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ácida. Esta particular estética cinematográfica ha sido copiada con frecuencia por otros 
directores del género pero nunca superada.

Por esta distópica ciudad de Los Angeles deambula el detective Rick Deckard, perso-
naje protagonista del filme interpretado por Harrison Ford. Su trabajo consiste en localizar 
y destruir “réplicas” androides amotinadas que se hacen pasar por seres humanos. Al mis-
mo tiempo que, sin darse cuenta, se enamora de una de ellas llamada Rachel (Sean Young). 
“Blade Runner es una película simbolista que ha dado pie a numerosos debates a lo largo 
de los cuarenta años que han transcurrido desde su estreno en 1982. Algunos de sus críti-
cos defensores han llegado incluso a afirmar que dicho filme trata de la religión de forma 
sublime. Arguyen en favor de esta tesis el hecho de que uno de los replicantes perseguidos 
por el detective Deckard, Roy Batty (Rutger Hauer), se perfora la mano con un clavo para 
representar la crucifixión. También aluden al hecho que el Dr. Eldon Tyrell (Joe Turkell), 
magnate corporativo fundador de la empresa Tyrell Corporation y el creador de los repli-
cantes, se nos presenta como figura divina y vigila todas sus creaciones.

Otro valor destacable de esta película consiste en la soberbia mezcla que hace su 
director de ciencia ficción del siglo XXI y cine negro de la década de 1940 creando así una 
distopía sensacional. El detective Rick Deckard recibe por parte del Jefe del Departamento 
de Policía de Los Angeles el encargo de “retirar” (ejecutar) a los replicantes fugados que 
han venido a la Tierra con el propósito de buscar a su creador. Una de las razones por las 
que “Blade Runner” ha llegado a ser una película de culto es la existencia de más de una 
versión de la misma. La versión del director incluye escenas complementarias y omite los 
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comentarios en “off ” de Ford tras el “retiro” 
del androide Roy Batty. Así como el final 
feliz impuesto por los estudios en la primera 
versión de la película. Por todos estos moti-
vos “Blade Runner” continúa siendo una de 
las películas de ciencia ficción  que cuenta 
con la mejor dirección artística y es visual-
mente una de las mas sensacionales de toda 
la historia del cine.

Consideramos que ha llegado el mo-
mento de dedicar este apartado del ensayo 
de cine para poder hablar de la novela que 
inspiró este magno filme. Se trata de la 
obra del escritor norteamericano de ciencia 
ficción Phillip K. Dick (1928-82) titulada 
“¿Sueñan los androides con ovejas eléctri-
cas?”, novela publicada en el año 1968. En 
ella su autor nos habla de una sociedad de 
posguerra en la que, con la Tierra afecta-
da por la radiación nuclear, la población 
emigra hacia las colonias extraterrestres. A 
todos los que se marchan se les asigna un 
robot androide para ayudar en las tareas do-
mésticas y manuales. Los habitantes que se 
quedan en el planeta Tierra viven hacinados 
en ciudades en decadencia, expuestos a en-
fermedades derivadas de la exposición a las 
radiaciones. Existen varias diferencias entre 
la novela de Phillip K. Dick y su adaptación  
cinematográfica a caro del director Ridley 
Scott en 1982. Ahora expondremos diferen-

tes aspectos de la novela escrita por Dick 
que, en su mayoría, no aparecen reflejados 
en la mítica película dirigida por Scott.

En primer lugar consideremos el 
aspecto religioso de la novela. La principal 
religión de los habitantes que permanecen 
en la Tierra es el mesmerismo. Esta creencia 
religiosa se basa en el respeto por todas las 
formas de vida. Los habitantes del planeta 
conectan empáticamente con su fundador 
Wilbur Mesmer y su titánica e inacabable 
tarea de de subir a una montaña mientras 
es apedreado. Todos comparten sus emo-
ciones con los animales a punto de extin-
guirse. Tanto es así que la propiedad de una 
criatura orgánica está considerada por esta 
sociedad como un símbolo de status. Existe, 
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además, un próspero comercio de animales 
sintéticos que la gente trata  y cuida como si 
fueran animales reales.  

Rick Deckard es un caza recompen-
sas que persigue y “retira” androides que 
han escapado de la servidumbre y han hui-
do a la Tierra. Desde la muerte de su masco-
ta real sufre el estigma social de poseer una 
oveja eléctrica. Cuando le ofrecen el trabajo 
de retirar a seis androides fugitivos, lo acep-
ta porque el dinero de la recompensa le va a 
permitir comprar otro animal real. Normal-
mente los androides son fáciles de detectar 
debido a su falta de empatía. Para ello se 
usa el test de Voight Kamft (V.K.), que mide 
las reacciones ante animales en peligro. A 
diferencia de los humanos , los androides no 
saben como reaccionar o tardan en elaborar 
una respuesta. Pero los últimos androides 
Nexus 6 tienen sistemas avanzados que les 
permiten pasar las pruebas del test V.K. Por 
lo tanto, ya no es tan fácil determinar quién 
es real y quien es sintético.  

Durante su misión , Rick se plantea 
cuestiones de moralidad, vida y percepción. 
Como por ejemplo se pregunta: “¿Qué per-
sonas de las que se encuentra son en reali-
dad androides?”, “¿En qué punto un ser con 
inteligencia artificial se convierte en un ser 
vivo?”, “¿Qué es la vida?”, “¿Quién sino un 
androide destruiría a otro ser viviente?”.

La adaptación cinematográfica de 

Ridley Scott, “Blade Runner”, se estrenó en 
Estados Unidos en junio de 1982, tan solo 
tres meses después de la muerte de su autor 
Phillip K. Dick. Las críticas iniciales se 
dividieron a la hora de valorar esta adap-
tación a la gran pantalla. Algunos críticos 
se quejaban de la falta de ritmo y acción. 
Mientras que otros elogiaban los paisajes 
urbanos futuristas diseñados por Syd Mead 
y los efectos visuales de Douglas Trumbull 
quien fue el responsable de estos efectos 
en películas tan importantes del género de 
ciencia ficción como “”2001, una odisea 
del espacio” (1968) y de “Encuentros en la 
tercera fase” (1977).  

Hasta aquí este ensayo de cine dedi-
cado a conmemorar el 40º Aniversario de 
la legendaria película del género de ciencia 
ficción “Blade Runner”. Estrenada en el mes 
de junio de 1982, hace ahora cuarenta años, 
y dirigida por el realizador norteamericano 
Ridley Scott. Hemos ofrecido un estudio 
comparativo entre la novela “¿Sueñan los 
androides con ovejas eléctricas?” (1968) de 
Phillip K. Dick y su adaptación cinemato-
gráfica bajo el título de “Blade Runner”. Con 
el objetivo de esclarecer tanto sus intrínse-
cas similitudes como sus evidentes diferen-
cias y así ofrecer claves de interpretación 
tanto para la novela como para la película. 
Esperamos que haya sido del agrado de los 
lectores de K. Dick y de los seguidores de la 
obra cinematográfica de Ridley Scott.

— Juliano Martínez
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BARAJA 40 COROS, UN SOLO CANTO 
DE DIMAS ARRIETA: POESÍA Y MAGIA 
VERBAL 

 

— Nécker Salazar Mejía 

Universidad Nacional Federico Villarreal (Perú)

Quiero expresar mi agradecimiento al Centro Cultural de nuestra casa de estudios 
por invitarme a participar en esta presentación y expresar mi reconocimiento por la or-
ganización de la celebración del Día Internacional del Libro, que visibiliza la producción 
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académica y creativa de egresados y docen-
tes de nuestra Alma Mater.  

Docente, investigador, poeta y narra-
dor, Dimas Arrieta ha convertido el cono-
cimiento y la investigación en materia de 
reflexión, pero sobre todo de creación, tanto 
a través de la prosa como del verso. Por ello, 
sus conocimientos y su saber sobre la tra-
dición oral de la sierra piurano se plasman 
en un ciclo narrativo que todos debemos 
leer conformado por las novelas El camino 
de las Huaringas, En el reino de los guaya-
cundos y El jardín de los encantos. Habla el 
gran sinonés. 

El día de hoy nos convoca la poe-
sía, que es otro de los géneros de creación 
cultivado por Dimas Arrieta. El libro Baraja 
40 coros, un solo canto, publicado hace 20 
años, vuelve a ser editado, en esta oportu-
nidad por un sello español que nos permite 
valorar aún más la poesía de nuestro amigo 
y colega. No es fácil en el campo de la crea-
ción lograr que un poemario sea editado 
fuera del país, por una editorial extranjera.

Dedicado a Perfecto Peña, el mayor 
exponente de la cartomancia de Huanca-
bamba, cuya “docencia astral sigue presente 
en nuestras vidas”, el poemario lleva un 
título que remite al juego de los naipes, 
por cuanto desarrolla secuencialmente 40 
poemas que pueden asumirse como corres-
pondientes a los 40 naipes de la baraja es-
pañola. En tal sentido, el propio título es un 
indicador de la referencia a las cartas cuya 
simbología y significado se relaciona con el 
destino, la vida, la existencia del hombre, la 
suerte, la búsqueda del sentido para el ser, 
etc. 

Las indicaciones que figuran al 
comenzar en el Tablero de Orientación nos 
presentan los caminos que pueden seguirse 
para comprender de manera más acertada 
el contenido del poemario. En concreto, se 
puede leerlo en el orden en que aparecen los 
poemas siguiendo una lectura lineal y pro-
gresiva, pero también se puede realizar una 
lectura ayudados de un casino de tal modo 
que los poemas surgen como quien arroja 
las cartas. 

Esta segunda vía es la que el texto 
propone, ya que nos invita lúdicamente a 
entender el sentido de la vida de las per-
sonas y de las cosas que nos rodean. Asi-
mismo, este juego que relaciona la poesía 
con lo creativo incluye la interpretación y 
la adivinación como quien buscando una 
página al azar echa cartas, lanza los dados o 
busca la suerte.   

Este tablero es también un recurso 
literario que el autor recoge de la tradición 
literaria, ya que es parte como elemento 
paratextual de poemarios, libros de cuentos 
y novelas, donde las indicaciones o reco-
mendaciones pueden orientar la lectura sin 
que el lector abandone su propia convic-
ción al leer la obra. Se trata de un recurso 
que encontramos en conocidos textos de la 
literatura. Pero, como lo señalamos, el lector 
tiene la facultad de leer los poemas según su 
propio camino y elección, lo que nos lleva 
a posicionar como agente de valoración del 
sentido del texto al lector.

Por otro lado, el poemario es una 
muestra del arte creativo y poético del autor, 
ya que, a través de las palabras, las imá-
genes, las metáforas y el juego verbal, nos 
acerca al simbolismo que se encuentra en 
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la iconografía, los colores, las formas y las 
figuras de las cartas. 

La factura poética del libro, a la vez, 
evidencia un conocimiento y un ejercicio 
permanente en el verso y en sus posibilida-
des de expresión y significación. Podemos 
elegir al azar cualquier poema y encontrare-
mos en él una habilidad en el lenguaje poé-
tico, como cuando leemos el primer poema 
titulado “As de oros (La buena estrella)”:

Festín auspiciado por los astros.  
Luz que desangra oscuridades. 
Pacíficos días. Clara imagen embellecida 
del taller de la experiencia.

Leonado Sol de sueltas armonías. 
Reconciliaciones alegres con los dioses. 
Eterna dicha. Ansiada estación de afortuna-
dos. 

Transferencias placenteras de cariños. 
Tránsito allanado con las felicidades. 
Fecundos reinos. Tierras cubiertas de en-
cantos.  
La vida y su dulzura, corazón, gozo y miel.

De este modo, en su registro verbal, 
los poemas dimanan las elegancias del estilo 
propio de la poesía que nos sitúa una cierta 
filigrana en el empleo de las palabras. Po-
demos leer otro poema para confirmar esta 
apreciación; en este caso, citamos los versos 
del poema “Cinco de oros (Ensoñaciones)”:

Gloriosa acechanza de la alegría. En-
soñaciones primaverales te inundan. Cora-
zón, corazón, festeja esos gozos, encantos de 
lucir las prendas eufónicas. Amor a plenitud 
regalo del contento.

Bautizos que son nuevos nacimien-
tos. Lugar donde se pone el buen amor, 
confiado a vivir de sus reservas.

Fiesta en el alma.

El conocimiento del autor sobre 
el curanderismo, los rituales curativos, el 
misterio de las lagunas de Piura, el poder de 
los encantamientos, la invocación a los seres 
celestes y al universo mágico de la sierra 
piurana, así como su acercamiento a la adi-
vinación, a la lectura del azar y del destino 
subyacen en la concepción del poemario, ya 
que la propia tradición de las cartas es una 
lectura de la vida, es un anuncio de las cosas 
que nos pueden suceder o la respuesta a las 
interrogantes que el hombre plantea sobre 
su ser, su vida o su futuro. 

Este saber que el autor plasma poé-
ticamente en los 40 poemas es también 
una fuente para el entendimiento del mis-
terio que envuelve a la vida y demuestra el 
conocimiento de la baraja española y de su 
valor en la experiencia adivinatoria en los 
pueblos del Perú, en especial, en el norte 
peruano, donde se relaciona estrechamente 
con las indagaciones sobre la salud, el amor, 
la vida, el porvenir y la suerte. Este conoci-
miento pone de manifiesto, igualmente, la 
inclinación del autor por la forma de encon-
trar sentido a la vida humana y expresa una 
filosofía del ser.   

Sobre este punto, el autor nos dice:

En esta baraja se ha combinado el 
soporte occidental con el pensamiento an-
dino de la sierra piurana. Tamaña empresa 
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verbal de poetizar cada una de las cuarenta 
cartas de la baraja española, responde a lo 
que aprendimos en la escuela de la tradición 
empleada por nuestra gente.

Los poemas encierran una reflexión 
sobre el ser, por lo que asumimos que los 
versos dan a conocer simbólicamente res-
puestas a interrogantes que nos hacemos en 
nuestra vida personal. Si bien, como se sabe, 
la poesía carece de un referente específico, 
porque sus contornos no siempre están 
definidos y existen varias lecturas posibles 
frente a lo que se encuentra escrito, ade-
más como lenguaje alegórico admite varios 
sentidos; ello, sin embargo, no es óbice para 
encontrar algunas líneas dominantes en el 
poemario que nos pueden dar inclusive la 
idea de una cierta filosofía de la vida. 

Es interesante cómo se abordan la 
idea del hogar, el trayecto de la vida y el 
espacio propio que nos alberga en el poema 
“As de copas (El viejo remanso)”, que, a la 
vez, remite a conocidos tópicos de la litera-
tura:

Y así nació el hogar en el principio, tu y yo 
esos antiguos, los varios 
y los otros, más ésos que aun 
tú no recuerdas. Desde ahí hemos venido 
buscando nuestra casa, corazón, un lugar 
donde se rinda tu estructura, tus caminos y 
la vieja dolencia de los dientes.

Conquista humana, tu casa, tú, amador 
 y peregrino, muchas veces huyendo de ti 
mismo.

El simbolismo del oro y de lo que 
significa alegóricamente como los logros, las 
conquistas, la obtención de bienes materia-

les y el propio valor de lo que representa el 
trabajo para lograrlo se pone de relieve en 
el poema “Dos de oros (El esplendor y la hi-
poteca)”. Pero también el poema reflexiona 
sobre la experiencia humana donde muchas 
veces para conseguir las cosas lo que hace-
mos compromete nuestra vida. Podemos 
citar los primeros versos del poema:

Los oros son el metal y sus esplendores son 
las dichas enormes de tener caminos con-
certados por los éxitos.

Siembras que se hacen en su tiempo. 
Cuando los granos están a punto de madu-
rar, 
abundancias se vienen sin querer.

Así es el ciclo de las gracias, 
el estar bien, andar protegido 
(en la gordura de la suerte). Mango 
de diciembre a saborear.

Esta breve muestra nos puede ofrecer 
una idea del sentido reflexivo del poemario 
y de su indagación sobre la vida.  

Para finalizar, celebramos la publica-
ción del libro Baraja 40 coros, un solo canto 
que en esta segunda edición después de 20 
años de su aparición nos invita a realizar un 
recorrido por los caminos de la vida a través 
del simbolismo de las cartas que trazan 
una lectura sobre la vida y el destino de las 
personas. Escrito con la magia del lenguaje 
poético, el libro de Dimas Arrieta es una 
indagación sobre el verdadero significado 
de la vida. 

Muchas gracias
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50 Aniversario de "Made in Japan". 
Deep Purple. 

En 2022 celebramos el 50 Aniversario del disco "Made in Japan" de la mítica segun-
da formación de la banda de Hard Rock británica Deep Purple. No hemos dejado pasar la 



26
4

oportunidad de incluir este pequeño en-
sayo de música en su homenaje en nuestra 
edición de diciembre del presente año 2022. 
Made in Japan es un doble álbum en directo 
de la banda Deep Purple, grabado durante 
su primera gira en Japón, en agosto de 1972. 
Este trabajo, publicado en Reino Unido en 
diciembre de ese mismo año y en los Esta-
dos Unidos en abril de 1973, supuso uno 
de sus mayores éxitos comerciales y recibió 
principalmente buenas críticas.

La banda, conocida por sus espec-
taculares actuaciones, había retransmitido 
alguno de sus conciertos en la radio, pero 
no estaba entusiasmada con el hecho de 
grabar un disco en vivo hasta que la división 
japonesa de su discográfica remarcó que 
sería positivo para generar publicidad. El 
grupo, que aunque insistió en supervisar la 
producción y de contratar para tal tarea al 
ingeniero Martin Birch, no mostró parti-
cular interés en el lanzamiento del álbum, 
ni siquiera tras su grabación. La gira por el 
país nipón fue un éxito, con un fuerte inte-
rés de los medios y una respuesta positiva 
por parte de los aficionados.

El disco consiguió una buena acogida 
comercial, incluso en los Estados Unidos, 
donde le acompañó la buena recepción del 
sencillo «Smoke on the Water» que alcanzó 
el top 5 del Billboard Hot 100 y mantuvo 

unas ventas constantes a lo largo de la dé-
cada de 1970. Pese a su notoria longevidad, 
el disco continuó recibiendo elogios y una 
encuesta a los lectores de la revista Rolling 
Stone en 2012 lo situó como el sexto mejor 
trabajo en directo de todos los tiempos.

Mientras Estados Unidos atacaba 
duramente Vietnam del Norte para llevar-
lo a la mesa de negociaciones de París, el 
grupo de Hard Rock británico Deep Purple 
lanzó su álbum doble en directo “Made in 
Japan”. Tras haber estado de gira por Esta-
dos Unidos durante el verano, se fueron de 
visita al Japón. Momento en que su com-
pañía discográfica les presionó para que 
hicieran un disco en directo con el objetivo 
de satisfacer a su numerosa comunidad de 
fans que coreó sus canciones durante tres 
noches de agosto en las ciudades japonesas 
de Osaka y Tokio. 

El grupo insistió en que el ingenie-
ro de sonido Martin Birch supervisara la 
grabación. En cuanto al cantante y líder del 
grupo Ian Gillan, que había sufrido moles-
tias en la garganta, se sentía avergonzado 
de su voz. Aunque debemos reconocer que 
sus tonos tampoco fueron tan ásperos como 
el se pensaba. Al final, la grabación de este 
legendario concierto en directo demostró la 
grandeza de la banda Deep Purple en estado 
puro y el estado de plenitud de sus faculta-
des musicales.

El disco se editó en Gran Bretaña en 
parte para poner freno al mercado negro. 
Por otra parte, las importaciones del mítico 
álbum fueron tan bien en Estados Unidos 
que el doble disco se publicó en la prima-
vera de 1973 y consiguió alcanzar el puesto 
número seis. Hecho que lo convirtió de 
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inmediato en el disco más vendido de esta 
banda de rock británica en Norteamérica. 
Para aquel entonces ya era todo un clásico.

El tema musical inicial, “Highway 
Star”, abre el disco con un órgano furioso, 
una guitarra y una percusión que se mez-
clan en una auténtica y verdadera tormenta 
de sonido. Todo ello coronado magnífica-
mente por la contundente voz del cantante 
Ian Gillan. Su conmovedora voz en en la 
canción “Child in Time” nos ofrece un nece-
sario respiro antes de interpretar la especta-
cular “Smoke on the Water”. Que, dicho sea 
de paso, es el tema musical más conocido 
internacionalmente del grupo Deep Purple. 
Todo ello sin llegar a olvidarnos ni por un 
momento de la efectista canción “Strange 
Kind of Woman”

En cuanto al guitarrista del grupo 
Richie Blackmore y el teclista Jon Lord 
ofrecieron al agradecido público que asistió 

a los conciertos en directo de Tokio y Osaka 
unos más que brillantes y espectaculares 
solos de sus respectivos instrumentos musi-
cales de la canción “Lazy”.

Por lo que se refiere al gran batería 
Ian Paice nos brindó un magno ejercicio de 
virtuosismo con su más que emblemático 
instrumento en el tema “The Mule”. Ya para 
acabar tan sólo nos resta recordar que la 
canción  que cierra el doble álbum. “Space 
Truckin”, nos ofrece veinte irrenunciables 
minutos de caos sónico. Este último tema 
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musical completó lo que la prestigiosa 
revista musical “Rolling Stone” no dudó en 
llamar “un placer garantizado”. En conjun-
to todo ello le valió a la banda que declara-
sen “Made in Japan” como el sexto mejor 
álbum en directo de todos los tiempos. Y 
la verdad es que no es para menos visto los 
resultados musicales.

Ahora mismo abordamos la recta 
final de este pequeño ensayo musical que 
publicamos en la edición de diciembre 
de 2022 de la revista cultural de apari-
ción bimensual Atenea XXI. Tan solo nos 
queda en el tintero por comentar que este 
excelente trabajo de la banda de Hard 
Rock británico Deep Purple no es, ni de 
lejos, fruto de la casualidad. Lejos de ello, 
el doble álbum en directo “Made in Japan” 
es el resultado visible de una trayectoria 
musical iniciada con mucha fuerza a ini-
cios de la década de los años 70 del pasado 
siglo XX.

Se trata de la mejor versión de 
los mejores temas musicales de sus tres 
álbumes de estudio anteriores que son: 
“In Rock” (1970), “Fireball” (1971) y, 
sobre todo, el disco previo al concierto en 
directo “Machine Head” del mismo año 
1972. Conviene recordar estos importantes 
datos musicales ahora que se cumple el 50º 
Aniversario de la edición del doble álbum 
en directo “Made in Japan” a cargo de la 
mítica segunda formación del grupo de 
Hard Rock británico Deep Purple.

— Adriano Pérez



267

Celebración del 
festín verbal

(Los cien años de Trilce de 
César Vallejo)

Este vamos celebrar los cien años 
de Trilce (1922), quizá el poemario más 
importante de las poéticas experimentales 
y de vanguardia que aparecieron en el siglo 
XX. Lo celebró desde Mariátegui (1928), 
Sánchez, (1928), hasta los mismos poetas 
Chocano (1930) en una carta dirigida a Ja-
vier Abril: “dile a Cesar, que cuánto, ahora, 
cuánto más lo leo, mucho mejor lo entien-
do y más lo quiero”. Es un consenso gene-
racional, en los poetas y críticos peruanos, 
decir que el mejor libro de poesía publicado 
en todo el Siglo XX, es Trilce, (Lima, 1922). 
Qué duda cabe, nos arriesgaríamos a decir, 
un poemario que traspasa fronteras suda-
mericanas, incluso, trasciende por su nivel 
negociador: rareza lingüística de tradición 
y renovación de la lengua poética hispá-
nica. Por eso, los acuerdos que hay en la 
crítica de celebrarlo como el libro que está 
dentro de las coordenadas de la nueva lírica 
moderna, justamente se dio en los comien-
zos del Siglo en nuestra patria.

Indudablemente, desde ese momen-
to, la lírica peruana nunca más volvió a ser 
la misma, la proeza verbal fue una espuela 
en cada generación, en los espíritus de sus 
creadores. Por supuesto, para mostrar algo 
diferente de lo que estaba hecho, no repetir 
lo que ya estaba dicho. La conmoción sigue 
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entusiasmándonos, a pesar que estamos al borde de celebrar los 100 años de su publica-
ción. Poemario que siempre estará de moda, como hito a tomar en cuenta para iniciar toda 
empresa poética.  

Seguro, estudiosos y críticos, nos sorprenderán con cada investigación de este libro 
al encontrar nuevos hallazgos. No vamos enumerar en sí, los importantes ensayos, hasta 
ahora aparecidos, tanto a nivel nacional como internacional, solo nos limitaremos a lo 
nuestro, desde una hermenéutica literaria para ver los elementos lingüísticos de los que se 
ha valido César Vallejo al construir su memorable edificio verbal. Tomando en cuenta la 
modernidad de la lírica planeta que se había dado 40 años antes, proponiendo es renova-
ción de una poética andina.  

Palabras Claves: Modernidad, nueva estructura lírica, poéticas andinas.

Modernidad y nueva estructura lírica 

Es indiscutible, el siglo que pasó fue intenso en acontecimientos sociales y con una 
diversidad en las propuestas literarias. La distancia, desde la formulación de los grandes 
cambios, y la fresca clausura de haberlo visto morir -con la añadidura, por supuesto, de 
nuestra experiencia- nos ha permitido mirarlo tan lejos y a la vez tan próximo y encontrar 
sólo cuatro generaciones en las ocho promociones de poetas.

 Creemos no exagerar cuando afirmamos que ya contamos con una estructura sóli-
da, una poesía original, con renovadas voces que a lo largo de su trayectoria han madurado. 
Efectivamente, es el Siglo de Oro de la poesía peruana, desde el comienzo hasta el cierre, 
se dieron a conocer novedosas poéticas, en distintas promociones, que armaron bloques 
singulares, con características en sus discursos en cada generación.

La modernidad que nos interesa es la de los discursos de la lírica, sobre todo aquella 
mundialización que se dio a finales del siglo XIX y comienzos del XX, es decir, antes de la 
explosión de los movimientos vanguardistas. Sin embargo, 

La modernidad propone la existencia de la Antigüedad como etapa superada, y en 
este terreno emplaza y totaliza, se da sobre el eje de la cultura dominante cuyo sentido final 
es –debería ser- la modernidad en sí misma (este es uno de los sentidos del odio al pasado 
de los vanguardistas europeos) (Lauer: 2003, 42). 

Pues la modernidad literaria es lo que tratamos de investigar, lo que el crítico alemán 
Hugo Friedrich trata de trazar un eje o coordenada de una mundialización de la lírica en 
su libro: La estructura de la lírica moderna, de Baudelaire hasta nuestros días. (Seix Barral, 
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1961). Efectivamente, Friedrich, ha tratado de buscar una polarización planetaria, donde el 
discurso poético cambió radicalmente y fue la simiente para que naciera con una secuencia 
increíble las propuestas vanguardistas.

En las manifestaciones de tipo literario, “estructura” significa una trabazón orgánica, 
una comunidad tipificable de cosas distintas. En el presente caso, lo común a la creación 
lírica consiste en la renuncia a toda tradición clásica, romántica, naturalista y declamatoria, 
es decir, en su modernidad. “Estructura” significa aquí una forma común de un grupo nu-
meroso de poemas que no necesariamente han tenido que influirse entre sí, cuyas peculia-
ridades, sin embargo, coinciden y pueden explicarse por separado, pero que aparecen con 
tanta frecuencia que no pueden ser entendidas como casuales (Friedrich: 1974, 17).

No lo dudamos que los poetas franceses de finales del Siglo decimonónico fueron 
quienes cambiaron los rumbos de la lírica en el planeta, y que a partir de ellos se iniciaron 
las grandes empresas literarias en cada idioma bajo estas coordenadas, por supuesto: 

Por doquiera observamos la misma tendencia a alejarse cuanto sea posible del em-
pleo de expresiones unívocas. El poema aspira a ser una entidad que se baste a sí misma, 
cuyo significado irradie en varias direcciones y cuya constitución sea un tejido de tensiones 
de fuerzas absolutas, que actúen por sugestión sobre capas prerracionales, pero que pongan 
en vibración las más secretas regiones de lo conceptual. Esa tensión disonante del poema 
moderno se manifiesta también en otro sentido: por ejemplo, ciertos rasgos de origen ar-
caico, místico y ocultista se dan en contraste con un agudo intelectualismo, ciertas formas 
muy sencillas de expresión concurren con la complicación de lo expresado, la rotundidad 
del lenguaje con la oscuridad del contenido, la precisión con la absurdidad, la futilidad de 
los motivos con el más arrebatado movimiento estilístico (Ibídem: 22).

No cabe duda que la poesía de la modernidad tomaba muchos embalses líricos, 
desechos lingüísticos que servían como materiales en la construcción del nuevo poema. 
El sentimiento de una nueva poética espoleó el espíritu los poetas en todas las latitudes 
de nuestro universo terrenal. Desde el referente casi el siglo XX ha sido signado por una 
homegenización de la lírica, y por supuesto pareciera que el mismo poeta hubiera hecho en 
todos los textos.     

Entonces, 1922, fecha trascendental no sólo en la poesía y la narrativa en lengua 
castellana, sino universal; aparecieron cuatro grandes libros que son las coordenadas para 
las grandes empresas literarias y poéticas. La publicación de Ulises de James Joyce, Tie-
rra baldía de T. S. Eliot, Elegías de Duino de Rainer María Rilke y Trilce de César Vallejo. 
Algunos guardaron silencio y escepticismo con este último, y otros anunciaron un nuevo 
porvenir. Trilce apareció en la ciudad de Lima en el mes de octubre de 1922, con un tiraje 
en la edición de 200 ejemplares:
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Trilce ha constituido, por sus dificultades semánticas, un enigma insoluble para mu-
chos críticos y ha descaminado, por lo general, a quienes han querido buscarle una filiación 
y un origen porque su aparición parece surgida, de improviso, de la nada. Ningún suceso 
o corriente literarios anteriores hacen presagiar en nuestro medio la aparición de una obra 
como Trilce. ¿Qué nos trae este libro hermético discordante, de verbo descoyuntado que 
rompe con todas las normas, con toda la estética de la poesía de su tiempo en lengua caste-
llana y que viola a voluntad las leyes gramaticales y la morfología de las palabras? ¿Cuál es 
el valor de esta poesía cuyo significado se escurre a menudo como el agua en una red? ¿A 
qué resortes responden su honda complejidad y su inagotable expresividad retenidas en las 
interminables espirales del ser? ¿Qué armonía, qué coherencia podemos encontrar en las 
múltiples junturas de sus versos que nos eriza a menudo la carne en una conmoción trau-
mática? ¿Dónde reside el hechizo de este verbo que convierte el poema en una estructura 
ósea sin desperdicio de piel? ¿Qué camino encontramos, y a dónde nos conduce, bajo su 
atmósfera angustiada y enrarecida, que nos lleva a considerarla como una gran manifesta-
ción poética? ¿Por qué su forzamiento verbal nos parece siempre tan estupendo en la nueva 
expresión lograda por el poeta? (Silva-Santisteban 2004: 177).    

Las interrogantes nos conducen a leerlo y releerlo, desde tiempos distintos y en es-
pacios diversos, como un libro joven, fresco, actual en sus propuestas. En la poesía peruana 
estos latigazos cayeron como granizada en el festín de la poesía modernista que imperaba 
en el Perú y en el concierto hispanoamericano. El mismo César Vallejo se confesaba ante su 
amigo y mentor Antenor Orrego, después de la publicación de Trilce: “Me doy en la forma 
más libre que puedo, y ésta es mi mayor cosecha artística. ¡Dios sabe hasta dónde es cierta 
y verdadera mi libertad! ¡Dios sabe cuánto he sufrido para que el ritmo no traspasara esa 
libertad y cayera en el libertinaje! ¡Dios sabe hasta qué bordes espeluznantes me he asoma-
do, colmado de miedo, temeroso de que todo se vaya a morir a fondo para mí pobre ánima 
viva!” (Silva-Santisteban 2004:176).

No podemos dejar de lado a José María Eguren que era otra alma solitaria, que 
publicara Simbólicas (1911), contribuyendo también en la modernidad de la lírica perua-
na. Estos dos poetas, Eguren y Vallejo, son los que hicieron ingresar a la poesía peruana 
a la nueva estructura de la lírica universal. Pero, también, es necesario y justo considerar 
la figura de don Manuel González Prada, quien fue el puente para que estos dos grandes 
de la poesía, Eguren y Vallejo, encontraran limpio el camino para sus propias búsquedas. 
Los dos son la columna vertebral de la tradición poética peruana y, sobre la base de estos 
logros, los poetas de generaciones posteriores se lanzaron dotados de una experiencia cer-
cana a la búsqueda de nuevas formas y estilos para aportar y poner su nombre en la historia 
de la poesía peruana y española.

Una poética andina (Acto verbal, voz del pueblo) 
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Cuando nos preguntamos: ¿Qué características tiene esta singular poética de Trilce, 
el libro más osado de la poesía hispánica? Podemos arriesgarnos a decir que es una poética 
andina y que responde a la tradición del habla popular, en su esencia verbal, empleada por 
los hablantes en uso del idioma castellano, muchas veces, con ese mestizaje lingüística que 
han enriquecido el aporte de las lenguas autóctonas, lamentablemente, ya en extensión, 
pero algunas voces de ellas, han sobrevivido en la textura del idioma español actual. 

Entonces, cómo tejió esta trama verbal, César Vallejo, ¿expuesta en su libro genial? 
Es en realidad, lo manifestado en el poema en prosa, en su libro póstumo: Poemas huma-
nos (1938) funciona como un arte poética, como su ideología, su filosofía cuando nos dice 
que, “Todo acto o voz genial viene del pueblo y va hacia él”, guarda una evidente coheren-
cia, en la acción verbal de su poesía, es fiel a sus postulados. En realidad, la acción primor-
dial en la poesía es el lenguaje, el protagonista principal y no cualquier lenguaje, un modo 
que tiene que ver con los accidentes gramaticales, en este caso verbalizar un sustantivo y 
adjetivos.

Entonces, sigamos preguntándonos: ¿Qué características debe de tener una poética 
andina? En primer lugar, es una construcción novedosa en la lírica peruana, que parte de 
una concavidad cultural, una colisión de estructuras idiomáticas provenientes de las len-
guas autóctonas. Un contexto donde el poeta se ha amamantado de sus tradiciones lingüís-
ticas. Es cierto, para entender esta poética tenemos que entrar en la racionalidad andina, 
en la visión de los sujetos vivientes de esta comunidad. Entendiendo que la tradición es 
tradición lingüística o viceversa, su forma de ser, su habla, es decir, en el uso del idioma: 
la visión del tiempo, del ser de las cosas y de su origen cómo fueron concebidas y en qué 
contexto está en el lenguaje.

	 La tarde cocinera se detiene  
	 Ante la mesa donde tú comiste; 
	 Y muerta de hambre tu memoria viene 
	 Sin probar ni agua, de lo puro triste. 

	 Mas, como siempre, tu humildad se aviene  
	 A que le brinden la bondad más triste. 
	 Y no quieres gustar, que ves quien viene 
	 Filialmente a la mesa en que comiste. VALLEJO (1922: 71)

 Estos referentes, ahora, se inmortalizados en la poesía, incluso, van a sobrepasar 
a su propio autor del texto. Esta poética andina, por su característica, está diseñada para 
traspasar siglos, culturas, idiomas, como aquella formidable poesía de José María Argue-
das, quien con un solo libro “Katatay”, corre el riesgo de superar a su narrativa. Esos logros 
mayores, que se han dado, primero en quechua, la destreza aliento lírica nos llega hasta 
el castellano, como es la propuesta poética lírica en idioma autóctono andina de Andrés 



27
2

Alencastre. 

	 Creemos que aquí hay un hito, es decir, con Alencastre, una poética fundacional 
contemporánea) de la andina que nos requiere otro tipo de acercamiento en el análisis, 
porque hablan los apus, las tutelares cordilleras, los ríos, la tierra y los pájaros. Nos deman-
da un distinto y distante banco de conceptos, de categorías que circule dentro de la lógica 
y la racionalidad andina, en especial con una hermenéutica afinada más a estas realidades 
textuales de la poesía peruana.

 Por eso, la poética andina, no solo está llena de coloridos, como la llaman los crí-
ticos canónicos, sino abarca la cultura de nuestros pueblos. Pero, ¿qué tiene que ver Trilce 
con las poéticas quechuas andinas? Por supuesto, hoy una ligazón en que estructuras de los 
idiomas autóctonos, -que han hablado zonas de la sierra de La Libertad- han sido idiomas 
aglutinantes, por otro lado, en estos lugares son adictos a verbalizar un adjetivo y sustanti-
vo. Los hablantes de la sierra norteña usan naturalmente en su circuito comunicativo.

LXIII

	 Amanece lloviendo. Bien peinada  
	 La mañana chorreo el pelo fino. 
	 Melancolía está amarrada; 
	 en el mal asfaltado oxidente de muebles hindúes, 
	 vira, se asienta apenas el destino.

	 Cielos de puna descorazonada  
	 Por gran amor, los cielos de platino, torvos  
	 de imposible.

	 Rumia la majada y se subraya 
	 de un relincho andino.

	 Me acuerdo de mí mismo. Pero bastan  
	 las astas del viento, los timos quietos hasta  
	 hacerse uno, 
	 y el grillo de tedio y el jiboso codo inquebrantable. VALLEJO (1922: 99)

Por supuesto, este poemario Trilce está dentro del circuito lírico considerado como 
una poética andina ¿Y qué es una poética andina? ¿Qué coordenadas líricas tiene albergan 
para ser considerada como tal? ¿Qué normativa discursiva caracteriza a esta propues-
ta lírica? ¿Qué la distingue de las poéticas que hemos heredado de la tradición europea? 
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Sin lugar a dudas son poéticas distintas y distantes de la occidental. En su construcción 
mantiene otra racionalidad, una lógica diferente se mueve en cada verso, sobre todo, de la 
misma tradición de la lírica peruana. 

	 Llueve ... llueve ... Sustancia el aguacero, 
	 reduciéndolo a fúnebres olores, 
	 el humor de los viejos alcanfores 
	 que velan tahuashando en el sendero 
	 con sus ponchos de hielo y sin sombrero.

	 — Vallejo (1998: 47)

Esta observación puntual la hace el lingüista Íbico Rojas en su ensayo “Las Voces 
culles en la poesía de Vallejo” y aún inédito, pues agrega: “Más adelante, en la última estrofa 
del tercer soneto que forma parte de “Terceto autóctono” de lhn, Vallejo utiliza un topóni-
mo de apariencia culle. Dice”:

	 Y al son de una caja de Tayanga 
	 Como iniciando un huaino azul, remanga 
	 Las pantorrillas de azafrán de Aurora

	 — Vallejo (1998: 50)

Pero Rojas, nos sigue sorprendiendo citando las voces cuyes que está en la construc-
ción del de Trilce. “Y en la cuarta estrofa del poema “Mayo” incluye otro topónimo: “Iri-
chugo”, identificado por Campana, de evidentes rasgos culles. He aquí los versos”:

	 Hoz al hombro calmoso 
	 acre el gesto brioso, 
	 va un joven labrador a Irichugo. 
	 Y en cada brazo que parece un yugo 
	 se encrespa el férreo jugo palpitante 
	 que en creador esfuerzo cuotidiano 
	 chispea, como trágico diamante, 
	 a través de los poros de la mano 
	 que no ha bizantinado aun el guante.

	 — Vallejo (1998: 53-54)

Esta poesía que destroza la normativa del verso occidental, está hecha, a propósito, 
para romper las normas del lenguaje castellano, porque lo conoce también, para entre en 
esos “relinchos andinos” que están más a favor de su cultura. Eh allí, que en algunos poetas 
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quechuas que dialogan con los cerros, se interiorizan con ellos y son los depositarios de sus 
aflicciones, sus desamores y amores. Lo mismo se habla con los pájaros, y todo lo que están 
conectados con esa red de vida que es la naturaleza, donde los seres humanos no somos los 
reyes, sino que pasamos a ser un elemento más de la red de la existencia y, por tanto, todo 
es insistencia por la vida.

	 Basta la mañana de libres crinejas 
	 De brea preciosa, serrana, 
	 Cuando salgo y busco las once 
	 Y no son más que las doce deshoras 

	 — VALLEJO (1992, 100). 

Por eso se llora, se celebra, se canta y se padece junto al apu, o con identidades míti-
cas que en esta poética siguen cobrando continuidad porque son parte del colectivo en los 
pueblos del interior del país. Las poéticas quechuas tramiten esos sentimientos. En cambio, 
en Trilce, hay también una protesta actual, se aborda la parte política sin caer en ser una 
poética panfletaria. El discurso está dosificado, porque los recursos expresivos de la poesía 
prefieren el poder de síntesis en sus versos.   

	 Es cierto, Vallejo parece que nos dijera, yo soy católico, amo y venero a Dios, pero 
creo en esta religiosidad andina que está en la creencia de todo lo que tiene vida. Todo lo 
que afecta a los seres vivientes, también me afecta, porque amo a la naturaleza. Creo en ella, 
creo en esos rituales de reciprocidad de pagos a la tierra, porque es la obra sagrada de un 
ser superior

La religiosidad ama y cree en todo lo que tiene existencia en la naturaleza: desde el 
agua, el cerro, los pájaros, los animales, los cielos y la propia tierra quien tiene espíritu. En 
cambio, la religión occidental es fundamentalista, fanática y no cree en los espíritus que 
hay en la organización de la naturaleza. Entonces, enfrentarse o leer este tipo de poesía es 
entrar a otra lógica, ir hacia otra racionalidad que es la de la cultura andina del Norte del 
Perú.

XIX

	 “A trastear, Hélpide dulce, escampas, 
	 Cómo quedamos de tan quedarnos.

	 Hoy vienes apenas me he levantado. 
	 El establo está divinamente meado  



275

	 Y excrementido por la vaca inocente. 
	 Y el inocente asno y el gallo inocente.

	 Penetra en la María ecuménica. 
	 Oh sangabriel, has que conciba el alma, 
	 El sin luz amor, el sin cielo, 
	 Lo más piedra, lo más nada, 
	 Hasta la ilusión monarca.

	 Queremos todas las naves! 
	 Queremos la última esencia! 

	 Mas si ha de sufrir de mito a mito, 
	 Y a hablarme llegas masticando hielo, 
	 Mastiquemos brasas, 
	 Ya no hay donde bajar, 
	 Ya no hay donde subir. 
	 Se ha puesto el gallo incierto, hombre. 

	 — VALLEJO (1922: 29, 30)

Dicho está, que la poética andina transmite vida, emoción, no es el entreguismo a 
la direccional del verso como enunciado fácil, al horizonte del significado. Tiene ese re-
sorte de subir y bajar en la tensión verbal en la emoción. Pareciera que no hay una unidad 
temática, en el poema, pero sí la hay un intencional disloque, es decir, los quiebres lógicos, 
efectivamente es cuando esta poética va bien suturada o a la caza de pluralidad sentidos.  

	 Por supuesto, hay cohesión, pero esta se encuentra en la suma del todo, en la inte-
gridad del discurso lírico. De la misma manera, ello provoca encontrar en cada verso, lo 
que nos dice la parte implícita, es decir inferencial, los mundos posibles de significados, 
lo que no nos dicen, pero no quieren decir. Y eso es lo que marca la poesía con otra expe-
riencia escritural, cada época nos dice otra cosa, nos comunica según lo que vivos nuevos 
hallazgos.

En poema XXIII, se nota ese crujir hogareño, como un diálogo implícito con la 
madre y con toda su familia. Como un monólogo que habla con todas sus mitades como 
humano, descendiendo y gen parido por unan hembra andina, que incluso, escucha la tie-
rra, también como madre en silenciosos ruidos, que gritan en la conciencia poeta:

	 Tal la tierra oirá en tu silenciar, 




