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DIAMANTES Y PEDERNALES DE JOSÉ MARÍA  
ARGUEDAS Y LA FALKENTHEORIE DE PAUL HEYSE

José Miguel Barajas García
Universidad Veracruzana

Aunque hay tradiciones, como la italiana, francesa o alemana, 
que han logrado un cierto consenso para nombrar al género, 

las discusiones sobre las características propias de la novela corta 
no terminan y, en ocasiones, continúan en el seno de otras len-
guas y culturas. En este tenor, no resulta extraño que las obras de 
Boccaccio o de Cervantes hayan influido en las novelas cortas ale-
manas del siglo xix, ni que éstas, junto con las reflexiones teóricas 
agrupadas bajo la denominación de Novellentheorie, sean referen-
tes en algunas obras de la tradición literaria estadounidense e his-
panoamericana.

En este escenario, para un acercamiento a Diamantes y peder-
nales (1954) de José María Arguedas,1 reflexionaré sobre las parti-
cularidades genéricas de esta novela corta a partir de la propuesta 
de la Falkentheorie de Paul Heyse, pues me parece que se corres-
ponde muy bien con el tratamiento del tema en dicha obra de 
Arguedas.

1  Para este trabajo, tomo como base la edición del tomo II de las Obras com-
pletas de José María Arguedas, al cuidado de Sybila Arredondo de Arguedas y 
Antonio Cornejo Polar, publicadas en cinco tomos por la editorial Horizonte en 
Lima, en 1983.
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La Falkentheorie de Paul Heyse y su  
concepción de la novela corta

En 1871 Paul Heyse (1830-1914) y Hermann Kurz (1813-1873) 
publicaron el primero de los 24 volúmenes que comprendió la 
serie Deutscher Novellenschatz (1871-1876). En la “Introducción”, 
firmada por “Los Editores”, Heyse sentó las bases de lo que poste-
riormente el público y la crítica conocerían como la Falkentheorie. 
De estas ideas y del impacto que han tenido en las reflexiones sobre 
el género las opiniones son diversas y en ocasiones encontradas. Hay 
acercamientos entusiastas, por ejemplo, el de Robert McBurney Mit-
chell (1915), menos favorables como el de Hellmuth Himmel (1963) 
y otros un tanto conciliadores si mencionamos a Donald LoCicero 
(1970). Mitchell considera que Heyse “pone punto final a una amplia 
discusión que se había prolongado intermitentemente durante tres 
cuartos de siglo en Alemania” (1915, 1);2 mientras que Himmel 
piensa que la teoría de Heyse “por ser la menos clara y la menos 
original, alcanzó la mayor fama” (1963, 39) y concluye su comen-
tario diciendo que “todo eso, en la teoría y en la práctica, ya estaba 
dispuesto cuando Heyse se propuso canonizar a los halcones de 
Boccaccio” (40). LoCicero, por su parte, al final de su artículo “Paul 
Heyse’s Falkentheorie. ‘Bird thou never wert’” (1967) anticipa lo 
que desarrollará con mayor amplitud en el capítulo “Paul Heyse: 
Falkentheorie” de su libro Novellentheorie (1970):

En vista del estudio anterior, es evidente que Heyse no tenía inten-
ción de precipitar la gran caza de halcones que sucedió después. 
Este hecho se ilustra aún más por la ausencia total en cualquiera 
de sus propias Novellen, o en sus observaciones críticas sobre las 
Novellen de otros autores, o la referencia a cualquier “Falken” 
específico. El ave que ha ocasionado tan enérgica búsqueda, ala-

2  Salvo que se exprese lo contrario, la traducción de las citas del alemán e 
inglés son mías.
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banza y condena no es creación de Heyse, pues éste nunca afirmó 
ni insinuó que había escrito la teoría de la Novelle para acabar con 
todas las teorías. Cualquier juicio sobre Heyse basado en que él 
había implicado tal afirmación es, por lo tanto, inválido (1967, 439).

En efecto, como señala LoCicero, si se lee atentamente la intro-
ducción de 1871 se advierte que el propio Heyse declara: “No puede 
ser aquí nuestra tarea escribir el capítulo de la Estética sobre Novela 
y Novela corta, como tampoco pensamos dar una Historia de la 
Novelística alemana con las notas introductorias” (XVII). Esta afir-
mación, si bien en cierto modo es retórica, sirve para enseguida 
enumerar criterios con los que no está de acuerdo para describir 
el género, no por ello deja de ser también una delimitación de sus 
intenciones y posibilidades. Ahora bien, una vez expuesto ese matiz 
y descartada la extensión para distinguir a la novela de la novela 
corta, Heyse dice que la diferencia entre una y otra “si se mira lo 
esencial, parece basarse en lo siguiente” (XVII):

Si la novela desarrolla una imagen de la cultura y la sociedad a 
gran escala, una visión de mundo a pequeña, donde realmente se 
pretende un entrelazamiento grupal o un entrelazamiento con-
céntrico de diferentes esferas de la vida, entonces la novela corta 
tiene que presentar un solo conflicto, una idea moral o del destino 
o una imagen del personaje decididamente delimitada en un solo 
círculo y permitir que las relaciones de las personas que actúan en 
él con el conjunto de la vida mundial brillen sólo en abreviaturas 
sugerentes (XVII-XVIII).

Líneas más adelante Heyse profundiza en este deslinde gené-
rico como criterio para la selección de las novelas cortas de su anto-
logía. Afirma que dieron “preferencia a la novela corta cuyo motivo 
básico está más claramente redondeado y, más o menos sustancial, 
revela algo peculiar y específico incluso en su mera estructura” 
(XIX). Habla enseguida de una “silueta fuerte” que no debe faltar 
en la novela corta y que resuma en pocas líneas su contenido. Acude 
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entonces al ejemplo de los antiguos italianos que dieron a sus nove-
las cortas títulos breves que revelaban el valor específico del tema. 
Así, Heyse introduce el conocido pasaje donde destaca la importan-
cia del halcón de Federigo degli Alberighi en la historia novena de 
la quinta jornada del Decamerón de Boccaccio:

Federigo degli Alberighi ama sin ser correspondido; en el cortejo 
caballeresco derrocha todas sus posesiones y sólo se queda con 
un halcón; puesto que la dama que ama está de visita en su casa 
y no tiene nada más para hacerle de comer, le sirve el halcón en 
la mesa. Ella se entera de lo que ha hecho, cambia de pronto de 
opinión y recompensa su amor haciéndolo dueño de su mano y 
su fortuna —¿Quién no reconoce en estas pocas líneas todos los 
elementos de una conmovedora y satisfactoria novela corta, en 
la que el destino de dos personas se completa de la manera más 
gentil a través de una coincidencia externa, pero que desarrolla 
más profundamente a los personajes? (XIX-XX).

Y poco más adelante remata:

Lo decimos de nuevo: encontrar una forma tan sencilla para todos 
los temas de nuestra fragmentada vida cultural moderna no será 
posible. No obstante, no sería de lamentar que el narrador quisiera 
preguntarse a sí mismo primero, incluso con el asunto más íntimo 
o más rico, dónde está “el halcón”, lo específico que distingue a 
esta historia de entre otras mil (XX).

De este modo fue introducido el asunto del halcón como rasgo 
distintivo de la novela corta por Paul Heyse. Su recepción, como 
hemos visto, ha sido variada, pero incluso sus detractores no se 
han mostrado indiferentes. Esto, en gran medida responde a que, 
si bien Heyse no se propuso ofrecer una teoría para terminar con 
una prolongada discusión estética, el motivo del halcón, aunque a 
veces bajo otros nombres, aparece de manera regular en las des-
cripciones teóricas de las características recurrentes y propias de la 
novela corta. Judith Leibowitz (1974), por ejemplo, habla de una 
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“complejidad temática” que bien puede relacionarse con aquellas 
“abreviaturas sugerentes” delimitadas por aquella “silueta fuerte”, 
o “halcón”, en el círculo de un solo conflicto que describe Heyse 
como esencial para la novela corta. Así lo recupera Leibowitz hacia 
las conclusiones de su libro: “Heyse requirió un conflicto signifi-
cativo, que se convirtió para Storm en un solo conflicto central. 
Heyse también requirió que la novela corta tuviera una Idée, un 
tema y una estructura que pudieran resumirse fácilmente en una 
oración, y un Falkon, un símbolo básico” (118). 

Luego de esta revisión teórica, si atendemos a las ideas de Heyse 
al momento de leer Diamantes y pedernales es posible advertir que, 
en efecto, hay una Idée, tema y estructura que pueden resumirse en 
una oración y también hallamos un Falkon como símbolo básico de 
lo narrado. Argumentar en favor de estas afirmaciones será el obje-
tivo de las siguientes líneas, no sin antes contextualizar de manera 
breve el lugar que ocupa Diamantes y pedernales dentro de la narra-
tiva de José María Arguedas, así como referir un par de apreciacio-
nes que ha recibido por parte de la crítica para entrar en materia.

El cernícalo y el halcón en Diamantes y pedernales

Dentro del conjunto de su obra literaria, con su primera edición de 
1954, Diamantes y pedernales es el tercer libro de narrativa publi-
cado por José María Arguedas. Lo preceden el conjunto de relatos 
Agua, de 1935, y la novela Yawar Fiesta de 1931. En 1955, gana 
el primer premio del Concurso Latinoamericano de Cuento en 
México con “La muerte de los Arango”. En 1958 publica su segunda 
novela Los ríos profundos y en 1961 aparece El Sexto. En 1962 pre-
senta otro cuento, “La agonía de Rasu Ñiti” y en 1964 publica su 
cuarta novela Todas las sangres. Durante 1965 da a conocer un 
cuento en edición bilingüe (español y quechua) “El sueño del 
pongo” y en 1967 aparece el conjunto de cuentos Amor mundo. 
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Finalmente, de manera póstuma, se publica en 1971 El zorro de 
arriba y el zorro de abajo.

De este recuento se puede apreciar que el género narrativo que 
practicó con mayor frecuencia José María Arguedas fue la novela, 
seguido por el cuento y en una sola ocasión la novela corta, la obra 
que nos atañe. Esto quizás explique el por qué Mario Vargas Llosa 
(1996) atiende de manera muy breve y diseminada, en comenta-
rios centrados sobre todo en las novelas, a Diamantes y pedernales 
cuando a ella hace alusiones en su estudio a la narrativa de Argue-
das. Algo semejante sucedió con Antonio Cornejo Polar en la pri-
mera edición de Los universos narrativos de José María Arguedas, 
quien en la nota introductoria a la segunda edición (1997) dice que 
“se ha añadido un fragmento sobre Diamantes y pedernales que 
hace 20 años, no sé por qué, me pareció una novela prescindi-
ble” (14). Dicho fragmento es incluido como apéndice y se titula 
“Excurso. Diamantes y pedernales: elogio de la música indígena”. 
En el apéndice, al inicio, aparece una explicación semejante a la de 
la nota introductoria:

En mi libro sobre la narrativa de José María Arguedas dejé sin estu-
diar Diamantes y pedernales, una breve novela que apareció en 
1954. Pensé entonces que dentro del conjunto global de la obra de 
Arguedas, Diamantes y pedernales era un texto menor, de “impor-
tancia discutible”. Aunque sin duda alguna la comparación con 
las otras novelas no le es favorable, pienso ahora que Diamantes 
y pedernales tiene mucha mayor significación de la que original-
mente pude captar (138).

Desde el título de este pasaje destaco, en primera instancia, 
la identificación por parte de Cornejo Polar de un tema funda-
mental en Diamantes y pedernales: el elogio de la música indí-
gena. También es evidente que el crítico, si bien ya no considera 
de lleno a esta novela corta un texto menor, piensa todavía que 
la comparación con las novelas no le favorece; aunque reconoce 
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en ella una significación mayor que se propone exponer en dicho 
apéndice. Hacia la parte final del texto, Cornejo Polar presenta un 
balance  que permite comprender mejor en qué aspectos considera 
el autor que se distingue Diamantes y pedernales de las novelas de 
Arguedas: “Obviamente esta novela privilegia el orden simbólico y 
la perspectiva ética, en desmedro de la problemática social, que es 
más bien un supuesto, y prefiere enfrentar la tarea de revelación de 
la vida andina desde un punto de vista más ontológico y antropo-
lógico que histórico y social” (147).

Este tratamiento simbólico en Diamantes y pedernales, dis-
tinto al de las novelas para Cornejo Polar, puede ser visto como una 
particularidad justamente de la práctica de la novela corta en José 
María Arguedas. Según la Falkentheorie de Heyse, en palabras de 
McBurney Mitchell recuperadas por José Cardona-López (2003), lo 
podemos entender así:

En la Falkentheorie de Heyse, dice McBurney Mitchell (1915, 79) es 
esencial considerar que la nouvelle tiene el derecho de tratar su 
tema principal como un caso aislado, sin ninguna conexión con 
patrones humanos y morales, sean generales o particulares. Bajo 
los planteamientos de Heyse, prosigue el crítico, la nouvelle “is the 
most hospitable of literary forms to the singular and exceptional 
personality or event in real life, and the psychological treatment 
of the ‘case’ in question may rightly differ from that of the novel 
whose sphere is so different” [es la más hospitalaria de las formas 
literarias para una personalidad o evento singular y excepcional 
de la vida real, y el tratamiento sicológico del “caso” en cuestión 
puede diferir directamente del de la novela cuya esfera es bastante 
diferente] (35-36).

De esta manera, sobresale entonces esa visión del mundo 
andino considerado más desde un punto de vista ontológico y 
antropológico, como lo señala Cornejo Polar, distinto de ese otro 
tratamiento, por medio de otras técnicas narrativas, en las nove-
las del propio Arguedas que toman en cuenta, además, componen-
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tes históricos y sociales. Esta observación puede tomar relevancia 
en la medida en que ayuda a comprender, desde una perspectiva 
genérica, los distintos resultados obtenidos por el escritor peruano, 
según se exprese a través de una novela corta o a través de cuentos y 
novelas. De modo que, sin decirlo explícitamente, la crítica  de Cor-
nejo Polar advierte diferencias en esta “novela” con respecto de las 
otras y la causa puede estar justamente en la elección genérica que 
hace el escritor.3

En Diamantes y pedernales la historia se presenta en seis capí-
tulos que cumplen con funciones específicas en el desarrollo de la 
trama. Su narrador refiere la historia en tercera persona. A ratos cede 
la voz a los personajes por medio del discurso directo o dramático, 
a ratos por medio del discurso indirecto libre. Está focalizado de 
manera principalmente externa en don Mariano, personaje central 
de la narración y de manera externa e interna, en ciertos momentos, 
como cuando se concentra en don Aparicio, coprotagonista de la 
historia. Son importantes para el desarrollo de la trama las presen-
cias de Adelaida, la joven costeña que, junto con su madre, llega de 
Lima a la capital de la provincia, y la de Irma, la joven ocobambina 
que años atrás había sido arrebatada de su lugar de origen por don 
Aparicio para hacerla una de sus amantes. Hay personajes tercia-
rios, que generalmente forman parte de la población y, un poco a la 
manera del coro en la tragedia,4 acompañan el desarrollo y desen-
lace de los hechos.

La narración empieza in medias res. Tiene ciertas analepsis que 
permiten contextualizar el pasado de don Mariano y el de Irma, tanto 
para caracterizarlos como para reforzar el desarrollo de la trama. 

3  No es un dato menor que la narración vaya precedida de la leyenda “Nouve-
lle” en la edición de las Obras completas de la editorial Horizonte preparada por 
Antonio Cornejo Polar y Sybila Arredondo de Arguedas.

4  Según refiere Cardona-López (2003), Schlegel ya “había comparado la nou-
velle con el drama” (36) y, recuperando a LoCicero, recuerda que Paul Ernst “ve 
la Novelle y el drama como formas muy cercanamente relacionadas” (37).
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Ahora bien, ese desarrollo ocurre dentro de ese “solo conflicto” por 
medio de aquellas “abreviaturas sugerentes” de las que habla Heyse. 
Y también hay un killincho, como llaman en la región al cernícalo 
o halcón americano. La presencia de esta ave, si atendemos a las 
observaciones de Heyse, representaría en Diamantes y pederna-
les, desde mi punto de vista, a esa “silueta fuerte” que requiere la 
novela corta, al “símbolo básico” del que habla Leibowitz cuando 
se refiere a las ideas de Heyse. El killincho, entonces, en Diamantes 
y pedernales puede ser su Falkon y su Idée, un elogio de la música 
andina, como lo advirtió Cornejo Polar. Esta idea puede resumirse 
en los versos de uno de los huaynos que don Aparicio le pide a don 
Mariano que cante: “Pato negro ¡por quién lloras! Yo también tengo 
luto eterno, pero no sólo en las plumas…” (23), pues los huaynos de 
altura suelen ser tristes, y así también es por entero este elogio.

Ahora bien, es preciso destacar que no fundamento en la mera 
coincidencia de aves este acercamiento a la novela corta de José 
María Arguedas a partir de la propuesta de Heyse, pues no se trata 
en el caso de Diamantes y pedernales de una simple emulación de 
la historia de amor cortés escrita por Boccaccio. No es el triunfo del 
amor caballeresco, a través del sacrificio, a la manera de los esfuer-
zos de Federigo degli Alberighi, lo que se nos cuenta en Diamantes 
y pedernales, sino una historia muy particular, con sus dinámicas 
de explotación, desamor y fascinación por la música. En su novela 
corta, Arguedas sitúa su historia en un pequeño poblado de la sie-
rra y sus protagonistas pertenecen a familias dedicadas a las labores 
agrícolas. Don Mariano, por su condición de Upa, no ha podido 
seguir la tradición de la familia y ha encontrado en la música el 
modo de ganarse la vida. En lo que respecta a los estratos socia-
les de Diamantes y pedernales, podemos distinguir claramente el 
aludido mundo de los indios —quienes en ocasiones se hablan en 
quechua— del de los mestizos y el de los patrones. Esto atiende a las 
necesidades de la historia y responde a una orientación estética del 
autor. En la novela corta de Arguedas intervienen personajes diver-
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sos, se brinda una importancia mayor a los lugares de procedencia 
de cada uno y se intenta describir los rasgos que distinguen a una 
población de otra; pero también se sugiere un rasgo común, que a 
ratos los une en una suerte de tregua tensa: el melancólico elogio de 
la música andina con las treguas que puede conseguir del poderoso, 
pero también con las desgracias que provoca.

Por otro lado, los comportamientos sociales de los personajes 
pretenden dar una idea de cómo suelen interactuar los individuos 
que habitan en la región representada en Diamantes y pedernales, 
con sus distinciones de clases y de etnias. Así, mientras que la joven 
Adelaida “reinaba en el barrio de los señores. Sólo en los ayllus de 
los indios se hablaba poco de ella. Se contaba que una hermosa niña, 
de cabellos rubios como los de las Vírgenes de las iglesias, había lle-
gado al pueblo y que todas las señoras y sus hijas la odiaban; que 
muchas jóvenes lloraban en la noche, de ansias y de envidias” (23).

Otro aspecto que quiero destacar es el tratamiento de las creen-
cias en lo sobrenatural. En Diamantes y pedernales la imagen del 
músico, que además es un Upa, se reviste de un halo de misterio y 
de contacto con otros mundos más allá de las esferas humanas. Don 
Mariano da la impresión de oír de un modo distinto y de poder 
comunicarse con lo abierto del mundo que sólo los animales per-
ciben.5 Esta circunstancia hace que quienes lo rodean le teman y a 
la vez no dejen de admirar la belleza de su música, que consideran 
está provista de una magia especial. De este modo, como elemento 
distintivo de Diamantes y pedernales, José María Arguedas intro-
duce la superstición y la magia que aportan a la novela corta, desde 
la literatura peruana, otras posibilidades para su expresión.

5  “Toda en sus ojos, mira la criatura / lo abierto”, dice el íncipit de la octava de 
las Elegías de Duino de Rainer Maria Rilke.

Piénsese, también, en la relación que hay entre la música y su poder que 
emana de lo divino, expresado por el mismo Rilke en sus Sonetos a Orfeo “No 
debemos andar / en busca de otros nombres. Cada vez que algo canta / está 
cantando Orfeo”.
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En este sentido, si la música andina es la Idée de esta novela 
corta, quien la encarna como su máximo exponente es don Mariano, 
de éste el narrador nos dice que “tenía voz grave y baja, como la de 
un sapo cantor. Porque entre las yerbas de los campos húmedos y 
baldíos que había en ese pueblo, los sapos cantaban larga y dulce-
mente, estremeciendo el profundo cielo estrellado o las lóbregas 
noches de verano” (12). La música, de ese modo, se vuelve la prin-
cipal fortaleza de ese joven, ayudante de sastre y arpista, de quien 
el narrador también nos informa que tenía algo de “Upa” (el que no 
oye), según llaman en quechua a los idiotas o semiidiotas. Ahora 
bien, la gente del pueblo se sorprendía por el buen trato que don 
Aparicio le daba al músico, pues “Era extraño que un joven tan 
poderoso, tan altivo, le llamara don al Upa” (14). El narrador, no 
obstante, nos permite conocer las razones profundas de tal com-
portamiento:

—Don Mariano, a ti no más te dejo tranquilo, por tu canto; por tu 
arpa también —le decía el corpulento señor de Lambra, paseán-
dose lentamente en la sala, a la luz temblorosa de la única vela que 
prendía en el candelabro—. ¿Por qué será, don Mariano? Mis muje-
res no me dan tranquilidad; el trago, ya sea cañazo o champán, es 
para peor. ¡Anda ya a dormir! Pero en medio del patio tócame por 
último cualquier huayno de tu pueblo (12).

He hablado de razones profundas, pues enseguida de la expli-
cación que don Aparicio le da a don Mariano, se pregunta por el 
hastío que padece en esos momentos. De modo que sólo la música 
del Upa es capaz de sosegar el ánimo de su patrón y por ello don 
Mariano se vuelve su tesoro más preciado. Y como tal, don Aparicio 
lo quiere sólo para sí:

—¡Don Mariano, tú, no más para mí, para mi alma…! —iba diciendo 
el patrón desde la escalera, mientras subía paso a paso hacia su 
dormitorio (12).
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Y en esta sentencia está contenida la desgracia de la narración, 
pues hacia el final de lo relatado, en un ataque de ira, don Aparicio 
termina con la vida del Upa al descubrirlo tocando el arpa en casa  de 
la ocobambina. De manera vertical, la anécdota puede seguirse  
de ese modo hasta llegar a la muerte de don Mariano. La narración, 
sin embargo, está presentada de tal suerte que también contiene ese 
doble efecto de intensidad y expansión que menciona Leibowitz 
como otro rasgo distintivo de la novela corta.6 Lo podemos notar 
en cómo se entrelazan los capítulos y en las analepsis que aluden a 
ciertos rasgos de los personajes, sin ser digresiones que conduzcan 
a la historia principal por otros caminos. Ni siquiera la llegada de 
Adelaida, que pudiera dar la impresión de conducir el desarrollo 
hacia otros rumbos. La aparición de Adelaida coincide con la cer-
canía de la muerte de don Mariano y esta relación se anuncia desde 
las primeras líneas de los capítulos en los que ambos personajes son 
presentados: “Iba a cumplir tres años de residencia en el pueblo. 
Todos sabían que era forastero; y quien deseaba humillarlo, lo pro-
clamaba (11)”; y “Una joven rubia, delgada y de pelo corto, llegó al 
pueblo tres años después que el Upa Mariano” (21).

El hecho de iniciar la narración con la frase “Iba a cumplir tres 
años de residencia en el pueblo” no sólo indica al lector que era el 
tiempo en el que cumpliría esos tres años, sino también puede adver-
tir que quizás no los llegará a cumplir. En todo caso, la relación entre 
la llegada de Adelaida y el desenlace de don Mariano la sugiere el 

6  “Mientras que el cuento limita el material y la novela lo amplía, la novela 
corta hace ambas cosas de tal manera que resulta un tipo especial de estructura 
narrativa, que produce un efecto genéricamente distinto: el doble efecto de 
intensidad y expansión. Dado que los motivos de una novela corta suelen ser 
parte de un grupo de temas estrechamente asociados, el mismo material per-
manece en el foco, mientras que en la novela el foco central cambia. Mediante 
este tratamiento del tema, al que llamo complejidad temática, se interrelacio-
nan todos los motivos, lo que permite que la novela corta logre un enfoque in-
tensivo y constante sobre el tema. Al mismo tiempo, dado que las implicaciones 
de cada motivo se sugieren, pero no se desarrollan explícitamente, la novela 
corta es eminentemente una narrativa de sugestión” (16).
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narrador al momento de establecer como marca temporal el arribo 
del Upa. Con estos elementos quiero señalar que la presencia de 
Adelaida ayuda a producir, como “abreviatura sugerente”, el “efecto 
de expansión”, pero dicho efecto está contenido en el círculo de un 
solo conflicto por la relación que se establece en el desarrollo de 
ambos personajes. Por un momento se nos sugiere que don Aparicio 
ha encontrado una nueva motivación en la joven costeña. Se podría 
pensar que está enamorado de ella y que se terminarán casando; 
sin embargo, conforme vemos el desarrollo de los hechos, notamos 
que su fijación por la música del Upa es mayor que la pasión que 
pudiera sentir por Adelaida, pues como bien advierte el narrador: 
“Don Aparicio confundía el verdadero amor con la tristeza”.

Respecto a la “silueta fuerte” o “Falken”, he mencionado que don 
Mariano es la máxima encarnación de la música andina dentro de la 
narración. El Upa, a su vez, está siempre acompañado por el killincho, 
al que llama “Inteligente Jovín”, y en cierto modo el ave y el músico 
participan de una peculiar simbiosis, como si el cernícalo fuera su 
tótem. La relación entre ambos es referida desde el primer capítulo, 
donde con economía expresiva se describe a don Mariano: “Mariano 
era arpista y ayudante de sastre. Criaba a un cernícalo al que llamaba 
‘Inteligente Jovín’” (11). En el segundo capítulo, cuando se nos refiere 
parte de la vida de don Mariano en su lugar de origen, se nos informa 
con mayores detalles la naturaleza de dicha relación:

—¡Son amigos! ¡Se entienden! ¡La misma alma tienen, seguro!  
—exclamaba Antolín, observando que en esos instantes de rego-
cijo, Mariano y el cernícalo no dejaban de mirarse—. El corazón del 
Upa está palpitando como si fuera killincho (cernícalo); en su aden-
tro es vivo; quizá hay candela, infierno, en su alma. ¡Fuera! Desde 
la puna lo soltaré (17).

En este pasaje podemos advertir que la familia de don Mariano, 
por su condición de Upa, desconoce la manera de tratarlo. A ratos 
le temen, a ratos lo repudian; en ambos casos, lo consideran alguien 
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relacionado con fuerzas del mal. De modo que don Mariano vive 
en constante aislamiento y el ave, desde entonces, se vuelve casi un 
mismo ser con el músico. 

Una vez que muere el padre de don Mariano, su hermano 
Antolín lo persuade para que se vaya a probar suerte como arpista 
a la capital de la provincia. Para ello, se vale de la relación del Upa 
con el killincho, y le hace ver que en su compañía también él logrará 
grandes alturas y podrá oponer resistencia a los poderosos: con su 
arpa y su killincho estará protegido.

Luego de la analepsis del segundo capítulo donde nos entera-
mos del viaje de don Mariano acompañado por su cernícalo a tra-
vés de la temible pampa, lo vemos llegar al pueblo, presentarse en 
casa de don Aparicio y, desde ese instante, cautivarlo con su música. 
El killincho, por supuesto, también hizo su parte. Y desde enton-
ces hasta el momento de su muerte, el cernícalo acompañó a don 
Mariano, como si fuera el guardián de su espíritu. Por otra parte, 
quien veía al ave sentía por él admiración y respeto, pues compren-
dían dentro del universo cultural del que formaban parte el poder 
de los cernícalos: “A los cóndores los hace llorar; del mismo patio de 
la gran casa de la señora se levantan a los pollos, hasta a los pollos 
crecidos de los pavos. Bajan como flechas. El aire los esconde; sólo 
la bulla de sus alas se oye” (35).

Como el vuelo del killincho era la música de don Mariano, par-
ticipaban de la misma fuerza. De modo que luego de haberle dado 
muerte, después de asistir a su entierro y ya decidido a cumplir su 
venganza contra la ocobambina, don Aparicio cambia de parecer al 
encontrarse de nuevo con el ave. En ese momento le informan que el 
killincho tiene hambre y, al no haber carne para alimentarlo, le corta 
un trozo al cuello de su potro, llamado Halcón, para dárselo al cerní-
calo.7 Acto seguido, con la sangre todavía en sus dedos, se nos dice:

7  Este acto puede remitirnos al sacrificio que lleva a cabo Federigo degli Albe-
righi para complacer a su dama. Podría, en este tenor, tratarse de una alusión 
a la historia de Boccaccio, de ahí que el potro se llame “Halcón” y que su carne 
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—¡Ven acá, ahora! —le dijo al cernícalo.
Lo apresó con ambas manos, salió al patio, y puso al ave en su 

hombro. El killincho se prendió cómodamente de la tela del saco.
—¡Mejor me voy contigo! Y dejo a las vidas que vayan solas 

adonde quieran en este pueblo —exclamó con repentina alegría.
El potro tenía el pecho cubierto de sangre.
—¡Como yo, Halcón! ¡Como yo, no más! —le dijo, y montó.
El mayordomo abrió el zaguán. Estaba anocheciendo (44-45).

Y con este sacrificio del Halcón, de manera simbólica, don Apa-
ricio parece intentar devolverle a don Mariano la sangre, la carne, la 
vida que le ha quitado.

Todavía dentro de la repetición de motivos,8 no deja de ser 
interesante, desde las particularidades de la heterogeneidad que la 
crítica ha advertido en la literatura de José María Arguedas, la com-
pleja relación, a la vez afectiva, a la vez tensa, violenta, entre estos 
dos personajes, como símbolos de la confrontación de dos visiones 
de mundo que pareciera, a ratos, hallar una melancólica tregua por 
medio de la música. Pero las treguas no son para siempre, de modo 
que la violencia surge de nuevo y con ella, los necesarios sacrificios 
en busca de un nuevo equilibrio.

Así, una vez alimentado el killincho con la carne del Halcón, el 
narrador deja ir a don Aparicio con rumbo desconocido. Y si bien 
la narración concluye con el llanto silencioso de Irma, que corre 

sirva de alimento al killincho, que representa a la persona más querida por don 
Aparicio. Esta sugerencia, sin embargo, puede no pasar de una mera especula-
ción y no por ello la “silueta fuerte” de Diamantes y pedernales desaparecería. 
Aunque el potro tuviera otro nombre, el tratamiento de “abreviaturas sugeren-
tes” que desarrollan un “solo conflicto” permanecen como rasgos distintivos 
de la novela corta de Arguedas.

8  Sobre ciertos motivos repetidos para el tratamiento de la complejidad te-
mática, Leibowitz advierte que “El símbolo une a la novela en una unidad esté-
tica, que contiene todas las asociaciones que se han construido en ella durante 
nuestra comprensión en desarrollo de las situaciones y los personajes” (55). 
Este símbolo bien puede ser identificado con la “silueta fuerte” o el “Falken” 
de Heyse.
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tibio, por su pecho, ante la mirada de las mujeres de Alk’amare que 
“la contemplaban y no sabían aún cómo acercarse a la joven” (45), 
el desenlace de la historia queda abierto, como suele suceder en la 
novela corta.
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