundamentales. La prime­

ra de ellas es suponer que un texto de lengua. al que sin mayor 

dlscuslOn hemos dado el estatuto de "literarto 11
, es también una 

obra de arte. Sin hacer axlologlas, hay algo que distingue a es­

te tipo de productos llngDlsttcos de otros. Jakobson habla de la 

"funct6n poética".!/ de la lengua y senata que la disciplina encar. 

gada de estudiarlos es la Poética. Sin embargo, y aqut entra la 

segunda premisa, la poética debe hacerse cargo de elementos cul­

turales que, expresados por la lengua, estan m!s al14 del ámbito 

propiamente llngOfstico. Como apuntaba el mismo Jakobson en el 

articulo citado: 

" •• ~Est4 claro que muchos de los recursos que la poética es 
tudia no se limitan al arte verbal. Podemos referlrmos a la posT 
bilidad de hacer una peltcula de Cumbres borrascosas. de plasmar 
las leyendas medievales en frescos y miniaturas o poner mOslca. 
convertir en ballet y en arte grAflco ~P.r~s-mtdt d 1 un faune. 
Por chocante que pueda parecernos la idea de convertir la litada 
y la Odisea en cómics, algunos rasgos estructurales del ar~ 
to que<l'iFlñ a salvo a pesar de la desapartct6n de su envoltorio 
verbal. Preguntarnos si tas ilustraciones de Blake a la Divina -
Comedla son o no apropiadas. es una prueba de que pueden"C'Oiiij)irar 
se entre st artes diferentes. Los problemas del Barroco o de - -­
otro estilo hlst6rico desbordan el marco de un solo arte. Al tra 
tarde la met!fora surrealista, diftcllmente podrtamos dejar en­
el olvido los cuadros de Max Ernst y las petlculas de Luis Bunuel. 
Le chien andalou ~ L~ d'or. En pocas palabras, muchos rasgos 
poé'ft"C"'OS no pertenecentinicamente a la ciencia del lenguaje, sino 
a la teorta general de los signos, eso es, a la seml6tica general. 
Esta afirmact6n vale, sln embargo, tanto para el arte verbal co­
mo para todas las variedades del lenguaje, puesto que el lengua­
je tiene muchas pr.opiedades que son comunes a otros sistemas de 
signos o incluso a todos ellos (rasgos pans2ml6tlcos). 
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Aslmts•o en una segunda objeclOn no hallamos nada de lo que 
serta especlflcamente literario: el problema de las relaciones 
entre ta palabra y el mundo interesa no sOlo al arte verbal. si­
no a todo tipo de discurso, si hay que decir la verdad. La lln­
gOtstlca muy bien podrta explorar todos los problemas posibles 
de la relaci6n entre el discurso y el 11 untverso del discurso": 
qué es lo que un discurso dado verballza, y c6mo lo verbal iza ••• ~./ 

Este es precisamente el problema. C6mo verbaliza el texto de 

José de la Colina dos historias que se agrupan con el nombre de 

"La tumba india". Hay que aceptar -tercera pretalsa- que el nom­

bre proviene de la fllmografta de Frltz Lang (1890-1976), quien 

durante su vida trabajó dos veces por lo menos en las peltculas 

que llevaron ese nombre. la prlmera como gulonlsta -junto con 

Tea von Harbou- (1919) y la segunda co•o director (1958). El -

nexo con el director austriaco-norteamerlcano lo marca el propio 

José de la Co_llna. por lo que. hasta este mot11ento 0 no es dlftcll 

aceptar las tres premisas apuntadas. La Qltlma es mas dificil de 

aceptar. S~ trata de la expllcacl6n de la Qltlma parte del tex~o. 

La repetici6n del dl&logo inicial, entreverado con el mon6logo 

del protagon"tsta. parece ser un sincretismo entre el "lenguaje 

de la mostea" y el "lenguaje de la literatura". Qulz6 menos que 

un "sincretismo", mas bien un deseo del autor por .imitar algunos 

de los recurso~ que emplea la mOsica con m!s frecuencia. 

De.este m9do, se har6 necesario hablar de las caractertstt­

cas elementales de cada uno de los "sistemas semt6ticos" tmpl le!_ 

dos en "La tumba india" para después, en el an!l~sls, explicar 

la forma en que dichos sistemas se vinculan entre st. La 

lengua como !'sistema modallzante 11
, el cine como sistema modall­

zado, la mOstca como sistema base para la estructuraci6n formal 
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del texto. juntos. compondrAn la amalgama semlol6gica _!/ de un 

relato que. a fin de cuentas, sera mis que el compendio de tres 

sistemas la obra de arte. objeto "slncréttcow en et sentido amplio 

que Pascual Bux6 da al término de Jakobson. 

El principio de que un texto literario es, en primera insta~ 

cla, .!!!!. !!.!!..!!. ~ lengua parece ser una verdad de Perogrullo. Pe­

ro llevada hasta sus Gltlmas consecuencias. esta aftrmact6n po­

drla delimitar hasta dónde llega la competencia del anAltsts -

llngDlstlco en el estudio de ta literatura y d6nde se puede est!. 

blecer el comienzo de un an!ltsls semlolOgtco. Estas palabras. -

conflr•an la misma cosa de dos modos: primero, que los signos 

que conforman un texto ltterartoºpertenecen a un sistema de len­

gua pero que pertenecen también a otro u otros sistemas de sig­

nos; segundo. que no hablendo signos transistem4ttcos. la· ldentl 

dad "sustancial" de los signos de un texto no elimina la difere!!. 

cia "funcional" con lo cual se afirma que. si un signo "funciona" 

de.dos o mas formas, pertenece por lo tanto a dos o mas sistemas 

de signos. 

Hace falta aclarar. sin embargo. la causa por la que no pue-

de haber signos que trasciendan su sistema. Se dice que no hay 

signos translstem4ticos porque el valor de un signo se define s~ 

lamente en el sistema que lo engloba. Por ejemplo en los naipes. 

hay juegos donde el valor del "tres" es apenas superado por el 

"as". mientras que existen otros "sistemas" (=juegos) donde el 

valor de esta carta es muy bajo. No es por lo tanto el mismo "si~ 

no" pese a ser la misma carta. pues cada juego le otroga distin­

to valor. En la lengua mtsma, una palabra como "gato", adquirir! 

"contenidos" diversos seg6n los "sistemas" a los que aluda: en 

el sistema de los autom6viles, tendrl un valor distinto del que 
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tiene en el sistema de los juegos infantiles. Este Gltlmo 

ejemplo permite recobrar el hilo del discurso. Porque parece no 

quedar claro que la homonlmla encierre siempre dos o mas siste­

mas de signos o dos paradigmas ltngD1sticos simplemente. La mts­

ma palabra "gato" puede referir.se al animal doméstico (qF:Ellls-­

catus")1 o a un strvtente adulador y diligente en exceso. El -

problema es entender que no es un "mismo signo"· para dos siste­

mas enclavados en la sociedad y expresados a través de la lengua, 

sino que son signos diferentes, que pertenecen a diferentes sts­

te•as o paradigmas los cuales se expresan a través d.e la lengua 

por ser ésta •et lnterpretante de la sociedad". 

E•pero, cuando hay textos codificados de tal modo que sus -

signos puedan tener simultlneamente diversos valores. se tendrl 

que hablar de diferentes sistemas sem16tlcos presentes en un mi! 

mo "proceso" cuyo contenido ser&. el resultado de la constelaci6n 

de varios sistemas. es decir. se tratar! de una semiolo9ta. _i/ 

Antes de llegar a la forma en que se construye el complejo tex-­

tual que hemos llamado semtologta. sera necesario hablar de una 

serte de premisas blstcas para construir los sistemas semt6ttcos. 

Todo sistema tiene, en prlnctplo. un "modo de operact6n" ba:i. 

sado en la naturaleza ftstca de los elementos por cuyo medio se 

manifiestan sus signos. De esta naturaleza depender&. el 6rgano 

humano de captact6n {el "sentido"). El sencllltstmo sistema de 

los semlforos, por ejemplo, esta dirigido a la pe'°cep.cl6n visual; 

pero igualmente hay signos que se dirigen al olfato, al tacto. al 

otdo e tnclustve al gusto. Junto a esta cualidad. los sistemas 

seml6ttcos deben poseer un "dominio de validez". un lugar deter­

minado donde se les reconozca y obedezca ast como habrl lmbltos 
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en los que nl siquiera se perciba su presencia. Estas dos condi­

ciones. que son comunes a los sistemas semi6ticos. han sido lla­

madas por Benveniste_!/ condiciones "externas" o "emptrlcas" de 

caractertzácl6n. Junto a éstas, el mismo autor menciona dos con­

diciones "internas" o sem16ttcas para que un sistema pueda resu1 

tar operativo. La primera est6 en funclOn de las condiciones ex­

ternas y consiste en seftalar tanto la naturaleza como el nQmero 

de los stgnos que componen el sistema. Ast. por ejemplo, st hu­

biere que construir un ststema de olores, habrl necesidad de se­

leccionar entre toda la "materia'' susceptible de ser olfateada 

por el hombre coman, aquella que fuere pertinente para et 6mblto 

que se 'desea "reticularº. Suponiendo que el slstema se limitase 

Onicamente a los perfumes comerciales --con lo que quedarlan sa­

tisfechas las condiciones e~ternas-- habrla entonces que marcar 

unas cinco lineas de aromas principales, de las que se estable­

certan derivados de primera y segunda instancia cuyo repertorio 

podrta quedar ablerto. Sin embargo el principio clave de formar 

clncp familias b&slcas a partir de un criterio cualquiera, tlen~ 

ria el primer requisito para caracterizar desde adentro a1 sist~ 

ma. La segunda de las condiciones internas tiene que ver con el 

tipo de funcionamiento de los signos, es aquello que les otorga 

una funci6n dlstintiv~.a lii vez que los une. Para seguir con el 

mismo ejemplo y llevarlo ~uy lejos, se puede suponer que el pri~ 

clpio de claslficaci6n de las cinco familias haya sido: 

1) para hombre + formal 

2) para hombre + sport 

3) para mujer + formal 
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4) para mujer + sport 

5) para jovencita 

Los primeros derivados podrtan ser que cada uno tuviera dos 

categortas: '"fuerte" y "suave" y que pudiera presentarse en dif!!, 

rentes manifestaciones: perfumes, colonias, aguas refrescantes, 

'"after shave• y desodorante. 

Luego de establecer las cuatro condiciones para caracteri­

zar a los diferentes sistemas seml6ticos. en él mismo articulo, 

Benventste da ctnco prtnctplos reglÍladores de las relaciones en­

tre los sistemas: a) el prtnctpto de no redundancia entre los -­

sistemas; b) la no convertlbllldad entre sistemas de bases dife­

rentes; e) la tmposlbtlldad de que existan signos tranststemAtt­

cos, de la que ya se habl6: d) la necesidad de que la relact6n 

entre sistemas sea de naturaleza seml6tlca, y e) la posibilidad 

de que un sistema sirva de lnterpretanteal otro y de que la lengua 

sea s l empre . e 1 lnterpretante de todos. 

En el origen de esta Qltlma aflrmacl6n subyace invertida la 

idea de Saussure cuando proponta la fundación de una ciencia ge­

neral de los signos ... !/ de la cual la llngOtstlca formarta pa~te. 

Porque, tarde o temprano, la semlologla tendrta que tropezar con 

la lengua para poder conformar el discurso con que darla cuenta 

de sus avances. De ahl que la llngOtstlca sea no sólo el modelo 

para la conformacl6n del metadlscurso sino el continente dentro 

del cual estarA la semlotogta. ~/ 

Pero lcuAles son los meca~tsmos que lá lengua pone en juego 

cuando los st9nos de un mismo texto estAn sirviendo en forma sl­

mul tlnea a diversos sistemas semlOticos? Y lcuAndo se·trata efes. 
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tlvamente de diversos sistemas o s61o se trata de una sustltu­

ci6n de paradigmas? Es obvio que estos mecanismos no saldr6n a 

la vista de un puro anAllsis llngOlstlco en tanto que la dlsctpl!. 

na ha tenido la necesidad de establecerse 11 como inmanente. sien­

do la constancia. el sistema y la funct6n interna sus metas 6nt­

cas. aparentemente a costa de la fluctuact6n y del matiz, de l'a 

Vida y la realidad flstca y fenomenológica concret·as."_~/ Es ne­

cesario, pues, reconocer "al hombre y a la sociedad humana que 

hay tras el lenguaje, y a la esfera toda del conoctmtento humano 

a través .del lenguaje." ....!!/ Estas palabras indican que debe sup!. 

rarse el Amblto del signo, tr hasta los "contextos", donde aPar!_ 

cen los designios de la sem!ntlca y donde no funcionan ya los m~ 

delos implantados por la lingOtstica. 

De este modo, es necesaria una reflextOn sobre el signo li~ 

gütstico y un replantamtento de su conformaci6n. Cuando Saussure 

habla de "sustancia" y "forma" est6 trabajando con un mismo nom­

bre para dos realidades diferentes: la "forma" es. tanto la con­

figuraciOn y la subdivlsl6n introducidas en la realidad semAntl­

ca o f6nlca a reticular por una lengua. como la red de relaciones 

que contraen diversos elementos de esa misma lengua. Hjelmslev 

prefiere denominar materia .!.Q_/ a los universos de s~gntflcados y 

sonidos susceptibles de ser alcanzados por una lengua y traslada 

el término de sustancia para cuando se concreta la clasiftcacl6n 

de los sonidos y los significados en el seno de la lengua. Llama 

fE.!.!!!!_ a la red (abstracta) de relaciones que contraen las diver­

sas unidades e introduce el término de manifestaciOn para vincu­

lar las diferentes partes que ha logrado aislar. Ast "la ~-
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f..!.!. es la manlfestacl6n de la .!.2.!:!!!.! en la materia." 1!/ 
Ahora bien. se hace necesario caracterizar a la lengua tan­

to en el plano de la expresl6n como en el del contenido. Es de­

cir que. tanto en uno como en otro, habrl materia. sustancia, 

forma y una manlfestacl6n para cada uno. Stn embargo. entre am­

bos planos. no podrta existir equivalencia debido a que en cada 

unidad, tas posibles partes no seran correspondientes. ,!!/ Esto 

conduce a establecer sets niveles llngDtstlcos basteas; gracias 

a los cuales se podr! descubrir en las lenguas natUrales la rel~ 

·cl6n que guardan con otros lenguajes o sistemas de signos de na­

turaleza muy diferente a la de la lengua. Para explicar esta a-­

flr•acl6n basta considerar como postulado inicial que la lengua 

no esta constituida por "signos purosM sino por Mftguras" (las -

McartasM que adquieren diferente valor seg6n el juego enunciado) 

"que pueden usarse para construir signos'~ Porque, tanto de las 

relaciones que contraigan la expreslOn y el contenido como de -­

las dependencias unilaterales. podr!n inferirse los diferentes 

sistemas que entran en juego. 

Hace falta aclarar la causa por la cual no hay homologta e~ 

tre tos dos planos de la lengua. Un ejemplo bastara para ilustrar 

la sltuaci6n. cuando se dice que hay "expresiones intraducibles" 

de una lengua a otra, se est! hablando de una fragmentación de 

la materia del contenido de una lengua ---esto es una sustancia, 

ta cual implica la f..Q.!:m!.-- que no se puede realiza·r del mismo m_!!. 

do en la otra lengua. Cuando se dice en inglés "-.ood", el espa­

nol no tendr6 el equivalente para la misma conf19uraci6n, utili­

za Mmadera" y "bosque" por separado; o cuando se dice "spleen", 

la vaguedad de la P.alabra s61o permitir! traducir con varias pa-
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labras castellanas. Es cierto que finalmente todo se traducir&, 

pero nunca con la misma economla. cuando se descompone una expr~ 

s16n en fonemas lb/ /o/ /s/ Jk/ /el. no puede descomponerse 

el contenido en unidades que se corresPondan con los fonemas. 

Los sernas "Arboles", "plural", "con fauna", etc. que lo componen 

no tienen correspondencia con los fonemas. Ni tampoco la fragme!!. 

tacl6n d~ la materia sonora de una lengua a otra ser& la misma. 

Por ejemplo la firmeza voc&ltca del espanol no tiene paralelos 

con el inglés o con el francés. Llevada hasta sus consecuencias 

mas extremas, esta idea conducir& inexorablemente a reconocer 

que las lenguas no son simples nomenclaturas o r6tulos diferen­

tes para una misma materta. Es m&.s. que esa materia o "sentido" 

depende del "filo" del stgno. El concepto de signo entrana 

pues una profundidad que no tiene el simple "designatum". 

La relaci6n contratda por los planos de un signo permitir&. 

establecer una primera tlpologta basada en las formas de los lerr 

guajes. Cuando la expresl6n y el contenido mantienen la misma 

organizacl6n formal pero difieren, como es natural, en cuanto a 

la sustancia, se dice que se estructuran en una "lengua conformeº 

Es muy· diftctl hallar ejemplos en la naturaleza de esta "confor­

mtdad11. Los lenguajes de los matem6tlcos y, en general. los len­

guajes clenttftcos que requieren de un alto grado de prectst6n 

se manejan en este primer tipo. En las lenguas naturales. cuando 

una expresl6n tmpl_lca uno y s6lo un contenido y viceversa, cuan­

do una lengua funciona denotattvamente, el esquema que permitir& 

su an6ltsls es una semt6tica denotativa: 
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(E ___ _., C) tri. (C ----t E) o, para slmpllflcar, E•-• e 

Esto no quiere decir otra cosa que la ut1tizact6n del sent!. 

do recto de la exprest6n. Si el conjunto de fonemas que integran 

la expresl6n /a/ /e/ /s/ /a/ implica al conjunto de semas que l.!!, 

tegran el contenido 1•mueble" + "de madera 11 + ''con cuatro patas" 

+ etc. y dicho contenido reclama a aquélla co~o su expresl6n On! 

ca, entonces se hablara de una mutua lmpllcact6n. 

LPero qué pasa cuando la mtsma exprestOn •mesa" no esta fu!!. 

clonando con su contenido natural? Por ejemplo, dos posibles CD!!. 

tenidos podrfan ser: 

t) •en las asambleas polttlcas, colegios electorales y otras 

corporaciones, conjunto de las personas que las dirigen con dif~ 

rentes cargos 1 como 1 os de prest dente, secretar to, etc." 

2)f'"Terreno elevado llano de gran extensl6n rodeado de va-
; 

lle~ o barrancos." 

Estas acepciones podrtan aparecer en frases Como "la mesa 

del Centro", '"la Mesa Directiva". Entonces se dice que la expre­

st6n y el contenido no se hallan en relaclOn de complementarlda~ 

paradigm6ttca. 

Para que esto ocurra habrA la necesidad de establecer que 

en las semlOtlcas denotativas hay una primer.a condiclOn de reci­

procidad entre· los planos. Una relaciOn de doble tmpltcact6n gr!. 

etas a la cual se podr6 hablar de solidaridad slntagm&tica y co!!!. 

plementarldad paradlgm6ttca. Quiere decirse que expreslOn y con­

tenido son solidarlos en el proceso y complementarlos en el sis­

tema. Ast podr6 entenderse por "solidaridad" a la interdependen­

cia de las partes de un proceso --éste puede ser el texto-- y 
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por 11 complementaridad" a la lnterdependencla entre los miembros 

de un sistema ~el cual puede ser la lengua. Estas afirmaciones 

parten de una .Premisa e.structurallsta que concibe en todo proce­

so un sistema subyacente, sistema que a su vez implica la e~is-­

tencta de un conjunto de tnvariantes susceptibles de analizarse 

en el proceso y que reciben el nombre de 11c6dtgo". A partir pues 

de estas relaciones de solidaridad y complementartdad entre los 

planos, es posible hablar de otro tipo de retactones entre tos -

funtivos (en este caso los funtlvos son los planos del signo), 

una de ellas: es precisamente la de "e-speclftcaci6n" con la que se 

puede construir. una semi6tica connotativa·. Donde las relaciones 

entre los planos de la exprestOn y del contenido son de selección 

en el plano sintagm4t1co y de especlftcaclOn en el paradlgm&ttco. 

Entonces. partiendo de la posibilidad de que exista una "conmut! 

ciOn'' (un cambio entre las invariantes paradigmAttcas) entre los 

planos, pero que en el ejemplo "/mesa/ •--• 1 organtsmo social d! 

rigente''' el desplazamiento del para_digma "mueble" po.r "gobierno" 

s6lo se haya dado en el plano del contenido manteniéndose intac­

ta la variante de la expresión (/mesa/), entonces se hablara de 

una "conmutac16n suspendida" o "cobertura" por medio de la cual 

es posible seleccionar una semi6tica denotativa mesa •-• mueble 

como expres16n del contenido 11 of.ga11lsmo social dirigente"; esto 

se debe a que "en el texto examinado se ha establecido una anal~ 

g1a sémlca entre partes del contenido de ambas variantes y porque 

esa analog1a permite seleccionar una functOn del signo la deno­

tativa como expresión de un contenido diferente, en cuanto al 

sema --o figura del contenido-- en que se basa la selecct6n de la 
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expresl6n sea especificado como semema "organismo social dirl-

ge.nte" • es decir, como la totalidad de ese ~ontenldo."_ll/ 

Pascual Bux6 explica muy bten con la ayuda de la termlnolo­

gta grel•astana este proceso: 

• ••• podrtamos decir que el contenido de la seml6tlca denotetlva 
es s..antlca11ente hOllogtneo e lsot6ptco, en tanto que el contenido de 
la s•l6tlca connotativa no lo es, puesto que en 61 se actualiza una 
tsotopta distinta de la que se unlflesta en el contenido de la semt6-
tlca ct.notatlva que constituye su plano de expresi6n. La tensión entre 
lllbas contenidos reside no tanto en el hecho de que la tsotcpta de la 
s .. l6tlca denotativa haya de quedar suspendida por la lsotopta del con­
tenido de la semiótica connotativa, stno en que tal suspensiOn l111Plica 
una COrlllltaciOn parcial de ambos contenidos, esto es, el sincretismo o 
cobertura ••• entre uno o mis de los sernas que fol"ll'lan parte del content 
do de Ulbas semi6ticas. De esta manera, las semiOticas connotatlYas -
instauran una e9uiwalencla entre partes tJi"'"t1liibros @M:irieCientes a 
diferentes para ipmas." ¡4¡--- -

Otra •anera de explicar este proceso, asl sea mediante un 

modelo aproxtmattwo, es el diagrama de Venn. Supontendo que la 

se11l6tica denotativa "mesa .. _ .. mueble" sea· en el cOntenido el 

conjunto A de los sernas 1 1 2, 3, 4, 5 mientras que el cante-

nido, "organismo social ~lrlgente'' sea el conjunto B cuyo domt• 

nto sémtco es 5, 6, 7, 8, 9 • Estas definiciones permtttrtan 

observar que por lo menos un elemento es comQn a ambos conjuntos, 

con lo que se hace factible el surgimiento de la "'lntersecciOn": 

l co 
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Ambos conjuntos comparten el elemento nCamero S. El sema e~ 

mCan que podrta definirse como "lugar de reuni6n". Gracias a lo 

cual el contenido 8 puede seleccionar como e~presl6n la parte del 

contenido A de una semlOtlca denotativa que.le sirva para establ~ 

cer la cobertura o, mejor dicho, el sincretismo: 

SEMIOTICA OENOTATIVA 
! 11esa•-----.muebie 1 • .. ------1 organismo social dirigente 

S E M 1 O T l C A C O N N O T A T 1 V A 

Abstrayéndonos, el esquema de la semlOtlca connotativa 

quedarte estructurado de la siguiente forma: 

llE +-• c)J--- C' 

SEMIOTlCA CONNOTATIVA 

El feoOmeno mAs elocuente de este tipo de funcionamiento de 

la lengua se da en la figura conocida como sinécdoque. Cuando se 

realiza esta "especlflcacl6n" de la parte por el todo o el todo 

por la parte. o del objeto contiguo por su vecino. Pongamos la 

frase: "la pluma venenosa del pats''. Queda claro que et signo 

(pluma •-~ instrumento de escribir) como semt6ttca denotativa 

esta stendo seleccionado como la expresl6n del contenido "escri­

tor". Ambos conjuntos comparten por lo menos un sema que les es 

com6n instrumento + para escribir + con tinta. etc. y humano 

+que escribe + que publica. etc. La tntersecclOn es la !.!S.!!-
.l'!.!..!, en una relact6n de contlgOldad que perMlte tomar a la una 
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por el otro. 

Resu•iendo, se llamar! semlOtlca denotativa al proceso don­

de ninguno de los dos planos del signo es en sl mismo un lengu!. 

je. y se•i6tlca connotativa al proceso dentro del cual el plano 

de la expresl6n es un lenguaje, o sea. una seml6tlca denotativa. 

LQui pasa. si lnvertlaos el proceso, cuando el plano del -

contenido es en s! mls•o, un lenguaje? 

Este punto es de la mayor laportancla para la fundamenta­

cl6n de 11 ciencia, una vez que ha caldo en la cuenta de que to­

dos sus logros tienen que codificarse por aedlo de la lengua y 

que 6sta debe ser el prl•er instrumento a cuestionar pues ta ba­

se d.el conocl•lento y de las concepciones del mundo est&n ahl, 

en la ••aterla• rettculada o en el "sentido• alcanzado por el -

instrumento lingOlstico. ne esta forma. cuando la e~presi6n esta 

referida a una semi6tica connotativa se est! hablando de una 11 m!_ 

tase111i6ttca•. 

Una 111etasemi6tica es en teorla una operaci6n mediante ta -

cual es posible reducir a una sola las dos tsotoplas que presen­

ta una semt6tlca connotativa. Es la reposici6n de la homogenei­

dad y la eltminaci6n de la ambtgOedad por medio de un concepto 

que describa el proceso que permtl6 construir la connotaci6n. No 

siempre es posible. stn embargo. que una descripcl6n 111etasemi6ti 

ca consiga restablecer la solidaridad del proceso y la complemen 

tarldad del sistema a través de un metate~to. Muchas veces lo 6nl 

co que conseguir& es crear un nuevo sincretismo a partir de una 

nueva seml6tica connotativa en lugar de eliminar la bllsotopta. 

con lo cual s6lo se repondr4 la homogeneidad con otra ambigOedad. 

Asl. las 111etasemi6ticas podrtan considerar dos categortas de 
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existencia: metaseml6ticas clentlflcas y no clentlflcas. 

Stn mucho esfuerzo se puede deducir que las operaciones me­

tasem16tlcas permanecen en los niveles puramente ltngOlsttcos·y 

que estln en la lmposlbllldad de incluir en sus instrumentos ex­

plicativos aquellos sistemas o partes de sistemas que est6n codl 

flcados en la lengu_a pero que no pertenecen a ésta sino que for­

man parte de la cultura que produce el texto en cuestl6n. Para 

poner un ejemplo cercano al de Pascual eux6 pero con distintos 

versos y ahorrar con ello la complejlst•a --aunque muy clara-­

expltcact6n que él da. este proceso se llevarla a cabo de la si­

guiente manera: 

!· 
' ' ' 

"Dejad las hebras de oro ensortijado" 
(Francisco de Terrazas) 

E X P R E S 1 O N C O N T E N 

EKPRESION CONTENIDO 
........................... ---------------· 

1 

'1ebras de oro - hebras de oro - cabellos rublos 

SEMIOTICA DENOTATIVA 

SEHIOTICA CONNOTATIVA 

ExPRESION 
; 

CONTENIDO. 

MET.-.SEMIOT CA 

o o 

;El primer. contenido "hebras de oro"' queda suspendido en be­

neficio de la lnstauract6n de la lsotopta .. cabellos rublos". Es­

ta operacl6n, post ble ,gracias a la tntersecct6n de los conjuntos 

de semas de hebras de oro cabellos rublos cuyos elementos 

comunes son el "color" y la "calidad de hiladizos". pueda adoptar 
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una capacidad denotativa en ~irtud .de que sirve de contenido a 

una exprestOn que se hace cargo del sincretismo. Pero no pasa de 

ahl, y deja sln explicar por lo menos tres o cuatro fragmentos 

de los stste••s culturales que dan suste.nto al slmtl. Prl11ero: 

la conttgOldad de cabellos rubios/belleza/juventud que en los 

siglos XV, XVI y XVII eran correlatos .inseparables; era un tOpl­

co •uy 11anldo. 

Segundo: ta concepciOn renacentista del ho•bre como "mlcro­

cos•os• y la cabeza como lugar de residencia de la antca capaci­

dad hu•ana co•p•rtlda con·los lngeles: la tnteltgencta. Ligado a 

esto la naturaleza qutatca del oro --abundante en los cabellos-­

daba 1 ugar a Ll1I gran cant t dad de connotadores aso et ados todos a 

los seres anglllcos. 

Tercero: en los t6rmlnos de la alqulmta. las cualidades del 

oro son la.pureza, ta tncorruptlbllidad. de donde se pasa a la t~· 

mortalidad. por lo que no s6lo se realiza la apote6sls en tOs 

grados de belleza. Juventud e inteligencia sobrehumana. sino ta!!!. 

blén en la elevacl6n a las Categorlas de la Dtvlnldad. 

hcabellos rublos 

~;elle za 
"""'"' ...... t~::'.;~::'.'.'"ron;o~;;7 "'''"''"º'" 

\t nmorta 1 t dad 

etc.!.,!/ 

LQu6 modelo te6rtco puede entonces dar cuenta de estos "valores 
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pertenecientes a determinados sistemas ldeo16g1cos de una comuni 

dad cultur~l" !!/ que aparecen interpretados, ast sea de manera 

fragmentarla, por el sistema de lengua? 

Hasta el momento se han mencionado s6lo dos tipos de rela­

ciones que pueden contraer los planos de la expresl6n y el cont~ 

nido: las relaciones de "interdependencia" y las de "determlna­

cl6n". Falta agregar un tercer tipo que es el de las relaciones 

de "constelaclOn". Estas suelen aparecer e~ los modelos comple­

jos que habremos de llamar "semtologtas" y que tienen como expr_! 

sl6n una seml6tlca connotativa y como contenido una metaseml6tl­

ca, funtlvos que aparecerAn en relaciones de determlnact6n, con 

valores constelados en el contenido a partir de un encadenamien­

to mQltlple en sucesivos contenidos ~odelizados por la lengua 

p·ero independientes de ésta en su organizaci6n como sistemas .. 

con palabras de Pascual eux6. se trata de "una estructura 

semlol6gica que permite a una misma sintagm!tica actualizar de 

manera simultanea diversos valores pertenecientes a paradlgmAtt­

cas diferentes .. " _!7/ 

Efectivamente a "paradlgmltlcas diferentes" siempre y cuan­

do se acepte la idea de que todo el universo de conocimiento a­

traviesa por el sistema de lengua. Pero también a "sistemas dlf!. 

rentes" -por.que no son sistemas que tengan una vlnculaci6n direc­

ta con su sistema modelador --la lengua-- y s6lo aparecen en ella 

por no tener medio de manifestarse en forma conceptual .. Es decir 

resumiendo. a "paradigmAtlcas" en cuanto a un enfoque llngillstt­

co inmanente y a "sistemas" st la perspectiva llngOtsttca es tr! 

scendtca .. 
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como es l6gico suponer. los procesos por medio de los cua­

les se analiza una "semt6ttca",las metaseml6ttcas. no son Citiles 

en la descodlflcaci6n de las "semtologlas"; por ello se postulan 

las"metasemtologlas" que se pueden considerar los aparatos mas 

complejos de que una lengua es capaz. Basada tanto en su capaci­

dad de describirse a si misma como de servir de tnterpretante a 

cualquier otro sistema social. la lengua podrl, en un discurso 

dado, ir des•antelando las diversas constelaciones susceptibles 

de actualizarse y dar6 cuenta de ellas mediante el metadtscurso 

correspondiente. 

Esta idea conduce en forma directa a la postulactOn de sts­

tentas seel6ttcos "r.onoplanares" y a una serte de problemas en la 

caracterlzac16n de los sistemas cuyas unidades no siempre pueden 

definirse de manera cabal. Para Benveniste ~un signo es una uni­

dad pero la unldad puede no ser un signo", ademas "hay sistemas 

de unidades significantes y sistemas de unidades no significan­

tes.".!!/ Sistemas en que 1111 slgniftcancta viene dada por los el! 

mentos primeros, en estado aislado, y sistemas donde la stgntft­

cancla s6lo es aprehensible en el texto mismo y cuyo cOdtgo pue­

de no ser vAlldo para otro texto de la misma naturaleza. En fin, 

problemas de semt6tlca y semtologla que para este trabajo no es 

importante darles alguna soluctOn preliminar. 

Se ha dicho ya que las relaciones entre sistemas semt6ticos 

deben ser de naturaleza semi6tica. Estas relaciones deberlan es­

tar determinadas por las interacciones del medio cultural que 

produce tos sistemas y les da sentido. Asimismo y para seguir 

con Benventste estas relaciones pueden ser de tres tipos: a) de 
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engendramiento, cuando un sistema engendra a otro como en el e~ 

so del alfabeto que da origen a la clave Morse; b) de homologta, 

relaciones que no son "ver.lflcadas" sino "instauradas'" con fun­

damento en conexiones descubiertas o establecidas entre dos sis­

temas pertenecientes al mismo entorno cultural o a sociedades d! 

ferentes pero que pueden tener entre s( alguna homologla, por 

ejemplo"la que establece Panofsky entre la arquitectura g6tlca y 

el pensamiento escol4sttco.".!2/ 

e) De lnterpretancta cuando un sistema sirve a otro de lnterpre­

tante, ya sea porque el sistema interpretado no tiene otra mane­

ra de manifestarse m!s que a través del tnterpretante o porque, 

a manera de "engaste", uno sirve a otro para externar algOn sen­

tido que no pueda dar "per sew el interpretado. 

Toda la teorta descrita hasta este momento de manera muy -

simplificada servir! para describir los dos tipos de relación que 

predominan entre los tres principales sistemas semióticos actua­

l izados en "La tumba india": la literatura. el cine y la mOstca. 

En la literatura y el cine se hallara una relación de interdepe!l 

dencla. entre la literatura y la mostea, una relación de homolo­

gla. Sin embargo todo este rodeo por la parte de la teorla ha si 

do ineludible para no llegar a las conclusiones de una manera 

que, de otra forma, parecerla arbitrarla. 

b) g!_ sistema musical. 

De toda la "materia" sonora, sólo una parte ser& seleccionada 

para integrar un sistema musical. En "Occidente" este sistema se 

ha generalizado de tal forma que, pr4ctlcamente. se puede hallar 
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cierto "untversallsmo" en lo que concierne a la dlversldad de 

los lenguajes •ustcales. Gracias a la 11ejor co9prensl6n de otras 

culturas, en 11 actualidad se conocen diferentes principios para 

la tntegracl6n de escalas mel6dlcas y arm6nlcas, para la cons­

truccl6n de instrumentos, para la vigencia y la mezcla de ritmos, 

para la sel e ce l 6n de ga111as, etc. No obstante la "tmperf e ce l6n" 

•ate•ltlca de la 1110slca occidental --al igualar los sostenidos 

con los beaoles (que en ta reattdad tienen una •coma• de dtfere~ 

eta, t/9 de intervalo) y equfparcr tos dos intervalos dtat6ntcos 

·con el espacio croaltlco-- lsta ha levantado una construccl6n e­

norae que se nutre de otras tradiciones y termina por absorber o 

marginar cualquier m1ntfestactOn exOttca de este género. 

La •Ostca pues. en este se~ttdo general. dtsta •ucho de pa­

recerse a la lengua. se le constdera "lenguaje" en tanto que es 

sucepttble de "comunicar"; aunque no sea de la forma precisa en 

que lo hace la lengua. En su lmprectstOn est6 su virtud princi­

pal Y su riqueza puesto que su "intenctOn" comuntcattva no busca 

"precisar" el mensaje. No ,.interroga" al espectador. no le "in­

forma" de los sucesos ocurridos en tos Oitlmos meses. no lo "in­

terpela" ni l.e "afirma" un dato concreto. Se manttene en la vag!. 

dad. Produce. como todo sistema. textos. Es dectr. realiza pro­

cesos de loS cuales puede extraerse un código. y hasta existe -

una ortografta que se ha ido perfecctonando con el tiempo y ha 

adquirido un gradci de dificultad y de complejldad·muy superiores· 

a los de la ortografta de la lengua. 

Una vez "seleccionadas" las doce unidades (léase las "notas") 

Y del imitadas en su debida proporción geom.étrtca (seg6n el mono-
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cordlo pltag6rlco). se obtendr6n las relaciones que guardan en­

tre ellas, o sea, los intervalos. Estos se pueden caracterizar 

en •ayores. •enores. auaentados. dls•lnutdos 1 Justos. Se pueden 

producir en forma slmult6nea (acordes) o sucesiva. Su duracl6n 

en el tle•po esta regida por figuras convencionales que también 

son v6lldas para los "silencios": redonda. blanca, negra, corch! 

a. se•lcorchea. fusa, se•lfusa, garrapatea 1 sealgarrapatea. La 

línea m~l6dlca ast descrita resultarta una lombriz de malvavisco 

de no poseer una estructura rttmtca cuyas unidades son los "com­

pases"'. Ademas de la "armonta" natural --toda nota va acampanada 

de sus notas afines, sus "ar1116nlcos" y sus "sonidos resultantesº-­

puede existir una a.rmonta que comprende la realizaci6n slmult3nea 

de varios discursos musicales agrupados en uno solo (poltfonta). 

M6s aQn, ta mostea tiene aires, matices y timbres que maneja en 

beneficio de la ''expresividad''. 

El enfoque macrol lngDlstico de la "pragm!ticaº ha permiti­

do sacar a la luz todos estos recursos que también maneja ta le~ 

gua en el momento de la realización de un discurso. Sin embargo, 

para su funcionamiento elemental, basta con la descripción es-­

tructurallsta; co~ ella se explican los procesos generales. No 

ocurre ast con la mostea que no puede perder su complejidad stn 

mengua de su funcionamiento, por elemental que sea éste. 

Pero atendamos a las generalidades. La estructura "biplanar" 

de la lengua no tiene paralelo en la mOslca. Las unidades deltmi 

tables en el seno de un discurso verbal, desde el fonema hasta 

la frase, no son dellmitables en un discurso musical. Porque las 

palabras pueden tener sentido espectf ico por st mismas y adquirir 
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un sentido especial cuando forman parte de un discurso. En cam­

bio las notas s61o adquieren un sentido cuando son parte de un 

fragmento superior a ellas. Entonces se dice que las palabras 

tienen "significante" i "slgnlftcado" (expreslOn Y contenido). 

alentras que tas notas no tienen estas cualidades. 

La nota y el intervalo se pueden agrupar para componer un 

tema o una frase --esta 6lttma palabra se usa, desde luego, en 

for•a ••taf6rtca-- pero las reglas para llegar hasta estas •un! 
dades" superiores no tienen el car&cter estatutario aue tienen 

las reglas de 1~ lengua. Cada compostctOn, la que sea, estable­

ce sus propias normas de construccl6n que ni stqutera tienen por 

qui atenerse al "género•. •puede decirse. en suma, sl la mQslca 

es considerada como una 'lengua', que es una lengua con slntaxls. 

pero sin se•lntlca".~/ Ello se explica con factltdad st se toma 

en cuenta la cuarta condición mencionada por Benventste para ca­

racterizar a un sistema semiótico: su tipo de funcionamiento, 

donde se analizarla la relact6n que une a los signos y tes otor­

ga funci6n distintiva. Dicho con las palabras del propio llngDl~ 

tlca francés, el sistema musical: 

" ••• Esta organizado a partir de un conjunto constituido por 
la gama, que a su vez consta de notas. Las notas no tienen valor 
diferencial •As que dentro de la gama, y ésta es. por su lado, 
un conjunto que recurre a varias alturas, especificando por el 
tono que indica la clave. 

De modo que la unidad fundamental serl la nota, unidad dis­
tlnttva y opositiva del sonido, pero sólo adquiere este valor en 
la gama, que fija el paradigma de las notas. lEs semt6ttca esta · 
unidad? Puede decirse que lo es en su orden propio, en vista que 
determina oposiciones. Pero entonces no tiene ninguna relación 
con la semt6tica.del signo linglltsttco, y de hecho es tnconvertl 
ble a unidades de ·1engua. en ntng6n nivel" ~!/ -

El mismo, al comparar el modo de funcionamiento de la m6s1-

ca sobre un eje vertical y sobre un eje horizontal, marca la 
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profunda diferencia que existe en retactOn con la lengua. 

la simultaneidad con que trabajan la armenia y el contra­

punto no tlene nada qué ver con el concepto de 11 paradtgma 11
• Por 

el contrarlo 1 éste es un prtnctpto de "seleccl6n". En cuanto a 

tas sucesiones. esta claro que la lengua no puede repetir en el 

enunciado tres y cuatro veces un articulo. luego. saltar al verbo 

y después poner el adjetivo, también repetido varias veces, pue~ 

to que esta sometida a ciertas reglas a las que la mostea no po­

drta ajustarse. 

En sentido estricto y resumiendo, primero, la mOStca no es 

una lengua --mas que en sentido metafOrtco-- y si es un sistema 

semtOtlco que puede perfectamente a su modo alcanzar niveles se­

mlolOglcos. Y segundo, que si se la quiere considerar como una 

lengua instituyendo analogtas como "frase musical", 11 desarrollo 

sintagm4tlco 1
'. 

11 paradigmas 11
• etc. se tendrta que considerar una 

lengua con ~intaxts pero sin semántica puesto que por su ttpo de 

funcionamiento no reOne las condiciones semiOtlcas que tienen 

las lenguas naturales. 

Ahora blen para nuestro an4lisis lde qué mane~a puede una 

construccl6n verbal establecer una homologta con la mostea? los 

intentos mas conocidos --Joyce y Gtde-- provienen de una lntele~ 

tualizact6n de las estructuras musicales. Y no pasan de ser eso: 

ºlntentos 11
• Por ejemplo, en el famoso capttulo de "Las sirenas", 

del !!!.!.!.!• Joyce tnlcla con una verdadera '1obertura 11 donde se 

enllstan los cincuenta y siete temas que se habrAn de desarrollar. 

Algunos de estos temas estan ligados al sonido de los objetos: 
11 lmpertlnttu tu tu tu• ("Jmpertlnent tnentnent"}, "Pla - pl4. Ptpl4. 

Pla - plt - pta• (•c1apcloc. Cltpclap. Cappyclap•). 22/ 
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son onomatopeyas que. situadas en su contexto, pueden ser com­

prendidas. la prtmera alude a la l•pertlnencta del •ozo que le 

lleva el té a una de las camareras que atiende el bar y al chi­

rrido de un coche que va cruzando por la calle. Las camareras e~ 

tln observando el cortejo del Virrey a la vez que se burlan del 

senor atoo•, •tentras una de ellas se queja de la insolencia del 

•uchacho. Éste se sale del bar diciendo •1•perttnente tututu ••• • 

La segunda alude al alboroto que hacen los parroquianos despu6s 

de escuchar un arta. En el desarrollo del capitulo se •ezclan 

las frases que pertenecen a canelones populares, los personajes 

parecen cantar 

--Uuuna zorra encontrO uuuna ctgaena. Dijo laa zorra aaa -
laa ctgaena: LMe qulere meter el plilco en la booca y sacarme un 
hueeso?: . 

( -•Unnn zorro encontró uuunaaa clgOefta. Dljo ell zorro a 
laa clgllefta: Lquleres poner el pico deentro de ml garganta y sa­
caar un hueso? ) 

Todos los sonidos se asocian para producir un "concierto" 

donde la aOsica es s6lo la sinestesia de las palabras muchas de 

las cuales son onomatopeyas. Está muy lejos del verdadero dlscu~ 

so musical. Lo Ontco que permanece es la lnte.nct6n del autor por 

aproximarse a la organtzacl6n de la mostea destacando el sonido 

de cada uno de los elementos descritos. Objetivamente. aOn cuan­

do el lector sea capaz de comprender y conocer todas las alusio­

nes joyceanas en el texto llterarlo. reproducir! con la lectura 

apenas un galt•at1as sonoro. 

No hay Que pedir peras al olmo. Cada uno de los dos discur­

sos productr6 los frutos propios de su naturaleza y en ·este tra­

bajo el Ontco objetivo a seguir es la expllcact6n de ciertas ca~ 

ft_guractones l lngOlstlcas que a prlaera vista no pueden compren-
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derse. LPor qué José de la Colina repite el dl6logo lnlclal? 

LA qué designios obedece la mezcla de este dlllogo con un mono­

logo salpicado de motivos provenientes de la selva? Sl la mQslca 

esta detrls de todo ello como hemos apuntado thay otros lndtctos 

de esto en 11 La tumba india"'? Y, de ser ast, desde el punto de 

vista de la poética LcOmo ocurre este fen6meno? lCu6les son sus 

prlnclplos de funcionamiento? Eso es lo que se intentara expli­

car en et anlllsts del texto. 

e) Q ~ ftlmtco. 

Hablar de un texto ftlmlco inserto en 11 La tumba tndla 91 re­

sulta mucho menos aventurado que hablar de un texto musical. Au!!. 

que también no deja de seguir stendo una met6fora y los términos 

como "frase", "historia", "lenguaje ctnematogr!flco", '"sintagma" 

no dejan de ser, como en el caso de la mOsica, meras analoglas. 

José de la Colina pone una especie de eplgrafe aclaratorio 

después del titulo. "Al margen de Fritz Lang". Esta indlcaci6n 

es lo suficientemente clara para ent.ender que ta,en apariencia, 

desfasada historia del maharajA de Eshnapur proviene de algOn l~ 

gar convencional. La tu•b• india (1958) de Lang fue muy conocida 

en México, algunas de sus escenas se utilizaron incluso para am­

bientar otras pellculas, sus danzas y el exotismo oriental de 

que_ estaban impregnadas recrearon muchas secuelas en el cine me­

xlcano.23/ La pregunta en este apartado es Lc6mo puede un texto 

fllmico "reducirse" a un texto literario? 

Para empezar, la palabra·"reducci6n", parece demasiado taja!!. 

te. Y lo es. Porque et cine y la literatura son dos artes que 
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utilizan dtferentes medios y explotan distintos recursos para 

lograr objetivos también distintos. En ambos casos. trasladar al 

cine una novela o poner un film en palabras, ser! una "reducci6n". 

Con ello. pues. no se cae en comparaciones que arrojen un saldo 

a favor de alguna de estas artes. 

La materia prima del film es la imagen en movimiento. A pa~ 

tlr del cine sonoro y en color, esta imagen se ha complicado aOn 

m4s. Sin agregar los refinamientos modernos de la reproducct6n 

--perfecctonamtento de la banda sonora, figuras en tercera dime~ 

sl6n, control de los colores, etc.-- el cine contaba ya con los 

recursos del montaje y los "efectos especiales" que ~aban el es­

tatuto del lenguaje "artificial" complejo e incomparable con la 

literatura. Los medios m!s cercanos. como el teatro ·y la 6pera. 

también recurren a factores de expresión que. bien mirados. es­

t!n muy distantes del cine. S6lo comprendiendo la globali-

dad del fen6meno cinematogr!ftco se podr6 entender la necesidad 

de herramientas metodol6gtcas descriptivas y ana1:ticas muy dife­

rentes a las de la lengua. Esto es lo que senala Metz al conclu­

ir su articulo donde habla de tos sets tipos de sintagmas que -

pueden formar parte de lo que él llama un "film narrativo": 

"Existe una organtzac16n del lenguaje ctnematogr!fico. una 
suerte de 1 gram!ttca 1 del film. que no es nl arbitraria (contra­
riamente a las verdaderas gram6ticas), ni inmutable (evoluciona 
incluso m6s r6ptdo que las gram!tlcas). 

la noción de •gram!ttca cinematogr!ftca' esta muy desacre­
ditada; se tiene la impresión de que ya no existe. Pero es por­
que no~ ha buscado donde se debla. Siempre se ha hecho referen 
eta TiñprTcTt"amente a la graiñTtrca-ñormattva de lenguas parttcu-­
lares (~tas lenguas maternas de los te6rlcoS-dei cine), en tan­
toQüe el fen6meno lingülsttco y gramatical es tnftnttamente m!s 
amplio Y concierne a las grandes figuras fundamentales de la trans­
mtsl6n de toda tnforiiii'Ct n. Sólo la llngUistlca generaY-y-Y-a--se=­
iiiTOT"Ofl¡-giñeFal (disciplinas no normativas, sino simplemente~­
anail leas} pueden porporcionar al estudio del lenguaje ctnemat.Q_ 
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gr6flco •modelos• metodol6glcos apropiados. No basta, pues, com­
probar que no e~iste nada en el cine que corresponda a la propo­
sicl6n consecutiva francesa o al adverbio latino, que son fenOme 
nos llngotsttcos infinitamente particulares, no necesarios ni -
universales. El dl6logo entre el te6rlco del cine y el semi6logo 
s6lo puede establecerse en un punto situado muy por encima de es 
tas especificaciones ldlomltlcas o de estas prescripciones con-­
cientemente obligatorias. Lo que requiere ser comprendido, es el 
hecho de que los filmes se comprendan. La analogla lc6nlca no po 
drta dar cuenta por st sola de esta lnteligibllldad de acontece~ 
res simultlneos en el discurso filmlco. Es ésta la tarea de una 
gran s\ntlgm6tica. 11 24/ 

En 1'La tumba india" se ha recurrido a un fenOmeno que en 

términos de nontaje se puede llamar "escena". Uno y otro fragme!!. 

to se suceden mediante hiatos espaciales o temporales a los que 

da coherencia la linea diegéttca. Los fragmentos que introducen 

las dos escenas del maharaj6 son muy parecidos: 

11 hubo un pequef\o silencio entre ellos. y luego ella se levanto y 
se fue. y él se qued6 oyendo el Jazz est6pldo y diciendo puta -
por lo bajo. hasta que la palabra perdlO todo sentido. 11 

11 Y cuando ella se fue. después del stlencto que hubo entre 
ellos. silencio que in6ttlmente trato de llenar la m6sica del 
piano, él qued6 llam6ndola puta por lo bajo. sintiendo que lapa 
labra iba perdiendo todo sentido". -

Desde el punto de vista musical se puede hablar de un 11 per­

diéndose" y 11 apag6ndose'1
; desde el punto de vista ctnematogr6ft­

co se puede hablar de un fade out. 

La analog1a ·esta basada en una met6fora. pero es clara la 

intenci6n del autor en este sentido. Sin embargo lo que m¡s im­

porta a José de la Colina es el "contenldo 11 y precisamente una 

parte de la peltcula, aquélla que sirve a su historia de desamor 

Y para la cual ha mostrado una sensibilidad muy peculiar: el odio 

transformado en amor que significa la tumba hecha por el mahara­

j6. Eso es lo que se tratara de resaltar en el anlllsts. 
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plica que en la ediciOn francesa a la "materia" se le denomi 
na "sentido", "no sin cierta audacia". También. en la traduc-= 
ci6n espaftola se utiliza "sentido''• sin embargo en este tra 
bajo se ha preferido seguir a Pezzoni porque el -término "mi­
teria" tiene menos consecuencias y no se ha prestado a manejos 
discutibles y equivocas • 

Oucrot, O. Todorov, T. Ob. cit., p.37. Se ha 
se literalmente porque a-1a-vez que ilustra, 
fectamente ta expllcact6n. 

tomado esta fra 
sintetiza per~-
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Esto no impide que. en un momento dado. los planos no sean 
ªisomorfos• y procuren al discurso la capacidad denotativa 
o la "conformldad 11 de los planos. 

Cfr. Pascual eux6 1 José. Las figuraciones del sentido. Méxi­
co, F. c. E., 1985. Pp.94=1'5'. Aunque se ha""Siguido todo el 
libro para hacer una breve exposlcl6n te6rlca, se ha buscado 
la manera de simplificar al m6ximo el modelo y para ello es­
ta exposlcl6n se ha concentrado en dos capttulos b6slcamente: 
"Premistas a una semtologta del texto literario" (P~.23-47) 
y "La estructura del texto semto16gtco" (Pp. 89-106). Véase 
tnfra, nota ts, la existencia de las relaciones "'antsot6picas" 
y •antsom6rflcas" que los diferentes planos pueden contraer. 

!!/ Pascual Buxo. José. 11 Sincrettsmo. homologla y amblgOedad re­
ferencial". en ~· ill· • p.72. 

Resumiendo esta idea con las palabras de José Pascual Bux6, 
ob. clt. Pp.46-47: siendo la relación 'Cabello'-- 'oro' la 
seml6tlca connotativa de la base sintagmltlca: •cabello' --
1rubi01 la metasem16tica correspondiente. y 'oro' -- 'inco­
rruptibilidad' la relación semiol6glca manifestada en el con 
tenido de la semt6tlca connotativa, podremos slmpllflcar laS 
relaciones anisom6rflcas y antsot6picas de ese segmento del 
soneto ••• 11 

Relación antsom6rfica Relación antsot6plca 

E e E e 
oro "rubio" ·I oro "rubio" 

oro l"oro" oro j"oro" "incorruptible" 

Estos dos conceptos de "lsotopfa" e "lsomorftsmo" son -
aplicables en varios niveles. Hay ~em16tlcas cgnnotativas en 
algunas catacrhsts: "hay de papel'', "mesa 11

1 "calculo''• "com­
puto". En estos ejemplos la expresión :,: el contenido mantie­
nen relaciones "ant9Jf6rmicas" pero no antsot6ptcas" en tan­
to que la frecuencia de su uso les ha dado precisamente la 
condición de "catacrt-sis". Pueden ser consideradas denotacto 
nes aunque .. strictu sensu 11 no lo sean. La "anlsotopta" se mi" 
nlfiesta por supuesto de una manera mucho m!s clara en el e=­
jemplo de Pascual eux6 a nivel de semtologta. El "anlsomorfls 
mo" de la semiótica connotativa oro -rubio resultó por la -
metasem16ttca "cabellos rubios", sirve de base a la manlfes­
tactOn semtol6glca del contenido "incorruptible", mediante 
una relac16n 11 antsot6pica" tnstaurada mediante la constela­
clOn Y descodlflcable a través de la competencia lingDlstica 
y cultural que requiere la lectura. 
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l!I Pascual Bux6. José • .2.!!.· Sll·• p.35. 

!!1 lbld., p.76. 

!!/ Benvenlste. E•lle. Ob. :11•• p.61. 

ll./ El eJe•plo esta tomado de Pascual Bux6. Jost.. fil!.. el t., p .. i7. 
~/ Cfr. aenvenlste, Emite. fil!.· sJ.1., p.&o. 

!1/ lbld p.59. 

B_I v. C•P· Xl del Ullses de Ja•es Joyce. LI tr1ducct6n es de 
Jos• M1rt1 Valv~Mlxlco, Bruguer1-Lu•en 1984 Pp. 403-449 
(Col. libro ••lgo 1502/683). (Vol 1). 
La tr1duccl6n que esta entre paréntesis, en seguida, es de 
J. 51111 Sublrat. Buenos Aires, santiago Rueda editor, 1974. 
Pp. 281-315. 

23/ Cfr. Ay1l1 Blanco, Jorge. La bOs3ueda del cine •exlcano. 
Mtxlco, Po11da, 1986. (Següñda e .) Pp:-feg-y-427. 

~I Metz, Chrlsilan. •ta gran slntagmltlca del fil• narrativo,• 
en Anlllsls estructural del relato. M6xlco, Pre•ll, 1984 

. (Tercera ed. Pp. 157-iSe-.~ ~~~ 
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ANALISIS. 

El relato de José de la Colina esta vtslbleaente dlvldldo en 

cuatro partes: un dlllogo, dos narraciones en imperfecto (que son, 

de hecho, dos partes de la misma narract6n) y un mon61ogo dentro 

del cual se repite el dillogo del inlcto. Hay tres pequenas P•t 
tes en las que un narrador omntsctente realiza la translciOn ea 

tre una y otra técnica. Interviene describiendo las situaciones 

flslcas y anf•lcas del personaje a la vez que ca•bta el rtt•o de 

lectura. El objetivo de este apartado es, pues, especificar el 

functonaalento de cada una de las partes y comprobar mediante los 

elementos te6rlcos descritos que el texto de lengua se estructura 

en torno a prlnclptos musicales, mientras el film --al margen del 

cual se construy6 el relato-- constituye el sistema de interpreta~ 

eta bajo cuya luz debe leerse la "historia" de la separaci6n n!. 

rrada por. José de la Colina. 

Partiendo de la dlstlnct6n cllstca de Benvenlste .... J./ entre 

"historia" y "discurso". se podra aislar los elementos de la expr!. 

st6n y los del contenido que estan vinculados con el sistema musl 

cal o con el sistema ctnematogrlflco. Es menester sin embargo me~ 

clonar que los conceptos de "historia y "discurso•• no son flcll 

mente deltmttables y s6to pueden separarse como un prtnctpio te6rl 

co. Todorov se refiere a este punto de ·1a siguiente forma: 

•En el ntvel mas general. la obra literaria ofrece dos 
aspectos: es al mismo tiempo una historia y un discurso. 
En historia en el sentido de que evoca una cierta realidad, 
acontecl•lentos que habrlan sucedido, personajes que, desde 
este· punto de vista, se confunden con los de la vida real. 
Esta mls•a historia podrta habernos sido referida por otros 
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••dios: por un film, por ejemplo ••• Pero la obra es al 
mismo ttanpo discurso: existe un narrador que relata la 
historia y frente a él un lector que la recibe. A este 
ntvel. no son los acontectmtentos referidos los que cue!!. 
ten, sino el modo en que el narrador nos lo hace con~ 
cer•. _l/ 

Mis adelante acude al término "flbula" para explicar el niodo 

en que tos formalistas rusos vieron la •htstorta• Y al término 

•te•a• para seftalar ta dtspostct6n de los hechos. Con ello vine!!. 

la el •dtscurso" a la •dtsposttto" de la ret6rtca c16slca, y r!. 

tactona la "historia" con la "lnventto". 

El asunto no es tan mecantco y, aunque no lo explica. el •l.!. 

•o Todorov aclara que la "historia" en estado puro no existe d!. 

do que lleva en su sola aprehensl6n elementos discursivos. En 

efecto, la •htstorlaM es mucho mis co•pleja de lo que canvencl!!_ 

nal•ente suele creerse. Parque, prl•ero, no hay una historia de!_ 

de el •o•ento en que se involucra a mis de un personaje. Cada 

uno tiene su propia h•storia. tnaprehenslble en términos de re!, 

lidad puesto que mientras una oraciOn predica sobre un sujeto el 

otro sigue en movimiento. Ast la codificación de la "historia" 

en un texto narrativo (literario o hlstOrlco) no es mis que un 

acuerdo tlctto entre autor y lectores por medio del cual se ace~ 

ta la progresiOn de los hechos. Luego. hay una selección de los 

hechos mis significativos. Lo trivial permanece fuera dejando 

grandes huecos en la continuidad de lo sucedido. El lector tiene 

que aceptar el prtnclplo convencional de que no h~y hiatos. las 

acciones que estln fuera sOlo serln Incorporadas en la medida que 

puedan tener alguna influencia en el sentido general de la hlst~ 

ria. Muchas veces se distingue entre "f!bula" -la dlsposici6n 
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crono16gica de los hechos- e "historia" la forma en que se narra 

sin Importar si ésta se apega o no a la sucesión temporal. _l/ 

Lo cierto es que una "historia" se expresa por inter•edlo de 

alg6n lenguaje y entonces contiene ya elementos discursivos. No 

puede ser de otro modo porque no se puede evitar la lrrupct6n 

del discurso. Ademas la historia, como desarrollo de una slntaa 

macl6n, hara manifiesta una red de relaciones paradlgmlttcas que 

en forma simult!nea se tran tejiendo en torno al discurso para 

confor•ar una "textualizacl6n". 

Entendida de esta forma la "historia". se puede "grosso mQ. 

do" aplicar el concepto para hacer una incisión en el texto de 

José de la Colina. Las dos historias de "La tumba india" son 

perfectamente separables de sus .respectivos elementos discursivos. 

La primera esta narrada por medio de un di4logo directo, es la 

separación de una pareja ante el inminente matrtmonto de ella. 

El opone alguna resistencia. aquélla que socialmente le est6 pe~ 

mitlda dada su sttuaci6n legal. Finalmente no consigue evitar 

que ella se marche del café donde se dan clta y donde ocurre el 

di6logo. La segunda historia sucede en un ambiente exótico. Ta~ 

to por la presencia de un narrador. mas propio de los cuentos de 

hadas que de una historia realista como la primera. ast como por 

la ambtentaci6n 1 el mtttco Eshnapur 1 los hechos dan la lmpres16n 

de ser ajenos por completo a lo que ha ocurrido en el d16logo 

del Inicio. Cierta bailarina del templo, a quien el maharaj6 

amaba, huy6 con un extranjero venido de lejanas tierras. Dobl~ 

•ente t~atcionado 1 en su amor y en su aalstad 1 el maharaj6 persi 

gue a los amantes y los obliga a Internarse en una geografta 
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pr6dlga en horrores naturales. Manda llamar a su arquitecto Y le 

ordena que construya una fastuosa tumba para la mujer que habla 

amado. Sabedor de que la tumba era construida por su odio en ese 

•o•ento, el tiempo se encargarla de convertir en amor su motiv! 

cl6n. La gente dirta que la tumba fue construida en me•orla de 

un gran a•or. 

Las dos historias convergen en muy pocos rasgos. La calidad 

de los personajes involucrados no es la •is•a. La relación de 

••lstad que se plantea entre el maharaj6 y el extranjero, no exl~ 

te entre el personaje del dlilogo y el futuro •artdo de su lntet.. 

locutora. El vinculo ••oroso de estos Oltlmos no se ha dado e~ 

tre el soberano y la bailarina. El maharaja tiene poder para e•!. 

ttgar el agravio que ha sufrido su amor propio. el personaje de 

la primera historia no puede hacer absoluta•ente nada que no sea 

sentir rencor y odio por la 'mujer que ha amado. Los tiempos. y los 

lugares son •uy distintos. 

Sin embargo debe estar claro que esta historia del maharaj4 

de Eshnapur no esta puesta aht con la intención de crear un par~ 

lells•o. al menos directo, con la historia inicial. Su función 

es parecida a las parabolas de los Evangelios o a los relatos de 

Patronlo con respecto a los casos que le 'presentaba el conde 

Lucanor. 

Sin ser explicito, funciona como los cl4sicos Pexempla 1' de la 

retórica antigua. Le da a todo lo que se ha dichO un sentido 

trascendente. capaz de modificar una costumbre y fijar un campo~ 

tamiento. En este caso concreto, el maharajA persiguiendo a los 

amantes por selvas y desiertos. acosandolos de sed 1 haciéndolos 
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adentrarse en el reino de las vlboras venenosas, de los tigres 

sanguinarios y de las mortlferas aranas es el p~radl~ma del odlo 

desmedido que. al final. se convertir&. en amor a causa de una· de 

esas curiosas trampas que la memoria colectiva suele hacer a tr~ 

ves de las obras que sobreviven a los hombres. El odio del pers~ 

naje es tal en el.momento que se queda viendo las losetas negras 

de aquel café estilo suizo, que el lector no puede imaginar el 

parangOn: Lc6mo podrta decir la gente que construyo una tumba en 

memoria de un gran amor?. 

Volviendo a la perspectiva general del texto. Las cuatro pa~ 

tes en que estA dividido son en realidad tres partes: el dlllogo 

inicial, la historia del maharajl y el mon6logo donde el dlllogo 

lniclal se repite como sl se estuviera glosando los versos de 

algQn poema del ~iglo de Oro. La historia del maharaj& esta divl 

dida de modo que el relato no se cierre prematuramente. Entre 

una y otra de sus partes se introduce uno de los tres fragmentos 

de enlace y el largo mon6logo. Los fragmentos de enlace intentan 

simular el efecto de "fade out". 

"Hubo un pequeno silencio entre ellos. y luego ella se leva~ 

t6 y se fue. y él se qued6 oyendo el Jazz estOptdo y diciendo 

puta por lo bajo. hasta que la palabra perdi6 todo sentido". 

"··· y cuando ella se fue. después del stlencto que hubo 
entre ellos. silencio que lnOtllmente trat6 de llenar 
la mostea del plano. él se qued6 llam6ndola puta por to 
bajo, sintiendo que la palabra iba perdiendo todo sentl 
do. 11 -

No s6lo hay ese intento por .lmitar el "apag&ndose" para dar 

paso a otra escena de luz diversa y rttmo distinto. la misma co~ 

for•act6n de relato parece "editada" en una ~ovlola. Las partes 
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se han cortado y pegado procurando que su ensamble tenga la coh~ 

rencta con que se trabajan los filmes. El dlilogo del principio 

es una escena donde el lector se queda como los espectadores del 

clne, solo ante los personajes, mirando la pantalla sin la tntet_ 

medlacl6n de un narrador. 

Pero esto. que pareciera una relac16n casual con el cine, ·se 

vuelve •Is evidente cuando se toma en cuenta el nexo que senala 

el propio autor. La tuaba lndla (1958) es una peltcula de Frltz 

Lang. De ahl prov lene 1 a h i stor la de 1 maharaJ a. El 11examplia" que 

si bien no proporciona la moraleja le da una proyecct6n a la prl 

mera historia que porst sola no hubiera podido tener. cuando eeu 
venlste habla de la relacl6n de lnterpretancta que pueden coa 

traer dos slste•as semlOtlcos se refiere a un par de aspectos: 

prl•ero. a la capacidad que tlene la lengua de interpretar y de~ 

crlbir cualquier otro sistema. incluida la lengua misma. lnte~ 

pretancla que por obvla no se suele mencionar: segundo, a la PR 

slbllldad de que un sistema cualquiera en un momento dado pueda 

servir de tnterpretante a otro sistema. Por ejemplo los relieves 

y las esculturas que forman parte de un edlflclo ·y constituyen 

su programa arquitect6nlco, las historias btbllcas y paganas 

que sirven para explicar la pintura aleg6rlca. O bien, dentro de 

un mismo cuadro,la presencia de otro cuadro o de un espejo que 

arroja una l~agen inesperada. representan el sistema interpreta~ 

te bajo cuya luz debe entenderse el significado global de la 

obra. 

De esta forma. el sentido de la historia trivial de una sep~ 

ract6n viene dado por el relato sobre el maharaj6, que es parte 
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de la peltcula de Frltz Lang. No lleva •Is pretenst6n que la de 

senatar este cambio de odio en amor por el paso del tiempo: 

"Senor, cret que la tumba serta un monumento a un gran 
amorº. y entonces contesto el maharajl: "No te equtvo 
cas: la tumba la construye ahora mi odio. Pero cuandO 
pasen muchos anos, tantos anos que esta historia sera 
olvidada, y mi nombre, y el de ella, la tumba quedara 
s6lo como un monumento que un hombre mand6 construir 
en •emorla de un gran amor". 

51 el odio del maharaj! construye una fastuosa tumba que el 

tiempo le transforma en amor, el personaje de dlilogo lqué mon~ 

mento construye?. Responder por ahora a esta pregunta serta ad! 

lantar la conclusiOn. SOio es necesario justificar la pertinencia 

de la pregunta con una observaci6n. Bajo el titulo de "La tumba 

india" se agrupan dos historias. una de las cuales explica las 

caracterlticas que tiene la tumba referida. Pero en la otra no 

hay absolutamente nada que se refiera a tumba o monumento alguno. 

Luego es vAlldo preguntarse por la existencia del monumento sl 

es que el tttúlo estA bien pensado. 

Otra de las dudas que plantea la lectura del relato de José 

de la Colina se puede formular con varias preguntas: la qud pr~ 

p6sito obedece la construcción de la tercera parte? lpor qué re 

petir el di!logo y glosarlo con un mon6logo largulslmo? Quiz!s 

la respuesta se encuentra en las alusiones a la mOslca: "y luego 

ella se levantó y se fue. y él se qued6 oyendo el Jazz estOpi· 

do ••• " u ••• después del silencio que hubo entre ellos. silencio 

que lnOtllmente trat6 de llenar la mOslca del plano ••• " "oyendo 

distraldos la dulzona caricatura de Jazz que el pianista extrala 

del plano ••• " " ••. la inststencla del plano y el contrabajo y 
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los tambores en los discos de Brubeck". Observando la reiteracl6n 

de estas alusiones, no es descabellado suponer que el personaje 

esta modelando, de manera casi inconsciente, sus pensamientos al 

rltmo de la m6slca que escucha mientras fija la mirada en las l~ 

setas negras del café. El prop6slto del autor con esta idea es el 

de l•itar la estructura de una pieza de jazz o de una melodla p~ 

pular taatzada por los efectos que suelen dar los m6slcos de e~ 

te género a los temas que trabajan. Empiezan enunciando de la m~ 

nera mas slaple posible una frase, dos frases o una melodta ca~ 

pleta. luego le van agregando armontas en sucesivas repeticiones, 

la van transportando en diferentes tonos, de acuerdo con un plan 

preestablecido por ellos mismos -o improvisado en el momento de 

la ejecuct6n-. para luego lr quit!ndole o poniéndole adornos a 

la melodla hasta hacerla practtcamente irreconocible. Estos ju~ 

gos se pueden realizar entre varios m6slcos, quienes a manera de 

reto se van turnando el trabajo de solistas o de instrumentistas 

prtnctpales para, de acuerdo con las posibilidades y las caract~ 

rlstlcas de su instrumento y tomando en cuenta las figuras con 

las que se estA manejando la melodla, den a ésta la ductilidad 

que les permita su propia pericia. Muchas veces, cuando el ptanl!_ 

ta esta solo, los juegos son menos interesantes, aunque gracias a 

la versatilidad del piano es posible hacer una gran cantidad de 

juegos inel6dicos. y arm6nlcos, agradables al o1do y no carentes de 

interés, donde se procede como sl estuvieran pres.entes algunos de 

los instrumentos mas usuales en los grupos de jazz. 

Stn duda alguna, José de la Colina, .influido por el capitulo 

XI. "Las sirenas". del ~ de James Joyce o por el capitulo 
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III de Los monederos falsos de André Gtde. _!/ trat6 de aplicar 

la misma técntca a su texto. Es casi seguro que haya conocido 

los libros de Stuart Gilbert _2/ y de Guy Mlchaud ~/. para e~ 

tender la construcc16n fugada de los textos de Joyce y Gulde. Es 

seguro porque el Onlco acceso al Ullses en esa época era el ori 

ginal o la traduccl6n francesa y no extstta el entrenamiento n~ 

cesarlo para entender cabalmente tanto la técnica como las alusl~ 

nes culturales, por lo cual la gula de Gilbert ha sido lmpresct~ 

dlble para todos los lectores, aun los de habla Inglesa. Pero no 

son éstas las Onicas referencias, qulz6 ta mas clara propuesta 

en este sentido sea la de Huxley: 

La muslcallzaclOn de la fJcclOn. No en el sentido slm 
balista, por la subord1nacl6n del sentido al sonldo.(Pleu 
vent les bleus balsers des astres taclturnes. Mera pala-­
brerta), sino en una escala mas amplia, en la construc 
cl6n. Piénsese en Beethoven. Los cambios de tono, las­
translclones abruptas. (La majestad alternando con la 
chanza, por ejemplo, en el primer movimiento del cuarteto 
mayor B bemol. La comedla, apuntando de pronto a las SR 
lemnidades prodigiosas y tragicas, en el scherzo del 
cuarteto menor e sostenido.) Todavta mas Interesantes son 
las modulaciones, no solamente de una clave a otra, sino 
de un tono a otro. Se fija un tema A, después se desarro 
lla, se le fuerza a salir de su forma, lmperceptlblemen~e 
deformado, hasta que, aun siendo reconocible, se ha con 
vertido en algo diferente. En las variaciones en serle7 
el proceso se lleva un paso mas lejos. Por ejemplo, aqu~ 
llas increlbles variaciones de Diabelll. Toda la gama 
del pensamiento y del sentimiento y, sin embargo, en r~ 
laci6n organtca con una ridlcula tonadilla de vals. Ob 
téngase esto en una novela. lCómo? las transiciones aDru~ 
tas son bastante fAclles. Todo lo que se necesita son 
personajes convincentes y argumentos paralelos en contra 
punto. Mientras Jones est6 asesinando a su esposa. Smitñ 
esta paseando por el parque el cochecillo del ntno. Los 
temas se alternan. Aunque mas Interesantes, las modul~ 
clones y variaciones son también mas dlftclles. Un nove 
lista modula reduplicando las situaciones y los personajes. 
Muestra a gentes distintas enamorandose, o muriéndose, o 
rezando, de diferentes maneras ••• Tipos no similares que 
resuelven el mismo problema. O viceversa, gentes parecidas 
enfrentadas a diferentes problemas. De esta forma se puede 
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modular. a través de todos los aspectos de un tema se pueden es 
criblr variaciones en un nOmero cualquiera de diferentes tonos7 
.J.I 

otra referencia cercana para suponer que es la mostea el st~ 

te•a que tnsptrO la tlcnlca de construcclOn de ta tu•ba india es 

la cercanta de Juan Vicente Meto. Ta•btln 61 publico en la Unl 
verstdad Veracruzana durante t962 un libro. Los •uros ene•laos. 

dentro del que hay un cuento -•Mostea de cl•ara•- ~l. el •Is 

slnesttstco y •ustcal. dedicado a Jost de la Colina. De la tr~ 

yectorla de Meto en la literatura no se puede dudar; poco ha fal· 

tado para que escriba sus textos literarios en papel pautado. 

Ade•ls hay que to••r en cuenta que los tttulos de la lucha con la 

pantera y su construcclOn astan relacionados sie•pre con la m0s1 

ca. Las acciones llevan un fondo musical que les va marcando un 

ritmo. o los cuentos tienen por lo menos un titulo musical o e~ 

tln llenos de alusiones sonoras. 

S6lo ast se puede explicar la forma .en que el texto se con,!_ 

truy6. El dillogo lnlclal como enunciado de la melodta, luego la 

historia del maharajl como enunciado de otra melodta donde prev~ 

lecen las notas mas esenciales de la primera. luego la repe~l 

cl6n del dillogo plagado de adornos (los monolOgos) como st fuera 

la réplica. para concluir con la segunda melodta aludiendo vag~ 

mente a algunas notas de la melodta inicial. 

Todo esto es posible. como ya se expllcO, a p~rtir de una s~ 

rle de constelaciones en los contenidos complejos de la estruct~ 

ra del texto. Estas constelaciones ponen en relaciOn a sistemas 

se•iOticos de diferente naturaleza al actualizarse en el sistema 

prlMarto de la lengua. La relactOn entre los sistemas puede ser 
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de tres tipos: engendramiento, tnterpretancta y homologta~ Esta 

6ltlma precisamente es la que esta111os tratando de "lnstaurar 11 en 

virtud de que no puede ser verificada como parte evidente del· 

contenido de una se111lologta. Para ello. es necesario precisar que 

•cuando la relacl6n de homologla constituye un prtnclpto de un_L 

ftcact6n entre diversos sistemas o dominios diferentes jerarqui 

zados por otras Instituciones sociales, diremos que se trata de 

se•lotoptas ldeol6atcas; cuando ademas la relacl6n homolOgtca g~ 

nere nuevos valores semlntlcos que no sean transferibles de un 

texto a otro, hablaremos de ••se•loloqlas artlsticas" ~/ No es 

el mo•ento de discutir la lndtvidualldad de la obra de arte cuyos 

contenidos 61timos siguen haciéndola 6nica. Basta con que quede 

claro que las semlologlas ideolOgicas son la base sobre la cual 

pueden establecerse los valores particulares ·que componen a las 

semtologlas art(sttcas. 

,lCOmo se da esta relación homolOglca entre ula tumba tndlau 

y un supuesto sistema semiOttco --musical-- que se manifiesta a 

través de la lengua que conforma el texto? Nuevamente serA precl 

so dar un rodeo para poder llegar al punto de las comparaciones. 

Sera preciso explicar las formas musicales que parecen cobrar 

actualidad en el plano de la expresión de un texto de lengua como 

~La tumba tndtan. 



65 

NOtas !.!. cepftulo !!!· 

JI 

~I 

J.I 

~I 

.... §.1 

.J.I 

....§./ 

... !l.I 

Clt. por Todorov.Tzvetan. Las categorlas del relato lite 
rarlo. en Anlllsls estructur•l del relat.o.Méxlco. Premir. 
t984. P. t6t. 
!bid •• p.t62. 

Be.rlsttln. Helena. Dlcclonarlo de Retorica -, Pott.tca. 
M&xlco •. Porrlía. 1985. 

Glde. André. ~monederos ~- Parte 1, cap. VIII •. 
t925. 

Gilbert. sturart. James Jo{ce•s Ulfsses. Londres. Faber & 
F1ber. 1952. Pp. 2!r-'TI'2. Seg. ed c.) 

Mlchaud. Guy. L'ouvre et!!.! techntgues. Parls, Nlzet. 
t957 • 

Huxley, Aldous. !2!.!!.! counter polnt. 1928. Cap. x11 • 

Melo, Juan Vicente. Los muros enemigos. Méxtco, Universidad 
Yeracruzana. 1962. Pii'7""'1'1=T77 

Pascual BuxO. José. Las ftquractones !!!.!. sentido. México, 
F.C. E., 1985. p. t01-. -



•• 

. lY. Variaciones sobre un tema. 

Sin duda alguna, uno de los recursos •Is auténticos de 

la •Oslca es la repetlclOn periOdlca de uno de varios de sus el~ 

mentas con el objeto de producir en el oyente la sensaclOn de 
' unidad. La manera de organizar el material sonoro -lndependlent.!, 

mente de la for•a general que el compositor haya escogido- tie­

ne que estar basada por fuerza en el desarrollo de una sucestOn 

aritmética. ~sta se podrA repetir y transformar a la misma altu­

ra, arriba o abajo, cambiando el timbre en una gama tan amplia 

como instrumentos puedan existir. Con un enriquecimiento o una 

stmpllflcaclOn arm6nlcos, contrapuntlstlcos o melOdlcos, se po­

drl tr diluyendo la melodla mediante la pérdida de los elementos 

menos significativos. separando o acercando sus acentos naturales 

mediante el cambio de aire o de ritmo o simplemente introducien­

do apoyaturas, mordentes. trinos o florituras. Los recursos son 

·innumerables y es gracias a ellos que la mOslca puede existir 

pues, de otro modo, la sucesión de notas sin una estructura con! 

tante de relaciones parecerla una masa informe y caótica. 

Pero fuera de esta perogrullada es lmp~rtante explicar 

por Jo menos algunas de las formas en que suelen trabajar los m~ 

sicos y que podrtan ser hornologables a las formas en que esta tr! 

bajada "La tumba lndlau. 

Dentro de la gran cantidad de modelos de repetic16n (la 

imitact6n, el canon. la fuga, las variaciones, el baso asttnato, 

el pasacaglia. Ja chacona, el concerto grosso. etc.) existe una 

infinidad de particularidades que hacen prlctica•ente Onlca cada 
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una de las co•p.oslctones. Por ello, cuando llegue el moinento de 

citar lOs eje•plos, habra necesidad de tomar las tlustraclones 

con un cierto grado de reserva, ast co•o hacerles las mDdlflca­

clones pertinentes para a4aptarlas al caso. 

Aunque la técnica de 11 La tumba india" no proviene dlreE_ 

ta•ente de la observactOn de la estructura que encierra la most-

ea clastca, sino de una practica corriente entre los Jazzlstas, 

es necesario exponer la estructura de la vartacl6n en la mQsica 

culta puesto que ésta es la base con que se •anejan los •Oslcos 

que practican el Jazz. Los principios que caracterizan la estruE. 

tura de la varlaclOn se han conservado esenctal•ente a pesar de 

las diversas concepciones .• escuelas, modas y dem6s accidentes 

del tiempo. Aun antes de que el nombre 11 vorlaci6n" existiese co-

110 se le conoce hoy en dta·, algunos de sus recursos b6sicos eran 

e11pleados ya en composiciones como la "canzona•• y los "dobles" 'lf, 
el "ostinato• 'l./• el "p6sacaglla" !/y la ºchacona"§./· 

La varlact6n se inicia con la exposición de un tema lo 

mas simple y stmpllftcado posible, que s6lo en forma muy excepci9_ 

nal aparece junto a otro tema, secundarlo éste, y que también ha­

br6 de seguir un desarrollo ulterior. Es como un personaje del 

cine que se presenta al espectador realizando determinado aCto. 

A lo largo de la pellcula habr6 de ser reconocido en otros actos, 

en diferentes circunstancias y con distintos vestidos.· una vez 

expuesto el tema, comienzan las variaciones cuyo n6mero fija el 

autor "ad libitum". 

La variación se puede definir entonces co•o la reexpos1-

c16n de un teaa, o de una o varias frases de un tema, •odlficado 
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en la melodta o en el acompanamlento. Hay tres tipos b6slcos de 

varlaci6n: 

a) Cuando se hacen los arreglos en el tema reduciendo' 

el valor de las notas (rttmtca), esto es agregAndole escalas. ar­

pegios, arabescos o, al revés. qult!ndole adornos y conservando 

sus notas principales y sus cadenetas, todo esto sin alterar la 

armenia y el contrapunto para, de esta forma. permitir que el 

oyente reconozca f6ctlmente el tema. 

b) cuando se hacen los arreglos en la armonta o en el 

contrapunto sln alterar las notas del tema. 

e) cuando del tema solo se conservan unos cuantos ele­

mentos, la primera frase o la frase mas brillante. o una parte 

aon mAs pequena, digamos un periodo o un subpertodo que se consti 

tuye apenas como una reminiscencia lejana de la melodla. 

Por ejemplo: 
e...,..., ................ . ,........#'-#_, 

De un tema y sus variaciones primera y quinta se expo­

nen los pri•eros cuatro compases de tres por ocho, precedidos de 

una anacrusa y con la mts11a armadura de la bemol mayor. ef· te"'a 

esta expuesto de manera sencilla, sin complejidades de poltfonla 

! 
i 

. ' 
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lradlclonalmente se constdera·que la pr~mera nota de un 

comp&s va acentuada, sin embargo en el segundo compAs. la mayor 

duraclOn de sol de la primera figura y la repetlciOn de la nota 

la. aunada a su rapidez de semicorchea. da la sensación de que se 

prolonga la 6ltlma nota del primer compas. En otras palabras. 

pareciera que el "tiempo fuerte" del segundo campas recayera so­

bre sol que debido al ritmo es la nota predominante del campas. 

La primera vartacton recurre a dos artificios melOdlcos: 

baja el tema una octava y agrega florituras. La quinta vartaciOn 

est6 construida a. base de tresillos cuyo acento recae en la rep!_ 

ttcl6n de un bajo ascendente por comp6s do-do-do-. re-re-re. •l­

•t-al. sin que deje de reconocerse la melodia aunque con un rlt­

mo ya transformado. ~/ 

Debido fundamentalmente al desarrollo lineal de la le~ 

gua y a la imposibilidad de manifestar una red de relaciones si­

mult6neas similares a las de la mostea!/ tendremos que utilizar 

solo ejemplos de varlacl6n melOdlca. Te6rlcamente cada sonido m~ 

slcal lleva consigo una serle de sonidos que le son afines por 

slmpat1a arm6nlca natural. Ast por ~emplo el do de un plano hace 

que vibren en la caja las cuerdas de ml. sol. do, etc. Este fen~ 

meno es lo que m~s se parece a la actuallzaciOn slmult&nea de p~ 

radigmas o sistemas -dependiendo el enfoque- en un texto de len­

gua. De aht que s6lo estemos hablando de relaciones homolOglcas, 

b6sicamente al nivel de la expreston en la lengua y de la melodta 

en ta m6sica. 
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Continuando, pues, con ejemplos de varlaciOn melOdlca, 

Aaron Copland !/ proporclona magnlflcos ejemplos que nos servl­

ran para ilustrar este apartado. Supongamos que el tema sea 

Achldu lleber Augustln: 

La primera variante podrla ser: 

"La melodta se ha variado. su contorno se conserva, pero 

la ltnea es mas floreada. Este tlpo se basa en el concepto, fun­

damental en la mnslca, de que lo mismo que se va directamente de 

do a re, se púede ir pasando por do sostenido (do-dol-re} sin 

que se cambie nada esencial de la ltnea." 

11 El segundo tipo melOdico es el opuesto al anterior: 

hacer menos floreada la llnea melOdlca original, reduciéndola a 

sus notas esenc"lales mas escuetas. En otras palabras, st el tema 

original pasa de do a do sostenido y de éste a re. entonces la 

linea puede ir directamente de do a re .•• " !/ 
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e.-1 •• r~.1 ~ r .. 1 •• r~1 - 1 1 

Otros ejemplos pueden ser la sonata para plano en lama­

yor de Hozart donde Mla traza formal del tema se conserva en ca­

da una de las sets variaciones. La primera es un buen ejemplo del 

tipo florido-•elOdlco de variaciOn; la cuarta. de como se reduce 

la armenia a su esqueleto. Un pequeno recurso, caro a los maes­

tros cllslcos. se ejemplifica en la tercera variac16n, en la que 

la armenia se convierte de ~ayor en menorN. j_O/Y las conocldtsl­

mas Variaciones sobre un tema de "La flauta mlglca" de W.A. 

!!2..!.!.!:!_ .!1/ hechas por Fernando Sor que forman parte obligatoria 

del repertorio de cualquier guitarrista moderno. 

Son seis variaciones sobre el tema "Das klinget so 

herrlich". situado cerca del final del primer acto, de las cua­

les la primera se mantiene en modo mayor y trabaja con las notas 

basteas de la melodta anadlendo gran cantidad de mordentes y gru­

petos muy matizados. La segunda varlaciOn cambia el aire de 

"allegro" a "andante", baja una tercera mayor la melodta y trans­

forma su armadura al modo menor. Las demas variaciones explotan 

magistralmente los··recursos armOntcos y melOdicos. La tercera tr.! 

baja pequenas escalas ascendentes que culminan en la repeticlOn 

de las notas principales de la melodfa. La cuarta recuerda apenas 

las notas mas Importantes del tema llegando a ellas a través de 

raptdtslmos arpegios ascendentes que se cortan con sllenclos co~ 

trapunteados con bajos, alternando, dentro del mtsmo campas, los 

"planos• y ••essofortes" en una suerte de dt6logo. La quinta va-
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rtacl6n regresa con m6s fuerza el tema a la memoria, se mantiene 

en "forte" y a base de arpegios de tresillos descendentes. hacte~ 

do colncldlr la nota aguda (que por la naturaleza de la técnica 

guttarrlsttca se destaca sobre las dem&s notas del arpegio pues­

to que se toca "apoyada") con los tiempos fuerte y semlfuerte del 

campas y utilizando arrastres lleva la melodta hasta la nota t6-

ntca mas alta que alcanza la guitarra. A diferencia de las otras 

variaciones que se. componen de dos partes que se repiten, la se!_ 

ta sOlo tiene una parte, no se repite y en forma fugada alude 

apenas al tema. Est! dedicada a preparar la salida luego de cua­

tro escalas ascendentes cuya distancia se acorta conforme se van 

sucediendo, para terminar en acordes de dominante y tontea alte~ 

nadas, de los cuales los cuatro nltimos est&n marcados en obliga­

torio y contundente "forttsimo". 

Explicado asl 'el proceso general de la vartaciOn. sera 

posible explicar la forma en que se "traduce" este ejercicio a 

"La tumba india". Supongamos los seis primeros compases una co­

nocida melodta, por ejemplo, del segundo movimiento (Adagio) del 

Concierto de AranJuez de Joaquln Rodrigo: 

-
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Ahora agreguemos una varlaclOn melOdica, puede ser el 

por primera vez el tema: 

Las notas senaladas con flechas son prescindibles para 

la linea •e16dtca, se trata de adornos rapidtslmos que permiten 

conservar los puntos bistecs del tema. Este recurso puede llevar-· 

se aon mis lejos, por· ejemplo cuando la guitarra toma por segun­

da vez el tema: 
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Se ha subido una cuarta el intclo y el final se ha ce­

rrado a la misma altura, ampllactOn que et oldo no alcanza a pe~ 

clbir como una deformaciOn debido a ta enorme cantidad de ador­

nos con que se aderezo el tema. Es lo que se conoce entre los m! 

stcos como 11abrtr 11 la melodta. 

Otra forma de realizar una varlactOn se puede hacer tra! 

ladando al bajo la melodla, cambt4ndola de tono y de aire, pero 

conserv6ndola eSenctalmente a pesar de la repetlctOn sucesiva 

de adornos, como sucede en la "Cadenza" del mismo ejemplo: 

Cadcnu ·-
't ,, 
'et JJJJJJIJJJJJJJJ -



Observe•os que José de la Col lna hace lo mls•o en el · 

texto. Incluso se ayuda de valores tlpogr6flcos: pone en •redon­

da• lo que podrta ser la melodla -léase el dialogo-. y en •curs! 

va" los adornos· -es decir el mon61ogo: 

--------
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(El follo corresponde a la edlclOn de NLecturas Mexica­

nas". Segunda serle. que publlc6 la Secretarla de EducaclOn P6-

blica. vtase blbllografta final). 

Hay laagenes en el •onOlogo. exOtlcas en apariencia. e~ 

mo: "todas las cobras amarillas de Blrmanla, todos Jos hongos mo~ 

ttferos de Bengala. todas las flores venenosas del Nepal ••• • y 

que son, sin duda, elementos que pertenecen a la historia del 

maharajl de Echnapur ·y que tratan de crear un parentesco entre 

las dos historias. Esto sucede en el propio Concierto de Aranjuez 

donde, por ejeJ1plo, en el primer 111ovhnlento, en el d6cl11onoveno· 

campas, cuando aparece un tema de notas "plcadas 11 .Que cul•lna con 

una escala descendente: 

~zm~CSf§ajrnj· .. 
Este mismo .teina vo'Iver6 aparecer en. la penQltima inter­

vención del solista durante el primer movimiento: 

'· 
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V luego ser6 recordado en el tercer movlmlento con alg~ 

nos adornos. cambios de campas y en un alre m6.s. raptdo: 

\·.;·' 
'""'-· ••••••• pot:IO•f1lllfll' 

-• --
f"lllllll ............................................................................. . 

De esta forma Ja literatura puede homologar a1gunos de 

los recursos a6.s.usuales de la mfisica. Las dos intervenciones del 

narrador, en la parte final dicen: " ••• y diciendo puta pOr lo b!, 

jo, hasta que la palabra perdJ6 todo sentldo" ••• "se qued6 .llam&.n. 
• dala puta por lo bajo, sintiendo que la palabra iba perdiendo t~ 

do sentido". Lo cual no es mas que un ftnal donde se repite una 

pequefta frase mus leal y se ve apaga"ndo lentamente· "perdiéndose". 

El pretexto para lograr los "Personajes convincentes y 

(los) argumentos paralelos en contrapunto" que decta HuJtfey es el 

mon61ogo del personaje que parece recordar la peltcula de .Fritz 
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Lang y moldear sus pensamientos a la mQslca que esta oyendo en 

aquel café o restaurante. se aprovecha un momento en que el suj~ 

to se queda mirando las losetas negras del piso y Juego contem­

plando a las demas mesas. La lntrospecclOn se logra graclas al r~ 

cuerdo de una de las mejores lm!genes de ella que él tenta en la 

memoria: 

"el p61 ldo y bel lo rostro real de ojos verdes. frente 
alta y abombada y cabello peinado en corto. cuyos mechones casta 
ftos rodeaban la frente y los ojos, y el fino vello sobre los la~ 
bias humedecidos por el minyulep ••• 11 

El pianista, entre tanto, trazaba una ''dulzona carica­

tura de jazz" que, como fondo musical, marcaba el ritmo y la fer 

ma que iban adquiriendo los pensamientos del sujeto. Y éstos no 

fueron otros que una repeticiOn compulsiva de la escena que aca­

baba de vivir. 

Como' es sabido, en todos aquellos sucesos en los cuales 

no se actOa de una manera afortunada, el sujeto tiende a reprod!!_ 

cir la escena en la imaglnaciOn, una y otra vez, hasta trlas de­

formando, hasta llegar al hecho tal como se hubiera querido que 

sucediera. De esta forma se restablece el narcisismo erosionado 

y se recupera la autoestima. Teniendo en cuenta esta observaclOn, 

se puede expli~ar el modo perfecto en que se integra en el mon6-

logo e1 deseo de matar a la mujer: 

"· •• mereces que te mate. y eso es loº que voy a hacer. 
amor mio lo que hago. lo que· estoy haciendo: matarte lentamente, 
con estas manos las mismas.del a•or, mlralas curvar poco a poco 
los dedos y avanzar hacia tu garganta, crispadas como garras, 
siéntelas acariciar primero y desgarrar después, siente el loco 
saltar y ta•borilear de esa vena tuya, mira la sangre, asume tu 



79 

muerte, a•or. esta dulce cruel muerte que te doy con toda Mi du! 
zura toda •1 crueldad ••• • 

•o qulzl sea mejor, amada putlta mla, •atarte con el pu 
nal, desnudarte y •eter el puftal en tu sexo clavlndolo bien hon= 
do y luego dar un tlr6n hacia arriba desgarrlndote ·y abriéndote 
en canal de •odo que se vean al atre tus vtsceras palpitantes y 
tus venas y tus huesos y quede apaciguada la serpiente que muer­
de m1 coraz6n, que muerde y devora mi coraz6n. 

Porque el a•or se ha transformado en su contrario. La 

violencia que, en estos casos, se ejerce de dos for•as -contra st 

mismo o contra el •otro•-, se canaliza hacia ella dado que no P!. 

rece mostrar interés por el sujeto. 

La autodestruccl6n es lnOtll •. Ho Jo ama y, por consi­

guiente. no le 1fectarta en lo mas mtnlmo que le sucediera algo. 

Ademas. 11 no es un sujeto pasivo; sus pulslones lo llevan a ac­

tuar fuera del lmblto de su conctencla; la mata de muchas formas 

aunque. de hecho, todo esté ocurriendo en su subjetividad. Al fi­

nal la muerte s6lo sera imaginada. 

Este mismo sentlm!ento estA tmpllclto en el maharajl de 

Echnapur. En su persecuct6n feroz y el deseo de construir una tu~ 

ba aun cuando Seetha no esté muerta todavla. Con esta muerte fi­

nal, ambas historias llegan a una "ellmlnactOn mlgtca" del con­

flicto. Ellas se han ido pero ellos las han matado para conserva~ 

las, para acabar con la "dlsyunc16n" que ortgln6 el drama. 
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NOTAS AL CAPITULO IV. 

y 

~/ 

Proviene del italiano ( 11 canzone"•canciOn) y ha designado a 
lo largo de la historia a muy diferentes tipos de composl­
ciOn. En particular se reflre al texto a la que marcaba repe 
ticiones de tipo fugado. · . -

Son aquellos tipos de repeticiones de una melodla empleada 
para la danza que no variaban su estructura rttmtca y gene-· 
rat.· conservaba todos sUs el811entos. 

cuando una melodta se transfiere al bajo y éste repite de ma 
nera obstinada {de aht su nombre) el tema. entonces se hablñ 
de "Basso osttnato". 

La deflniciOn de 11 pasacaglia" se presta a muchas confusiones. 
Sin que tenga que ver con las •marchas". tiene un aire po•po 
so como si se tratara de un desfile que va por la calle (de­
donde le viene el nombre "pasacalle") que. sln embargo. no 
sir.V.e para distingulrlo de la "chacona". Véase la siguiente 
nota. 

"Se discrepa respecto a su forma exacta. pues mientras unos 
han pretendido establecer -concriterto dispar- diferencias 
entre la chacona y el pasacalle. otros los han considerado 
equivalentes. Asl. V. d'Indy {Tratado de composiclOn) afir­
ma: 

'El Pasacalle es una pieza en la cual el tema. ordinaria 
mente expuesto por el bajo. permanece idéntico durante -
todas las varlaclone's. Estas son. pues. puramente contra­
puntlsttcas y extrtnsecas, ligadas necesariamente a una 
polifonia. En la Chacona, el tema, en general expuesto 

·por la voz superior, recibe en seguida adornos melOdlcos 
cada vez.m~s ricos. Se trata. por tanto. de~una serle de 

·vartacloneS melOdlcas.' 
"Y_, en cambio, Rtemann (Dlcclonarlo de mClslca) dice: 

'La Chacona es una pieza instrumental construida. lo mis­
mo que el· Pasacalle, en forma de vartaciOn sobre un 1 basso 
osttnato 1

• Las deflntclones de los autores an~lguos, que 
tienden a diferenciar la Chacona del Pasacalle, son con­
tradictorias. 1 

Cfr.Zamacols, Joaquln. Curso dé formas musicales. Barcelona,, 
labor, 1985. (Sexta edic. j p. 144. 

lbld •• p. 137 

Ya se dijo que 1C:s conceptos de 11 s lntagma" y "paradigma" no 
son hamo ogables al desarrollo lineal y stmultlneo de lamo­
stea. El prtnclplo paradlgmlttco de la lengua es excluyente: 
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se ellge uno. el complementarlo, y no otro de los paradigmas. 
En la •6stca, en cambio, se actualizan varios paradigmas, se 
gQn 11 ar•onta elegida y se pueden realizar slmultaneamente­
sus componentes, en acordes. 
Cuando en este trabajo se ha dlcho que un texto puede actua-
1 t zar varios paradigmas quiere decirse que un mismo signo 
puede corresponder a diferentes niveles de lengua y a dlferen 
tes slste•as, pero es evidente que s61o se puede producir un­
slgno a la vez y que sus m61tlples correspondencias. paradlg­
•ltlcas arrancan de sus relaciones slntagaltlcas y de su·con 
textualtzacl6n. -

Copland, Aaron. C6mo escuchar m6stca. M6xtco, F.C.E., t986. 
(Novena rel•pr.) p. 205. 

lbld., p. 207. 

lbld., p. 124 • 

Sor, Fernando. Varlaclones sobre un tema de "'La flauta maaf­
c1"' de V.A. Moz1rt. buenos Aires, Ricordi, 1980. Una de les 
versiones dlscogrifrlcas mis modernas es la de SGllscher 
G6ran. Fernando Sor. Fantastes. Ale~anta, Oeutsche Grammophon, 
1987. Ta•blin es conocida con el no•bre de O cara armonta y 
tiene por nomero de opus el nueve. 
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!• CONCLUSIOÑES. 

Si en su re.lactOn con la mCislca la "semt6tica literaria" _l/ 

guarda una relactOn de homoloqta. en su relactOn con el cine 

guarda una relación de lnterpretancla. Esta es la respuesta a la 

pregunta Lqué relact6n hay entre la historia trivial de una sep! 

racl6n y la historia de un •aharaJI doblemente traicionado?. 

Ya se ha senalado que la lengua es el Cinlco sistema semlOtt 

co cápaz de interpretar a los demas sistemas. y ademas el .stst!, 

ma por medio del cual se pueden actualizar slste~as o partes de 

sistemas que. no teniendo "e1tpresl6n 11 propia. sus "contenidos" 

suelen aparecer constelados en los contenidos de los textos de 

lengua, particularmente de aquellos textos complejos que hemos 

convenido en llamar "literarios" •. J./ 
También se ha seftalado que la forma en que estA construida 

11 ta tumba india 11 obedece al propósito de reproducir la eStruct~ 

ra musical de una pieza de jazz. Si bien esto no quiere decir n~ 

da porque las piezas de este género tienen una gran cantidad de 

estructuras posibles. se hablO de los recursos m!s usuales que_ 

emplean los mQsicos para trabajar sus temas. En ello los jazzi~ 

tas no son una excepción. Antes. al contrario, si hay un género 

lOdtco y vers&til por excelencia en la mQsica popular éste es et 

jazz. Luego, para ilustrar de una manera muy aproxtmada los ju~ 

gos musicales. se acudió a un ejemplo sumamente conocido. Ast, 

se 11 lnstaur6" la relación de homoloata. 

Para establecer las relaciones de lnterpretancla sólo hace 

falta remitirse al titulo del texto y al eptgrafe explicativo. 
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Efecttvamente. La tumba lndla tiene un slgnlflcado especial por 

su retteract6n en la fllmografla de Frttz Lang. Pese a no tener 

la tmportancla de otros filmes en los que trabajO como Dr. Mabuse 

(1922), !:..!!.!. Nlbelun2os (1923), Metr6polls (1926), ~ !.l vampiro 

!!.!, DDsseldorf (1931), E.'!!:.!.!. (1936), ~ !!. !.!.!!, !!!!.!. !!.!, (1937), 

12.!, verdupos tamblAo m!!!!!!!. (1945), Moonfleet (1955), por s6lo 

•enclonar algunos. 

La primera verstOn de La tumba india data de 1919. La escri 

bl6 junto con Thea van Harbou, quien a partir de ese momento s~ 

ria su guionista y co11paner11' durante su primer periodo ale•ln. 

Stn embargo, por la importancia del capital que se pondrta en ju! 

go, la companla productora DECLA _1/ preflrl6 poner al frente a 

un director experimentado. Joe May se hizo cargo del gui6n y lg, 

gr6 un éxito i11prestonante .• Sin embargo. Frltz Lang se lndepend!. 

zO de la companta en cuanto le fue posible; siempre pens6 que en 

sus manos el gulOn hubiera logrado otros efectos. Los anos que 

siguieron confirmartan su razonamiento. Llegó a convertirse en el· 

representante mas conspicuo del expresionismo alem6n que no paso 

por la escuela de Max Reinhardt. 

Se hizo una segunda vers16n franco-alemana del film en 1937 1 

durante el rlgtmen nazi. La d1r1g16 Richard Etchberg sin pena ni 

gloria. Para esta época ya Frltz Lang habla hecho dos filmes en 

los Estados Unidos. luego de haber huido literalmente de Goebbels 

en 1933 y per•anecido una breve temporada en Francia. La tercera 

verslOn de la tumba india fue de 1957. Se real1z6 en una época di 

ftcil para Lang. Su carrera se hallaba decan~ada porque no habla 

logrado que sus Ideas fueran totalmente aceptadas por los produ~ 
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tores norteamericanos. Habta que enfrentar la censura de varios 

de sus filmes y habta cedido a la tentaclOn de hacer peltculas 

por encargo. cuando muchos lo consideraban acabado, le lleg6 una 

oferta de Alemania en 1956. comenzó entonces la tercera etapa 

de su vida •. se trataba de un proyecto que giraba en torno al f~ 

maso palacio de la lndla, Taj-Mahal. Hubo que conclllar la idea 

de nsuperproduccton• europea, mucho m&s limitada en recursos, con 

la idea que Lang llevaba de Hollywood. Pese al tono de parodia 

que Werner JOrg LOddecke deseaba imprimir en su gulOn. Frltz 

Lang trato de convertir la peltcula en un cuento de hadas. El 

éxito co•erctal no fue desdeftable pero no pudo compararse con el 

éxito que alcanzo la primera vers16n; la critica tampoco se oc~ 

p6 mucho del trabajo y hoy en dla apenas se hace menci6n de· e~ 

tas pellculas (La tumba india es secuela de El tigre de Echnapur) 

entre los trabajos del director austriaco-norteamericano. ~/ 

La historia de La tumba india est6 recogida de manera muy 

slntetlzada en el texto de José de la Collna. Desde la perspect!. 

va del maharaja, Seetha, la bailarina del templo, huye con el 

huésped inglés qUe él albergaba en su palacio. Pero ella en el 

filme no tenta ninguna obltgact6n con el soberano puesto que e~ 

tre ellos no existta vinculo alguno. La hutda est6 justificada 

en la pellcula por la crueldad del maharaj6 quien, al final, s~ 

r6 derrocado por su pueblo. Esto no aparece en el texto de José 

de la Colina. Es apenas una frase la que permite construir todo 

el motivo: 

"No te equivocas: la tumba la construye ahora •l odio. 
Pero cuando pasen muchos anos, tantos que la historia se 
rA olvidada, y •i nombre, y el de ella, la tumba queda--



85 

r6 s6lo como un monumento que un hombre mand6 const~utr 
en me•orla de un gran amor." 

El tiempo borra. en efecto, las intenciones que dieron ori­

gen a las obras de arte. Sobre todo cuando estas intenciones son 

extrtnsecas a las obras o a su contenido. El maharajt tiene ra­

z6n, pero su razonamiento no se puede extender a la prl••ra hl~ 

torta porque el sujeto que se queda conte•plando las losetas º! 

gras del ptso en el restaurante no •anda construir ninguna tu! 

ba fastuosa. 

La clave estl fuera del texto, en el autor. El es quien ha 

hecho con el cuento una tumba para la •ujer que am6. El •onume~ 

. to del odio que, alg6n dta, se converttrl en el monumento al 

amor. Esta supostct6n no es gratuita y puede cotejarse con la•!!. 

trevtsta que Elena Ponlatowska le hizo a José de la Colina en 

1956: 

"José de la Colina (lQué bonito nombre!) y yo, platt 
camos mucho; de sus proyectos, de la literatura y de süs 
novias que se casan (pero no con él) ••• 

--lPor qué y para quién escribe usted? 
-- Al prlnclplo escrtbta para mt mismo. Después creo que 
empecé a escribir para combatir la angustia y el dolor. 
Hasta hace poco escribta pensando en alguien que a fin 
de cuentas se cas6 con un perfecto imbécil; esto lo digo 
con toda sinceridad y debe apuntarse como un hecho deci 
sivo en mi carrera, porque desde aquel momento no pude­
escrlbir ya tos cuentos dulces y buc6ltcos que eran mi 
especialidad. Ahora. sinceramente, no sé por qué nl para 
quién escribo ••• " ..... 1.1 

Estas palabras datan de unos sets anos antes que apareciera 

publicada La lucha con ta pantera. La tumba india de Frltz Lang 

fue exhibida en la ciudad de México a mediados de 1960 0 aunque 

no sabemos dOnde vl6 la peltcuta José de la Colina. Pero St pg_ 
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deaos tener la certeza de que estaba especialmente predispuesto 

para captar esta frase que se encuentra casi perdtda en el fl! 

me. Y por su entusiasmo hacia la literatura pode•os suponer ta~ 

blén que, al terminar de escribir •La tumba india". recordó 

los versos de Horacto: "He_ acabado un monu•ento •Is lndestructt 

ble que el bronce, mas grande que las ptramldes de los reyes. 

Nl la lluvia roedora, nl el aqull6n furioso, podran conmoverlo, 

ni ta•poco el torrente de los siglos ni la huida del tiempo." 

Aht esta el monumento abierto a los lectores que quieran iR 

dagar su verdadero slgnlflcado. 

~--
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NOTAS A LAS CONCLUSIONES. 

__ !/ 

~/ 

JI 

_!/ 

Entl6ndase que un texto literario no puede ser •seml6t!. 
ca• als que cuando es utilizado co•o •funtivo" o co•o 
•totalidad" para vtncularlo o ponerlo en funcl6n con 
otros slste•as se•16tlcos. El texto llterarlo sera ste• 
pre se•lol6glco. toda vez que su actuallzac16n implica-el 
surgl•l•nto de "ldeologtas• propias de la sociedad que 10 
produce y dentro de la cual adquiere una plena significa~ 
cla. 

Este prlnctplo arranca de to que Benvenlste ha llamado 
1• "doble stgnlftcancta•: "La lengua co•blna dos •odas 
distintos de slgnlflcancta, que lla•a•os SEMIOTJCO por 
una parte, el •odo SEMANTICO por otra•. 
"Lo seal6tlco designa el •odo de stgntflcancla que es pr~ 
plo del signo lingOlstico y que lo constituye co•o uni­
dad ••• Con lo s••lntlco entramos en el •odo especifico de 
slgnlflcancta que es engendrado por el DISCURSO. Los pro 
ble••s que se plantean aqut son funct6n de la lengua co~o 
productora de •ensajes". · 
" ••• La lengua es el Onico siste•a cuya slgnlflcancla se 
articula. ast. en dos dl••nslones. Los de•ls sistemas tle 
nen una slgniflcancla unidimensional:' o sem16tica (gestoS 
de cortesla: mudrls). sin semlntlca (expresiones artlsti 
cas), sin semnrtrei'. El privilegio de la lengua es portár 
al •ls•o tie•po la slgnificancla de los signos y la sla 
nlflcancia de la enunclacl6n. donde se vuelve posible Ge 
clr cosas significantes acerca de la significancia. Es -
en esta facultad metallnglltstica donde encontramos el orl 
gen de la relact6n de interpretancta ••rced a la cual la­
lengua engloba tos otros sistemas~. (Ob. cit., Pp. 67-68.) 

Pese a haber iniciado su carrera en el cine militar, Frltz 
Lang trabajaba en 1919 para una pequefta co•paftla ctnemato 
grlflca que no estaba unida a la U F A --gigantesco mono~ 
pollo auspiciado por el gobierno alemln. 

En MAxlco la película lnfluy6 entre los cineastas. Cada 
vez que Imaginaban a•bientes ex6tlcos lo hactan a través 
de las escenas de estas pelfculas. Velse lA nota 22 del 
cap. ll de este t':'abajo. 

Poniatowska, Elena. ''México en la cultura". N6•. 393. 30 
de septiembre de 1956. Pp. 1-6. 
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APBNDICB. 

LA. TmlBA :lllDIA 

JU .. rgen de Prit.a Lang 

--DE HOt>O que para eso acudi•t• a la cita, para decirme que por 
fin te caea• con 61. 

--st. Lo siento. 
--No lo aient••· En realidad, no hay nada que aentlr, nada 

qu• l•••ntar. Todo ••t.' bien. ¿Y cu6ndo t.• ca•a•? 
--A co•i•nzos de julio. 
--Perfectaeente. Qu~ ••an muy felices. creo que haris una 

aagnlftca ••• de casa. 
--Por Dios, no son de tu eetiio seos •arcasmoa. 
--Si ere•~ que a esto se le puede llamar un sarcasmo, estis 

muy equivocada. Puro y simple rencor, puras y simples ganas de 
mandarte a la chingada, ¿qu6 te parece? 

--Que no lo tomas con mucha elegancia que digamos. 
--Y qué me dices de la elegancia con que vienes aqu{, de•-

pu&s de llevar yo una hora esperándote, y me dices as{, tranqui­
lamente, que es la Última vez que nos vemos? ¿Qué me dices de 
eso? 

--Pensé que no te tomarla de sorpresa. Ya hablamos hablado de 
ello. En realidad, desde que iniciamos nuestra relaci6n estaba 
claro que serlamoa libres y que no habría ningún sentimentalis~o 
entre nosotros. TÚ estuviste de acuerdo. 

--st, ea verdad, no me toma de sorpresa. Y confieso que estu­
ve de acuerdo. Pero ere{ que hablas olvidado ya el pacto. ere{ 
que serla tan hombre, que serlas tan mujer y que habrla tanto 
amor entre nosotros, que el pacto quedar{a olvidado. 

--Sabea que te quiero. No soy una ramera. Imposible haber te­
nido una relaci6n as{ contigo y no quererte. Pero ••• 

--Pero no me amas, aso ea todo. 
--No ai ei te amo. s6 que te quiero. Y que agradezco profun-
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damente haberte conocido. 

--No es nada, el agradecido soy yo. 
--Por Dios, no hables as{. 

--¿Y c6mo no he de estar agradecido? Imag{nate, haber podi-
do acostarme contigo, haber tenido el honor de que tú te per­
mitieras gozar conmigo. Hucho m6s de lo que pod{a sonar, ¿no 
es cierto? 

--Hablas como un perfecto clnico. 
--Hablo como un perfecto c{nico. EXacto. Como un perfecto 

cínico. ¿Y t6? ¿Y tú, querida? ¿No hablas como una perfecta cí­
nica? ¿No ea cinismo eso de "no mezclaremos el amor en nuestras 

relaciones•?_ ¿No es cinismo acostarse con un hoabre y no •••r­
lo? 

--Est6s. haciendo todo esto muy desagradable. 
--¿c6mo dicee? ¿Muy desagradable? O sea1 que no lo tomo con 

elegancia, ¿verdad? 

--Oh, por favor, querido. TÚ sabias que no iba a durar, que 
eso no dura, que lo mejor es vivir ese maravilloso instante y 

no intentar desesperadamente alargarlo toda una vida. 
--Sigue, sigue hablando. 
--¿Crees que no voy a recordal'.te? Claro que voy a recordar-

te. Y a desearte. Pero ¿no es mejor quedar con el recuerdo que 
llegar a cansarse uno de otro, llegar a conocerse tanto que ya 
no hay misterio ni nada? 

--Hablas muy bien, amor m!o, sigue, sigue hablando, me en­
canta olrte. 

--Oh, ya sé, ya sé que tienes raz6n y que merezco tus repro­
ches .y tus injurias, merezco que me mates, pero ••• trata de 
comprender ••• trata de ••• 

--Habla, ¿por qué callas? 
--No sé, yo quería tanto que nos aepar6ramos como amigos. 

--1Jal 
--Si al menos no me guardaras rencor, ai no me odiaras. 
--¿Rencor? ¿Odio? ¿De qué hablas? Todo eao son tont•rlas, 

amor mlo. ven. Vamos. vamos a1 departaaento y 01videaoa •ata• 
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tonterías. Te amo y te deseo. Y 1uego me dir&s si a6n quieres 
casarte con ese animal. Ven, vamos al departamento. vamos. 

--No querido, sabes que no iré. No tenninemos mal esto. 
--st, s6 que no ir6s. No ir6s. Porque esta vez seria por 

a•or, y no hay que mezclar en esto aso que 11•••n amor, ¿ver­
dad? Pero no puedo prometerte que no voy a guardarte rencor, 
que no voy a odiarte. Eso ser' lo que me quede de ti. TU odia­
do nombre, tu odiado rostro, tus odiados labios. Y vete mucho 
al deaonio, puta. 

Hubo un pequeño silencio entre ellos, y luego ella se levan­
t6 y se fue, y 61 se qued6 oyendo el jasa estúpido y diciendo 
puta por lo bajo, hasta que 1• palabra pardi6 todo sentido. 

Había una vez un maharaji en Eschnapur que amaba con locura a 
una bailarina da1 templo y tenla un ami9o llegado de lejanas 
tierra•, pero la bailarina y el extranjero se amaban y huyeron, 
y ei coraz6n del maharaj& a1berg6 tanto odio como había alber­
gado amor, y entonces persigui6 a los amantes por selvas y de­
siertos, los acos6 de sed, 1os hizo adentrarse en al reino de 
las vlboras venenosas, de los tigres sanguinarios, de las mor­
tlferas arañas, y en el fondo de su dolorido coraz6n el mahara­

j& jur6 matarlos, porque e~los lo hablan traicionado dos veces, 
en su amor y en su amistad, y por ello man~6 llamar al cons­
tructor y le dijo que debla erigir en el mis bello lugar de Es­
chnapur una tumba grande y fastuosa para la mujer que ~1 habla 
amado ••• 

Vio au propio rostro en las losetas negras de l_a pared, un ros­
tro oscurecido y borroso, irreal como una imagen cinematrogrS­
fica mal proyectada. y luego el rostro de ella, tan oscurecido, 
borroso a irreal, y se dijo todo esto ea una historia de ran­
ta ... a, una historia de .-ar y separacl6n entre rant• ... •• y 
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mir6 un momento en torno y distingui6 las otras mesas, loa 

rostros de hombres y mujeres suavemente iluminados por las 
lámparas, hablando en murmu110, oyendo distraidoa la dulzona 
caricatura de jazz que el pianista extraía del piano, y des­

pu6s air6 el rostro de ella, no el irreal reflejo en las lo­

setas negras, sino el pálido y bello rostro real de ojos ver­

des, frente alta y abombada y cabello peinado en corto, cu­
yos ~echonas castaffos rodeaban la frente y los ojos, y el fi­
no vello sobre los labios hWlledecidos por el minyulep. Voy a 

dar1e a.na bOfetada, pens6. 
--De modo que para eso acudiste a la cita, C090 venias an­

tes, CDSIO viniste la segunda vez que noa Yi110•1 tratas el 

traje sastre y el cabello rociado de pequeftaa gota• titil•n­
tea, "I frlaa 1aa -noa, y toaaat.• un •lnyu1•p que yo t.e auge­
rl, y bab1allOB de tonter(aa bast.a que de pronto .e dljlate 

qae querlaa conocer •l departamento y qae ae{ aftorar(aa tus 

dlaa de eat.udlante, para decirme que por fin te casas con ,1, 
con e1 idiota ese que no tardar' en ser el aejor 9'dlco de la 

ciudad, porque, c090 él nos decla, •el consultorio baca a1 9'­
dlco•, y su papi va a ponerle el mejor consultorio de la ciu­

dad .. 

--si --dijo e11a--. Lo siento. 

--Lo siente, 1a .. ldita puta. No lo sientas. En realidad, 

¿en cuál realidad, en la de esos roatroa fantasaa1ea y barro­

sos que gesticulan en esas tosetas oacuraa, recordando que 

fueron noaot.roa?, no hay nada que sentir, nada que lamentar, 

salvo lo ya ~rdido: las tardea caainadaa por el Paaeo de la 

Re~orma, el ocaso desde el alto edificio de la Latlno ... rlcana 

y la ciudad vasta y atn6acula a nueatro• plea, r loe juegos en 

el lecho, y el sabor de tu Yientre en •l lengua, y la• cita• 

en et pequeSo caf' eatllo auizo donde coalaa aquello• paatelea 
cuyo hojaldre dellcloa ... nt.e cruj{a en tus dientes, y la ln­

slet•ncla del piano y el contrabajo y loa t.-bores en lo• dis­

cos de Drubek, y tu .. nera de acariciarme la eapalda caai raa­

goSinda.ela cuando llegabas al placer. Todo eeti bien. ¿Y cu•n-



v. 

do te casas? ¿CQ6ndo t.e tiende• bocarrlba y le abres 1os mus­
los, puta? 

--A co11lenzoa de julio --dijo e11a. 

--Perfecta11ente, perfeet.-nte, perfact-nte, perfect.men-

te. Que sean muy felices. creo que har¡a una magn{flca ama de 
casa, \Ula ••pecl• de tt.rredora etltctrlca o lavadora aut.09itlca 
4otada d• aexo, lista y eficiente para barrer, lavar y forni­
car en c11anto el amo oprl- el bot6n, aunque por supuesto, co­
.., eras una seftora, o was a serlo, delegarle en un al91ple aar 
baa.no las dos pr19Elraa funciones p11ra llaltarte a la tercera, 
que•• .. y de·aeflora, y de puta, y de perra-

--Por Dios, no son de tu estilo esos sarcas11oe --dijo ella--. 

--Si crees que a esto se le puede llamar un sarcasmo, eat6s 
11uy equivocada. Puro y simple rencor, puras y sl11ples ganas de 
mandarte a la chingada, _p9ro decirte ven conmigo, ven, VB90B al 

depar~nto, pondr6 e1 dlaco 4e Brub9Ck que te guata y lo oi­

remos aientras te desnudo dulce.ente, y beaar6 tua pecboa y ae­

ré a&s lapetuoso y tierno y salvaje y 4elica4o que nunca en el 

acto 4e ..or, ¿qué te parece? 

--Que no lo tomas con mucha elegancia que digamos --dijo 

ella. 

--¿T qué ~ dlcea de la elegancia con que ae has envenenado, 

vlbora, vlborita fatal aioviendo el culo coao un cascabel? ¿Y 

qué me dices de la elegancia con que vienes aquí, después de 

llevar yo una hora esperándote, y me dices, as{, tranquilamen­

te, que es la 61tima vez que nos vemos? ¿Qué me dices de eso? 

Dlae, arraatrada, perra vendida al mejor postor. 

--Pensé que no te tomaría de sorpresa --dijo ella--. Ya ha­

blamos hablado de ello. En realidad, desde que iniciamos nues­

tra re1aci6n estaba claro que seriamos libres y que no habr{a 

ningún sentimentalismo entre nosotros. T6 estuviste de·acuerdo. 

--st, es verdad, no me toma de sorpresa. PUe esa segunda 

vez que noa vi.os, y t6 eata~a vlatl,ndote, estirando culdado­

•...,nte la media sobre una pierna y aacando ta 1engua entre 

1oa 1abloa, con eaa repentina lndlferencla hacia todo que.no 
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aea presente que hay eD 1a •oj•r poco deapu6a de haberae en­
t.regado, oa.o al con e1lo recupera•• un t.ie•po propio y nada 
.Ss que suyo, y 118 4ijlate1 •eato tiene que ser aal aleapre, 
una relac16n entra doa que se gustan y ae entienden aexual-
.. nte, no hay que ... aclaren eat.o eao que 11aaan aaor•. Y con­
fieso que estuve de acuerdo, que te dije, v16ndote desde la 

cama donde yacla, •perfecta.ente•, y ain aaber porqa:& ecb6 
a relr y t.6 t.Bllbi6n relate, y de repente te ac:haate sobre al 
y -.pezaate a haeer98 coaqui11aa y caricias luego, de modo 
qUe tuviaoa que empezar de nuevo, a pesar de que yo eat.a):)a un 
poco cansado, pero ere{ que hablas olvidado ya el pacto. ere{ 
que serla tan hombre, que serlas tan mujer y•que habría tanto 

amor en nosotros, que el pacto quedar{a olvidado. 

--Sabes que te quiero --dijo ella, mir&ndolo con una tierna 
sonrisa, como a un niRo. No soy una ramera. Imposible haber 
tenido una relaci6n as{ contigo y no quererte. Pero ••• 

--Pero no me amas, eso es todo. ¿y o6-o te atreves a decir­
lo, c6ao te atreves, c6-o te atreves al nos he9!08 acostado 
juntos, si conozco cada curva, cada rlnc6n y cada lunar de tu 
cuerpo, si conozco tu piel, tu calor, tu sabor, tu aroma, el 
he visto 1a frialdad fundirse en tus ojos verdes, el te he oi­
do pedir .&e, gimiendo de placer, si conoces ale cuerpo y 10 
has besado sin pudores, si conoces el saber de al lengua, si 
me has dicho durante el acto c¡ue la gloria seria •orir asi, 
c6-o te atreves, di, c6ao te atreves a decir que todo ese pla­

cer aerA entregado al olvido, que todo ese placer fue sin ...... 
--No sé si te amo --dijo e11a--. sé que te quiero. Y que 

agradezco profundamente haberte conocido. 

--Ten cuidado con eso que dices, .. ldita puta vibora vene­
nosa, ten cuidado con eso que dices, porqne ardo en deseos de 
abofetearte. No es nada, el agradecido soy yo. 

--Por Dios --dijo ella--, no hables as{. 
--¿Y c6mo no he de estar agradecido? Imagínate, haber podi-

do acostarme contigo, un futuro medicucho coao 70, alguien qqe 
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probabl ... nte aeguiri el caaino de1 rracaao, • .. nos de que 

.. saque 1• loterla o consiga una viuda •illonaria, casaa pa­
ra las cual•• no tengo suerte o e•tOJ' dotado, un joven que 
tiene lo -'• que •• puede tener y qae no tiene nada, porque 

••• rlquesa qu.e ea juventud ae pierde dla con dla, y par tan­
to habrla que gosarla dla con dla. alegre, fren6tica981lte, 
para a610 dejarle a la auerte en caerpo enteraaiente gastado, 
vaclo, ain una gota de vida por vivir, pero el placer es a61o 
un lnatant.e, poco úa que un abrir y cerrar de ojos, que un 
r119rte latido, y el U1Dr eati so1itarlo, aullando en el vaclo, 
aientraa la• aujerea de la tierra, las be11aa,espl6ndldae, 

wrribl•a aujerea de 1• tierra, pasan a nueetro lado, - que­
dan unaa noches con noaotroe "I l.uego parten )Mira convertirse 
- recuerdo. para olvidarnoa, para hacerse eternamente ajenaa, 
haber tenido el honor de que tú te permitieras gozar "I bien 
gosaate, conmigo. Hucho más de lo que podía softar, ¿no es 

cierto? 
--Hablas como un perfecto clnico --dijo a11a. 
--Hablo como un perfecto clnico. Exacto. Como un perfecto 

clnico. ¿Y tú? ¿Y tú, querida? ¿No hablas como una perfecta 
clnica. c09lo una perrecta puta cinlca? ¿No es cinismo eso de 
"no mezclaremos el amor en nuestras relaciones"? ¿No es cinis­
mo acostarse con un hombre y no amarlo? ¿No ea cinismo acos­
tarse con un hoabre, abrir1e 1as piernas, dojar1o penetrar en 
tu cuerpo y no ponerlo c090 un sel1o sobre e1 coraz6n, como 
una aarca aobre tu brazo? 

--Estás haciendo todo esto muy desagradable --dijo ella. 
--¿C6mo dices? si, muy desagradable. O sea: qua no lo tomo 

con elegancia. ¿verdad? 

--oh, por favor, querido --dijo ella--. Tú ~ab{as que no 
iba a durar, que eso no dura, que lo mejor es vivr ese mara­
villoso instante y no intentar desesperadamente alargarlo toda 
una vida. 

--Sigue, sigue hablando, pero cillata, aaldita puta de 11U•­

los abiertos, c&llate y •ira que 111aero de •ed junto a 1• ruan-
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te, •ira que auero de sed y 1a serpiente de1 o1vido anida en 
•i coraz6n, se retuerce, auerde y devora, •uerde y devora •i 
coras6n. 

--¿Crees que no voy a recordarte? --dijo ella--. Claro 
que voy a recordarte. Y a desearte, Pero ¿no es mejor quedar 
con e1 recuerdo que llegar a c~nsarse uno de otro, llegar a 
conocerse tanto que ya no hay misterio ni na~a? 

--Hablas muy bien, amor mio, sigue, sigue hablando y di 
todo eso del recuerdo, di1o, c..a si yo no supiera que la men­
te recuerda pero 1• carne olvida, di que vas a preferir un 
cu.arpo recordado, un cuerpo oscurecido y barroso, cada vez 
hV8o, cada Vf:J• ús nada en tua .. nos, a al cuerpo real, tangi­
ble. carnal, hecho para que 10 toquen tus dedos, tus labioa, 
tu lengua, anda, di, di1e a •i pobre cuerpo desesperado, a •i 

loco sexo disparado hacia ti, qu.e ya nunca tendr'n tu cuerpo 
y tu seso, di1es que van a buscar inútil.mente, que van a bus­
car con el grito feroz de1 que auere porque lo ha aordido 1a 
serpiente qUe anidaba en su coraz6n, que •is dedos van a rozar 

·&610 el recuerdo de tu cuerpo, 0610 el recuerdo, que es el 
primer tiempo del olvido, nada -'.e que un fantaeaa oscurecido 
y borroso, cada vez .&a buao, cada vez .&o na.da, sigue hablan­
do, aiente que la carne recuerda 10 que la mente no olvida, 
sigue hablando, me encanta o1rte. 

--Oh --dijo ella--, ya sé, ya sé que tienes raz6n ·y que me­
rezco tus reproches y tus injurias, merezco que me mates, pe­
ro ••• trata de comprender •• , trata de ••• 

--T6 lo has dicho, ~reces que te •ate, y eso ea 1o que voy 

a hacer, amor a{o, putit.a ala, viborita venenosa, eso ea lo 
qo.e voy a hacer, lo que hago, lo que estoy haciendo: matarte, 
aatarte 1entamente, con estas manos, estas manos, las •lamas 
del ll.IM>rr •lralas CUX"Yilr poco a J)OCt) 1oa dedos y avanzar hacia 
tu garganta, crispadas cOIM> garras, siéntelas acariciar prime­
ro y desgarrar deepu6a, siente e1 loco aa1tar y tll9hori1ear 
de eaa vena tuya, •ira brotar la sangre, asu.e tu 11Uerte, alk>r, 

esta dulce cruel auerte que te doy con tooda •i dul&ura toda •i 
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crue1dad. Habla, ¿por qué callas? 
--No sé --dijo ella--, yo quería tanto que nos separára­

mos como amigos. 

--1Jal O qulzi aea .. jar, a.ada putlta ala, .. tarta con 
el pullal, desnudarte y .. ter el pullal en tu aezo ct,vandolo 
bien ·bando y luego dar un tir6n hacia arriba desgarrlndote 
abrl6ndote en canal de modo que se vean al aire tus vlacerae 
palpltantee y tua 'Y8Da• y· tua huesos y quede apaciguada la 
serpiente que auerde •l cora&lin, que auerde y devora al co­
raa6n. 

--Si al menos no me guardaras rencor, si no me odiaras 

--dijo ella. 

--¿Rencor? ¿Odioº Hay tres cosas en •i coras6n1 todas las 
cobras aaarillae de Blraanla, todos loa hongos llQrtlf'eroa de 

Bengala, todas 1aa f'lorea venenosas del Nepal. ¿De qué hablas? 
Todo esto son tonterías, amor m{o. Ven. Vamos. Vamos al depar­

tamento y olvidemos estas tonter!as. Te amo y te deseo. Y 
luego me dirás si aún quieres casarte con ese animal. 

--No. querido --dijo ella--. sabes que no iré. No termine­
mos mal esto. 

--st, sé que no irás. No irás, no ir's no iráa no irás. Por­

que esta vez seria por amor, y no hay que mezclar en asto eso 
que llaman amor, ¿verdad? Te pierdo, la carne te pierde y te 

olvida, empiezas a no ser 9's que recuerdo, y giro en la oscu­

ridad par• •brasarte y ale dedos se hunden en hu.o, en nada, 
en recuerdo, •ientras la carne olvida, inexorableaente olvida. 

Pero no puedo prometerte que no voy a guardarte rencor, que no 

voy a odiarte. Porque quiero odiarte. Eso será lo que me quede 
de ti, el odio c¡ue te recordar6 viva, de carne y no de humo. 

Tu odiado nombre, tu odiado rostro. tus odiados labios. Las 

11Ucbaa •guas no podr'n apagar el raneor,. ni lo. ahogarlo loa 
r!oa. Y vete mucho al demonio, puta. pero qultdate, pero vete, 

pero qui.date. 
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Y cuando ella se fue, después del silencio que hubo entre 

ellos, silencio que in6tilmente trat6 de llenar la m6sica del 

plano, él se qued6 11am6ndola puta por lo bajo, sintiendo qua 

la palabra iba perdiendo todo sentido. 

Y entonces el constructor dijo: "Seftor, siento que la mujer 

que amáis haya muerto", pero el. maharaj' pregunt6: "¿Qui6n di­
ce que ha muerto? ¿Quién dice que la amo?", y el constructor 

se turb6 y dijo: "5eftor,·crei que la tumba seria un monumento 

a un gran amor•. y entonces le contest6 el maharajái "No te 

equivocas: la tumba la construye ahora mi odio. Pero cuando 

pasen muchos años, tantos aftas que esta historia será olvida­

da, y mi nombre, y el de ella, la tumba quedará s6lo como un 

monumento que un hombre mand6 construir en memoria de un gran 

amor.• 
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