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INTRODUCCON

"Son dos puertas abriéndose cerrandose/ dos puertas que al viento van y vienen/
sombra a sombra”, con estos versos concluye el poema XV, nada mas
cercano a la esencia de la poética de Tnlce, cualquier aproximacidn al poemario
implicaria ese abrir y cerrar, movimiento pendular del ir y venir a través de la
escritura, incesante aleteo de las palabras en la construccion abierta y maleable
de una estilistica que entreteje el sentido de la muerte, el amor, la familia o la
religion en su constante antagonismo.

Trilce es un libro definitivo en la poesia hispanoamericana, por llevar la
escritura al limite del lenguaje; su composicion escritural es la de un poemario que
se articula de acuerdo con un ejercicio poético que involucra una compleja trama
verbal.

El objetivo de esta tesis es identificar los procesos retoricos y estilisticos-
estructurales en Trilce, mediante el analisis de las figuras retoricas mas
recurrentes y estudiar el modo como éstas construyen una unidad textual; es decir
qgue estos mecanismos enfatizan su operatividad de acuerdo con procesos que
constituyen una configuracion estilistica propia. En otras palabras, mi interés es
ver y analizar el funcionamiento retorico-poético y su conformacion estilistica en un
orden de operadores que permite entender como se articulan redes formales en el
poema y en el libro como conjunto

De acuerdo con una perspectiva retorica y estilistica, se parte de dos lineas
que guian la siguiente investigacion: la primera se remite a un marco tedrico desde

el cual abordar el estudio de las figuras retoricas, para elaborar una clasificacion
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general de dichos procesos e identificar aguellos que son mas frecuentes y que
constituyen la base estilistica del libro, ante el problema teérico que esto
representa, propongo una formulacion especifica, la cual permite comprender la
forma en que operan estas figuras.

La segunda linea de estudio corresponde a la idea de que Trilce constituye
una unidad integral desde dos perspectivas: por una parte, se puede observar que
la complejidad de Trilce radica en un laborioso tejido tematico que se explica a lo
largo de los LXXVIl poemas; por otra parte, se plantea el hecho de que, al mismo
tiempo, cada poema constituye una unidad textual autonoma.

Para tal efecto, esta investigacion esta organizada en cuatro capitulos cuyo
contenido se plantea de la siguiente manera:

En el pnmer capitulo expongo sumariamente el contexto en el que se gesta
Trilce, con base en dos puntos: el primero que se vincula con el panorama
histcrico-literario; el segundo tiene que ver con las obras literarias que produce
Vallejo en ese entonces

En el primer punto hago una expasicion breve de los aspectos basicos que
identifican las vanguardias literarias en Latinoamérica. Trilce es el segundo libro
de poesia de César Vallejo, se publica en 1922, en un entorno en el que surgen
diversas tendencias artisticas en Europa, EEUU y Latinoameérica (futurismo,
expresionismo, cubismo, dadaismo, modernismo brasilefio. surrealismo,
imaginismo, ultraismo), todas en busqueda de la renovacién. Cabe hacer la
aclaracion de que esta investigacion no plantea la relacion entre la vanguardia y

los orocesos retéricos en Trilce, dadas sus caracteristicas y la posibilidad



inagotable de interpretaciones, éste. por supuesto. puede ser otro tema de
estudio. No obstante, no esta dentro de los objetivos de tesis

Por otra parte, el segundo punto importante para contextualizar este
poemario es aproximarse a la linea evolutiva de la creacion poética de Vallejo
durante su estancia en Peru. Para tal proposito, se parte de un punto de arranque
que va de los 24 primeros poemas o "Poemas juveniles”, hacia Los Heraldos
Negros ademas de un par de poemas sueltos, hasta llegar a Trilce. De manera
que se pueden plantear, considerando los obras antecedentes, tres puntos claves
en la linea evolutiva de la obra de Vallejo. La revision de este periodo aporta una
vision global sobre la tematica y la expresion lirica, lo cual es especialmente
significativo, pues determina la estructura poética de su poesia escrita entre 1919
y 1921 y enfatiza los rasgos innovadores de Trilce

Entre los rasgos novedosos de Trice que lo distinguen de las obras
anteriores, se puede plantear que se trata de un texto parcialmente visual,
construido con deliberadas anomalias graficas, ausencia de signos de puntuacion
y blancos espaciales, todo esto conformando una armonia plastica que tiene
resonancias en todos los niveles de la lengua y que, particularmente, apunta hacia
una sonoridad desconcertante.

En este sentido, tanto el libro en su conjunto, como cada poema auténomo,
es un despliegue de versos en imagenes visuales que. al mismo tiempo,
constituyen un lenguaje desarticulado con desviaciones gramaticales vy
asocliaciones semanticas sorpresivas, lo cual deriva, en ocasiones, en la alteracion

logica del poema.



El segundo capitulo corresponde a la articulacion retérica del libro. aqui se
realiza una clasificacion de las figuras retdricas mas recurrentes y significativas en
la obra Como lo mencioné al principio, la conceptualizacion de estas figuras ya de
suyo implica una serio problema, pues su taxonomia se multiplica en los diversos
manuales y tratados y, por ofra parte, su clasificacion, de acuerdo con los
elementos operativos con que funcionan, presentan una perspectiva de analisis
amplia y compleja.

En la primera parte de este capitulo, planteo de manera expositiva |la base
conceptual de las figuras retoricas. A partir de |a reduccién de las cinco partes que
constituian la retérica clasica a la elocutio, la busqueda por entender como operan
y el modo tan variade en que se organizan, ha derivado en un extenso inventario
de articulos sobre el tema, asimismo. hago una revision breve de las principales
clasificaciones de las figuras retoricas. Sin embargo, dada la amplitud y diversidad
en los planteamientos tedricos que se refieren a éstas, he propuesto un marco o
esquema general que explique algunos de estos procesos, de tal forma que se
tuvo que propeoner una linea que resultara idonea para el analisis de Trilce.

La segunda parte de este capitulo corresponde al inventario de las figuras
retoricas mas recurrentes en los LXXVIl poemas. Para entender mejor lo que
ocurre en el poema, es necesario pensar en las diversas unidades y subunidades
que constituyen |la obra, esto a fin de constituir un eje de analisis; de aqui que me
apoyo en la nociéon de un entorno minimo frente a un entorne maximo en el que
van ocurriendo los procesos poeticos. El entorno minimo corresponde unicamente
a la figura retérica; en cuanto al entorno maximo, me refiero a aquél en la que

puede operar mas de una figura retdrica. En lo que respecta a este capitulo, he



contemplado estas unidades textuales minimas solo como un modo operativo de
analizar el poema

Como ya lo dije antes, dadas las caracteristicas de los manuales y
diccionarios que tratan sobre las figuras retéricas, me baso en cinco textos
especificos como apoyo, con el objeto de identificar cada una de las figuras, para
cada una proporciono, en general, dos casos que ilustran dicho procedimiento

Obviamente, en este contexto minimo ocurren mecanismos retoricos,
aparentemente aislados, pero cuando se ve la obra en su conjunto, en un contexto
mayor, se observa que las figuras se complementan unas a otras, se vuelven eco
de si mismas, multiplicando sus posibilidades significativas. Lo interesante aqui es
entender que se trata de una serie de operaciones retoricas que constituyen
contextos minimos que presentan importantes complejidades. De ahi que el
analisis exija explicar dichos procesos de acuerdo con aspectos que comprenden
unidades contextuales mayores o entornos mayores, que son la unidad en la que
me baso para el analisis del siguiente capitulo.

En el tercer capitulo se intenta una lectura basada en la idea del texto
unificador. Parto de la idea de que Tnlce funciona a modo de unidad textual, es
decir que los LXXVII poemas conforman un conjunto. Es necesario entender como
se establecen las redes de contacto y de sentido, a partir de cuales operaciones
retéricas y con qué grado de complejidad ocurren. Desarrollo, pues, coordenadas
que, en una tipologia analitica, pueden concebirse como locus o dinamica
poéticos: unidades tematicas y formales en las que se hallan las figuras retéricas y

los elementos estilisticos.
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Asi pues. replanteo los componentes retoricos vistos como unidades
mininas pero correlacionadas a lo largo del libro, de manera que se pueden
concebir redes de contacto que delinean una integracion global del libro en tres
vertisntes: |a pluralidad de sentido, la dualidad discursiva y |las oposiciones ldgicas
que se establecen a modo de contrariedad o de paradoja.

El libro parece funcionar de acuerdo con un sentido global y unificador que
se sustenta no sblo en las lineas tematicas que convergen y se entrelazan, se
trata de una poesia que, al parecer, opera como un todo, de manera que estos
procssos de escritura se relacionaran y complementaran no solo al interior del
poena, sino también de un poema a otro. Lo anterior se verifica con la gama de
intemretaciones y lecturas diversas que ha generado.

Hay una idea fundamental que versa acerca de la representacion de la
alterdad. conceptualizacion de la otredad en funcion de un desdoblamiento
personal y un énfasis en la individualidad creadora; de modo que la obra artistica
se zticula como una impronta cognitiva a manera de dualidad por un lado se
halle el creador que se desdobla en la lengua y en las ideas y, por el otro, el signo
verbal, como elemento activador de la realidad. De modo que el discurso
estatlece formas duales: pluralidad discursiva y dialogo escritural. El poema es
cuero textual, polifénico y pluridimensional que despliega la realidad hacia
posidlidades divergentes

El libro constituye un todo organico, no solo en lo que respecta al poema
como unidad de creacion sino también al conjunto de los LXXVII poemas. De

mansra que. no es abusiva la figura analitica por parte del estudioso, al



supcnerlos partes articuladas de un todo mayor (y no solo yuxtapuestos) el libro
gue los contiene y forman entre si

Como lo he mencionado, el objetivo de la tesis no es solo hacer el
inventario de las figuras retoricas mas recurrentes, sino entender la estructura
estilistica que opera en funcion de estos procesos poéticos. Esto es que las
unidades minimas en las que operan los mecanismos estilisticos menores, se
enriguecen y se multiplican cuando se miran tras el texto en su conjunto.

El dltimo capitulo comprende el analisis de dos poemas, a fin de mostrar
como funciona el poema como todo unitario, en tanto estructura estilistica
individual compleja. Aqui prevalece la idea de cohesion y coherencia textual, esto
significa que en el poema los procesos retoricos se correlacionan confirmando una
unidad estilistica.

Para este examen de dos poemas concretos, me baso en dos nociones
complementarias, ambas corresponden a la idea de conformacion textual: una de
ellas parte de la retorica clasica, con la inventio y |a dispositio y la otra, con la que
halle su paralelismo, de la gramatica del texto. con la coherencia y cohesion
textual. El poema posee un contenido unificador que lo hace pieza independiente
dentro del libro; es unidad particular, diversa e independiente. Desde esta
perspectiva es importante subrayar que cada poema es un texto pleno,
retoncamente autonomo, eso es el hecho solido que sustenta su cualidad poética
Por tanto, es menester exponer el marco en el que se explique la coherencia,
cohesion e integracion textuales, es decir que no basta con enumerar los procesos

estilisticos que ocurren en el poema, siNo que es necesarno situarlos en su



contexto, y con aqueilos con los que se logra conformar una unidad textual y
estructural con respecto a los otros poemas.

Vallejo suele sacar de sus entornos normales ciertas unidades, jugando con
la combinacion de elementos muy lejanos en su contenido semantico, con lo que
crea un efecto de extranamiento. Cada poema posee un orden y una secuencia
unicas, que se constituyen en pequenos microuniversos. Las unidades minimas al
interior del poema se van rearticulando y conformando un todo poético. Aqui se
hallz el desdoblamiento y la posibilidad de alteridad, lo que hace que la poesia sea
un discurso dialdgico.

El texto poético se vuelve didlogo en si mismo, conversacion escritural y
movimiento, porque en el devenir entre el hablante y el oyente se halla el principio
fundametal de la lengua, que es la comunicacion.

Cabe sefalar que esto no es un estudio concluyente de Trice, hay mas
posibilidades de lectura y analisis, queda abierto el estudio y ésta es una via de
acceso para diversos enfogues y estudios

Estudiar Trilce lleva, obligadamente, a los terrenos de la poética y la
estilistica, y a los laberintos tedricos implicados. La recepcion del lenguaje poético
se puede analizar en funcion de rasgos formales retdrico-poéticos que constituyen
la estilistica estructural del poema. Por tanto, la finalidad de esta investigacion es
identificar dichos elementos retoricos y entender la manera como operan la

poéetica y la estilistica estructural en Trilce



CAPITULO |

EL HACER Y EL SER DE LA POESIA EN TRILCE
I. I Trilce, la experiencia de un nuevo libro

Tnice, el segundo libro de poesia de César Vallejo, se publica en 1922, afno en gue
también son publicados Veinte poemas para ser leidos en un tranvia de Oliverio
Girondo, Desolacién de Gabriela Mistral, Andamios interiores de Manuel Maples
Arce. Ulysses de J. Joyce, "La tierra baldia" de T.S. Eliot; se funda la revista Proa en
Buenos Aires y es el momento, también, en que se celebra la semana de Arte
Moderno en Sao Paulo.

El panorama historico y artistico en el que se gesta Trilce es el del cambio; en
todo el mundo estan ocurriendo transformaciones importantes. Asi. a este periodo se
le conoce con el nombre de vanguardia, ismos o literaturas entre guerras. Como
explica Guillermo de Torre' el término es retomado por las letras francesas,
littérature d'avant-garde’, el cual designa las diversas tendencias artisticas surgidas
en Europa, EEUU y Latinoamérica en las dos primeras décadas del siglo XX
(futurismo, expresionismo, cubismo, dadaismo, ultraismo, imaginismo, surrealismo).

El término vanguardia es un vocablo complejo que unifica un amplio crisol de

manfestaciones artisticas que resumen la idea de lo nuevo. Estas corrientes, entre

1\ Guilermo de Torre, Histonia de las literaturas de vanguardia. t Il, p. 23.

© Témino gque remite a otras referencias, como explica Jorge Schwartz. “Inicialmente restringido al
vocatulario militar del siglo XIX /.. / acaba adquiriendo en Francia un sentido figurado en el area politica,
especalmente entre los discipulos de Saint-Simon. / / La utilizacion estrictamente politica del término
wvanguardia» comienza a mediados del siglo XIX, con Marx y Engels Como fundadores del socialismo, ellos
se consideraban parte de la vanguardia social / / A partir de 1890 proliferan en Europa numerosos
peridaicos politicamente parudarios, comunistas, socialistas y anarquistas, que traen en su nombre la palabra
«wvanguardia», las relaciones del arte con la vida parecen firmemente establecidas y en elias se atnbuye al
arte una funcion pragmatica, social y restauradora. /. / El caso extremo de la utilizacion en este sentido /_ / se
dio con el stalinismo ", en Las vanguardias latinoamericanas. pp 32-33



otras cosas, planteaban la idea de la modernidad. representada en el movimiento,
las multitudes de la ciudad, el dinamismo y la velocidad, de una manera exacerbada:
las maguinas, los nuevos inventos, la sonoridad del entorno; es decir que asi se
moldea la transformacion del material artistico, ya sea el lenguaje, los elementos
visuales, sonoros o tactiles que se conciben como materia mévil y dinamica. Se
buscaba para la poesia devolver el lenguaje de la vida cotidiana, siempre y cuando
se empleara con la palabra exacta, se propugnaba por la libertad de temas; se
proponian nuevos ritmos. Desde otra perspectiva, esta la vision del yo frente a su
entomo, que se manifiesta en la participacion activa del yo creador para transformar,
criticar, convocar y, en ocasiones, provocar mediante la obra, manifiestos,
expcsicionas, etcétera. Resalta la vision del creador-individuo frente a si mismo y a
su entorno social, asi como la vision del creador frente a la obra misma, a modo de
desdoblamiento, pluralidad y polifonia "El espiritu era la renovacion de las
modalidades artisticas y de los valores heredados, todo esto circunscritc al
acelerado avance de la historia y de la tecnologia."®

Uno de los puntos de interés en el estudio de las vanguardias en

Latinoamérica tiene que ver con su origen cronolégico. Segun expone J. Schwartz

Una posible fecha inicial, demasiado generosa a mi ver, seria 1909,
ano en que Marinetti lanza en Paris el manfiesto Futurista (20 de febrero de
19089), cuyas repercusiones en Ameérica Latina fueron casi inmediatas. Pocas
semanas mas tarde, en la edicion del 5 de abril del prestigioso diario La
Nacién de Buenos Aires, Rubén Dario. epigono del modemismo
hispanoamericano, es el primero en publicar una resefia sobre el innovador
trabajo de Mannetti/.../ Hugo Verani considera 1926 y 1935 las fechas limites

3 . )
Hugo Verani, Las vanguardias liferarias en hispancamérica Manifiestos. proclamas y ofros escritos p.
1.



del penodo historico de las vanguardias. Federico Schopf, después de
discurrir sobre las dificultades que acarrea establecer marcos cronologicos
precisos, hace el siguiente comentario: «teoria y practica del vanguardismo se
despliegan, en sentido amplio, entre 1916 y 1939; en el sentido mas
restringido de su predominio, entre 1922 y 1935». Nelson Osorio T. situa la
vanguardia de America Latina en el periodo que va desde los fines de la
Primera Guerra Mundial, en 1919, hasta la crisis economica, politica y cultural
provocada por la quiebra de la Bolsa de Nueva York, en 1929, El caso mas
extremo en estos intentos de demarcacion cronolégica es el del critico
hungaro Miklos Zabolscsi, quien propone el afio 1905 como fecha inicial. *

Finalmente, este autor sefala como fechas claves 1914, cuando es la lectura
del manifiesto Non serviam, por Vicente Huidobro, y 1922 como el ano de las
vanguardias internacionales y latinoamericanas.

El concepto de la vanguardia latinoamericana y de los escritores que
produjeron sus obras en este periodo se hace complicada, ;cuales autores se
incluyen?, ¢;qué obras?, ¢cudles son los criterios de evaluacion para incorporar a
una obra o un autor en un grupo determinado? No obstante, el camino que se ha
tomado ha sido el de situar desde una perspectiva historiografica los rasgos
eserciales de este periodo, sin detenerse en el complejo entramado de definir
grupos, generaciones y rasgos literarios que funcionan para insertar o adjudicarle a
algun escritor su participacion.

La vanguardia se expresa en la produccion artistica y, de acuerdo con Nelson
Osorio, hay una serie de procesos histéricos que sirven de marco de referencia,
como la consolidacion y expansion del capitalismo occidental y su peculiar

concepcion del mundo delimitada por los criterios de la burguesia ascendente. Esto

* J. Schwartz, Op. cit.. p. 28-29.



es que la vanguardia no concierne solamente al ambito del arte, representa también
simbolos y valores de la vida social en las dos primeras décadas del siglo XX°

La evolucion de los procesos artisticos y literarios forman parte del conjunto
de cambios que se dan en la vida social. Como referente histdrico y cronoldgico de
este periodo esta la Primera Guerra Mundial, por lo que en la historiografia literaria
se ha hablado de grupos literarios del periodo de entreguerras® Y para otros es un
proceso que se origina desde fines del s. XIX, gracias al avance tecnoldgico,
industrial y de capital de Europa. Pero es importante subrayar que la vanguardia no
es un efecto de la guerra, la evolucion de la literatura es mas lenta y compleja de lo
que podria suponerse. La guerra fue un hecho paralelo a otros procesos en el
desarrolio de la humanidad. entre los cambios que trae consigo estan el haber
modificado el eje del sistema economico mundial: la hegemonia econdmica pasa de
Europa occidental a los EEUU’

Para Osorio, se trata de un proceso en el que el cambio o la modernidad se
desenvolvia en dos direcciones. el despliegue y desplazamiento de la burguesia, la
expansion del capitalismo mas alld de Europa, y también la manifestacion de las
primeras revueltas o crisis de dicho modelo econémico.

En América Latina hubo repercusiones y respuestas a este nuevo panorama
econémico, politico, social y cultural, Dados los cambios en la econémica mundial,
América Latina pasé a integrarse al area hegeménica de los EEUU. Esto va a traer

como consecuencia que el conjunto de los paises hispanoamericanos comience a

% Nelson Osorio, Manifiestos, proclamas y polémicas de la vanguardia literania hispanoamericana. p.
Xl
" Anderson E Imbert, Historia de Ia iteratura hispancamericana p. 12

N. Osorio, Op.cit., p. XXIII.



enfrentarse a la accion del comercio, los monopolios y las politicas extraterritoriales
estadounidenses. Lo anterior sera una experiencia compartida para latinoamérica. la

cual incide en su desarrollo.®

El fortalecimiento de nuevos sectores economicos, el crecimiento y
concentracion urbanos, la incorporacion a la escena politica de estos sectores
medios y populares, son hechos de gran importancia en la transformacion de
la vida politica, social y cultural de esos afios®,

Ante este contexto, el autor subraya la importancia de las particularidades de

la vanguardia latinoamericana:

Un desarrollo consecuente de este enfoque nos muestra, ademas,
que las manifestaciones vanguardistas responden a impulsos que surgen de
las propias fuerzas sociales que entonces se abren paso en la sociedad
latinoamericana. Esto hace que, siendo como son las vanguardias parte de un
fenémeno intemacional mas amplio, tengan en nuestro medio caracteristicas
propias, 1c‘!ut-z las convierten objetivamente en parte de nuestro propio proceso
cultural.

Y de aqui que surjan las interrogantes sobre como se desenvuelven los ismos
en America latina, incluso para aquellos que permanecian mas aislados de los
centros urbanos o difusores de la cultura. Este proceso se da como influencia, por
supuesto de lo que estaba ocurriendo en Europa pero también evoluciona a causa
de una serie de factores historicos, sociales y politicos que favorecieron su entrada

en este ambito social y cultural hispanoamericano.

...Los movimientos literarios de renovacion no dejan de rescatar y de
considerar, ampliar y actualizar las grandes lineas ideales del romanticismo,
principalmente la que apuntaba al nacionalismo, a las propias formas de la
cultura regional, a partir de las cuales el escritor, siguiendo o no el modelo de
los vanguardistas europeos, da libre curso a su imaginacion y comienza a

° Idem.
* Ibidem, p. XXIV.
" Ibidem, p. XXVII.



crear obras onginales, adecuadas a la realidad americana. Esto explica la
ambiguedad fundamental de nuestro proceso de renovacion literaria: ruptura
con el pasado, en lo que éste tiene de cerrazdn cultural, pero es también una
transformacion mas auténtica de las culturas americanas. "'

Ese era el panorama en el que se gestaban las nuevas tendencias: la
vanguardia en América latina entra en este proceso al romper con el modernismo y,
segun lo explica Hugo Verani, dar inicio con una abundante lista de manifiestos y
prociamas; se crean polémicas violentas en busca de originalidad, independencia

expresiva y formal que modifican la creacion literaria.

La nueva poesia desecha el uso racional del lenguaje, la sintaxis
logica, la forma declamatoria y el legado musical (rima, metrica, moldes
estroficos), dando primacia al ejercicio continuado de la imaginacion, a las
imagenes insélitas y visionarias, al asintactismo, a la nueva disposicion
tipografica, a efectos visuales y a una forma discontinua y fragmentada que
hace de la simultaneidad el principio constructivo esencial. '

Es importante subrayar que la poesia no fue el unico género que se
desarrollé, hubo manifestaciones en la narrativa'; en el ensayo'® y también, de
manera muy significativa y, como fundamento tedrico, en lo que toca a proclamas,

manfiestos y revistas literarias

" Gilberto Mendonga y Klauss Miiller-Bergh, Vanguardia latinoamericana. Historia, critica y
documentos, p. 20.

* H. Verani, Op.cit., p. 12,

' Jaime Torres Bodet, Gilberto Owen (México), Miguel Angel Asturias (Guatemala), Alejo Carpentier
(Cubg), Arturo Uslar Pietri (Venezuela), Jorge Luis Borges, A. Bioy Casares (Argentina), José Maria
Arguedas (Pert).

' Alfonso Reyes (México), Pedro Henriquez Urefia (Reptiblica Dominicana), José Carlos Mariategui
(Peru), Ezequiel Martinez Estrada (Argentina), Manano Picon-Salas (Venezuela).



Anderson Imbert sefala las siguientes peculiaridades: cosmopolitismo, actitud
ante la literatura, ingenio, sentimiento, feisme morfologia, sintaxis, métrica, temas,

imagnismo, de los cuales cito algunos de los mas significativos.

Morfologia. No solo no les importa que la lengua pierda su eficacia
comunicativa sino que llegan a destituirla de significacion. Desconformes con
las palabras, intentan sustituirlas por simbolos no literarios, las reducen a pura
materia (el "letrismo”, donde cada letra no es mas que un garabato plastico),
las hacen sonar como cascabeles de bufon (jitanjaforas) y las usan como
materiales de dibujo (caligramas). En los poemas los espacios en blanco
valen tanto como los vocablos. Abandonan las letras mayusculas y la
puntuacion. La tipografia se compone de varios planos simultaneos. Sintaxis.
Destruyen la sintaxis disponiendo los sustantivos al azar de su nacimiento.
Palabras en libertad. Verbos en infinitivo. Los verbos intransitivos se hacen
activos/../ Meétrica. Abandono de los moldes estroficos, de la nma, de la
medida, del ritmo.*®

Otro de los aspectos complejos de la vanguardia es la opinién que sobre
estos movimientos tuvieron posteriormente algunos de sus participantes. De hecho,
Vallejo repele y reniega, anos después (1927), un tanto de este aire lleno de
proclamas, lo que nos lleva a pensar que su mismo rechazo implica una postura
paraddjica:

La actual generacion de América no anda menos extraviada que las
anteriores. La actual generacion de Amenca es tan retorica y falta de
honestidad espiritual, como las anteriores generaciones de las que elia
reniega. Levanto mi voz y acuso a mi generacion de impotente para crear o

realizar un espiritu propio, hecho de verdad, de vida, en fin, de sana y
auténtica inspiracién humana..."®

' A Imbert, Op.cit, p, 21
'® Cesar Vallejo, "Contra el secreto profesional” (1927) en Escntos sobre arte. p. 33.
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Pero Vallejo no es el unico autor que deja ver esta actitud, J Schwartz plantea
que ésta fue una mirada retrospectiva de autores como Borges, M. de Andrade, O.

de Andrade, quienes parecen acercarse cuando critican la ideologia de lo nuevo.

En las letras latinoamericanas, las variadas reflexiones y los balances
criticos hechos retrospectivamente presentan las mismas oscilaciones. Entre
los fundadores de los movimientos vanguardistas, Borges es, por cierto, el
primer vanguardista antivanguardista. En su ensayo autobiografico, el autor
de Ficciones insiste en recordar las palabras del critico Neéstor Ibarra, quien
dijo que: «Borges dej6 de ser un poeta ultraisrta con el primer poema ultraista
que escribion 7

César Vallejo participa de la complejidad de su entorno; tenia la opcién de
integrarse a dos grupos en el Peru: uno, futurista, que dirigia Victor Alejandro
Hernandez, de tono aristocratico; el otro, del norte, integrado por José Eulogio
Garrdo, Antenor Orrego, Alcides Spelucin, Juan Espejo, Oscar Maria, Macedonio de
la Torre, Eloy Espinoza, Federico Esquerra, Leoncio Mufoz, Victor Radl Haya de la
Torre'®. al que Vallejo se incorpora y trabaja con ellos.

Tnlce nace en un momento en que las letras y el arte habian dado ya otra
vuelta de tuerca: tiempo de renovacion, cambio, impulso creador. Pero hay que ser
cuidadosos al hablar de vanguardia y Trilce, porque se podria pensar que este libro
pertenece o tiene caracteristicas privativas de alguna de estas corrientes.

Hablar de Trilce y la vanguardia es sugerir una actitud de avanzada. No creo
gue Vallejo haya pertenecido a una corriente en particular, lo que si resulta claro es
que, como sus contemporaneos, tenia la vitalidad y la voluntad para expresar y crear

'"J. Schwarlz, Op. cit., p. 47
' Juan Espejo, César Vallejo ltinerario del hombre 1892-1923, p. 35



una poesia nueva, sin que esto signifiqgue su insercion en algun movimientc en
particular

Hay una relacién directa con lo que constituyd el momento de las vanguardias
para César Vallejo y César Vallejo para las vanguardias. No es posible pensar uno
sin el otro: Vallejo es producto y al mismo tiempo productor de un cambio.
Probablemente la rebeldia con que Vallejo reacciona ante los ismos y los manifiestos
provenga de una actitud de propuesta poética tan clara y aguerrida como lo es la
propia poesia de Trilce.

Poesia nueva ha dado en llamarse a los versos cuyo lexico esta
formado de las palabras "cinema, motor, caballos de fuerza, avion, radio,
jazz-band, telegrafia sin hilos", y en general, de todas las voces de las
ciencias e industrias contemporaneas, no importa que el léxico corresponda
0 no a una sensibilidad autenticamente nueva. Lo importante son las
palabras. Pero no hay que olvidarse que esto no es poesia nueva, ni antigua,

ni nada. Los matenales artisticos que ofrece la vida modema, han de ser
asimilados por el espiritu y convertidos en sensibilidad.'®

Pero las preguntas son ;coémo se gesta su produccion literaria? o ;qué
elementos de su entorno literario integra a ésta? Si se quisiera hablar de influencias,
hasta donde que se tiene noticias es de la revista Ultra que llegaba a la libreria
“"Aurora Literaria" de Lima; y también de la revista Cervantes, donde aparecio una
antologia de poetas franceses, Baudelaire, Mallarmé y Apollinaire, entre ellos; se
tiene referencias también de otra revista de ultraistas, una mas de manifiestos
dadaistas, y la traduccion de Cansinos Assens de "Un coup de dés jamais n'abolira

le hasard" de Mallarmé.

" C. Vallejo, “Poesia nueva" (1926) en Op. cit. p. 11.



El panorama de las vanguardias en latinoamérica y su espiritu de renovacion
era el siguiente: una de las proclamas iniciales de este periodo se halla en Vicente
Huidobro quien desde su primer manifiesto, Non serviam, leido en 1914 en el Ateneo
de Santiago, plantea la necesidad de abandonar la reproduccion de la realidad para
crear su propio mundo: la poesia creacionista, encabezando asi la vanguardia: "El
poeta, en plena conciencia de su pasado y de su futuro, lanzaba al mundo la
declaracion de su independencia frente a la naturaleza."”®. Mas tarde, en 1916,
publica El espejo de agua donde aparece su famosa "Arte Poética", ejemplo claro de
su nueva propuesta creadora. Mas tarde, en 1925, se publica "Le créationnisme" en
Manifestes.

Jorge Luis Borges, colaborador de Grecia, lleva desde Espana a Argentina los
gérmenes del ultraismo. Borges lanza la primera proclama con la Revista Mural
Prisma, publicada en Buenos Aires en 1921 con la que abandera definitivamente el
ultraismo argentino: "Nuestro arte quiere superar esas martingalas de siempre |
descubrir facetas insospechadas al mundo. Hemos sintetizado la poesia en su
elemento primordial: la metafora, a la que concedemos una maxima independencia,
mas alla de los jueguitos de aquellos que comparan entre si cosas de forma

semejante, equiparando con un circo a la luna ui

y en 1921 también publica en
Nosotros "Ultraismo”, donde expone los principios en los que se resume: "1.
Reduccion de la lirica a su elemento primordial; la metéfora. 2. Tachadura de las
frases medianeras. los nexos y los adjetivos inutiles. 3. Abolicion de los trebejos
ornamentales, el confesionalismo. la circunstanciacion las predicas y la nebulosidad

). Schwartz, Op. cit. p. 72
! Ibidem. p. 111.



rebuscada 4 Sintesis de dos 0 mas imagenes en una, que ensancha de ese modo

su facultad de sugerencia.'*

propone el verso autonomo, la supresion de nexos
logicos y de signos de puntuacion, y un efecto visual de descomposicion, de tal
manera que predomine el fragmentarismo. Los anos de auge del vanguardismo en
Buenos Aires corresponden de 1921 a 1927, época en que apareceran dos
publicaciones vanguardistas: Proa en dos épocas (1922-23 y 1924-26) y Martin
Fierro, en su segunda época (1924-27), donde Oliverio Girondo publica el manifiesto
"Martin Fierro” (1924).

Hay dos escritores que constituyen un antecedente inmediato del ultraismo,
Ricardo Guiraldes con su poemario Cencerro de cristal (1915) y Macedonio
Fernandez; y dos revistas significativas para lo que vendra después, Martin Fierro
(1919) en su primera época y Los Raros: Revista de Orientacion Futurista (con un
solo numero, 1920)

En forma paralela en México surge el estridentismo con el manifiesto Actual
N° 1(1921) de Manuel Maples Arce que exalta el caracter dinamico del mundo
moderno con el maguinismo o la metropoli desindividualizadora, la sucesion rapida y

la yuxtaposicion de imagenes:

"IV. -Es necesano exaltar en todos los tonos estridentes de nuestro
diapasén propagandista, la belleza actualista de las maquinas, de los puentes
gimnicos recientemente extendidos sobre las vertientes por musculos de
acero, el humo de las fabricas, las emociones cubistas de los grandes
trasatlanticos con humeantes chimeneas de rojo y negro, anclados
horoscopicamente -Ruiz Huidobro- junto a los muelles efervescentes y
congestionados, el régimen industrialista de las grandes ciudades palpitantes,
las blusas azules de los obreros explosivos en esta hora emocionante y
conmovida "

* Ibidem, p 105
~ Ibidem p. 164
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Esta propuesta tiene dos antecedentes importantes en la experimentacion de
la imagen. Ramén Lopez Velarde con Zozobra (1919) y Jose Juan Tablada que
trasplanta la poesia japonesa del haiku, en Un dia (1919) y Li-Po y otros poemas
(1920).

En Brasil, la renovacion artistica tiene un primer momento culminante en la
Semana de Arte Moderno celebrada en Sao Paulo, en 1922 del 13 al 18 de febrero,
en el teatro Municipal. La novedad se manifiesta con revistas como Papel y Tinta,
Klaxon, Revista de Antropofagia, impulsadas por Oswaldo de Andrade, acompanado
de Menotti de Picchia, Mario de Andrade, Ronald de Carvalho, Guilherme de
Almeida, Ribeiro Couto, Manuel Bandeira. No faltan los manifiestos: el Manifesto Pau
Brasl de Oswaldo de Andrade, el Manifesto Verde-Amarelo, de Menotti de Picchia.
Los litulos de uno y otro, particularmente el segundo, alusivo a la bandera brasilena,
dejan entrever ya el caracter nacionalista que asumio la vanguardia brasilefia hacia
1930

En Puerto Rico la vanguardia desarrolla el diepalismo, corriente que conduce
el sonido a la cnomatopeya negra y la jitanjafora, cuyo nombre es la combinacion del
nomore de sus fundadores, Luis Palés Matos y José |. de Diego Padrd; junto con el
poema "Orquestacion dispalica’ aparece un texto a modo de manifiesto donde
explica: "con el fin de agilizar las actuales normas de la poesia, hemos intentado en
el trabajo precedente dar la impresion de lo objetivo, por medio de expresiones
onomatopéyicas, del lenguaje de aves, animales, insectos, sin recurrir a la

descripcion anchurosa y prolija que solo viene a debilitar la verdad y la pureza del
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asunto "** Esta propuesta es seguida por el euforismo y noismo. animado. también,
por Vicente Palés Matos y el "ultraismo borinque” con Evaristo Rivera, y el
atalayismo que propugna Clemente Soto Vélez todo esto entre 1921 y 1924

En la Republica Dominicana, con Domingo Moreno Jiménes, se habla del
postumismo, con Psalmos (1921).

Hacia 1923 se publican dos libros fundamentales Fervor de Buenos Aires de
Jorge Luis Borges y Crepusculario de Pablo Neruda. Y surge una gran cantidad de
procamas y manifiestos, sin estar directamente relacionados entre si, pero
coincidentes en el espiritu de la época

En Cuba, en 1923, se organiza la asociaciéon civica "Grupo minorista de la
Habana", "grupo de depuracion y renovacion tanto politica como social, como
literario artistica”. Se publica la revista Avance (1927-1930), el mas importante
organo de difusion, Cuba Contemporénea (1913-1927) publicacion fundada por
Alfonso Hernandez y Max Henriquez Urefia quienes acogen a Alejo Carpentier, Felix
Lizaso, Jorge Manach, Juan Marinello y Francisco Ichaso, entre otros.

En Peru el foco mas importante de difusion fue Amauta (1926-1930), fundada
por José Carlos Mariategui. En Nicaragua, las manifestaciones vanguardistas
aparecen en 1927, con la "Oda a Rubén dario" de José Coronel Urtecho en 1927, en
1929, se forma el grupo "Vanguardia" y fundan la "antiacademia nicaraguense" y
aparece la revista Criterio (1929) dirigida por José Coronel Urtecho. Mas adelante,
en 1931, Pablo Antonio Cuadra, Octavio Rocha y Joaquin Pasos publican "Rincon
de vanguardia y "vanguardia" en el periodico Ef correo. (1930).

** Ibidem, p. 184



En Venezuela el vanguardismo también fue tardio. en 1928 florecen las
distintas manifestaciones, con dos revistas Véivula y Elte (1928 y 1925-1932,
respectivamente). En la primera publica Arturo Uslar Pietri, quien se atribuye el
manfiesto Somos de la generacién del 28.

En Uruguay aparecen cuatro revistas importantes Los Nuevos, Cruz del Sur,
La Luna y Cartel. En México, ademas de los estridentistas y en polémica con ellos,
se desenvuelve un grupo en tomo a la revista Ulises (1927-1928) y Contemporaneos
(1928-1931) que dara el nombre a una generacién en la que se reunen José
Gorostiza, Salvador Novo, Jaime Torres Bodet, Gilberto Owen, Xavier Villaurrutia,
Bernardo Ortiz de Montellano, Jorge Cuesta y Carlos Pellicer, este grupo de
escritores colaboran en ofras publicaciones como Gladios (1926), San-Ev-Ank
(1918), México Moderno (1920-1923), Falange (1922-1923). Antena (1924).

Este auge dio fruto en una gran cantidad de experimentaciones creativas,
enmarcar Trilce en el periodo de las vanguardias no quiere decir tratar de ver |la obra
como paradigma de alguna de las propuestas de este periodo, sino plantear el

pancrama propositivo de la epoca en que se gesta nuestro objeto de estudio,

1. 2 Intencién poética de Vallejo: asir la palabra y reconstruir el lenguaje

Julio Ortega senala que hay dos dificultades para analizar Trilce: la primera se refiere

al hecho de que se trata de una escritura hermética; la segunda es que el poemario

exige al lenguaje decirlo todo nuevo.



Tnfce (Lima. 1922) es el libro mas radical de la poesia escnta en
lengua castellana. Es, en primer término, el mas dificil, y no soélo porque se
trata de una escritura en buena parte hermeética, sino porque el poema tiende
a borrar los referentes tanto como fractura la funcion representacionai del
lenguaje mismo. Y es, en segundo término, el mas demandante, porgue exige
al lenguaje no solo decir mas de lo que dice, sino también decirlo todo de
nuevo, como si nada estuviese dicho. Y, sin embargo, desde sus mismas
dificultades, Tnice logra comunicar la alta temperatura emociona de sus
indagaciones y la inteligencia analitica de sus venficaciones, su drama tanto
como su ironia

En efecto, Trilce hace un cambio sustancial en la poesia, reelabora la lengua
misma y, al hacerlo, crea un modo de expresion que multiplica las posibilidades
comunicativas. Y de aqui surgen interrogantes: ;de donde viene esta poesia?, ;a
partirde qué principios se genera?

Cesar Vallejo renueva la poesia llevando al lenguaje mas alla de sus propios
paradigmas; en esta nueva construccion hay una desarticulacion de lo que es la
normatividad, tanto del lenguaje ordinario como de la poesia. La observacion de la
evolucion creadora de Cesar Vallejo nos posibilita entender algunos rasgos
estilisticos en Trilce Asi. vale la pena considerar la expresion poética vallgjiana,
tomando en cuenta sus obras anteriores. Hacer la revision de su poesia desde los
Poemas juveniles hasta Trilce, nos permitiria ver cierta linea de continuidad hacia
donde desemboca la poética trilceana,

En el desarrollo poético de Vallejo durante su vida en Per(, se puede ver una
linea evolutiva que va de los 24 primeros poemas (0 poemas juveniles), publicados
en distintos medios desde 1913; su primer libro de poesia, Los Heraldos Negros

(1918), un par de poemas sueltos y Trilce (1922). De manera que es posible plantear

% Julio Ortega, Introduccién a la edicién de Trilce de César Vallejo, p. 9.
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basicamente tres puntos de referencia en el desarrollo vallejiano que se estudia’ una
primera etapa que corresponde a los "Poemas juveniles”, la segunda que se
establece a partir de Los Heraldos Negros y una etapa final que seria propiamente la
de Trilce. No obstante, no se puede dejar de lado que entre cada uno de estos
momentos hay zonas intermedias relativamente difusas que funcionan a modo de
puente y no poseen rasgos definitorios claros.

La revision de estos textos nos lleva a una mirada sobre aspectos referentes
tanto a la tematica, como a la expresion lirica, lo cual resulta especialmente
significativo cuando hablamos de aquella produccién de entre 1919 y 1921, que
determinaria una estructura poética definitiva.

En el proceso de creacion vallejiana se observan dos directrices: la primera,
que sigue el plano cronolégico natural que va de un poema-a otro y de un libro a
otro; y, la segunda, que corresponde a la posibilidad de leer las distintas versiones
de un mismo poema. Desafortunadamente, Trilce carece de la documentacién de su
proceso genético de escritura que tiene, no asi Los Heraldos Negros, del cual
algunos de los poemas aparecieron previamente en periédicos de Trujillo. Por ende,
el proceso de confrontacion con primeras versiones no es tan productivo cuando
hablamos de Trilce dado que solo ocho poemas lo permiten.

Si hablamos de un eje evolutivo, éste abarcaria entre 1911 y 1922 Nuestra
metaes Trilce y precisamente después de hacer un recorrido por su poesia anterior,
podemos ver también, aun sin material prerredaccional ni primeras versiones,
vestigios estilisticos en algunos textos trilceanos.

A Spelucin, A. Coyné y Angeles Caballero compilaron 24 composiciones

anteriores a Los heraldos negros. Se calcula que fueron escritas entre 1911 y
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1918 Estos primeros poemas aparecieron en las revistas Cultural Infantil -los
cuales poseen un uso, tanto en los que se refiere a tematica como a versificacion,
didactico y ademas cierta ingenuidad-, La Reforma, en Variedades y La Semana;
hay ofros dos poemas sueltos que fueron escritos entre Los Heraldos Negros y
Trilce: "El dolor de las cinco vocales” (1919) y "Fabla de gesta" (1920).

Los Heraldos Negros es el primer libro de Vallejo, aparece en julio de 1919,
aungue es impreso en 1918. Se piensa que los poemas son escritos en el periodo
que va de 1915 a 1918. Varios de estos poemas ya habian sido publicados antes en
revisias

El libro estd compuesto por 69 poemas agrupados en seis secciones.
'Plafones agiles', 'Buzos, 'De la tierra', 'Nostalgias imperiales', ‘Truenos', ‘Canciones
de hogar'. Sin embargo, el contenido de los poemas no coincide forzosamente con el
titulo tematico del apartado al que corresponden, es decir, no se trata en realidad de
una clasificacion tematica o no muy claramente tematica

De estos se tiene las primeras versiones de: "Los heraldos negros',
"Nocnebuena", "Ausente’, "Avestruz", "El poeta a su amada", "La copa negra”,
"Yeso", "Hojas de ébano”, "Terceto autoctono”, "Terceto autéctono |, II", "El pan
nuestro”, "La cena miserable", "Retablo”, "Pagana”, "Los dados eternos”, "Amor" y

"Encaje de fiebre".

% L3 mayoria corresponden a 1916: a 1911 "Pienso en mi ausencia en mi camino”, 1913,

"Fosferescencia” y “Transpiracion vegetal*:1914. "Fusion™; “Te vas". 1915, "Primaveral”, "Campanas
muertas”, 1916 "Estival®, "En rojo oscuro”, "La misma tarde" ";América Latina!", "De Fiestas
Aldeanas”, "Linda Regia", "Amalia de Isaura en "Malvaloca™, "Triunfa vanidad", "El barco perdido",
1917, "Oscura", "Sombras”, "Falacidad”, "En "los dos amores™. "La mula", "Mi hermano muerto”,
"Armeda juvenil”; 1918, "En desdén amor”
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Tnlce. publicado en 1922 en los talleres de la Penitenciaria, se compone de
LXXVIl poemas numerados con romanos y sin titulo. Segun Espejo estos poemas

fueron escritos, en su mayoria, durante el correr del afio 1919.

... unos fueron compuestos en la casita de campo de Mansiche, donde
vivia Antenor Orrego (mediados de agosto, septiembre, octubre y hasta los
primeros dias de noviembre de 1920), dias en que fue perseguido por los
sucesos del 1° de agosto de 1920, en Santiago de Chuco; y otros en la carcel
de Trujillo, donde estuvo preso entre el 6 de noviembre y el 26 de febrero de
1921. También hay algunos escritos en Lima a lo largo de 1920, 1921 y 1922
los que Vallejo se dedico a pulir y corregir, durante todo el tiempo que estuvo
en la carcel, entre marzo de 1919 y abril de 1920.7

El mismo Espejo afirma que estos poemas sufrieron radicales
transformaciones, al releerlos ya definitivos en Trilce: habia estrofas nuevas, otras
suprimidas y muchos poemas reducidos, pero de esto no hay evidencias
documentales.

Ya el mismo titulo deja ver aspectos esenciales de la poética vallejiana: la
recomposicion de la lengua, la simplificacion, la ambigledad, la posibilidad de
multiples lecturas; todo esto es Trilce, palabra inventada, sonora. La ausencia de
titulos en los poemas anula la pauta de contenido que éstos pudieran otorgarle; los
poemas se suceden bajo una secuencia numérica lo que integra, precisamente, otro
lenguaje: la loégica de los numeros.

El cambio entre un periodo de composicion poética y otro fue profundo. Una
forma de mirar esta linea de evolucidn es la conceptualizacidn de aspectos

teméticos, linguisticos y formales como si se materializaran en una espacialidad que

" J. Espejo, Op.cit., pp 111-112



se expresa y define a partir de un encuadre de atencion. Con base en la forma como
se enfocan y organizan los contenidos de los textos, se modifica su perspectiva.

Los elementos poéticos y estilisticos pueden ser vistos como poseedores de
una topicalidad en el texto poético y su forma de recepcion plantea coordenadas
discursivas y de versificacion complejas, dado que conforman un entramado que
plantea un tipo de movimiento que va del interior del contenido tematico al exterior
del contenido formal, amalgamados en la composicion poética. En lo que respecta a
la tematica, hay tdpicos que son recurrentes en estas tres etapas de la obra de
Vallejo: los paisajes exteriores, la amada ausente, la vida familiar, el hermano
muerto, el hogar, la infancia, pero no son manejados de la misma manera.

Los aspectos tematicos, Iéxicos, sintacticos y de versificacion, se constituyen
en espacios discursivos que en la evolucion poetica de Vallejo, van de los temas
dedicados a la familia y al entorno cercano, hasta llegar a aquellos que refieren
aspectos existenciales e interiores.

En los poemas juveniles Vallejo trabaja mas con elementos tematicos que son
especios concretos y que corresponden a una exterioridad. el campo, la plaza, la
naturaleza; pero esos elementos se iran transformando en espacios personales,
donde el concepto de espacio se modifica.

En contraste con esto, Los heraldos negros y Trilce estan mas cerca del yo
lirice, en el primero lo local ya empieza a dejar de ser pictorico para convertirse en
algo emotivo. El locus del poeta se vierte hacia su interior: de los espacios publicos,
la plaza, el pueblo, se pasa al hogar y de ahi a lo intimo; en Tnice la memoria, el
recuerdo, lo onirico, Ia reflexién, son ocupados a modo de espacios que se plantean

como ambitos interiores y atemporales. los que explican ese yo.



Contemplo desde el muro que el tiempo cruel tortura,
Los ultimos rubies del sol que muere ya,
y el bronce de la iglesia comprende mi amargura
en la quejumbre humana que al firmamento da!
(PJ A mi hermano muerto, vv. 1-4)

Hermano, hoy estoy en el poyo de la casa,
donde nos haces una falta sin fondo.
Me acuerdo que jugabamos esta hora, y que mama
nos acariciaba: ¢,Pero, hijos...?
(LHN/ A mi hermano Miguel, vv.1-4)

Aguedita, Nativa, Miguel?
Llamo, busco al tanteo en la oscuridad
No me vaya a haber dejado solo,

y el unico recluso sea yo.
(T/ 1, vy, 27-30)

Como se abserva en los tres fragmentos, la tematica referida al ambito
familiar, con Ja referencia especifica al hermano Miguel, prevalece a modo de vector
escritural fundamental para Vallejo, no obstante, el tratamiento lirico modifica el
material linglistico, de modo que el lenguaje opera de modo distinto. En los tres
fragmentos el yo lirico esta presente, pero de manera variada: "contemplo” (PJ),
"estoy" (LHN), "llamo, busco” (7). El sujeto poetico transforma, bajo la misma
experiencia, la manera como vive el duelo: primero como experimentante, luego
como ente existencial y, finalmente, como un individuo activo, altamente agentivo;
los espacios son los que definen esta experiencia, en la que cada verso se dirige
hacia un entormo diverso: como experimentante que se halla fuera de ese espacio,
de modo que lo exterior ocupa todo el entorno de referencia: sol, iglesia, firmamento;
como ente existencial que regresa por efecto de la memoria a estar en ese acaso,

pero también al hogar familiar; y, por dltimo. como un ser factual que se mueve en



diversos espacios imprecisos, sin abandonar el ambito amorosa de la familia o la
tortura de la prision, del cuerpo a la memoria que ocupa y lo ocupa, transformandose
en exploracién del yo interior, en desdoblamiento amoroso y existencial.

Estos temas se volvieron recurrentes a lo largo del periodo que estamos
comparando y ésta es la causa por la que algunos estudiosos han intentado hacer
una lectura a la luz de su vida. Se ha tratado de ver y analizar desde la perspectiva
de una poética biografica, lo cual, aunque puede ampliar las referencias de sentido,
de igual modo podria resulta restringir lo que la poesia por si misma ofrece. Sin
embargo, no se puede soslayar cuando vemos el tratamiento estilistico que les da en
distintos momentos de su creacion literaria. Es verdad que hay coincidencia de
temas, aungque también es cierto que entre Los heraldos negros y Trilce hay temas
que no guardan ninguna relacion y esto también, que conforma la diversidad, es
parte del proceso creador de Vallgjo.

En "ldilio muerto" aparece un motivo muy semejante a un poema de Trilce,
pero con tratamiento estilistico muy diferente; se trata de esta figura femenina,
hogarena, candida, dolorosa, solicita hacia todo lo del poeta; hay un eco del sujeto
femenino que va del romanticismo hispanoamericano al modernismo velardeano y
nerviano. La presencia femenina que aparece en Los Heraldos Negros es Mirtho,
Rosa Zoila Cuadra, cuya presencia en su vida corresponde a los afios de Truijillo; la
otra, la de los afos de Lima, al primer periodo de la gestacion de Trilce. es Tilia, la

seforita de Lima.



Donde estaran sus manos que en actitud contrita
planchaban en las tardes blancuras por venir,
ahora, en esta lluvia que me quita
las ganas de vivir.
(LHN/ |dilio muerto, vv 5-8)

El traje que vesti mafana
no lo ha lavado mi lavandera:
lo lavaba en sus venas ofilinas,
en el chorro de su corazon, y hoy no he
de preguntarme si yo dejaba
el traje turbio de injusticia. (T/VI, w 1-8)

En el primer fragmento observamos que, a pesar de la métrica diversa, la
musicalidad de la cuarteta se sostiene en la rima regular Abab: en cambio. en el
poema VI, aunque el eje tematico se conserva, la manera como se emplea la
materia sonora y ritmica se vuelve diversa y experimental. Y, finalmente lo que
resulta mas interesante es la forma como Vallejo evoluciona simplificando

En los Poemas juveniles, previos a Los Heraldos Negros, tanto el uso de la
palabra como su estructura son directos, poseen todavia muchos rasgos
modernistas; no hay neologismos, ni regionalismos, ni mucho vocabulario cotidiano,
pero si hay presencia de un lenguaje cuidado. Se trata de un lenguaje externo que
pertenece a la norma literaria. "El sol esta sembrando pedrerias/ y hace entierro de
oro en |la alameda" (La misma tarde, 1916).

Cuando digo exteno me refiero a que todavia no forma parte de una
interiorizacion, como liegara a hacerle en Trilce, es decir que, y retomando la idea de
este focus, el lenguaje se va volviendo espacio dirigido hacia un centro, que es el yo
lirico

Ya en Los Heraldos Negros el lexico comienza a presentar un cambio, o cual

se observa en el proceso creativo que va de una version a otra del poema; por



ejemplo, en la primera version de "Hojas de ébano" la seleccion de vocablos
corresponde a una adjetivacion obvia: "chispas melancolicas" "ocre triste”. "exiguo
relampago”
Fulge mi cigarrillo
sus chispas melancolicas de alerta
y a su exiguo relampago amarillo,
arrastra un pastorcillo
el ocre triste de su sombra muerta.
(primera version)
Fulge mi cigarrillo,
su luz se limpia en polvoras de alerta.
Y a su guino amarillo
entona un pastorcillo

el tamarinde de su sombra muerta.
(segunda version) (LHN, Hojas de ebano, vv 1-5)

En la segunda version se abandona la adjetivacion descriptiva y los vocablos
expresan imagenes y procesos, ya no se trata de la descripcion sino de los efectos
luminosos y sonoros. La palabra pasa de lo general a lo familiar, a renombrar el
mundo, nombrandolo a partir de lo cotidiano; la melancolia toma el entorno luminoso
y sonoro de las sombras y la palabra intima se vuelca en personificacion traviesa con
un guifio.

La poesia evoluciona con el poeta, pasa por lugares distintos que culminan en
Trilce con regionalismos, arcaismos, neologismos, ilogicismos. La palabra cierra
cada vez mas su cerco: “Si pues siempre salimos al encuentro / de cuanto entra por
otro lado,/ ahora, chirapado eterno y todo," (XXII, vv. 22-24); "Quién hubiera
pensado en que tal domingo/ cuando, a rastras, seis codos lamen/ de esta manera,

hueras yemas lunesentes” (XL, vv. 17-19).
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La sintaxis tambien sufre un proceso parecido. En los primeros poemas,
Vallejo conserva una construccion limpia, perteneciente a los canones literarios, no
hay palabras de menos, todos los conectores estan en su lugar, el espacio verbal
sigue siendo abierto, no se repliega hacia ningln punto: "Contemplo desde el muro
que el tiempo cruel tortura,/ los Ultimos rubies del sol que muere ya"; (A mi hermano
muero).

La evolucion se dirige hacia la simplificacion y la reduccion de palabras
nexuales donde el espacio en blanco gana terreno; solo se queda lo basico y lo

directo.

No lo olvides. Me he puesto a recordar los dias
de aquel verano, sidos en tu entrar y salir
poca y harta y que palida por las salas umbrias. (Primera version)

Me he puesto a recordar los dias
de verano idos, tu entrar y salir,
poca y harta y palida por los cuartos. (T. XV, vv. 11-13)

Los poemas se articulan libremente, la disposicion puede ser ideografica,
desmembrada; hace uso de las mayusculas imprevistas, la palabra se convierten en
ruido, onomatopeyas; se disloca la puntuacion y la ortografia. Los vocablos se
transforman, cambian su morfologia, su sintaxis, su significado, desembocando mas
alla de la gramatica; la forma y el ritmo crean tensiones, despliegues sonoros
estridentes o chillantes, apoyados en el silencio.

En cuanto a las formas métricas y ritmicas, en los poemas de juventud Vallejo

emplea formas métricas y ritmicas de una manera cuidada Estaba mas cercano a



los canones modemistas. los poemas tienen formas especificas. en ninguno emplea
el verso libre

En contraste, en Los Heraldos Negros empieza mayor libertad en la
consltruccion del verso, muy diferentes a los llamados poemas juveniles.

El locus métrico también va de una periferia a un centro: las formas métricas
dan lugar a !a experimentacion, a lo aparentemente "amorfo”, o mejor dicho a las
nuevas formas, a lo que sale de los canones para proponer y reinventar el verso.

De los 69 poemas de Los Heraldos Negros, trece de ellos poseen una forma
de sonetos y otra buena parte también presenta un esquema métrico determinado.
En terminos generales no hay cambios sustanciales, sera hasta Trilce donde se

veran las transformaciones mas importantes.

Ya la tarde pasoé diez y seis veces por el subsue-
lo empatrullado
y se esta casi ausente
en el numero de madera amarilla
de la cama que esta desocupada tanto tiempo
] —————
enfrente. (TLV, vv 19-25)

El verso es libre, el sentido de la palabra y de su ausencia toma ventaja en la

metrica. Pero esto no significa que Trlce quede exclusivamente fuera de cualguier

*® “Fosforescencia”: cinco sextetos endecasilabos y heptasilabos; "Transpiracion vegetal”: doce
cuartetos endecasilabos y heptasilabos, "Fusion”: quince cuartetos octosilabos; "Primaveral" (LR)
diceciocho cuartetos endecasilabos. "Campanas muertas”, "Estival”, "En rojo oscuro”, “La misma
tarde", "De fiestas aldeanas”, "Linda regia”, "Amalia de Isaura en "Malvaloca™, "Triunfa vanidad", "En
"los dos amores™, "La mula”, "Mi hermano muerto”, "Armada juvenil”: soneto, "America Latina"
cuartetas de alejandrinos; "El barco perdido™ seis cuartetas de endecasilabos y heptasilabos;
"Oscura” seis sextetos, métrica variada-regular*, "Sombras". cuatro cuartetas de alejandrinos;
“Falacidad”, "En desdén mayor” tres cuartetas endecasilabas.
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modelo, Vallejo no estaba del todo desvinculado con ciertas formas métricas, estas
permanecen en el libro a modo de huellas aparentemente invisibles, como
fantasmas que en su materializacion audible producen un novedoso resultado
sonoro. Esto se puede observar mas claramente en aquellos poemas de las que se
tiene la primera version; se trata de aquellos que basicamente tienen una estructura
cercana al soneto, pero reformulados de acuerdo con una diversidad métrica que
apunta a una variable sonora. Por ejemplo los poemas: XXI| (cuatro alejandrinos,
cuatro estrofas, las dos ultimas de tres versos); XXXIV (con la estructura de un
soneto); XXXVII y XLVI también con una estructura muy semejante a la del soneto; y
llaman particularmente la atencion porque de ambos se tiene la primera version con

lo cual se puede comprobar que Vallejo los habia pensado como sonetos y después

decidio modificarlos.
XLVI (primera version) XLVI (segunda version)
1 11 -iene 11 -iene
11 -Iste 11 -iste
11 -ilene — 1 -iene —
11 -iste ! 11 -iste
5 11 -iene 11 -iene
1 -|ster:!— 11 -iste :\—
11 -iene — 11 -lene ——
11 -iste | 11 -i1ste
1 -ia 11 -ica
10 1 -ves 12-1=11 -ido
11 -ada ‘ 10 -to
11 -ia 10+1=11  -ay
11 -ves 11 -ves

1 -ada ——— 1 -ada



XXXVII (Primera version) XXXV (Version definitivay

1 14 (-en) 11 (cha)
14 (-ido) 9 (-ena)
14 (-eny—— 14 (-en)
14  (-ido) 8 (-er)
5 14  (-en) 14  (-mente)
15  (-ido) q—— 15 (-ido)
14 (-en) — 8 (-gua)
13 (-do) —— 9 (-ar)
7 (-ido)
14 (-des) —
10 14  (-ida) 12 (-era)
14  (-des)____ 12 (-tas)
7 (-tos)
15 (-oce) — 11 (-cia)
14  (-ose) —!
13 (-ida) 11 (-co)
15 9 (-yo)
7 (-ida)

Si, como Espejo dice, los poemas pasan por varias correcciones, entonces
podemos pensar que hubo un proceso de transformacion significativo.

Se puede hablar de dos momentos importantes: uno, aquel que esta todavia
cercano a los modelos modernistas y que podria incluir primeras versiones de Trilce;
y oo, que rompe completamente con la tradicion, entre los que se hallan
correspondencias con las versiones definitivas.

El poema anterior es un ejemplo de esto, Vallejo decide transformar
sustancialmente la forma del verso, lo renueva, anade y simplifica, lo que provoca
tensones, distensiones, ritmos conceptuales y cadencias inesperadas.

Trlce es resultado de un motor creador, no es arbitrario, responde a un
crecmiento y a un desarrollo que el poeta lleva hasta los limites, esto es, a la poesia

nueva.



1. 3 La génesis de un libro nuevo

De los libros escritos en las tres primeras décadas del siglo XX, Trilce ha sido uno de
los mas provocadores. Este impacto ha generado una amplia variedad de enfoques
desde los que se ha estudiado esta obra.

La primera edicion de Trilce es impresa en los Talleres de la penitenciaria en
1922. César Vallejo recoge los primeros ejemplares, un total de 200, los que
empiezan a circular en octubre de ese ano. Los ejemplares, de 121 paginas, tenian
un precio de venta de tres soles, posteriormente, conforme Vallejo pudo ir pagando
otra parte del costo, se fueron entregando mas ejemplares =

Los primeros comentarios sobre el libro son de Antenor Orrego, quien prologa
esta primera edicion, ahi sefala aspectos fundamentaies, que anuncian lo que
constituira Trilce y que no seria comprendido sino mucho despues: "es asi como
Céser Vallejo, por una genial y, tal vez, hasta ahora, consciente intuicion, de lo que
son en esencia las técnicas y los estilos, despoja su expresion poética de todo
asomo de retérica, por lo menos, de lo que hasta aqui se ha entendido por
retérica™®. La actitud de Vallejo es de avanzada, de rebeldia y de oposicion profunda
hacia los antiguos canones poéticos: "El poeta quisiera librarse del yugo de las
técnicas para expresar el crudo temblor de la naturaleza, mas aun, el poeta quisiera

ndl

matar el estilo para traducir la desnuda y fluida presencia del ser."”'. Orrego entiende

el quehacer poético de Vallejo, y a la valoracion sobre hombre vanguardista senala

Juho Ortega, lntroduccebn a la edicion de Trilce, p. 25.
~ Antenor Orrego, "Palabras prologales” en César Vallejo. Ed. J. Ortega p 211
* Ibidem, p. 200.
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"marca una superacion estética de la gesta mental de América'’“. En efecto, se
ejerce esa superacion estética, pero su entarno no estaba listo para semejante
gesta. se trataba de un libro en extremo novedoso, a tal grado que no fue bien
acogido por la critica. Esta quedé estupefacta y la Gnica pregunta posible fue "¢ Por
que ha escrito Trilce Cesar Vallejo’?““.

En ese momento no habia manera de comprender lo que constituiria ese
libro, podia inturse que algo estaba pasando pero escapaba, se volvia
conceptualmente escurridizo. Vallejo estaba consciente de la situacion, él mismo
reconocia en una carta que su libro habia caido en el mayor vacio, pero también que
asume toda la responsabilidad de ese nuevo arte. ";Dios sabe cuanto he sufrido
para gue el ritmo no traspasara esa libertad y cayera en Iiberﬁr'|ajr-z!"?"d

Afios mas tarde, en 1930, se publica la segunda edicion de Trilce con prologo
de José Bergamin. Aqui explica con claridad analitica y con precisa sensibilidad lo
que ya era Trilce: "Fue acogido con indiferencia o con hostilidad. Después, las
jovenes generaciones literarias del Perd, empezaron a darse cuenta exacta, segun
parece, del extraordinario valor poético que contenia "*®

En 1938, Estuardo Nufiez, en Panorama actual de la poesia peruana, ya se

refiere a Vallejo como un gran orientador de la nuevas poesia peruana.

:;‘ Ibidem, p. 214

~J. Espejo, Op.cit., p. 306

* "Carta de C Vallejo a Antenor Orrego, 1927, Idem,
* J. Bergamin_ "Noticia" Ibidem p. 211
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José Carlos Mariategul también es de los primeros en publicar sobre la obra
de Vallejo; exalta su estilo nuevo, su modulacion propia, su técnica y lenguaje
renovados todo esto como un valor de libertad y autonomia poética.

Lo seguirian importantes investigadores: En los afios 50, Monguid (1952),
Abril(1958), Angeles Caballero (1958), Coyné (1958), Larrea (1958), Yurkievich
(1958), en los arios 60, Meo Zilio (1960), Abril (1962), Espejo (1965), Coyné (1968),
More (1968); y el momento de mayor auge de estudios vallejianos es a partir de los
70, criticos como Higgins (1970), Lora Risco (1971), Flores (1971), Ferrari (1972),
Escobar (1973), Bayon (1974), Larrea (1976), Martinez Garcia (1976), Osuna
(1976), Arévalo (1977), Kramer (1976), Ortega (1975), etc.; en los afios 80 Larrea
(1980), Pascual Buxo (1982), Jean Franco (1984), Baydn Aguirre (1985, 1986),
Gonzalez Virgil (1988), etc.; en loa 90, Miranda (1992), Forgues (1994), Alfonzo
Perdomo (1995), Cérdoba Vargas (1995). ¥

Tnice ha sido estudiado a lo largo de diferentes décadas, por estudiosos de
distintas generaciones y desde muy distintos enfoques.

Sin embargo, mas alla de la enumeracion de todos los autores citados, vale la
pena encuadrar la manera como se han abordado los distintos estudios de Trilce.
Habria cuatro vertientes basicas: la primera, que vincula la obra poética con la vida
del poeta; la segunda, que hace un estudio analitico sobre los aspectos tematicos y

filostficos que se proponen en el libro; |a tercera, que intenta abordar lo que seria la

g proceso de la literatura. César Vallejo" en Siete ensayos de interpretacién de la realidad
peruana, p. 202.

' Merecen particular atencion las compilaciones de estudios de Angel Flores 1871, Julio Ortega
1975, la edicion del Coloquio internacional de César Vallejo 1988 y Coloquio en homenaje a César
Vallef 1993, |a edicidn Obra poética de Americo Ferrar 1989,



poética vallgjiana; y la cuarta que aborda Io relacionado con los aspectos del
lenguaje.

En esta primera linea de andlisis se puede incluir uno de los estudios mas
significativos que es el de Juan Espejo César Vallejo. Itinerario del hombre,
publhcado en 1975, que ha hecho una aproximacion de la obra de Vallejo de manera
paralela a su biografia; se trata de un testimonio importante por la contemporaneidad
del autor con el poeta. Otros autores que siguen esta linea son Jose Manuel
Castarion (1960) y Roland Forgues (1994).

Esta lectura sobre los aspectos personales lleva légicamente a aspectos que
se vinculan con una tematica de Trilce y de otras de sus obras. Hay varios topicos
que se vuelven constantes: la idea del tiempo (André Coyne. Lee kang, Esequiel
-bustamante, Mariano Ibérico) el hogar (A. Coyne, Alberto Escobar, Guillermo Sucre),
la muerte (Coyné, Iis Alfonso Perdomo, Américo Ferrari). el amor (Juan Larrea, Jose
Ma. Valverde, Yolanda Rodriguez), la prision (A. Coyné, Armando Zubizarreta), el
sexo (Yolanda Rodriguez), Dios (Rafael Gutiérrez, A. Coyné). la mujer (Therersa
Whigt), etc.

Son muchos los estudios que se preocupan por comprender el pensamiento
vallgjano. En su poesia es fundamental la dualidad de tiempo y espacio, si el poema
esta centrado en una idea es en ésta. Temporalidad y espacialidad no sélo
conforman una preocupacion de contenido, éste llega hasta la misa estructura de los
poemas. Ambas coordenadas no son solo lo que se enuncia sino lo que construye la
poesia misma. La poesia trilceana se construye en espacios interiores y espacios
exteriores: |a familia, la prisién; y esta el afuera en constante pugna. También hay un

antes y un después, la infancia. espacio-tiempo feliz. y esta el futuro. el acaso. la
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nostalgia del pasado y la orfandad del futuro. el no estar aqui y ahora a pesar de que
en el poema pueda repetirse cuantas veces se quiera. El amor y el sexo van de la
mano, son lo abierto y cerrado, la herida expuesta y la huella interior que no termina
de borrarse.

La familia se halla en ese pasado, en este tiempo casi onirico donde habitan
la madre, su hermano Miguel, el pan, la mesa servida.

Los poemas de Trilce aparentemente no tienen un orden, de no ser el
numeérico, pero algunos investigadores han coincidido en que ese "'no orden" es un
orden circular que lleva implicita una poetica. Hay varios estudios cuya finalidad es
conccer esa poética vallejiana, entre los que se encuentran los de Ballon Aguirre,
Madrid, Federico Bravo, Xavier Abril, Pascual Buxo, Julio Ortega, Mario Castro, entre
otros. En este mismo tenor, otras aproximaciones han tratado de indagar €l
parentesco de la poesia de Trilce con ciertos autores o corrientes literarias; se ha
propuesto su relacion con Quevedo, Mallarmé, Apolliinaire, Baudelaire, con el
barroco o el surrealismo, en trabajos como los de Xavier Abril, Fulvio Gil. Juan
Larrea.

Muy ligado al topico anterior esta el del lenguaje, que también ha side motivo
de dstintas investigaciones que versan sobre la ortografia, los neologismos, el léxico
0 elementos retoricos como las onomatopeyas, entre estos estudios se hallan el de
LuisMiranda, Ivan Rodriguez, Xavier Abril.

El panorama analitico sobre la obra de Vallejo es multiple y propositivo, los
distintos enfoques de estudio suelen estar vinculados y entrelazados, lo cual

multplica las posibilidades hermenéuticas de Trilce.



CAPITULO 2
TRILCE. LAS FIGURAS RETORICAS Y EL TEXTO POETICO:
POETICIDAD Y TEXTUALIDAD

2.1 La configuracion retorica

Cuando se inicia la lectura de Trilce la sorpresa y las interrogantes llegan de
inmediato: /como abordar este libro?, ;estaba consciente Vallejo de que producia
una poesia nueva?, ;se halla en la vanguardia o mas alla de ésta?, ;estara Vallejo
en el punto en que convergen obras del mismo afno como el Ulysses de James
Joyce 0 "The Waste Land"' de T. S. Eliot?

El fendmeno creador es la escritura misma, hay un aliento, un latido, una
dinamica del sentir, del pensar y del crear que se vuelven texto. Los LXXVII poemas
de Trlce, sin titulo y con numeracion romana, poseen una tematica global casi
obsesiva: la muerte, el tiempo, la encierro, la ausencia, la familia, la figura femenina
extraviada, el hogar, y una serie de mecanismos de expresion recurrentes: nimeros,
constantes giros del lenguaje, un dialogo interno y conversacional: poemas que
preguntan y responden

Tnice resulta un libro definitivo en la poesia hispanoamericana al llevar la
escritura al limite del lenguaje. Entre las constantes de este ejercicio poético estan
las deliberadas anomalias graficas, ausencia de signos de puntuacion y blancos
espaciales, que en ocasiones apuntan hacia una irrupcion sonora desconcertante;
despliegue de los versos en imagenes visuales, repeticiones, lenguaje desarticulado,
desviaciones gramaticales y asociaciones sorpresivas. que van hacia la alteracion

de lz logica. Trilce es, asi, la formulacion de un lenguaje literario propio.
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La orfandad se vuelve escritura, silencio. laberinto: la vida de Vallejo durante
los anos de Trilce esta marcada por dos ausencias relevantes su madre y Otilia
Villanueva La madre esta ausente y también la amada. el hogar familiar y. en
ocasiones, la figura de Dios. Pero, al mismo tiempo, presentes y recurrentes, porque
el recuerdo se vuelve un transitar, se trata de una experiencia casi onirica, y asi las
imagenes biograficas se fusionan con la construccion poética. Trilce no es una
biografia, es, en cambio, el latir del poeta.

El tiempo en Trilce es un elemento sustancial, entre cuyos rasgos es posible
identificar una fuerza que radica en su no linealidad, en el despliegue de vectores
temporales que apuntan a diversas direcciones, enfrentandose, oponiendose,
volviendose ejes paralelos

El libro esta organizado mediante una numeracion que no responde a ningun
orden cronoldgico, ni al del proceso de escritura ni al del relato. En su contenido la
temporalidad se transforma, se vuelve ductil, flexible, rompe con principios basicos.
Los tiempos se dislocan, ayer y hoy convergen. La temporalidad se transforma no
solo por la manera como se le va nombrando, sino también por la forma como se
vierts en nuevos vocablos, en concordancias verbales ilogicas para que el texto viva
asi también.

Hay ruptura y fragmentacion en el libro y su forma nos indica que se trata de
una obra sin esquemas métricos tradicionales, métrica y ritmica responden a la
légica de este corpus poético. Incluso el mismo titulo, Trilce. es ruptura,
fragmentacion, adjuncion, exclusion y seleccion. Titulo y obra se complementan.

Cuando hemos de mencionar alguno de los poemas de manera

independiente, es inevitable acompanar el numero que lo identifica con la palabra



Trilce: este solo termino funciona para nombrar cualquiera de los poemas o todo el
libro. Tnilce: metonimia y orbe de si mismo.

Los LXXVII poemas que lo conforman se comportan como un todo, porque no
se frata de un compendio de poemas con temas variados e inconexos, sinc de una
unidad textual armada por poemas plenos. Volvemos, con él, a la tradicidon
inmemorial, del conjunto lirico, gue es uno y vario, en si mismo. El libro organico y
ductl. Y ahi estan la poética y la estilistica trilceanas o ftrilcicas, que remiten a
movimiento y a espacialidad discursiva

Hay una perspectiva, un punto de vista hacia el libro que registra la
tridimensionalidad de su poesia donde operan distintas coordenadas: espacio,
tiempo y movimiento. De tal manera que Trilce se resuelve como un movil poético
con planos horizontales y verticales, ya estaticos, ya dinamicos. Y esto se produce
en gran medida gracias a que se trata de una escritura polifénica’, es decir, en la que
intervienen una pluralidad de voces. el yo lirco se desenvuelve en un constante
desdoblamiento, conversacion consige mismo y con el otro al que apela
constantemente, a partir de planos temporales y locativos diversos.

Al margen de lo que conforma Trilce en sus diversas tematicas, es importante
ver cuales son los mecanismaos de escritura en que se desarrolla el contenido del

libro

' Término de M. Bakhtin para explicar en la novela de Dostoyevski la polifonia: “la pluralidad de
voces y conciencias independientes e inconfundibles, la auténtica polifonia de voces auténomas”,
en "La novela polifonica”, en Problemas de la poética de Dostoyevski, p. 16. En teoria lingiistica el
témino es retomado por Ducrot® "polifonia®, -sigiuendo la férmula de Bachtin- consiste en que los
enunciadores no se confunden automéaticamente con el locutor. *, en Oswald Ducrot Ef decir y lo
dicho p 152
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Asi que para realizar esta propuesta de analisis es necesario apoyarse de
manera consecuente en ciertos criterios y premisas teoricos, en este caso,

relacionados con las figuras retoricas, los cuales comento a continuacion.

La retérica clasica

Hablar de la retorica resulta complejo dado el camino que se fue trazando en su
devenir. Cabe sefalar que el nicleo axial de analisis que me propongo para Trilce se
centra, principalmente en la elocucion, que constituye el ambito mas claramente
delimitado, sin soslayar la importancia que tiene, sobre todo para la neorretérica, las
otras partes que la integran.

El desarrollo de la retérica trajo la reduccion de su entramado constructivo a la
llamada elocucién Para entender este proceso es necesario remitirse a los
antecedentes de la retorica clasica.

Las bases mas importantes se hallan en Aristoteles y Ciceron. Ambos conciben
la retérica como el discurso de la persuasion, lo que la aproxima a un tipo de
discurso eminentemente pragmatico, en el cual se atenderian principalmente los tres
géneros: deliberativo, judicial y demostrativo. El arte retdrica, entonces, ensena los
medios para persuadir, esto es, el manejo del lenguaje’

El otro punto importante en la historia de la retorica se encuentra en Quintiliano,
quien afade a esta idea de discurso de persuasion la naturaleza de operatividad y la
importancia de manipular la materia linglistica y literaria. En la antigiedad la retdrica

" Vid, Aristoteles, Poética.
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clasica se consideraba como "ars bene dicend”, es decir, como "el arte de bien

decir', asi de acuerdo con Quintiliano, la retdrica clasica comprende cinco etapas.®

Primera etapa:

1. Inventio (lat. Inventio, ar Heuresis). Primera fase en la produccion textual, que
consiste en la busqueda y seleccion del material tematico apropiado al tipo de
discurso que se va a producir. Tal objetivo requiere: planteamiento de todos los
detalles adecuados para la materia a tratar, lo que implica una serie de preguntas
como: quis, quid, ubi, quibu auxiliis, cur, quomodo, quando?

2. Dispositio (lat. Dispositio. gr. Taxis): En esta etapa se eligen y ordenan las ideas
seleccionadas en la Inventio, asi como también se establecen los argumentos y el
genero oratorio. De acuerdo con el discurso clasico, la construccion argumentativa
consiste en lo siguiente. exordium (introduccion en la que se motiva el interés de los
oyentes), narratio (exposicion del asunto), argumentatio (presentacion de Ia pruebas:
desglosado en confirmatio de las pruebas del propio partido y refutatio de las
pruebas del partido opuesto), peroratio (resumen de las pruebas y apelacion a los
oyentes.)

3. Elocutio (lat. Elocutio, gr. Lexis): Con base en los topicos y materiales
seleccionados y organizados en los puntos anteriores, se elabora la fase linguistico-
discursiva del texto y la disposicion de las ideas elegidas. En este nivel hay principios
estilisticos como: adecuacion de la expresion, correccion gramatical, unidad de la
lengua, claridad, etc. Pero. lo mas importante es el marco que constituye Ia lista de

figuras y tropos para el omato.

*Marco FQuintiliano, Institucién oratoria. libro tercero, parte lll, p. 147
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En la segunda etapa:
4. Memoria (lat. Memoria, gr. Mneme). Esta etapa consiste en el conjunto de
recursos y técnicas que se proporciona al orador para la memorizacion del discurso.
5. Pronuntiato y Accion (lat. Pronuntiatio y Actio, gr. Hypocrisis) Ultima etapa que
plantea la importancia de la realizacion del discurso mediante la voz y los gestos,
ademas del lugar apropiado para pronunciarlo, su duracion, la reunién del publico,
etc?
Estas cualidades se desarrollan en la elocutio complementando un segundo
nivel de ordenacion, formado por las cuatro categorias de la quadripartita ratio:

adicion (adiecto/pleonasmos) supresion (detractio/endeia), permutacion o inversién

(transmutatio/ anastrophe) y sustitucién (immutatio/enallage)®

La elocucion

Acercarse a la intencion creadora de todo poeta implica la reflexion de lo que es la
palabra en el ejercicio literario: el uso de ésta, transportada del lenguaje ordinario a
la poesia. Las palabras forman parte del cédigo de los hablantes y lo que importa
aquies como el codigo sale de su norma para integrarse a un ambito poético y crear
formas distintas, una estilistica poética.

Para aproximarnos a lo que constituye la realizacion de las figuras retéricas

podemos apoyarnos en el binomio fundamental que conforma el “lenguaje natural

* José Antonio Mayoral, Figuras retoricas. p 16.
~ Tomas Albaladejo Mayordomo, Retdrica. p. 117. Teun van Dijck. La ciencia del texto. pp. 127-129.



frente al ‘lenguaje figurado' o el llamado ‘desvio' frente a la ‘'norma’ o "elemento
relevante’ frente a "grado cero'

El grado cero corresponde. en primer lugar, a "la escritura neutra™®, al
discurso que carece de artificios. El desvio, por tanto, es, precisamente, la ruptura
con ese grado cero, la alteracion de este y, cabe subrayar, es precisamente en
relacién con el desvio con lo que se identifica su rasgo de univocidad.

Tanto el grado cero como el desvio otorgan una sentido y una interpretacion
al texto. Greimas propone el principio de isotopia, que explica asi: .. la linguistica
danesa ha visto claramente el problema al proponer la isotopia del mensaje en la
redundancia de las categorias morfolégicas '’. esta cualidad morfolégica mas
adelante se amplia al campo del significado ". el sintagma, que reune por lo
menos dos figuras sémicas, puede considerarse como el contexto minimo que
permite establecer una isotopia. ."®. de modo que el texto es un todo que retne
categorias semanticas redundantes, la cuales aseguran una uniforme y coherente
recepcion del discurso. De acuerdo con esto, la idea de isotopia, por tanto, puede
verse en dos direcciones; la primera confirma las caracteristicas del grado cero y
la distancia que establece con el discurso literario; sin embargo, por otro lado, la
ausencia de isotopia otorgada por la figura retérica podria proporcionar un nuevo

sentido, también coherente al interior del discurso literario

® Rolend Barhes, El grado cero de fa escritura, p. 15.
~Julien Greimas. Semantica estructural. p. 106.
“ Ihidem, p. 110
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Por otra parte, tanto el grado cero como el desvio participan del texto literario
De acuerdo con Todorov, un lenguaje figurado implica necesariamente la existencia

de un lenguaje natural. pero sin confundirse

... el lenguaje figurado se opone al lenguaje transparente para imponer
la presencia de las palabras, el lenguaje literano se opone al lenguaje comun
para imponer la presencia de las cosas. La existencia de un adversario
comun explica su afinidad y, al mismo tiempo, la posibilidad que tienen de
pasarse el uno sin el otro. La literatura utiliza las figuras retoricas como un
arma en su antagonismo con el sentido puro, con la significacion abstracta
que han tomado las palabras en el discurso cotidiano. Esta colaboracion se
realiza de diferente modo en prosa y en poesia; pero, de una manera general,
el lenguaje literario no se confunde con el lenguaje figurado,

El lenguaje ordinario y el lenguaje figurado se complementan y se explican
uno al otro. Puede haber desvios involuntarios, ocasionales, pero solo se trata de
desvios en la retorica cuando ha habido una serie de ellos con efectos en el
discurso general Y, por otra parte, el grado cero puede no estar relacionado con
una norma sino con el efecto que se produce en el lector, como respuesta al
estimulo del contenido de la figura retdrica.

En cuanto al proceso historico de la retrica, ocurrié una reduccion de las
cinco partes que la componian, a un Unico dmbito que corresponde a la elocucion. El
ocaso de la retorica clasica encuentra su punto de origen en el cambio cultural dado
ya desde la Edad Media; en el siglo XVIII, particularmente en Francia se hereda esta
situacion y esto se acentua de manera definitiva en el siglo XX'°. "Con el

advenimiento del romanticismo, y posteriormente, en toda la cultura modema, se

deja de creer en la existencia de una dicotomia «natural-artificial» en el interior del

¥ Tzvetan Todorov, Literatura y significacion, p. 235
" Vid Gerard Genette, "La retorica restringida” en Investigaciones retéricas i, pp 203-222
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discurso. Todo es natural o todo es artificial, pero no existe un grado cero de la
escritura, no hay escritura inocente, el lenguaje mas neutro esta tan cargado de
sentido como una expresién extravagante. "’

De acuerdo con el corpus de Lausberg. la elocucidén es la parte que
representa un amplio conjunto de "reglas" o "instrucciones" que se divide en "las
virtudes" y "los vicios"'?.

1) Virtud gramatical: pureza o correccion idiomatica (lat. /atinitas, gr. Hellenismos).

Las unidades fundamentales de las que se parte son: |a palabra y la oracion.
En el ambito de |a palabra la correccion se manifestara en los dos planos del signo
lingtistico: componente fonico o significante y componente semantico o significado;
en el ambito de la oracion, en la construccion (in verbis coniunctis).

-En cuanto a la correccion idiomatica. los "vicios" incluyen todo lo que altera el
ideal de perfeccion elocutiva en los dos niveles; para la palabra, el barbarismo; para
la oracion, el solecismo.

2) Tres virtudes retoricas: claridad, ornato y decoro.

-Clanidad (lat. Perspicuitas, gr. Sapheneia): Esta virtud implica la inteligibilidad
del discurso y, de igual manera, incide en los dos niveles del lenguaje:

a) seleccion de vocablos pertenecientes al Iéxico patrimonial y al buen uso;

b) formacion de construcciones sintacticas cuyos constituyentes aparezcan
siempre bien delimitados y ordenados.

-El vicio contra esta virtud es la oscuridad (lat. obscuritas). En este plano

ocurren fenémenos como la anfibologia o ambiguedad, Iéxica o sintactica. Afecta

:f T. Todorov, Op.cit. p. 212.
* Heinrich Lausberg, "Partes Artis: Elocutio” en Manual de retdrica literaria, {, I, pp. 11-38.
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ambos niveles: en la palabra sinthimos inexactos, arcaismos, neologismos.
dialectalismos, tecnicismos y tropos; en le oracion: elipsis o hipérbaton, por ejemplo.

-Ornato (lat. Ornatus, gr cosmos): la segunda de las virtudes centra su
objetivo en la adecuada exomacién o aderno del discurso, de acuerdo con los
parametros fijados por la virtud del Decoro.

Los medios para tal finalidad comprenden el inventario de artificios linguistico-
discursivos establecidos.

1 En el ambito de |a palabra: a) metaplasmos y artificios de naturaleza fonico-
gréfica; b) tropos y otros fenémenos de naturaleza léxico-semantica.

2) En el ambito de la oracidon: a) figuras: fendémenos morfosintacticos,
semanticos y pragmaticos; b) composicidn: fendmenos que afectan la constitucion y
el orden de las palabras.

Los vicios contra la virtud del omato, quedan polarizados en los conceptos
defecto y exceso.

-Decoro: Esta virtud agrupa el conjunto de cualidades de la constitucion del
discurso. por un lado, el decoro intemo, que consiste en la integracién y
armonizacion entre las partes constitutivas del discursg; y, por otro lado, el llamado
decoro externo que es el conjunto de relaciones entre el discurso y las circunstancias
en el proceso de la comunicacion (emisidn-recepcion).

Dentro de la retdrica, las dos oposiciones binarias mas extendidas (sobre todo
de Quintiliano) son: 1) fropos/figuras; 2) figuras de diccion/figuras de pensamiento.

La oposicion troposffigura. parte de las cuatro operaciones o categorias de

modificacion, que son la sustitucion, adjuncion, sustitucion y permutacion. Los
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retoricos separaban la categoria de la sustitucion para los tropos definidos; en
cambio, las figuras caracterizan las restantes categorias.

La segunda oposicion. figuras de diccidn/pensamiento, distingue: figuras de
diccion que afectan el plano del significante; sonido, morfologia y construccion
sintactica; figuras de pensamiento que afectan el plano del significado.

Tales catego_rias representan el conjunto de operaciones basicas de
modificacion de la palabra, ya considerada aisladamente, ya en la composicion de

las palabras en la oracion.

La elocucion: clasificaciones propuestas en los Gltimos anos

Como se ha mencionado, la clasificacion de las figuras retoricas ha formulado varias
propuestas. Los dos antecedentes mas importantes para la clasificacion de las
figuras retoricas son los manuales de C.C. Du Marsais, Traité des tropes (1730) y de
Pierre Fontanier Les figures du discours (1830).

Entre algunas de las ultimas propuestas de clasificacion estan: 1960, Manual
de retdrica literaria de H. Lausberg, 1967, '"Tropos y figuras" en Literatura y
significacion, de T. Todorov; 1970, Retérica general del Grupo p; 1978, "La
estructura retorica del texto" en la ciencia del texto de T. A van Dijk; 1979,
Fundamentos de retérica de K. Spang, 1985 "Retérica y linguistica: una
fundamentacion linguistica del sistema retorico tradicional" de A. Lopez Garcia en
Métodos de estudio de la obra literania, 1988, "La Neorretorica y los recursos del
lenguaje literario" en Teoria del lenguaje literario de José Maria Pozuelo Yvancos:

1994, Figuras retoricas de José Antonio Mayoral
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Con el fin de identificar los criterios operativos basicos que explican las las

figuras retdricas, en seguida cito algunas de las propuestas anteriormente

senaladas. Por mencionar solo algunos de estos planteamientos, la tipologia de

Todorov propone una ordenacion de acuerdo con principios como el de

descriptibilidad de acuerdo con dos criterios, los que presentan anomalias y los que

no lo tienen, los cuales constituyen las figuras. Estas se organizan de acuerdo con

cuatro dominios: sonido-sentido, sintaxis, semantica y signo-referente’®.

Las anomalias son aquellas figuras y tropos que infringen o se desvian de la

regla del lenguaje. Las figuras (en el sentido restringido de la palabra) no

representan ninguna infraccidn de regla, intensifican o incorporan propiedades

anadidas (por ejemplo la rima), lo cual queda resumido en el siguiente cuadro.

reglas de derivacion o[ inversién,  fata  de| combinatonas,

[ Sonido-sentido [ Sintaxis ['Semantica [Signo-referente |
| | | |

| I ! PP TTAY |e BT o — LY ik i APTR
[Anmﬂas Infracciones @  las| Elipsis, ambiguedad, | Anomalias TContrario. mas-mencs, |
| ' !
| | sintaxis, otras '
|

bien derivacion | concordancia. | ambiguedades
: incorrecta; i tautologias,
|: Infracciones al i | contradicciones
;, principio de | I
| paralelismo | |

Figures | Repeticion, rwemidn.iApcsmién. aptvstrofe.lRetroecciOrl_ gradacion,
| poliptoton, dervacion | incidencia, dialogisme, | correccion,

|

;sublecﬁo. exclamacion, | comparacién, antitesis,

|

|

| |

'} | conuncion, - adjuncion, | expolicion, sustentacion,
| |

i disyuncion i ocupacion

Descirpcion,  topografia, |
cronofrafia
prosopografia, etiopea, |

retrato, paralelo, cuadro [

T Todorov. "Ensayo de clasificacion” en Op Cit., pp. 222-231.
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La retorica general del grupo p (1970) propone para las figuras retoricas
varios niveles: el primero corresponde tanto al plano de articulacion linguistica
(morfologico. sintactico, semantico, referencial) y al de la distincion de planos de la
linguistica estructural: expresion y contenido. En un segundo nivel, se ordenan de
acuerdo con las cuatro operaciones retéricas que definen el modo de funcionamiento
de cada figura, correspondientes a la quadripartita ratio de la retérica clasica:
supresién, adjuncion, sustitucion y permutacion; cada nivel y plano se puede dar de

modo parcial o completo, como figura en el siguiente cuadro.

METABOLES
GRAMATICALES (CODIGO) LOGICAS
(REFERENTE)
T —
o METAPLASMOS | METATAXIS | METASEMEMAS | METALOGISMOS |
Sobre la morfologia | Sobre la si | Sobre la semantica | Sobre la ogica |
t = — - - —
| GRUPO A _ ByC |
Descomposicion Infralinguistica Linguistica y otras
(rasgosdwstintvos) | |
I I
Significante | Signif | significante Significado !
| Supresion [ parcial I + + + | .
ompleta N | B + ]l +
+ - * | + |
| + J_ + |
= B A - A : — i
| |
+ + + | * |
+ + + { -
5 ‘ + ! +
4
| | |
! ualquiera - [ - + [ + |
| por inversion | | . "
. _ | |
+= posidle
-=impesible

*=oponer siempre Significante/Significado
**=opone A/B, es decir, (o infralinguistico al «reston

" Grupo p, Retérica general, p 93



54

Teun A van Dijk sistematiza el inventario de figuras retéricas asi

Senala que la sistematica de las figurae o 'estructuras retoricas se basa en los
siguentes parametros:
1) Nvel (fonologia, morfologia/léxico, sintaxis, semantica).
2) Tipo de operacion (adjuncion. omision, inversion, sustitucion).
3) Ambito de la operacién (unidades que se ven afectadas)
4) Limitaciones de la operacion (lugar. frecuencia).'®

Estos rasgos se ordenan de acuerdo con: |. estructuras morfo-fonolégicas, Ii.
estructuras sintacticas, lll. estructuras semanticas

Kurt Spang, sobre la base de un esquema semejante al de H F. Plett
(Textwissenschaft und textanalyse. Semiotik, Linguistik, Rhetorik, 1979) -segun el
mismo sefiala-, construye su clasificacion (1979) que distingue seis tipos de recursos
verbales en el lenguaje poético publicitario, de acuerdo con una "Necesidad practica
en €l ambito de los estudios literarios, publicitarios y demas, significa, ante todo,
proporcionar ayudas para poder identificar y valorar los recursos retoricos en su
funconalidad contextual"'®. Con base en esto organiza seis ambitos de la retorica

1. Figuras de posicidn. Rasgo general. disposicion de los elementos Iéxicos o
sintécticos; rasge particular: ruptura de la disposicién regular, insistencia en
disposicion regular. Aquellas que se presentan o juegan una posicion habitual del
contexto sintactico y métrico (por ejemplo el hipérbaton, el quiasmo).

2. Figuras de repeticion. Rasgo general. repeticion de elementos fonicos o
Iéxicas; rasgo particular: repeticion de elementos idénticos, repeticion de elementos

" Teun, Van Dijk "Estrusturas estilisticas y retdricas” en La ciencia del texto, p 109
" Kut Spang. Fundamentos de retdrica, pp. 128-129
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semejantes Sean elementos Idénticos (por ejemplo, la anafora o sean elementos
semejantes, pero no idénticos, como la paronomasia

3. Figuras de amplificacion. Rasgo general: elaboracion mas detallada del
tema, superavit informativo, por detalles acumulativos. Empleo de mas res
(pensamiento) y mas verba (palabras) de lo estrictamente necesario (epiteto).

4, Figuras de omision. Rasgo general. falta de elementos Iéxicos o sintacticos.
lo contrario de la amplificacion, suprimen elementos normalmente necesarios
(zeugma).

5. Figuras de apelacion. Rasgo general: relacion autor-publico. Recoge las
que la oratoria clasica entendié como figuras frente al publico (interrogacion).

6. Los tropos Rasgos generales: sustitucion de elementos lexicos ©
sintacticos. Aquellos recursos en que hay la sustitucion de una palabra por otra de
significado distinto'”.

La tipologia de Antonio Lopez plantea un esquema de organizacion de las
cinco partes de la retérica que operan a partir de tres niveles: del mensaje, del
cddigo y del codigo- mensaje; éstos quedan distribuidos en Intellectio y Partes Artis.
Para Intellectio corresponde el mensaje planteado en actos de habla: géneros del
discurso, implicaciones conversacionales; géneros de la causalverosimilitud;
modalidades epistemicas: estatus rationalis/periodizacion, presuposiciones: estatus
legales/ semictica cultural (teorias del arte). Las Partes Artis se relacionan con el
codigo en sus diferentes ejes: en semantica: inventio; sintaxis: dispositio y

Morfologia: elocutio y el codigo-mensaje. Psicolinglistica-descodificacion: memoria;
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Kinésica-codificacion: pronuntiatio. De manera que el planteamiento de |a retorica se
resuelve en la construccion discursiva-cognitiva y pragmatica.

De manera que, en lo que respecta a la elocutio. clasifica en figuras retoricas
y figuras prgamaticas y tropos. La relacion de las figuras y tropos se sustentan desde
una "teoria de los conjuntos”. Plantea como base los tipos de estructuras de la
lengua natural: 1) una serie de niveles sintagmaticos, y 2) una serie de relaciones
distribucionales (paradigmaticos). Para las figuras retoricas y los tropos se
establecen relaciones logicas de equivalencia distribucional (A=B), distribucion
complementaria (A#B) inclusion distribucional (A=B), interseccion distribucional
(AnB) , en el nivel de la concordancia, del orden, del énfasis y de reccion. En las
figuras pragmaticas plantea como base la funcion del lenguaje representativa y
apelativa-emotiva'®

E! principio de esta clasificacion subraya |a importancia de gue la mayor parte
de las figuras no son exclusivamente fonicas o sintacticas, por ejemplo. En primer
lugar, porque todas son, hablando propiamente. semanticas, puesto que todo
recurso es significativo. En segundo lugar. porque algunas figuras afectan a varios
niveles. Su presentacion en uno de ellos obedece a menudo a una opcidn de grado
de incidencia'®.

En otro contexto, Antonio Mayoral, siguiendo el modelo de H. F. Plett, parte de
la premisa de que toda figura constituye un desvio que afecta el ambito de la

sintaxis, de la pragmatica y de la semantica (relacion signo-signo, signo-

" Angel Lopez Garcia, "Retorica y lingiistica: una fundamenracion linguistica del sistema retorico
tradicional”, en Méfodos de estudio de la obra literaria, pp. 601-653.
“ José M. Pozuelo Yvancos, La teoria del lenguaje literario. p. 178.



emisor/receptor, signo-modelo de la realidad) ElI modelo semio-sintactico
comprenderia las vertientes: operaciones linguisticas y planos o niveles linguisticos
(fonclégico, morfolégico, sintactico, semantico, textual, grafematico), y las
operaciones linguisticas se dividen a su vez en aquellas que suponen una
modficacion (categorias modificativas de adicidn, supresidn.  sustitucion,
permutacién) y las que suponen un reforzamiento de la norma conformadas por
todas las manifestaciones del "principio de repeticién o de “recurrencia’.

De manera que la clasificacion comprenderia dos grandes grupos: la violacion

de las reglas o metaboles y el refuerzo de las reglas o isotopias®.

Trilce y las figuras retéricas

En seguida expongo. 2 modo de recapitulacion, los ejes de operatividad mas
importantes en el estudio de |as figuras retoricas.

Para el siguiente planteamiento debo subrayar algunas premisas basicas.
Como ya se menciond, las figuras retdricas tienen efectos en el plano del significado,
independientemente de las figuras que se articulan desde este nivel y que formalizan
su operatividad a partir de principios semanticos. Asimismo, las figuras retoricas
operan a partir de niveles gramaticales como el fonico, morfoldgico, sintactico y
referencial-pragmatico; no obstante, hay algunas pueden requerir de mas de un nivel
para definir su operacion retorica-discursiva.

“ Antenio Mayoral, Figuras reféricas, pp 36-39
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Por otra parte, es importante sefialar que no se puede pensar en las figuras
aislandolas de su entormo o contexto, una figura nunca opera de manera aislada.
Esto nos lleva al hecho de que el inventario de las figuras retéricas requiere de una
organizacion que no esté en funcién de un marco en el que cada figura pueda
aparecer solamente dentro de una casilla; mas bien, sugiero que las figuras retoricas
se conceptualicen, ademas, a partir de modelos o formulas aditivas. Estas formulas
responden tanto al eje de la sintagmatica, como al de la paradigmatica. Y, ya en
térmnos de una descripcion estilistica, podrian llegar a constituir esguemas

complejos.

Para entender esta organizacion es necesario exponer cada uno de los

niveles que sirven para sistematizar el inventario de figuras retéricas:

1) En un primer orden estan las unidades linglisticas en las que se lleva a
cabo el proceso, las cuales son dos: el nivel de la palabra o elemento
léxico que no afecta un nivel estructural o de composicién sintactica; y, por
otro lado, el conjunto de elementos Iéxicos combinados de acuerdo con

las reglas de composicion de una lengua dada, basicamente la oracion.

2) En un segundo orden, hablaria del tipo de relaciéon que se establece en el
contexto verbal. En una primera clase podriamos agrupar tipos que
funcionan mas como unidades independientes; esto es que no requieren
de otros elementos Iéxicos para su completa realizacion. Por ofra parte,

hay unidades que funcionan por contiguidad estructural, es decir que su
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articulacién depende de la correlacion con otras unidades del entorno con
las cuales conforman su sentido de la unidad Por ultimo, estan las
unidades que funcionan con base en la relacion contextual, de modo que

su completa articulacion depende de un entorno textual amplio.

3) Por ofro lado, cada una de las figuras retdricas se explica a partir de un
determinado proceso gramatical, esto significa que se produce en algin
nivel de la lengua: fénico, morfologico, morfofonico,  semantico,
morfosemantico, semnantico, lexicolégico, sintactico y referencial.
Ademas, cada uno de los procesos anteriores se puede explicar en
funcion de la quadripartita clasica: adjuncion, supresion, permutacion y
sustitucion, y a la cual podria afiadir un quinto rasgo que corresponderia al

de elemento binario.

4) Otro rasgo importante es que todas las figuras poseen un rasgo distintivo

que las particulariza.

5) Finalmente, las figuras se distinguen por el efecto que producen: éste
puede desembocar en la sonoridad o en oposicién o contradiccion,

independientemente del nivel linglistico en que se produce.

Entonces, resumiendo, los criterios o parametros a seguir son:

a) Unidades verbales en que se produce: nivel de la palabra o nivel de la oracion.
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b) Correlacion con otros elementos: unidad independiente o unidad que opera por
contiglidad estructural.

c) Procesos gramaticales en que se llevan a cabo: fénico, morfolégico, morfofénico,
morfosemantico, lexicologico, semantico, sintactico, referencial, mas los operadores
de la cuadripartita ratio. Implicacion de otros procesos gramaticales y correlacion con
los procesos de otras figuras retoricas.

d) Rasgo distintivo.

e) Efecto producido.

De manera que la formulacion de la taxonomia de las figuras retéricas
requeriria, para una conceptualizacion mas completa, por tanto, de una
esguematizacion por rasgos operativos y luego una descomposicion individual, a
modo de férmula, de acuerdo con el resto de los rasgos operativos que la definen.
Por consiguiente, en un cuadro general dichos rasgos se ordenarian asi, de acuerdo

con la clasificacion de las figuras mas recurrentes en Trilce:

- Unidad de articulacion: Nivel léxico (N. Lex.)/ Nivel oracional (N. Or.)
(opera como unidad independiente (U. Ind)/ Unidad por

contiguidad (U. cont.).

- Proceso de articulacion linguistica: fonico, morfologico, morfo-fénico, morfo-
semantico, semantico, lexicolégico, sintactico, referencial
(opera por adjuncion (adj.), supresion (sup.), sustitucion

(sust.), permutacion( perm.). elemento binario (e.b.))



Nivel Lexico : Nivel Oracional
" TUnidad Independiente Unidad Configlidad | Unidad Contiglidad | Unidad Contextual ;
| |
Fénico Onomatopeyal(ad)) aliteracion(adj), 1
insistencia (adj) | cacofonia (ad)) |
Morfologico | Afijacion(ad)), | paronomasialad)) !
crasis(ad)) | similicadencia adj) |
| Morfo- | anaciclico |
| fonénico (adj/per) - ~ B
| Morfo- Neologismo™(adj), |
| semartico |
| Lexicodgico | arcaismofadj),
| | préstamo (ad))
| Semantico |[ comparacion{ad)]) |
| metafora(sust ), !
| I metonimia(ad)- |
I i sup), |
sinécdoque{ad)- |
| | sup)  oximaoron® |
e o ety . L |
 Sintacico Repeticion (ad)) | Zeugma(sup), | Quiasmo®(eby, ]
|r yuxtaposicion(sup. | paréntesis(eb], anacoluto
| enumeracitn(ad)), | (sup)
| polisindeton(adj), [
| ! asindeton{adj), I
| | hipérbaton(per), |
| | inversion(per),
| ol |smetiaeb), |
| Referencial | Litote{sup), hipérbole(ad)),

| pleonasmo(ad)),
parafrasis(ad)), ironia(sust),

| reticencia(sup) y

| borradura(sup), supresion de

| puntuacién{sup)

| antitesis*(eb), inversién

L logica(eb), paradoja“(eb) |

Como se puede observar, el cuadro no incluye los otros dos rasgos operativos

con que se consigue la conceptualizacion completa de las figuras retoricas; por

tanto, éstas se podrian expresar a partir de una combinacion de elementos que se

irian adjuntando mediante una férmula que incorporaria otros operadores de

descripcion, como el rasgo distintivo y el efecto que producen; cabe sefalar que el

paradigma que conforman cada uno no corresponde a una lista cerrada.

- Rasgo distintivo (Rd) por ejemplo, posicion de elementos, encarecimiento,

exageracion, etc.;



- Efecto (E): por ejemplo, sonoridad, sentido. composicidn, contradiccion, etc.

Estas formulas se podrian plantear asi:

E—
| i

Fonica Onomatopeyaadj), - alteracion(adj),
- insk 1 (adj) cacofonia (ad))

Nivel Léxico

Unidad Independiente Unidad Contiglidad

Insistencia { N._Lex/U. Ind_[P fonico/ad |+[ Rd repeticion])+[ E sonoridad, ritmo] }
Sentido

Onomatopeya {v Lex/U. Ind. [P fénico/ad] 1+ Rd relacién sonido-referente |+[ E sonoridad-sig n'rﬁgggo;]»
Sentido

Sentido

Aliteracion {N: Lex/U.Con. [P fénico/ad] 1+[ Rd repeticidn]+[ E sonondad-significado] }

sonoridad-si niﬁcado}

Cacofonia {N. Lex/U.Con. [P foni

El plano morfologico incluye las siguientes figuras:

[ Nivel Lexico -1
I |
[ U. Independiente [u Configiidad |
|

[
j, |
| Morfoldgico | Afijacion(ad)), paronomasiaiad|) |
L crasis(ad)) similicadencia adj) |

Afijacion {N. Lex/U. Ind [P morfol/ad] ]+[ Rd variante derivatival+[E_significado }
Sentido

Crasis JN. Lex/U. Ind [P morfol/adi]+[Rd fusion de palabras]+| E sig nﬂicadnl}
Sentido

Parcnomas&{m Lex/U. Con [P morfol/adj|+|Rd correlacién por lexema completol+[E sonoridad, ritmo] }
Sentide

Similicadencia BJ Lex/U. con [P morfolad)]+[Rd correlacion por final de palabral+|E sonoridad, ritmo] }
L Sentido
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Hay dos figuras que operan a partir de una base gramatical compuesta:

i N Léxico

U Independiente U Contiguad
Morfo- | ~ Tanaciciico
fondnico | | (adj/per)
[ Morfo- | Neologismo®(adj), !
lsemantico | | ]
Anaciclico {N. e

Necdcgismo{ N. Lex/U_Ind [P morfo-semantico/adi] +[Rd denvacién novedosal +[ E significado] }
Sentido

Las figuras que operan en los planos lexicolégico y semantico son las

siguientes:

_‘ N Léxico ]

T TU independiente " [U Contiglidad |

i |

[ Lexiclégico | arcaismofsust) - |

| |prestemosust) | |

[Semantico | comparacién(ad]) |
metafora(sust ), |
metonimialadj-

|| sup).

| sinécdoquelad; |

| I'sup)  oximoron® |

]_ |{eb) |

Arcaismo {N. Lex/U. Ind [P |éxicoléqico/sust | +[ Rd forma anticuada] +] £ signiﬁcadoi}
Sentido

Préstamo{ N_Lex/U_Ind [P Léxicologico/sust] +[Rd forma no patrimonial] +[ E s’gniﬁcadol}
Sentido
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Sinécdoque{ N. Lex/U.Con [P semantico/sust] +[Rd relacion todo-parte] + [ E signiﬁ@go]}
Sentido

Metonimia {N. Lex/U. Con [ P semantico/sust | +[ Rd relacion causa-consencuencia | +[ E signifi
Sentido

Metafora {N.Le _Con [P. semantico/sust] +[Rd transferencia sin elemento puente] +
Sentido

Comparacion V. Lex/U Con [P semantico/adj]+ ransf por elemento puente | +|{E significado }
Sentido

Oximoron {N. Lex/U. Con [ P semantico/eb ] + [ Rd relacién contraria] +| £ oposicion de significado] }
Sentido

Las figuras que se desarrollan en el plano sintactico corresponden a diversos

niveles y unidades:

| N Léxico Nivel oracional __'“—|

U Contiguidad U Contiglidad F&o_niénum I

Sintdcico | Repeficion (ad)) | Zeugma(sup), | Quiasmo*(eb), |

| yudaposicion(sup, | paréntesis(eh) anacoluto |
enumeracion(adj),

1 polisindeton{adj), i

| asindeton(adj), |

hipérbaton(per). |

| inversion{per), J |
simetria(eb),

(sup) ‘

Repe!idér{f\.'. Lex/U. Con [P. sintactico/adj] +[Rd posicién] +[ E ritmo, melodia, énf_a_sigl}
Sentido
R icacion icion inmedi
Estritillo [Rd repeticion de un verso]
Anafora [Rd iniciode verso o frase]
i Rd final de verso o frase

Anadiplosis [Rd final-inicio]

Epanadiplosis [Rd inicio-final



El resto de las figuras sintacticas se organizarian asi

Zeugma { O P sintactico/sup | +] Rd ausencia ve +[E ritmo, énfasis, melodia
Sentido

Elipsis -%J Orac/U. Con [P sintactico/sup] +[Rd ausencia léxica] +[ £ ritmo, énfasis meiodial|
Sentido ]

Yuxtaposicion {N, Orac/U. Con [P sintactico/sup]+[Rd ausencia nexuall+[E ritmo, cadencial}
Sentido

Enumeracién{m Orac/U.Con [P sintactico/ad]| +|Rd suma Iéxical +] E ritmo encia, melodia }
Sentido

Polisindeton

Aslndetcn{m Orac/U. Con [P sintactico/adj] +[Rd enumeracion/ausencia nexual] +[E ritmo,melodial }
Sentido

Hipérbatcr{ N. Orac/U. Con [P sintactico/perl+|Rd cambio posicional] +[E ritmo, rima, énfasisl}

Sentido
Inversbn{ N. Orac/U. Con [P sintactico/per] +[Rd cambio posicional S-V] +[ E ritmo, rima.énfasis] |
L Sentido

Simema{m Qrac/U._Con [P. sintactico/eb] +[Rd repeticion de estructura] +] £ ntmo, si niﬁcado}
Sentido

Quiasrno{ N_Orac/U_Con [P sintactico/ebl+[Rd repeticion cruzada de estructural+[ E significado/oposicién }
Sentido

Paréntesis{N. Orac/U._Con [P sintactico/ad| +[Rd adjuncion de elemento marginal] +[E significado J»
Sentido

Anacoiutu{ N_Orac/U._Con [P sintactico/sup]+[Rd interrupcion sintactical+ E ruptura discursiva
Sentido !

Finalmente, las figuras que operan desde el plano referencial se ornagizan de

la siguiente manera:



N Oracional

U Contextual

| Referencial | Litote({sup), hipérbole(ad)),

| pleonasmo(adj),
paréafrasis{ad)). ronia(sust),
reticencia(sup) y
borradura(sup), supresion de
puntuacion{sup)

| antitesis*(eb), inversion

| I6gica(eb), paradoja*(eb)

Litote { . Orac/U. Contx [P referencial/sup]+[Rd encarecimiento o acion+HE afi a
Sentido

Hipérbole {N, Orac/U. Contx [P referencial/adj|+|Rd exageracion|+[ E afirma y subraya }
Sentido

Pleonasmo{ . Contx [P referencial/adj]+[{Rd redundancia sinonimical+[ E enfatiza }
Sentido

Parafrasis {N, Or.

[
Imnia{ N. Orac/U. Contx [P referencial/sust]+[Rd cambio _en entonacionl+[ E afirma y subraya] }
L Sentido

Reticencia< N_ Orac/U. Contx [P referencial/supl+ ion]+ ignificado sobreentendido}
Sentido

Supresion de puntuacidn{ : . Contx [P 1 ncia +[Rd_omicion de grafial+ Erﬂmo]r
J

Antitesis {N. Orac/U. Contx [P referencial/feb]+|Rd opone sin arl+ 2nfasi }
Sentido

Inversion Ibgira'[N. Orac/U. Conx [P referencial/eb]+[Rd opone tiempo o espaciol+[E énfasis] ].
Sentido

Paradoja* ! N. Orac/U. Contx [P referencial/eb]+[R: n enfasis, oposicion l6gica
Sentido
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No abstante, en un analisis estilistico. una figura especifica se relaciona a su
vez con otras, por lo que se constituye un proceso mucho mas complejo. Como ya
mencione, todas las figuras se ven afectadas por el eje de la semantico y, en
algunos casos, por mas de un proceso. Por citar un ejemplo, en el poema IV, el
término “desamada" (v 4) articula varios procesos retdricos, primero como

nealogismo que se relaciona con la paronomasia.

Paronomasia {N. Lex/U. con [P morfoléqico/ad] ] [Rd lexema completo | [E senoridad }

Sentido
Neologismo {N. Lex/U_ ind [P morfologico/adi {afijacién}] +[Rd vocablo nuevo] +[E sentido}l
Sentido

1) Nivel morfolégico. A partir de una base o lexema, se pueden afadir diversos
afijos, como el verbal, sustantivo, adjetivo: Amarg -ar, -ura, -0, de manera que se
construye un nuevo vaocablo, primero bajo el proceso de afijacion, anadiendo un
_nuevo sufijo cuya combinacion no existe en espafol, de ahi que se forme el
neologismo.
2) Relacion de contiglidad. Este vocablo, se relaciona con otro término en el verso,
"desamada’, amargurada, can lo que se plantea la similicadencia que afecta el nivel
de fa sonoridad.

u. 1nd.-'Neo@To p Sentido
{Afijacion}

l desamada, amargurada

morfologico

T

U. Con/similicadencia—®  sonoridad
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Aqui cabria hacer una pregunta sobre Ia linea que divide el proceso estilistico
de la caracterizacion como figura retérica. En estos casos de paronomasia es claro
que la figura ha tomado rasgos de otras para su completa realizacion y efecto
estilistico.

Algunas figuras presentan un grado de complejidad mayor, como ocurre con
el quiasmo, el cual requiere de un rasgo que se halla en otra figura, la simetria; esto
es que resulta necesario constituir estructuras paralelas; en un segundo nivel se
requiere, ademas, de una caracteristica de sentido, al poseer el quiasmo el valor de
oposicion.

Quiasmo{ (N_Orac/U. Con [P sintactico(eb){simetria}]+[Rd oposicion relatival + [E senfido/estructura
Sentido

e

Si rnetria{ (IV.Lex/U.con [P sintactico(eb) J+[Rd repeticion sintagmétical+ [ E_estructura) :|>
Sentido

Por ejemplo, en el poema XXVI el quiasmo obliga a un primer procedimiento
que es el de la simetria: "De entonces crecen ellas para adentro/ mueren para

afuera” (v 14-15):

1. Nivel sintactico: simetria,

de entonces crecen ellas para adentro
mueren @ para afuera



2 Dos rasgos distintivos: a) oposicion;

crecen —— mueren
para afuera para adentro

Cabe enfatizar que el analisis retérico y estilistico contempla los rasgos
culturales fundamentales en la comprension de la lengua. La nocion del arriba o el
abajo, de adentro y afuera como formas de expresion del nacimiento o de la muerte.

b) estructura cruzada.

De entonces crecen ellas para adentro

Mueren para afuera

Por tanto, en el diagrama estilistico, esta figura podria resultar asi:

U. Con/Quiasmo 3 estructura, oposicion

l Crecen ellas para adentro

Sintactico mueren para afuera

|
U Con/Simetria —® estructura
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Otros procesos incluyen los metagrafos, los cuales corresponden al uso
diverso de la grafia, como el empleo de mayusculas o minusculas de manera
alternativa, blancos espaciales, cambio de ortografia e insercion de grafia numérica.

Como se pudo observar, el concepto de las figuras es contradictorio entre uno
y otro autor, por tanto, me baso en los siguientes diccionarios y manuales para los

comentarios de las figuras retoricas.

Otros procesos retoricos

Al hablar de la retorica, el planteamiento se centra en la elocucion, sin embargo, a la
luz de la neorretérica, el resto de las operaciones del discurso ocupan un sitio
importante en el estudio actual.

José M. Pozuelo Ivancos®' sugiere que para el estudio de la elocucion se
puede hablar de tres vertientes importantes: la primera tiene que ver con la relacion
de la retdrica y la argumentacion clasica; la segunda especificamente con la
elocucion en el ambito del estructuralismo, en donde resalta la busqueda por explicar
el funcionamiento y operatividad principaimente de las figuras retéricas conocidas. El
tercero se aleja de la elocucion y explora la retérica desde del angulo de la
interdisciplinariedad en la que se relacionan la psicologia, la légica y principalmente

con el desarrollo de la lingUistica del discurso.

' J. M. Pozuelo Ivancos, Del formalismo a la neorretérica. pp. 181-211.




No obstante, el interés en torno a la retorica ya no es unicamente la elocucion,
sino también la inventio y la dispositio, esto es, la construccion y el disefo del texto
en laque se vuelven ejes fundamentales el hablante, el oyente y el discurso. En este
sentido, una base significativa es |a idea de macrocontexto y microcontexto inmersos
en la nocién de cohesion y coherencia textual. De manera que la inventio y la
disposifio se explica en los dominios de la construccion de una base textual.
Finalmente, otro aspecto fundamental es la relacién de la retérica y la pragmatica,
particularmente en lo que corresponde a la finalidad del discurso y a sus efectos
comunicativos (memoria y diccion), con lo que se vincula con la teoria de los actos
de habla.

De modo gue un objetivo importante de la retérica es la busqueda y

comprension del texto desde el punto de vista de su condicion como totalidad textual.

En seguida expongo un inventario de las figuras retoricas mas frecuentes en
Trilce, para cada una cito, en general, dos casos. Los textos basicos de consulta y
apoyo para las figuras retoricas son los siguientes: Diccionario de términos filologicos
de Fermnando Lazaro Carreter, Manual de retorica literaria de Heinrich Lausberg, Les
figures de Style de Patrick Bacry, Figuras retéricas de Antonio Mayoral, Diccionario
de retdrica critica y terminologia literaria de Angelo Marchese y Joaquin Forradelias.
La forma como ordeno este planteamiento corresponde al cuadro general que
expuse arriba. Cuando cito el poema completo anado la numeracion de los versos a
la izquierda, para los fragmentos hago la sefializacion de los versos entre paréntesis.
Empleo el subrayado como marca para la figura retdrica que se estudia; en el caso

de los metagrafos, empleo las negritas.



2. 2 Procesos retoricos en Trilce

2. 2.1 Nivel léxico: la palabra

La manera como se articulan las palabras, su sonoridad, su significado y su
distribucion son ejes de la construccion poética. El elemento léxico se proyecta en
dos niveles: en el primero, el proceso retorico se efectia en el interior del vocablo,
consiituyéndose como unidad independiente; en el segundo, el elemento lexical
actda por su relacién con su contexto, lo que significa que se consolida gracias a los
elementos circundantes que lo complementan. De tal manera que intentar hacer un
cuadro con las figuras retoricas resulta restarle ciertas caracteristicas definitorias. De
cualouier manera y sélo con fines de listado, planteo un posible marco con las
figuras. La lectura de éste, se debe hacer siempre pensando en la posibilidad de

vincuar los rasgos y las figuras en diversos planos.

a) Figuras que operan como unidad independiente

Vallep, como cualquier autor relevante, transforma los elementos Iéxicos del
lenguaje ordinario en términos que son propicios al poema y al libro en particular. El
lenguaje crea y recrea lo que le es necesario al contexto de significacion de Trilce
para completar el crisol de realidades poéticas en la sensibilidad sonora y léxica.

Este primer grupo corresponde a aquellas figuras que funcionan como unidad

independiente; esto significa que no requieren de elementos de su contexto, ya sea



fonico, lexical o sintactico para que se realice el proceso retorico. Se trata de
mecanismos que afectan diferentes ambitos. el morfoldgico o de construccion, como
la crasis y un tipo de construccion que opera por inversion llamada anaciclico: en el
nivel sonoro se situa la onomatopeya, y, en el de sentido el neologismo, el préstamo
y el arcaismo. Son figuras cuya plena realizacion se lleva a cabo solo en la unidad,

sin exigir las correlaciones con el resto de las unidades de su entorno.

i) Fonico

-Insistencias

Esta figura tiene la peculiaridad de que funde tanto el nivel fonico con el nivel grafico,
al tratarse de un elemento repetido, fonema geminado o letra reiterada. Vallejo
aprovecha este recurso y su desarrollo en dos perspectivas: cambiar fonemas es
sumar un rasgo que permite distinguir significados en las unidades minimas. En
estos casos la palabra que se modifique significara otra cosa. Por otra parte, posee
también una funcion grafica: las palabras son dibujos, lineas de secuencia visual. En
el poema XLII, el fonema fricativo /s/ se prolonga visual y conceptualmente,
amalgamandose con otros recursos sonoros como la aliteracion. La palabra
"sossiegue” enfatiza sonora y graficamente lo que su contenido de sentido demanda,

sosegar, segar (cortar) o bien una llamada de auxilio, sos.

Esperaos. ya os voy a narrar
todo. Esperaos sossiegue (XLII, vv. 1-2)
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Lo importante del efecto que se produce es la eleccibn misma de la unidad
fonoldgica. De manera contrastiva, Vallejo selecciona en el poema XLVIII el fonema
oclusivo sordo, que por sus mismas caracteristicas fonologicas no se puede
prolongar en la emision, exige la ruptura y, por tanto, la secuencia se fragmenta; al
no poderse producir el fonema ft/ constante, lo que opera aqui es la interrupcién, el
tartamudeo obligado.

Ella, vibrando y forcejeando,

pegando gnittttos, (XLVIII, vv. 12-13)

El mecanismo retérico se extiende hasta la jitanjafora; la "palabra” se aleja
completamente de una forma léxica con su significado convencional para
transformarse en sonidos onomatopéyicos. El signficado conceptual se asocia con

los rasgos del signo:

999 calorias.
Rumbbb. . . . Trrraprrr rrach. . . ch

Serpentinica u del bizcochero
enjirafada al timpano. (vv. 1-4)

Remeda al cuco: Roooooooeeeis . . . . .
tiemo autocarril, movil de sed,
que come hasta la playa. (XXXII, vw. 13-15)
En ofro contexto, en el poema IV la duplicacion del elemento grafico <h> no
implica la extension de una unidad sonora. La palabra impresa cede cualquier

dominio: se oponen ambos planos, el contenido semantico del verbo "hacer se

duplica, se vuelve dos veces nada y. al mismo tiempo, se evoca algo que no se
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puede reproducir sonoramente. Dos veces resulta inutil, dos veces no se hace nada

y dos veces se reafirma la oposicion.

Tendime en son de tercera parte,
mas la tarde -qué la bamos a hhazer- (IV, vv. 8-9)

-Onomatopeyas

La onomatopeya conforma un signo que imita un ruido o un sonido natural (vid.
anaciclico), como ocurre en el poema XXXl donde el ruido evocado constituye la
representacion de la experiencia fisica y movil; el calor de los cuerpos en contacto,
como si se tratara de una maguinaria, promueve su funcionamiento a partir de una

soneridad que se subraya con la expresion numérica.

999 calorias.
Rumbbb . . . . Trrraprrrr rrach .. . chaz
Serpentinica u del bizcochero
enjirafada al timpano. (XXXVII, v 1-4)

En ofro caso, la representacion de la sononidad del poema XLI se articula en
varigs direcciones: la elocucion propia de |a lectura del poema, la voz del paréntesis
que remite a una risa y el sonido del golpeteo del tambor policial, el cual sustenta su
soncridad en el desplazamiento vertical de los elementos léxicos, en
correspondencia con el tiempo monoétono del tambor. La vibracion sonora alcanza

las membranas vitales y las vuelve potestad de esa tortura auditiva.
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En tanto, el redoblante policial
{Otra vez me quiero reir)
se desquita y nos tunde a palos,
dale y dale,
de membrana a membrana
tas
con
tas (XLI, vv 12-19)

il) Morfoldgico

-Afijaciones

En Tnice Vallejo toma las palabras de la lengua comun con el fin de modificar sus
cualidades intrinsecas. Al elaborar este proceso, cambian no solamente los rasgos
esenciales del término, sino también la forma en que se conceptualizan las entidades
del mundo. Las categorias universales se transforman, logrando extender las redes
de sentido hacia ambitos variados, asi, la realidad se expande gracias a la
reformulacion linguistica.

La sufijacion es el proceso necesario para crear un nuevo elemento a partir de
la adjuncién de un afijo a una raiz o base. En el poema VI las venas adquieren la
esencia de "Otilia', de un sujeto femenino individual que, por gracia morfolégica, pasa
de una “Ofilia" singular a una cualidad general: ‘lo ofilino' y, de este modo, a la
particularizacion del universo vallejiano. Se desplazan las categorias gramaticales,
de sustantivo se pasa a adjetivo y al ocupar otro ambito de la lengua, se replantea el

mundo que opera en Trilce.



El traje que vesti manana
no lo ha lavado mi lavandera:
lo lavaba en sus venas ofilinas, (VI, vv. 1-3)

Los elementos de la escritura responden a sus habitantes, se mimetizan con
aquellos seres fantasmales a los que invoca; la imagen de "Otilia' o de varias "Otilias'
es una presencia constante a lo largo de todo Trilce: se convierte en universo y
centro de si misma y. al mismo tiempo, en totalidad que se despliega hacia otros
nucleos tematicos del libro. Agua y sangre, elementos fundamentales, proyectan el
devenir de la vida hacia realidades paralelas y simbolicas: una, la de la tierra, y la
otra, la de la mujer; ambas como distintos dominios en el ciclo de la vida. Y es asi,
mediante un cruce de lineas de sentido, que el lavado trasciende el terreno de lo
mundano; la lavandera esta mas alla de lo terrenal, se inserta en los principios que
rigen el universo entero.

El tiempo también se expande y se extrapola como 'Otilia’ La forma y el
contenido se reajustan en la creacion poetica y otras categorias se desplazan de
verbo a adjetivo o de adverbio a verbo, por ejemplo. El adverbio temporal 'todavia' al
gue se gue anade el sufijo -izar para transformarlo en verbo, servira de elemento
referencial para conformar nuevos planos. Entonces, convertido en vocablo de
accién situa la escena en el presente; la "existencia" adquiere cierta agentividad
gracias a la transformacion adverbial, de manera que ese 'todavia' se prolonga en
accion verbal: "la existencia" actualiza de tal modo la accion que ésta se vuelve

constante y continua, presente y al mismo tiempo puntual:
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T mangueas apenas, pululando

entrafiada en los brazos plenarios

de la existencia,

de esta existencia que todaviiza. (XXXVI, v 8-11)

Por otra parte, las acciones se transforman y extienden hasta volverse
cualidades del objeto, y es mediante este mismo proceso que despiertan y animizan
los objetos inmoviles. En el poema XLVIII los "postes” dejan de ser inanimes,
subrayando su ‘unanimidad' para crear movimiento, surgir y asi adquirir su cualidad
de "surgentes”, el término abandona su naturaleza de verbo para constituirse en
adjefivo.

onnandose de natural grandor,

en unanimes postes surgentes,
acaba por ser todos los guarismos, (XLVIll, vv 15-17)

-Crasis

Las posibilidades de significar y de nombrar se multiplican mediante la fusion de dos
términos. A diferencia de la sufijacion, que opera a partir de una raiz, este proceso
conslituye la suma de dos unidades amalgamadas, que en ocasiones se apoyan en
elementos fonéticos comunes; al tomar dos vocablos que forman una unidad, ésta
pasa por un desdoblamiento semantico dando lugar a relaciones polisémicas.

Hay cierta confusion para identificar plenamente cada uno de los elementos
que convergen; esta ambiguedad alimenta la polisemia caracteristica de Trilce. Se

produce una multiplicacion en el vector de significaciones de los poemas, por
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eiemplo, en el poema XL "lunesentes'?

remite a wvarios vocablos:
‘lunes'fluna’lausente'/ ‘fosforescente’. y en la fusion de estos términos esta también
la ambiguedad referencial. El sentido se despliega hacia diversos planos: el
temporal, por ejemplo, cuyo paralelismo esta en el verso 17 con el vocablo
"domingo”; se trata del tiempo continuo, de la marcha secuencial de los dias v,
posiblemente, de una condicién de ausencia. Por otra parte esta el referente 'lunar’ y

su 'redondés' que establecen una correlacion con las "yemas"; falta de color y

sombra blanca, con la brillantes y |a fosforescencia.

Quién hubiera pensado en tal domingo,
cuando, a rastras, seis codos lamen
de esta manera, hueras yemas lunesentes. (XL, 17-19)

En ofro caso, en la primera estrofa del poema LXIII, Vallejo consigue plantear
un universo alegérico donde una espacialidad geografica como el 'occidente' se
fusiona con las caracteristicas del 'oxigeno' y el deterioro que desencadenara: la
‘oxidacion’, proceso bioguimico que requiere necesariamente del paso del tiempo y
la exposicion a condiciones atmosféricas; se situa, asi, el "destino" en el contexto de

un acontecimiento bioldgico.

Amanece lloviendo. Bien peinada
la marana chorrea el pelo fino.
Melancolia esta amarrada;
y en mal asfaltado oxidente de muebles hindues,
vira, se asienta apenas el destino. (LXIII, vv 1-5)

“ En ofra lectura este vocablo remite al proceso de sufijacion a partir del sufijo -ente, que forma
adjetivos derivados para indicar la caracterizacién de la persona u objeto, en sus cualidades o
defectos
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iii) Morfo-semantico

-Neologismos

Cualquier categoria gramatical puede ser modificada; su forma y contenido cambian
el lenguaje en su totalidad y, en esa doble operacidn, el eje tematico de Trilce se
amplia. Esto representa la continuacion de un principio algebraico manifestado por
Vallejo. Principio matematico que se tiene en todas las relaciones cognitivas o, al
menos. en las relaciones fundamentales: tiempo, espacio y lengua transformados en
procesas numeéricos, de multiplicacion y transformacion é partir de una base.

Esta es una de las figuras con las que mas se ha identificado la ténica general
de Tnlce. El neologismo es un vocablo nuevo a partir de la derivacion (base o raiz
masafijo) o de la composicién (suma de dos vocablos). En efecto, Vallejo implanta en
su poesia una carga significativa de elementos nuevos. Es la creacidon poética por
encima de la creacién de la lengua. La funcion poética se desdobla en funcion
metalinguistica, porque no se trata solo de buscar decir las cosas de otra manera,
sino de afirmar que la lengua se puede cambiar y adaptar a las realidades diferentes.

Cualquier elemento Iéxico va a transformarse para ampliar las redes de
significado convencional. En este proceso la relacion entre signo y referente se
desarticula: el nombre ya no esta en la cosa, el nombre la reinventa. Se crea asi una
relacién laberintica entre signos, significantes y cormeferentes. Las categorias
gramaticales sirven solo como pequenas pistas en la compleja elaboracion
discursiva. Son elementos que responden a las mismas cualidades de los signos del

sistema de la lengua, tambien con cualidades polisémicas.
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En el poema LXXV, la accion de los cuerpos adquiere, mediante un adverbio
de modo, la condicion de ‘nada’ y también la ‘natatoria’; se enfatiza la muerte vy, al
mismo tiempo, se hace ambigua: se niega en la ‘nada' y se afirma en el nado inutil

de |os cuerpos flotando sin movimiento alguno, en ese flotar extrafio.

Estais muertos.

Qué extrafia manera de estarse muertos. Quien-
quiera diria no lo estais. Pero, en verdad, estais
muertos.

Flotais nadamente detras de aquesa membrana

que, péndula del zenit al nadir, viene y va de cre-
(LXXV, w. 1-8)

El neologismo opera tanto en la creacién de nuevos elementos de significado
como en el ritmo del poema; esto significa que el términe incorporado sirve no solo

para concretar una nueva realidad linguistica, sino también para amoldar el lenguaje.

Rechinan dos carretas contra los martillos
hasta los lagrimales trifurcas,
cuando nunca las hicimos nada.
A quella otra si, desamada,
amargurada bajo tunel campero (IV, vv 1-5)

Aqui, "desamada" activa el vocablo "amargurada’, donde 'amargo’ vy
‘amargura’ generan el vocablo del poema: amargurada. Se trata de rearticular una
palabra aun cuando ésta ya habia pasado previamente por un proceso semejante,
pero gue a lo largo del tiempo se olvido. Asi la poesia recuerda la evolucion de la

lengua.
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El vocablo "amargurada" se adapta a la forma y contenido de elementos
cercanos. 'nada’ (ausencia absoluta), “"desamada" (ausencia de amor),
"amargurada” (efecto de). En un primer plano, las dos carretas no reciben ningun
darnio, el vocablo "nada" posee un valor neutro y cruel al mismo tiempo: es ‘nada’ por
beneficio y ‘nada’ por omision; y en otro plano, la "otra" recibe mas que ese absoluto
vacio de algo: concretamente el ‘desamor y su efecto, su condicién de

"amargurada".

iv) Lexicolégico

-Arcaismos

El arcaismo es una forma Iéxica desusada por pertenecer a un momento anterior del
sistema. Las palabras responden a lineas tematicas fundamentales para el poema y
las ecciones, las condiciones de ser y las cualidades pasan también por un
distanciamiento gramatical. Si el tiempo es una condicion abrumadora, lo es también
la paiabra que se aleja de su uso y que designa la accion: “el yantar” es el doloroso

recuerdo.

El yantar de esas mesas asi, en que se prueba
amor ajeno en vez del propio amor,
torna tierra el bocado que no brinda la
MADRE, (XXVIII, vv, 20-22)



Vallejo integra distintas clases de palabras al inventario de arcaismos
presentes: adjetivo determinativo: "Flotais nadamente detras de aguesa membrana"
(LXXV, v. 5), donde la conjugacion verbal subraya el efecto poetico; sustantivo: "Don
Juar Jacobo esta en hacerio. (azar)/ y las burlas le tiran de su soledad,/ como a un
tontc. Bien hecho" (XXII, v 4-8).

Hay algunos casos en que la interpretacion del término resulta ambigua. Ei
vocablo "calabrina”, bien puede ser un arcaismo del s. XVIII -de acuerdo con el
diccionario de Martin Alenso-, el cual aporta la acepcion de celdilla, casita o hedor
intenso; en el confinamiento de la prision sublima y continua el zigzagueo lexical de
los versos: se "aquilatard" cierto producto ‘tesérec’, entrecruzado con 'el simple
guano’. lgual que mas adelante se entrecruzaran los espacios geograficos y los
corporales: "el insular corazon”, "la peninsula” y la "espalda”. Asimismo, posee ofra
acepcion que corresponderia No a un arcaismo sino a un término especializado del

area maritima que se refiere a "calebre", cable nautico.

y se aquilatara mejor

el guano, la simple calabrina tesorea

que bninda sin querer,

en el insular corazon,

salobre alcatraz, a cada hialoidea
grupada. (I, vv. 5-10)

-Préstamos

El préstamo es un mecanismo lexicologico en el que se admite la inclusion de un

término de una lengua a otra. Hay dos casos posibles de préstamo en todo Trilce, el
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primero de ellos se refiere al término "gangueando”. del cual se registra el verbo
‘ganguear’ que significa hablar gangoso; por otra parte, la misma Maria Moliner (s.v.)
regisira ‘ganga’ con diferentes acepciones: cierta ave gallinacea dificil de cazar y
mala de comer; la cosa sin provecho, de la que pasaria irénicamente a cosa
obtenida con esfuerzo; palabra proveniente del francés gangue, tomado del aleman
gang accién de andar, camino, filon, materia inservible que acompafia a los
minerales Utiles al sacarlos de la mina. Martin Alonso registra otra acepcion que se
refiere a "cosa apreciable que se adquiere a poca costa” s.v.

Resulta dificil determinar una sola acepcion para la interpretacion del verso 8
del poema Ill, en virtud de que es posible clasificar cuatro correlaciones entre las que
"ganguear podria interpretarse en algunos casos como posible préstamo.

Aguedita, Nativa, Miguel

cuidado con ir por ahi, por donde

acaban de pasar gangueando sus memorias

dobladoras penas,

hacia el silencioso corral, y por donde

las gallinas que se estan acostando todavia,

se han espantado tanto. (lll, vv. 6-12)

De acuerdo con la siguiente descomposicion oracional, los versos indican los
siguientes referentes:

-Eje locativo:

"ir por ahi"

“por donde acaban de pasar sus memorias”
"por donde Ias gallinas se han espantado”

-Eje situacional
"Sus memorias acaban de pasar gangueando’

"dobladoras penas” "hacia el silencioso corral”



1) Enun primer contexto esta la referencia a la sonoridad: "dobladoras penas' remite
al ‘doblar' de las campanas por los difuntos, por otro lado, el "silencioso corral”
aguarda sus memorias. De tal manera que ‘ganguear, hablar gangoso., se
correlaciona con el contexto tematico del poema en el ambito de la evocacion
sonora.
ii) Un segundo plano corresponde al movimiento. Una de las acepciones es "andar’,
‘arrastrarse’, de tal modo gue se crea un paralelismo entre el ir por ahi de los
personajes poéticos y el andar de sus memorias.
iii) La tercera referencia tiene que ver con la idea de "cierta ave gallinacea dificil de
cazar y mala de comer", donde el paralelismo se establece entre las "memorias” que
pasan "gallineando’ o ‘a la manera de esas gallinas' hacia el corral y las verdaderas
gallinas que se espantan al ver a sus semejantes en la forma de moverse y
diferentes en su naturaleza.
iv) En un cuarto referente, las "memorias" provienen de un “sitio oscuro' que es la
mente, igual que se saca la matena mineral de las minas.
v) En ofra lectura, "las memorias" pasan, de una manera muy valiosa pero con
facilidad, como si los recuerdos llegaran en suma y por cuenta propia.

Finalmente, otro paralelo que se vislumbra es el del termino ‘renguear’ con
‘ganguear’, otra manera de seguir el paso.

El otro caso de préstamo lo constituye "glise”, del francés ‘gli(se) deslizar
"Aquello” polariza sus manifestaciones de vida en dos extremos sonoros: "crome” y
"glise"' que, al mismo tiempo. son también dos gamas de sentido; aqui la accion del

ultimo verso es suave y sutil incluso en “el gran colapso”



A ver. Aguello sea sin ser mas.
A ver. No trascienda hacia afuera,
y piense en son de no ser escuchado,
y crome y no sea visto.
Y no glise en el gran colapso. (V. vv. 6-10)

b) Figuras relacionadas mediante contigiiidad

Estas figuras se consolidan a partir de una relacion de contiglidad con elementos
cercanos, lo cual es necesario para su completa conceptualizacion.

Se puede hablar de tres ambitos basicos: aquellos en los que se afecta la
soncridad, otro en el que la base es la composicion estructural y aquél que tiene que
ver los rasgos de significacion.

Como en un continuum, la articulacion sonora, la distribucion de elementos
Iéxicos semejantes y el juego de los significados se funden en el contenido ritmico y
sonoro de Trilce. Como en ofros grupos, los diferentes ambitos estan

correlacionados.

i) Fénico

La escritura es la materializacion no solo de las nuevas relaciones entre la palabra
de Trilce y sus referentes, es también la consolidacidn del acto verbal vuelto lectura y
sonido. La escritura explora y sobreexplota la oralidad; la convulsiona en

aliteraciones, paronomasias y similicadencias. El efecto fundamental de este nivel es
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la asonancia que produce Vallejo, la oposiciones de sonidos, la extrafieza en la
sonoridad.

Trilce se enmarca en una naturaleza audible poco comun, a ratos esta
sonoridad que afecta solo el nivel del sonido, sefiala al mismo tiempo la ruptura con
la pcesia misma. El resultado es, muchas veces, crear ecos auditivos diversos e

irritantes, como el contenido mismo del poema.

-Aliteraciones

Esta figura remite a la repeticion de un mismo sonido o fonema en intervalos
proximos. Junto con la insistencia, la paronomasia y la similicadencia; la aliteracion
tiene un uso constante que establece tanto relaciones de sonoridad como relaciones
de sentido. El sonido promueve un nivel significativo en el poema: lo sonoro evoca
elementos ya no del significante sino del significado.

En el poema IV el efecto sonoro esté en concordancia inversa, pero precisa,
con el sentido del poema, estableciendo un contraste entre dos partes. La primera
estrofa proyecta una sonoridad violenta, agresiva, corrosiva; mientras que un
espacio en blanco en el Ultimo verso de esta misma estrofa termina por establecer el
contrapunto. En tanto, en la cuarta estrofa se plantea el contraste sonoro: la sutileza
es la caracteristica mas significativa; los fonemas se deslizan y enlazan en ondas
suaves y constantes hasta descomponer el sentido mismo de las palabras y crear

solo cadencias.
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Rechinan dos carretas contra los martilios
hasta los lagrimales trifurcas,
cuando nunca las hicimos nada.
A aquella otra si, desamada,
amargurada bajo tunel campero
por lo uno, y sobre duras aljidas
pruebas espiritivas. (vwv. 1-7)

Aquel no haber descolorado
por nada. Lado al lado_al destino y llora
y llora. Toda la cancion
cuadrada en tres silencios. (IV, vv. 16-19)

Cabe sefalar que la aliteracion también implica otros procesos retoricos; por

ejemplo,

- la insistencia:

Vuscco volvvver de golpe el golpe (IX, v 1),

- la smilicadencia:

Da la seis el ciego Santiago,
y ya esta muy oscuro. (ll1), vv. 3-4);

- 0 de igual forma con la paronomasia:

apura...aprisa...apronta! (LVIII, v. 18)
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ii) Morfo-fénico

-Anaciclico

Esta figura, junto con la onomatopeya, se constituyen en paradigma de uno de los
clerres poéticos mas significativos en Trilce.

Hay una variante de la palindromia llamada anaciclico que consiste en invertir
la pelabra, pero, a diferencia del palindromo, su inversion no lleva al mismo término o
expresion, sino a uno diferente.

En el poema Xlll, los tres dltimos versos desarrollan una serie sonora que
alcanza su climax en el ultimo verso que conforma el anaciclico y la onomatopeya:
no se reproduce la unidad Iéxica que le da origen ni tampoco se constituye un
térmno ya conocido en el espanol, sino que, invertida de derecha a izquierda,
incorpora una nueva unidad, sin significado aparente, pero si con sentido. Esto
revela un elemento sin denotacion, aungue con una gama asociativa provocada y
enfalizada por el cierre sonoro de la onomatopeya. Ambos versos finales forman un
paraelismo y podrian constituir una repeticion, de no ser por este cambio que
produce el poema, al concluir con una unidad climatica y antitética. Si bien, al
anaciclico estd anunciado y sustentado por el significado del penultimo verso.
'estruendo’ y 'mudez’, la recomposicion de los vocablos remite a la asemia

expresada en sonoridad mas ausencia: enunciado exclamativo, ultimo grito, estertor.



Oh, escandalo de miel de los crepusculos.
Oh estruendo mudo.

Odumodneurtse! (X, vw.14-16)

iii) Morfol6gico

-Paronomasias

Esta figura se produce al colocar en el texto dos o mas palabras parecidas
fonicamente en proximidad, con algunas variantes, como la que se menciona mas
adelante.

El libro es sonoridad y la palabra se ira transformando tanto con los
mecanismos propios de la lengua como también con los que decida emplear el
posta: proceso morfolégico de derivacion o bien de manipulacion de la forma del
significante, conjugando, de nuevo, una afinidad sonora y semantica,

Los términos estan emparentados por semejanza de sonidos: en estos casos
hay una especie de gradacion que proviene de una enumeracion o de algun tipo de
complemento gramatical Aun cuando se trate de una relacién que primordialmente
se verifica a partir del planc de la sonoridad, los versos desembocan en el nivel del
sentido.

a no querer quedarse (XLVII, v 22)

En la celda, en lo sélido, también (LVIIL, v 1)

sin saber si he logrado, 0 mas nunca,
algo que brinca el sabor (LVI, v. 4-5)

apura...aprisa...apronta! (LVIII, v. 18)
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En otra variante. en los versos que presentan una simetria o paralelismo, la
paronomasia aparece como el elemento que detona semejanzas y desemejanzas,
en el poema LXV, ambos versos son simetricos y al mismo tiempo opuestos en
cierto sentido. Hay dos ejes importantes. el del espacio visto como longitud:
"cintas/distantes" y el de las circunstancias: "citas/distintas"; el sentido entre uno y
otro es similar, pero también opuesto en la medida de que distribuye la realidad,
alejando sus correlaciones. La paronomasia es tambien punto de referencia que
sustenta la simetria. El poema culmina en estos dos versos, la accion se produce
para un absoluto "todas" las "cintas" o las "citas”, en dos ejes importantes: el de la

dimension longitudinal y el de la diferencia.

para todas las cintas mas distantes
para todas las citas mas distintas. (LXV, vv. 19-20)

Otro caso es el del poema XXXV, donde la analogia sonora se establece
entre términos diversos: 'costura/coserme/costado”, el significado particular de cada
uno de los términos y el sentido general de los versos conforman un curioso tejido: la
'lavandera’ vuelve a aparecer aqui, pero ahora en su calidad de 'costurera’; la

"costura” es centro de ambos 'costados' y punto de contacto en ese "coserme”

de una costura a coserme el costado

a su costado,

a pegar el boton de esa camisa,

que se ha vuelto a caer Pero hase visto! (XXXV, v. 32-35)

Algunos autores como Jose A. Mayoral (p 122), y H Lausberg (§638) hacen

mencion a otras variantes de la paronomasia, como la que se da por parentesco
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etimolégico (cubrir-descubrir), por supresion u homonimia parcial (palio-palo). por
inversion (amor-roma) o como calembur (que madura-quemadura). Del tipo que se
da por parentesco etimologico (vid.J. Antonio Mayoral, Fernando Lazaro Carreter
(s.v.) y H Lausberg, (s.v.)), ocurren casos frecuentes. En el poema VI, el fonema
alveolar lateral /I funciona como elemento de contacto sonoro con los tres vocablos
correlacionados: lavado/lavanderallavaba, cuya distribucion constituye la columna
nuclear de la estrofa. Se presenta la accién y al personaje en diferentes planos
temporales. el pasado habitual ‘lavaba' de las venas otilinas y la accion adn no
actualizada en el presente, pero posible de la lavandera, se trata de planos
temporales que terminan siendo contradictorios: "vesti manana". De este modo, el
elemento sonoro /I crea una relacion de sentido con el adjetivo "ofilinas”, aungque
este neologismo no tiene relacion con los tres términos anteriores, mediante la
aliteracion se unifica el sentido y la sonoridad funciona como efecto propiciador de la
cadencia final. Los versos van anadiendo una silaba cada vez, hasta cerrar con el
endecasilabo de "otilinas".
El traje que vesti mafana

no lo ha lavado mi lavandera

lo lavaba en sus venas ofilinas, (VI, v. 1-3)

Tanto en el poema LI, como en el LXX, aunque la composicion de la
paronomasia se estructura con una forma visualmente semejante, se establecen
distintas relaciones sintacticas, "las cometas" se desplazan en el campo semantico
del 'azul' y. sin salir de la categoria gramatical de adjetivo, los sufijos -ina y -ante
conforman la enumeracion que indica movimiento y transformacion. Aqui se puede

observar el mode como opera de forma compleja la retorica de Trilce. Los procesos
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retoricos no ocurren de manera aislada, esta paronomasia. previamente paso por un

proceso de afijacion.

Los humos de los bohios jah goffilios
en rama! madrugarian a jugar
a las cometas azulinas, azulantes
y, apanuscando alfarjes y piedras, nos darian (LIl, vv 8-11)

En tanto, en el poema LXX, aunque la construccion sintactica o simula, no es
la enumeracion, sino una estructura que lleva a un sentido ambiguo: ya bien hay
doce escalones y doce "escaladas”, 0 "la docena de escaleras” ha sido 'escaladas’; y
aun mas paradojico resulta la circunstancia: "en horizontante frustracion de pies”,
donce el plano vertical que implica el ascenso o descenso de una escalera se

enfrenta con lo 'hornizontal' del 'horizonte'.

El porteo va en el alfar, a pico. La jomada nos

da en cogollo, con su docena de escaleras, escala

das, en honzontante frustracion de pies, por pavi-

das sandalias vacantes. (LXX, vv 14-17)

En los casos de paronomasia por derivacion, lagicamente existe una relacion
semantica. pero la composicion sintactica transforma el sentido, de tal manera que,
por una parte se complementa y. al mismo tiempo, se elimina el contenido propuesto
por el correferente Esto trae como resultado la oposicion y contradiccion de los
juicios. En los vocablos: "sordera>asorda”, "flujo>reflujo”, "dientes>desdentada", lo

gue se ve es una relacion de pares derivados que, sin embargo, por el resto de la

composicion adquieren un sentido de oposicion.



con tu sordera que me oye
con tu mudez que me asorda (XLIV, vv. 14-15)

algun flujo y sin reflujo ay (XLII, v. 23)

en bruto por boca venidera
sin dientes. No desdentada.
Este cristal es pan no venido todavia (XXXVIII, vv. 2-4)

-Similicadencias

Esta figura se relaciona estrechamente con la aliteracion y con la rima; se trata de la
coincidencia sonora al final de las palabras, de tal forma que se crea una cadencia
por semejanza. Se distingue de la rima porque puede aparecer a lo largo del verso y,
en vitud de esto, se puede componer de elementos que tienden a relacionarse por
gradacion, lo que en términos sonoros incide en la cadencia del verso.

La similicadencia. al estructurarse mediante contigtidad, reformula, en
muchas ocasiones, la relacion de enumeracion y acumulacion. El elemento nuclear
ya sea un objeto, una alusion metafdrica o el yo lirico, se constituye en centro que se
dispara en la cadencia enumerativa: se trata de una sonoridad que esta en la
acumulacién de cualidades y de acciones.

Ella, vibrando y forcejeando,
pegando gritttos,

soltando arduos, chispoorroteantes silencios,
orinandose de natural grandor, (XLVIll vv. 12-15)

moneda - vibrando, forcejeando, pegando gritos, soltando, silencios, orinandose de...
se adentran dulzoradas, dormitadas, apenas

dispuestas, y se baldan,
quemadas polvoras, altos de a 1921 (VIl v, 17-19)

hormigas minuteras --dulzoradas, dormitadas, dispuestas, quemadas*
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Y cuanto nos habriamos ofendido.

Y aun lo que nos habriamos enojado y peleado
y amistado otra vez

y otra vez (XL, vv. 13-16)

nosolros — ofendido, enojado, peleado, amistado

Las serie enumerativa, en efecto, conforma una cadencia a partir de formas
semejantes, independientemente de la realidad a la que se haga referencia, pues se
observa que se contraponen términos como "peleado'/"amistado”, por ejemplo, lo
que provoca cierta variante ascendente y descendente €n la secuencia sonora que,
no obstante, no crea una ruptura en virtud de a serie anafdrica y polisindética de la
conjuncion "y".

En ofra variante interesante, clertas formas semejantes se repiten para
desembocar en un tema fundame:tal y recurrente. En los poemas XV y L, lo cerrado
y lo abierto, la cércel, el <1€ntre materno, la habitacion de los amantes. El par
siempre indica el mov: niento intermitente y el tiempo que pierde sus limites precisos:

la accion es igual: abrir y cer@r, répidamente. y luego volver a empezar.

son dos puertas glriéndose cerrandose, (XV, v. 16)

El car erbero cuatro veces
al dia mane* Su candado, abriéndonos
cemandor$ [0S estemones, en guifios (L, v 1-3)

Cor? €N casos anteriores, esta figura estara relacionada con otros procesos

como |z fijacion y el neologismo; una figura complementa a la otra necesariamente,

comv N €l poema IV



cuande nunca las hicimos nada.

A aquella otra si, desamada

amargurada bajo tunel campero (IV, vv. 3-5)

La similicadencia actua en los vocablos contiguos, pero la sonoridad sigue

prolongandose al resto de los elementos lexicales. De tal forma que la similitud de

formas obliga a continuarse, anulando la ruptura abrupta, como en el poema LXVII.

lloriguea, gusanea la aracnida acuarela
de la melancolia (LXVII, vv. 7-8)

En un primer nivel hay dos elementos de correlacion: "lloriquea/gusanea”,
cuyo eje es la composicion vocalica -ea; en un segundo nivel, la relacién ya no es
plena y podra incluir un elemento consonantico: “"acuarela”. en un tercer nivel, la

distribucion sonora se desplazara en la composicion sintactica: "de la melancolia”.

iv) Sintactico
-Repeticiones

En la correlacién con ofros términos, se encuentra la relacidon de los elementos
léxicos por repeticion. La clasificacion de estos elementos es muy ampl:’a_ Se
caracterizan porque no alteran la sustancia sintactica de la oracion. Algunos de ellos
estan incluidos en el mismo verso y otros se correlacionan entre varios versoé. Su
vinculo es de proximidad y, por supuesto, también crean efectos en el nivel de la

soncridad y del sentido
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Tnlce desarrolla una amplia variedad de series de repeticion, de hecho, éste
es uno de los recursos mas recurrentes. La repeticion se vuelve una especie de eco
que subraya las marcas expresivas del poema

La diversidad. en cuanto formas de repeticion empleadas por Vallejo,
manfiesta la importancia sustancial en la distribucion de los vocablos como
elementos graficos y. al mismo tiempo, pluraliza el campo de sentido.

-Estribillo: Entre las varias formas de distribucion de la repeticion se halla esta
figura cuya construccion actia como una especie de frase coral que repite sin cesar
aquella parte sustancial, conformando asi poemas paralelos en cuanto a su
construccion. De este modo, el recurso del estribillo en los poemas |l "Madre dijo
que no demoraria” w. 5, 14) y LXV "Asi, muerta inmortal" (vw21, 27 30), crea series
tematicas: el ambito familiar, la ausencia y el recuerdo obsesivo de la madre.

La ocurrencia de ciertos elementos en series repetitivas funciona como una
memoria incesante, como en el poema LXV: "Asi, muerta inmortal". La repeticion del
adverbio de modo "Asi' subraya de manera tragica la realidad contradictoria,
siempre lo mismo en la distribucion general del poema. "Muerta" en una dimension e
“inmortal" en la ofra: el eco incesante, la palabra obsesionada, obsesiva y lacerante
del coro griego.

-La reduplicacion (epanalepsis) es otra modalidad de la repeticion; la manera
de organizar los vocablos en una distribucion proxima o contigua plantea un énfasis
y un sentido obsesivo que halla su correspondencia en diversos significados. Se
trata de un engranaje que afianza y confirma lo acontecido. Su localizacién dentro

del verso es variada, ya sea al final, a modo de eco o al inicio, marcando el tono
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puntual. o bien escindiendo el verso a modo de paralelo, como si se tratara de un

tartamudeo.

-Final:
"Rubio y triste esqueleto, silba, silba". (XXVII, v. 16)
-Inicio

"Tiempo Tiempo" (lI, v 1)

“EraEra" (I, v5)

"Manana Manana" (ll, v 9)
"Nombre Nombre" (Il, v 13)
"Acaso.Acaso” (LIX, v 9)

"Aire, aire!" (XXXII, v 16)

"Buena! Buena!" (XVII, v 18)
"hachando, hachando" (LXIX, v. 6)
-Parte intermedia

"Hilo retemplado, hilo, hilo binomico" (XXIX, v. 7}

Algunas de estas formas de repeticion constituyen grupos que operan a modo
de locucion gamatical, las cuales se expresan como modificadores adverbiales. Se
trata de aquellos elementos que poseen un matiz semantico de cuantificador, los que
se estructuran a partir de la duplicacion y su distribucion léxica incide en ofras
operaciones retoricas que se articulan en figuras como aliteraciones, cacofonias e
imagenes visuales sorpresivas. Algunos forman parte del lenguaje cotidiano: "de dos
en dos"; otros, en cambio, se construyen a partir precisamente del modelo de la

lengua natural, volviéndose formas propias de Trilce.
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La dualidad se convierte en una especie de control de los acontecimientos,
duplicidad que se extrapola a diferentes ambitos; asi lo numérico esta en las
acciones gue se constituyen en tiempo, en espacio, en intensidad o sucesion légica.
Aungue, en algunos casos el cuantificador se contrapone con otros elementos

también numéricos, con los que se establece una contradiccion:

Como si las hubiesen pujado, se afrotan
de dos en dos las once veces. (LI, vv. 1-2)

L4

En este poema forzosamente quedard una entidad numérica fuera del
contexto; el impar sale de la serie repetida, que exige un par. El "once" se prolonga
hasta hacerse 1: unidad iconica de la soledad o del individuo.

Las repeticion también se distribuye en el espacio, 'lado al lado' (IV v 17)y
‘'sombra a sombra' explican de un modo geometrico la accion que dibuja un cuadro

en el que se llevan a cabo los acontecimientos.

Son dos puertas abnéndose cerrandose,
dos puertas que al viento van y vienen
sombra a sombra. (XV, vv. 16-18)

Otra variante en la distribucion de estos cuantificadores es la de elementos
polarizados en la accidn; "de membrana a membrana” (XLI, v 16) expresa la accion
del tambor, de la llamada y el control policial. y su resonancia en las membranas
internas del organismo' esa sonoridad inunda la atmésfera y el espacio interior, igual

que ‘de crepusculo a crepusculo” (LXXV, v 5) donde se marca un limite temporal de
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la accion, un dia completo. Todos los acontecimientos repetidos llevaran al
planteamiento de la contradiccion, que implica la unidad multiple; se contabiliza asi el
tiempo, los espacios se multiplican o se convierten en unidad.

En seguida muestro una clasificacion de estas construcciones; cada uno de

los grupos expresa diferentes matices.

- relaciones de espacialidad:

"lado al lado” (IV, v. 16)
"sombra a sombra" (XV, v. 16)
"porde a borde" (XXX, v. 5)

- relaciones de secuencia y cuantificacion.

"de mito a mito" (XIX, v. 14)

"de membrana a membrana” (XLI, v. 16)
"de crepusculo a crepusculo” (LXXV, v. 5)
"peluza a peluza" (X, v. 2)

"pelo por pelo” (IX, v. 10)

"“de mucho en mucho” (LXIV, vv. 14-15)
"de par en par” (XLIX, v. 27)

"de dos en dos" (LI, v. 3)

- relaciones que indican continuidad de la accion.

"parla y parla” (XXXIV, v. 2)
“lloray llora" (IV, vv. 16-17)
“vuelta y vuelta” (LIX, vv. 15-16)
“punza y punza" (LIV, v. 3)

-relaciones que indican intensidad:

"se doblan y doblan” (LXXV, v. 14)
"dale y dale” (XLI, v. 15)
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Una variante de la repeticion geminada es la antanaclasis, en la que hay un

elemento repetido donde se crea una variacion en el sentido de los vocablos.

“Un manana sin manana" (VIll, v 9)

"Vusco volvver de golpe el golpe" (IX, v 1,713}

"los enredos de enredos de los enredos” ((XX, v 21)

"su sangre blanca que no es sangre" (XLI, v 2)

"A veces doyme contra todos los contras” (LIV, v 5)

"los vivos a los vivos, que a las buenas cosas muertas" (LXX, v 8)

En otras variantes de la repeticion, la anafora, la epifora, la anadiplosis y la
eparadiplosis, igual que el metagrafo, conforman el sentido visual del poema. Todo
esta presente en la espacialidad y en la distribucion del poema: para iniciar o para
concluir la frase, o para contraponerlos uno junto a otro en frases diferentes.

-La anafora, repeticion al inicio del verso, la oracion o la frase, sigue el
esquema formal de Trilce que diversifica sus formas, de manera que se crea un
entremado sonoro cuya base se halla en la misma diversidad versual La sere
anaforica del poema XL es un caso interesante dado que el elemento nexual "y".

suma dos series diferentes, ajustando el polisindeton a la distribucion versual.

Y cuanto nos habriamos ofendido.
Y aun lo que nos habriamos enojado y peleado
y amistado otra vez
y otra vez. (XL, vv. 13-16)

En otro caso, el vocativo "Absurdo” constituye la anafora cuyo contenido

poético resalta no solo por la posicion del vocablo, sino también por la
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transformacion gramatical que se efectua: el adjetivo se nominaliza, se vuelve

nombre propio, sujeto sefialado y definitivo

Absurdo, sélo tu eres puro.
Absurdo, este exceso solo ante ti se
suda de dorado placer. (LXXIII, vv. 11-13)

En el poema XXXIX la anafora corresponde a un patrén versual diverso pues

se ajusta al hemistiquio del primer referente de repeticion

Mésome. Sonrio
a columpio por motivo.
Sonrio aun mas, si llegan todos (XXXIX, vv 2-4)

-La epifora. repeticion al final del verso, la oracion o la frase, como otras
figuras, se complementa y converge con otros recursos retoricos. Por ejemplo, en el
poema LVIII, esta implicita la simetria horizontal; cada fin de hemistiquio cierra con la
misma estructura: "menos"”. Se conforma una correspondencia con el tercer verso de
la estrofa que, a su vez, tambien plantea una estructura paralela en el nivel
semantico: los hemistiquios se dividen y sintacticamente forman el paralelo, aunque
semanticamente constituyen la oposicién “solido-liquido’. El "menos” prevalece en la
materia en sus diversos estados, en cualquier circunstancia de la naturaleza. La

cantidad repite el elemento verbal y dobla la duplicidad material.

Se tomaria_ menos, siempre menos, de lo
gue me tocase erogar,
en la celda. en lo liquido. (LVIIl, vww. 9-11)
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La construccion del poema XIX se basa principalmente en un esquema de
repeticiones constantes, sobre todo de simetrias, pero Vallejo modifica estas formas

en un "desajuste” que crea una cadencia estructural y sonora novedosa.

y excrementado por la vaca inocente
y el inocente asno y el gallo inocente (XIX, vv 5-6)

En este fragmento se observa la epifora que converge con la enumeracion
polisindética, pero la frase intermedia de la serie invierte el orden del epiteto de
modo que se intercala una anadiplosis y el valor adjetival de "inocente” se refuerza
en la repeticion final,

-La anadiplosis, repeticion del final al inicio de siguiente verso. oracion o frase,
en el poema XXIV los versos estan en una correspondencia a distancia, "llorando”,
se repite como una forma explicativa, engarzandola con una forma hiperbdlica ya
comun en el lenguaje ordinario "llorando a mares" La forma del gerundio se
relaciona en la ultima estrofa con "cantando", estableciendo cierto paralelismo, pero
la anadiplosis solo queda evocada; se esperaria que se repitiera pero esto no es
posible dado el sentido del ultimo vocablo. Lunes/martes>mares, asi el tono es

concluyente.

transcurren dos marias llorando
florando a mares.(XXIV, vv. 2-3)

se alejan dos Marias cantando
Lunes (vv. 10-11)

En el poema XXXI. la repeticién de elementos constituye un espejo que le

aporia un sentido diverso al segundo vocablo: "siempre” se observa en cristiano,
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deja su categoria de adverbio para convertirse en una forma adjetival: “espero
cristiano” y "espero siempre", o bien, en sentido inverso: el adjetivo adquiere ias
cualidades del adverbio de tiempo. Deja de ser una condicion temporal para
convertirse, al igual que cristiano, en una condicion existencial.

Cristiano espero, espero siempre (XXXI, v. 7) -

£

-La epanadiplosis, repeticion del inicio del verso, oracion o frase al final del
siguiente, plantea la oposicién de los terminos que va de un extremo de verso a otro
y, al mismo tiempo, también hay una variable en la ortografia. En el poema XLII, el
primer vocablo, escrito con mayuscula, indica su pertenencia al grupo de los
nombres propios; el otro, con mindscula, reduce y aproxima a la clasificacién de los
nombres comunes. Sin embargo, es “otra vez rosa’. el mismo vocablo, aungue

diferente por su sentido y distribucion.

Rosa, entra del ultimo piso.
Estoy nifio. Y otra vez rosa: (XLII, vv. 7-8)

En el poema LXVII el verso se divide y la repeticion al final sirve justamente
para sustentar la geometria descrita: el cuadro verbal y escritural queda enmarcado

en los dos vocablos que designan su propia condicion.

Cuadro enmarcado de trisado anélido, cuadro (LXVII, v 9)



v) Semantico

Pensar Trilce en términos de la serie de figuras de sentido resulta muy complejo.
Trilce se caracteriza por salir repentinamente de los pardmetros normales para
convertirse en un texto criptico. Hay una serie de referencias a partir de codigos
simbblicos que se relacionan con aspectos de su vida: la carcel, la familia, la prision,

los amigos, la creacion literaria.

-Sinécdoque y metonimia

La articulacion de procesos de sentido en Trilce resulta sumamente compleja, tal es
el caso de la metonimia y la sinécdoque, que ya de suyo representan un problema
conceptual importante. Tanto la metonimia como la sinécdoque se refieren a un
proceso de transferencia del significado de una palabra a otra por contiglidad. Para
la metonimia, dicho proceso plantea una relacion en la que los elementos
semanticos fundamentales se transponen a partir de una relacion de causa y el
efecto, con multiples variantes, como las reiaciones de materia por la cosa,
continente por el contenido, lo concreto por lo abstracto, instrumento por el que
ejectuta o de lugar por el objeto. Para la sinécdogue habria que referirse a la idea de
unidad y parte de esta, lo que significa una relacion parte y todo, con matices como
género por especie o especia por género, plural por singular o singular por plural, la
materna por el objeto;

Estos dos tipos de relacion pueblan todo el libro. los seres que habitan los

poemas son fragmentos de algo, partes de un rompecabezas. Hay "veintitrés



costilas" que constituyen la parte de ese todo que es el cuerpo humano, pero
tambén son el hombre encarcelado, preso en si. sin embargo, al mismo tiempo la
frase constituye también un desdoblamiento metaforico, se trata de una parte de un
hombre y del todo El solo suple y se sustituye en diversos elementos: hombre,

habitacion. cuadrado, cuatro, veintitrés, vacio.

Murmurase algo por alli. Callan
Alguien silba valor de lado,
y hasta se contaria en par
veintitrés costillas que se echan de menos
entre si, a ambos costados; se contaria
en par también, toda la fila
de trapecios escoltas. (XLI, vv. 5-11)

En otro contexto, en el poema XXIV se difumina el drama pues la negacion no
provizne directamente de Pedro, sino la de la mano.
y con ella la mano negativa de Pedro

graba en un domingo de ramos
resonancias de exequias y de piedras, (XXIV, vv. 6-8)

Las situaciones se multiplican como tantos otros procesos numericos; no se
puede morir dos veces, pero las "'muertes” llegan repentinamente y en plural, al igual

que los "cielos" rebasan la realidad circundante:

Que contenido, el de esta casa encantada,
me da muertes de azogue, y obtura
con plomo mis tomas
a la seca actualidad. (XXVII. w_11-14)

Cielos de puna descorazonada
por gran amor, los cielos de platino, torbos
de imposible. (LXIII, vv. 6-8)
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En el poema LXI, el vocablo "el bruto" remite a una proceso complejo pues
funciona como sinécdoque, pero también podria ser una metaférico, con lo cual se
alcanzan los elementos simbolicos, se cierran un circuito inacabable de emblemas
internos de Trilce. Se despliegan diversos sentidos de interpretacion: “el bruto” es la
especie 0 el caballo, el mismo Dios. o es el hijo de Dios, hombre rescatado perdido o

resfriado.

Dios en la paz foranea,
estormuda, cual llamando también, el bruto.
husmea, golpeando el empedrado. Luego duda
relincha,
orejea a viva oreja. (LXI, vw. 12-16)

Los procesos metonimicos refieren continentes dolorosos "dentro del costado
izquierdo” (XVII, v 15), "cerrandonos los esternones” (L, v 3), "el yantar de estas
mesas, en que se prueba" (XXVIIl, v 20); o bien instrumentos amorosos, "de
egoismo y de aquel ludir mortal/ de sabana" (IX, vv 16-17). "y como su pafiuelo
trazaba puntos” (XXXVII. v 12), o la vision fantasmagorica del efecto de la muerte,
"i{A dénde se han saltado tus ojos!" XLIl, v 14), "en la confluencia del soplo y del

hueso" (LXII, v 19).

-Comparaciones

En este proceso hay una relacion de semejanza semica entre dos términos, la cual

se establece mediante un conector gramatical de comparacion. Los elementos de

comparacion ocupan mas o menos los mismos ambitos de sentido que la metafora,



108

algunos casos tienden a ser bastante complejos como ocurre en el poema LXX: la
comparacion va de verso a verso, en una especie de figura de espejo. en las
siguientes citas los "soles" corresponden a "pajarillos” como yantar a “granos”
Ambos en una estructura de interrogacion. La forma como Vallejo alinea los
elementos de comparacion le permite situar planos paralelos de sentido, entretejidos

en una final conclusion.

Los soles andan sin yantar? O hay quien
les da granos como a pajarillos? Francamente,
yo no se de esto casi nada. (LXX. v 4-6)

En cambio, en el poema XXVI los elementos de comparacion quedan

abiertos, dadc que el primer elemento es una categoria relativamente vacia, "todo",

es una especie de deictico cuyo sentido es explicitado en la segunda comparacion:

Asi enverase el fin, como todo,
como polluelo adormido salton
de la hendidura cascara,
a luz etemamente polla.
Y asi, desde el ovalo, con cuatros al hombro.
ya para que tristura. (XXVI, vv. 16-21)

-Metaforas

La metafora es un proceso de sustitucion en el que ocurre un desplazamiento
semantico de un término a otro. Para hablar de la metafora en Tnlce hay que

plantear que solo se trata de aproximarse al contenido simbolico, abierto y expandide
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hacia varias direcciones. El poema XXXV es solo un ejemplo de la manera como se
conceptualizan los cuerpos concretos, la descripcion de una mano como varillas,
como extensiones sumamente alargadas. como una mecanica movil, finalmente

como una maquinaria que se mueve de acuerdo con las circunstancias presentes.

segun me consta, a mi,
amoroso notario de sus intimidades,

y_con las diez varillas magicas
de sus dedos pancreaticos. (XXXV, w. 19-22)

La mujer en el poema XVI, ese cuerpo concreto pero invertido, sera también
una 'cantidad incolora"; la materia cobra importante relevancia para Vallejo: esto es
claroen la oposicion implicita donde se mezclan los elementos, uno de sentido y otro
de lo mas concreto, hasta volverse nada,

Tengo fe en ser fuerte.

Por alli avanza concava mujer
cantidad incolora, cuya
gracia se cierra donde me abro. (XVI, vv. 6-9)

Un mecanismo frecuente es la personificacion, variante de la metafora, que
consiste en atribuir cualidades de los seres humanos a entidades inanimadas o
abstractas. Trilce muestra una galeria de personificaciones que abarcan distintos
ambtos de sentido; lo geografico, el tiempo, diversos lugares, objetos, seres
abstractos, partes del cuerpo, que adquieren la condicion humana de |la voluntad
vista como agentividad.

Por citar un caso, en el poema XLI, "La muerte" comparte la experiencia

carcelaria; se trata de un cuerpo humano que yace de rodillas y es tambien la carcel
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del cuerpo mediante la imagen de las veintitrés costillas, tal como los barrotes de una
prision’ la muerte no habla. Se trata de una historia amarga del encierro: de un lado
la muerte, de rodillas, mana sangre. Su posicion no es la mejor, su sangre es blanca
en alusion al desinfectanie: se trata de la profilaxis en medio de la desesperacion.

La interpretacion corresponde a referencias cruzadas, lo que implica crear un

diagrama de posibles coordenadas de sentido.

Muerte - prision o vigilacia

sangre blanca 'kresko' - otra condicion humana en contraposicion con la
naturaleza matenal del desinfectante.

veintitrés costillas - CUerpo prision
redoblante policial - tiempo
membrana - tambor y cuerpo

Los elementos de sentido tienen una doble referencialidad, se parte de un
desdoblamiento de los significados en el poema y asi, mediante procesos
metonimicos, sinecddquicos, personificaciones y metaforas se cuenta la historia de
la prision.

-Geografia

"La peninsuia parase por la espalda" (I, v 14)
"Boca del claro dia" (I, v)
"Dame, aire manco, dame ir" (XVI, v2)

-Tiempo

"Piensa el presente” (Il v 7)

"La tarde cocinera te suplica" (XLVI, v 9)
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"Calla tambien, crepusculo futuro” (LXXI, v 13)
"Torra diciembre que cambiado” (XXI, v 2)

-Entidades abstractas

"Como el destino /mitrado monodactilo, rie" (X, v 5-8)

"Esperanza plafie entre algodones” (XXXI, v 1)

"Y amonioso que el vientre de la Sombra/aunque la Muerte concibe y pare/ de Dios
mismo./Oh Conciencia" (XIIl, vv 8-11)

-Lugares

"Da las seis el ciego Santiage" (Ill, v 3)
“La calle esta ojerosa de puertas” (Vii, v 13)

-Paries o funciones del cuerpo

"La ceada voz rebélase y no quiere” (V, v 11)

-Objetos

"Este piano viaja para adentro/.../luego medita en ferrado reposo” (XLIV vv1,3)

Cuando la personificacion es emisor del mensaje se convierte en
prosopopeya, como ocurre en el poema II: "Boca del claro dia que conjugal era era
era erd", y cuando es destinatario, en apostrofe: "Dame, aire manco, dame ir", como

en e poema XVI.

-Oximora

esta figura se constituye a partir de la combinacion de dos términos opuestos o

antiteticos, con una exclusion aparente pues se vuelven complementarios. Este
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proceso actua entre elementos lexicales que establecen una relacion de oposicion ya
sea entre palabras directas y unitarias, como los constituidos por un nombre y su
modificador adjetivo.

El contenido tematico responde a la légica general de Trilce: motivos
recurrentes como son el tiempo, el sonido, la existencia.

El tiempo acontece en oposiciones y en abstracto "tarde temprano™(l), “un
mafiana sin mafana", (VIll), "tarde la noche" (XXXIV). La "tarde” adquiere un
dimension espacial, es el tiempo y también el lugar y la circunstancia, y es también
vacio de posibilidades que se hayan implicitas en la contradiccion, la mas

importante: la esencia de un tiempo sin su esencia misma.

Se acabo el extrafio, con quien, tarde
la noche, regresabas parla y parla. (XXXIV, vv. 1-2)

Las oposiciones tienen también otros ambitos, el de la existencia y todos su
avatares. El primer término es el que sitta lo oscuro, lo acabado, para después darle
lugar al valor de lo no acabado; es algo similar a un mecanismo algebraico, en el que

el valor de oposicion genera nueva energia.

Asi, muerta inmortal. Asi. (LXV, v. 21)

2. 2. 2 Nivel oracional

En este nivel opera una serie de mecanismos fundamentales en la construccion de

Trilce, otros en cambio son sélo rasgos en medio de otros procesos mayores. Esto



significa que como elementos caracteristicos de una figura retorica pueden aparecer
de manera aislada, pero dentro de un contexto mayor o una superestructura

conforma junto con otros procesos retoricos una linea estilistica.

a) Unidades articuladas por contigiiidad
i) Sintactico

-Figuras de supresion

-Elipsis

Vallejo altera la estructura sintactica y utiliza componentes discursivos y semanticos
para reformular la estructura gramatical, la elipsis consiste en la supresion de algun
elemento gramatical y, dada la cualidad de redundancia propia de la lengua, no se
pierde el sentido de la enunciacion.

Estas construcciones alteran el tiempo normal del poema, modifican su ritmo
acentual-métrico y también |a significacion ya que no se elimina del todo cierta
ambigliedad en el periado que se describe. Vallejo construye en un lenguaje criptico
caminos breves y secuencias abruptamente interrumpidas; en el poema Il la
ausencia de articulo en cada una de las series tematicas de tiempo, como en los wv
1 y 3. que bien podrian interpretarse como una voz "en off", un aparte escénico que
opera como un eco incesante del tiempo mondtono y aburrido, o bien como un
cambio en el sentido de la linea textual o como un complemento directo del verbo
‘achicar’, regionalismo peruano que significa absorber, transformando el tiempo en

materia liquida y ajena, potestad del ambito carcelario
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Tiempo Tiempo.
Mediodia estancado entre relentes

Bomba aburrida del cuartel achica

tiempo tiempo tiempo tiempo. (Il, vv. 1-4)

En el poema XVII "las dos largas" provienen de una construccion en la que
son el sujeto del verbo 'doler’, el cual queda pospuesto al verbo pero focalizado en
posicion versual inicial; esto crea una ambigledad pues no resulta claro si son dos
de las cuatro paredes u otras dos 'cosas' cuya identidad desconocemos. La
reduccion eliptica del sustantivo tiene en ambos poemas la peculiaridad de que se

combina con un orden de elementos particular, lo cual crea una tematizacion de los

referentes.

Ah las paredes de la celda.
De ellas me duelen entre tanto, mas
las dos largas que tienen esta noche
algo de madres que ya muertas (XVIlI, v 13-18)

En el poema XLIV ocurre algo semejante dado que el sujeto también aparece
pospuesto y el elemento que remite a la elision aparece como tema en el verso. Las

"trompas" van otras veces y lo hacen de acuerdo como un movimiento extrafio "de

eclipse”.

Qtras veces van sus trompas,
lentas asias amarillas de vivir,
van de eclipse,
y se espulgan pesadillas insectiles,
ya muertas para el trueno, heraldo de los genesis. (XLIV, vv 8-12)
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-Zeugmas

Esta figura es otra clase de supresion. especificamente la del verbo;, aqui la
eliminacion del elemento verbal produce una reduccion que transforma el sentido y la
secuencia sonora. En el poema XXVIII el verbo hacer, focalizado en su posicion
inicial dentro de la oracion y del verso, establece una relacion de paralelismo con las
otras dos construcciones subsecuentes. Las oraciones se encadenan en la hipérbole
ascendente, planteando una secuencia comparativa, donde las asociaciones
semanticas tienen como eje de tension versual el par antonimico "dulce/hiel"; justo
entre ambos vocablos se produce la ruptura versual y la tension que incide en los

otrosdos enunciados.

hace goipe la dura deglusion; el duice,

hiel; aceite funéreo, el café.(XXVIII, vv. 24-25)

Otros casos de elision son las enunciaciones introducidas mediante el verbo
‘ser’, caso ambiguo. también, ya que el verbo puede funcionar como intransitivo y
marcar sélo una relacion de existencia o bien plantear una relacion predicativa con el
elemento referente ausente.

a no querer dosificarse en madre. Son

los anillos.
Son los nupciales tropicos ya tascados. (IV vv. 11-13)

Son los grandores,
el grito aquel, la clandad de careo,
la barreta sumersa en su funcion de
lyal (VII, vv. 9-12)
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En otro contexto, un tipo muy importante de zeugma es el que se sustenta por
un blanco de la disposicion tipogréfica, donde el verbo elidido es sustituido por ese
vacio grafico. Varios casos de blanco espacial tienen implicita una construccion
paralela o simétrica. En estos casos se elimind el verbo, pero no su espacio grafico,
el cual evoca algun elemento verbal, de manera que al mismo tiempo se duplica en
su ausencia. Estos son casos que admiten una doble lectura, la de la elisién o la de

la repeticién.

al volver de cada faccion,
de cada candelabro (XLIX, vv. 11-12)

[ al volver de cada candelabro]

acaba por ser todos los guarismos,
la vida entera. (XLVIII, vv. 17-18)

[ acaba por ser la vida entera]
La frase verbal no podria interpretarse como asindeton, de tal manera que el
blanco subraya el elemento verbal, la accién denotada, y no el valor del elemento

yuxtapuesto.

-Yuxtaposiciones

La yuxtaposicion se construye a partir de periodos que constituyen oraciones
compuestas en un sistema abreviado, en las que se elimina el elemento nexual. Asi,
las oraciones pueden expresar, secuencias, sumas o, incluso, llegan otorgarle al

texto el sentido de simultaneidad narrativa.



El traje que vesti manana
no lo ha lavado mi lavandera.//
lo lavaba en sus venas otilinas,
en el chorro de su corazon, y hoy no he
de preguntarme si yo dejaba
el traje turbio de injusticia. (VI, vv. 1-2)

En el poema VI, los dos primeros versos de la estrofa se separan del tercero
mediante los dos puntos: la oracion abre de forma directa y contundente la paradoja
temporal, donde la oracién subordinada adjetiva "que vesti mafiana’ se vuelve
elemento marcado al amalgamar de modo irresoluble dos tiempos opuestos: pasado
y futuro.

La oracion se separa mediante los dos puntos, no obstante se plantea una
cohesion que se sustenta en el paralelismo entre "no lo ha lavado.. " y "lo lavaba en
sus venas.. " Esta secuencia se enlaza por la duplicacién del referente "el traje", lo
cual provoca que se reformule la oracion por medio de la inversion de elementos: el
sujeto agentivo, mi lavandera, queda pospuesto al verbo y en ultimo lugar de la
accion. Esta reduccion se detiene en un Jocus afectivo "el chorro de su corazon',
recipiente fundamental de ese material amoroso: el corazon como pozo de agua o
de amor, y su contenidoe como la sangre y el chorro de agua. El tercer verso funciona
a modo de explicacion que contiene una oracion cuya relacion sintactica con los
versos anteriores es confusa: los dos puntos sustituyen al elemento nexual y légico,
de no ser por el pronombre 10, la posible relacion que se estableceria podria ser la
de una oracion adjetiva, de manera que "vesti mafana" y “lavaba en el chorro.. "

podrian estar en el mismo nivel sintactico



Eltraje

no lo ha Iavado7m| lavandera
lo lavaba

b

Ciertamente, este proceso enfatiza algunos elementos en procesos mas
complejos, lo cual es un objetivo evidente en el verso 14 del poema XXX donde esta
implicita la relacion de causa y consecuencia, a pesar de que no exista ningun
elemento de enlace que lo sustente. El sentido de los dos enunciados es suficiente
para plantear el argumento causal: si la muerte es asi, entonces no hay que temer.

El pcema dicta una légica del mundo y de la vida.

que se chocan y salpican de fresca sombra
unanime, el color, la fraccion, la dura vida,

la dura vida etema.
No temamos. La muerte es asi. (XXX v 11-14)

-Figuras de adjuncion

-Enumeraciones

La enumeracion constituye la acumulacion de elementos del mismo nivel sintactico-
funconal o semantico Tanto en los casos de enumeracion asindética como
sindética, hay dos tipos basicos de combinacion de elementos: ya sea la union de
elementos que pertenecen a un mismo campo semantico o la acumulacion de

elementos semanticamente inconexos.
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Desde el punto de vista de los efectos que causa, éste proceso incide ya sea
en los efectos sonoros como en el sentido del poema. La enumeracion provoca en el
poema lineas ritmicas, horizontales, ascendentes y descendentes y, aunque se trate
de series enumerativas con palabras de la misma clase, el efecto sera variado. En el
poema XXV la carga emotiva esta dada justo a partir de la enumeracion de nombres
propios, semejanza que genera cierto desasosiego sonoro; por su lado, en el poema
XXIII, aun cuando se trate de elementos semanticos correlacionados, como en el
caso de las series temporales, la enumeracion se convierte en acumulacion y por
consiguiente en tension, dado que hay una referencia gradual que remite al paso del

tiempo y la jornada reposa en la serie triptica.

a las junturas, al fondo, a los testuces.
al sobrelecho de los numeradores a pie. (XXV, v 2-3)

En la sala de arriba nos repartias
de mafiana, de tarde, de dual estiba
aquellas ricas hostias de tiempo, para (XX, vv. 6-8)

En la enumeracion del poema LX, la secuencia adjetival presupone una
correlacion sinonimica arbitrarnia que se diluye en la combinacion versual.
Dia que has sido puro, nifio, inutil
que naciste desnudo, las leguas (LX, vv. 3-4)
La enumeracion de elementos de diferentes clases semanticas hace que se

modifique la categoria gramatical y se matice el significado de algunos términos, asi

como crea curvas melddicas mas sensibles
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Incertidumbre. Talones que no giran
Carilla en nudo, fabnda (XII, vv 8-9)

Calor. Ovario. Casi transparencia.  (IV. v 20)

a traves de verdeantes guijarros gagos,

ortivos nautilos, aunes que gatean
recién, visperas inmortales. (XXXVI, v 15-17)

En cuanto a los verbos que aparecen concatenados, de igual manera pueden

seguir una secuencia logica (XLVIII) o plantear acciones opuestas (LXVI).

Ella, vibrando y forcejeando,

pegando gritttos,
soltando arduos, chisporroteantes silencios,
orinandose de natural grandor, (XLVIII, wv. 8-11)

En el poema LXVI la "rama del presentimiento” representa la fragilidad en
cuyo movimiento esta ese devenir extrano: "va", "viene", "sube", "ondea", que sigue
su propia naturaleza, como el pensamiento ante la idea que no alcanza a perfilarse
con certeza; no se podria explicar de otro modo, pues la construccion enumerativa
repite verbalmente el movimiento que se apagara en la ultima estrofa, "se la muerde
un carro que simplemente/ rueda por la calle.”

La rama del presentimiento

va, viene, sube, ondea sudorosa,
fatigada en esta sala. (LXVI, vv. 3-5)

Otro tipo de enumeracion corresponde a la gradacion que esta conformada

por construcciones complejas de grupoes.
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a la pista de lo que hablo,
lo que como,
lo que suefio. (L, v 15-17)

Arreglo los desnudos que se ajan,
se doblan, se harapan. (LVIIl, vv 3-4)

-Polisindetones

La repeticion del nexo en series enumerativas, como el polisindeton, se relaciona
con ofras figuras retoricas, ya que en muchos casos conforma secuencias anaforicas
que acompanan sustantivos, adjetivos, verbos y estructuras estroficas complejas
como ciertas composiciones versuales.

En el poema XIX la distribucion sintactica se complementa con formas de
repeticion, epifora y anafora. Aunque no todo lo enumerado pertenece a la misma
serie, de un lado "vaca", "asno" y "gallo", todos inocentes y del otro "meado” y
"excrementado”.

Este recurso retérico funciona en Trice para relacionar elementos de muy

variados tipos y como en otros casos de repeticion, clases de elementos que tendran

una segunda operacion retorica a nivel de la sonoridad y del significado.

Series sustantivas.

El establo esta divinamente meado
y excrementado por la vaca inocente
y el inocente asno y el gallo inocente. (XIX, vv. 4-6)

He almorzado solo ahora, y no he tenido
madre, ni suplica, ni sirvete, ni agua
ni padre que, en el facundo ofertorio (XXVIII, vwv. 1-3)




Series adjetivas

de verano idos, tu entrar y salir,
poca y harta y palida por los cuartos. (XV, vv. 12-13)

Tengo pues derecho
a estar verde y contento y peligroso, y a ser
el cincel, miedo del bloque basto y vasto;
ameter la patay alarisa. (LXXIIl, vv. 8-11)

Series verbales

A ver. Aquello sea sin ser mas.
A ver. No trascienda hacia afuera,
y piense en sén de no ser escuchado,
y crome y no sea visto.
Y no glise en el gran colapso. (V, w. 6-10)

Llamo de nuevo y nada

Callamos y nos ponemos a sollozar, y el animal
relincha, relincha mas todavia. (LXI, vv. 28-30)

-Asindetones

En algunos casos, las series acumulativas de vocablos se presentan sin un enlace
nexual, como en el asindeton. Muchos de estos casos conforman paralelismos en
los versos o estructuras simétricas. Asi gue no solamente se yuxtaponen, sino que
tambén responden a la construccion de la estrofa

Por ejemplo en el poema XXVI, la construccion asindética opera como un

juego de espejos: una forma quiasmica donde el adjetivo es el referente visual



a gnega sota de otros tornase
morena sota de islas

cobriza sota de lagos

en frente a moribunda alejandria,

a cuzco moribundo. (XXVI, vv. 34-38)

También expresa la dinamica de las acciones como en el LIV, donde la

oposicion de significados lleva a una sobreposicion del tiempo de la escena:

Forajido tormento, entra, sal
Por un mismo forado cuadrangular. (LIV, v 1-2)

En construcciones oracionales:

Me extrana cada firmeza, junto a esa agua
Que se aleja, que rie acero, cana. (XXIX, vv 5-8)

- Permutacion

-Inversiones

Se suelen reconocer como elementos nucleares al sujeto y al verbo, estos dos son el
eje para identificar la inversién de acuerdo con el patrén del orden de elementos
sintacticos en espariol S-P. En una primera clasificacion estan precisamente aquellos
usos en los que se pospone el sujeto al verbo; en otros casos la inversion atare a
otras unidades como los complementos de circunstancial de tiempo, espacio e
instrumento. Hay que tener claro que la permutacion de elementos es algo que
ocurre en la lengua ordinaria y al identificar este fendémeno con el lenguaje de Trilce,

lo que se observa es precisamente la proximidad paradgjica con la lengua coloquial.
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Es posible hablar de cuatro contextos sintacticos basicos, en los que

acontece la inversion.
Inversion de elementos nucleares V-S, colocando en primer sitio el elemento
verbal; se focalizan la accién, y el sujeto, que por lo general es un sustantivo

inanimado o paciente, queda pospuesto en un segundo plano.

Vanse los carros flaielados por la tarde. (LXXI, v.1)

Inversidn de los elementos nucleares V-S, y anteposicién de un elemento
circunstancial sobre todo de lugar y de tiempo, que ocuparia el sitio prototipico del

sujeto.

a lo ancho de las aortas. Y solo
de tarde en noche, con noche

soslaya alguna su excepcion de metal. (L, vw. 22-24)

A hora que no hay quien vaya a las aguas
en mis falsillas encafona
el lienzo para emplumar, y todas las cosas (VI, vv. 7-10)

Elementos nucleares invertidos en contexto de interrogacion, admiracion,

oracion subordinada o introducido mediante un marcador de discurso.

¢ Hasta dénde me alcanzara esta lluvia? (LXXVIl v. 10)

Como detras desahucian juntas
de contrarios. Como siempre asoma el guarismo

bajo la linea de todo avatar.
Como escotan las ballenas a palomas. (X, vv. 7-10)

sequn refieren cronicones y pliegos
de labios familiares historiados

en segunda gracia. (XLVII, vv. 2-4)
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Asi enverase el fin, como todo, (XXVI, v 16)

Otras veces van sus trompas (XLIV v. 8)

-Hipérbatones

El hpérbaton corresponde a la inversion de ciertos elementos que normalmente
aparecen con un orden fijo y una relacion mas estrecha, por lo que el cambio de
orden constituye una verdadera ruptura en el sintagma y en su sentido. En los
poemas XXXII y LXVIII, al igual que en otras figuras, el resultado en la alteracién del
orden rige la ambigledad: "azulea y rie" se acompana de dos frases nominales que,
momentaneamente, hacen dificil su identificacién como sujeto 0 como complemento
diredo; el elemento que despeja la ambigledad esta en a la siguiente oracién,

planteando un paralelismo entre "el frmamento" y "el sol".

Azulea y rie su gran cachaza
el firmamento gringo. Baja
el sol empavado y le alborota los cascos (XXXII, w. 9-11)

En el poema LXVIIl, la correspondencia numérica entre "dos" y "manos”,
encamina a la lectura hacia una posible interpretacion de antonomasia o aposicion,
la cual se enfrenta con una contraposicion: "lagunas”, sitio estatico vinculado con
"avanza', movimiento de las manos, por lo que el sentido de los versos, de nueva

cuenta, desemboca en la confusion

Dos lagunas las manos avanzan
de diez en fondo, (LXVIII, vv. 5-6)
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-Elementos binarios

Otro grupo de figuras retdricas se constituye por las que se relacionan en grupos
binarios. Hay dos variables: la del paralelismo o simetria, donde la estructura

sintactica se repite en forma paralela; el quiasmo, donde hay una oposicion cruzada.
-Simetrias

Entre los procesos de plurimembracién se halla la simetria o el paralelismo que
corresponde a esquemas distribucionales sintacticamente equivalentes. En el poema
V la frase guia que permite comprender la relacion paralela entre ambos versos es
“"a ver"; el segundo hemistiquio de cada verso contiene una oracién cuyo sentido
plantea una clara paradoja: habla aqui de lo que es "sin ser" y de aquello que no
"debe trascender', siguiendo una ruta légica que seria "afuera”. Asi que se trata de

dos versos complejos pues en este paralelismo esta subyacente la oposicion.

A ver. Aquello sea sin ser mas.
- A ver. No trascienda hacia afuera, (V, vv. 6-7)

Haga la cuenta de mi vida,
o0 haga la cuenta de no haber atn nacido

No sera lo que aun no haya venido, sino
lo que ha llegado y ya se ha ido
sino lo que hallegadoy yasehaido.  (XXXIll, vv 16-21)

Fosforo y fosforo en la oscundad,
lagrima y lagrima en |a polvareda. (LVI, w 20-21)
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Varios poemas de Trilce se componen a partir de una serie que opera como
un estribillo en gradacion. La estructura del poema XXXIV es muy cercana a la del
soneto, |a distribucion de los personajes y la resolucion de lo narrado es parte central
de cada estrofa: "el extrafo", "la tarde”, "todo", "el diminutiva”.

La primera estrofa se centra en "el extrafio” que se volvera en la Ultima estrofa

en esa identidad que es el "diminutivo”, cercano y definitivamente ausente.

Se acabo el extrafio, con quien, tarde
Se acabo la calurosa tarde;
Se acabo todo al fin: las vacaciones,
Y se acabd el diminutivo, para (XXXIV, vv. 1, 5, 9, 13)
En contraste, el poema IX plantea la misma gradacion pero en este caso
apoyada en la constitucion gréfica de las palabras. La ortografia se disloca en la

busqueda y el error anunciado, y su 'vuelta' toma su sonoridad original, sélo en virtud

de la reduccion consonantica.

Vusco volvvver de golpe el golpe

Busco volvver de golpe el golpe

Fallo bolver de golpe el golpe (IX vv 1,7,14)

Por otra parte la simetria también llega a plantearse en un plano horizontal. El
verso se escinde en hemistiquios paralelos delineando la escena poética: "Hase
llorado todo./ Hase entero velado" (IV. v. 21), "hasta en la cruda sombra, hasta en el

gran molar" (XXIII, v 21), igual ocurre en el poema XV donde tanto en el ge

horizontal como vertical se delinea un paralelismo
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1a—» Son dos puertas abnéndose cerrandose,
2a—p dos puertas que al viento van y vienen

sombra a sombra. (XV, vv. 16-18)
1a 2a

b) Unidad contextual
i) Sintactico

Figuras de composicién binaria

Otros dos tipos de figuras aparecen en Trilce: aquellas que incorporan mediante el
paréntesis un comentario y otras que se apartan del texto y cambian abruptamente

sin concluir, como es el caso del anacoluto.

-Paréntesis

El paréntesis corresponde a la interposicion o interrupcion de un sintagma por ofro
autonomo. Vallejo emplea este recurso de dos formas: una, marcando el paréntesis
de manera grafica; la otra, integrando elementos como unidades ajenas, como si se
tratara de una especie de memoria 0 comentario al margen o interpolacion, tanto
semantica como sintacticamente.

Se emplea el paréntesis de manera explicita, incorporandolo al poema vy, de
nueva cuenta, planteando la posibilidad de marcar dos tiempos simultaneos: primero
la posibilidad del "hubiera dicho" y "se encabritaria la sombra", y otro donde ocurre lo

presente y concreto en |a accion de “ataca”; lo mas dramatico de la estrofa ocurre en
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un paréntesis, en algo ‘aparte’. en lo escondido o guardado. Asi, paradojicamente, el
contenido dramatico de la escena ocurre en el texto marginal, esta contrariedad
refiera la realidad en la cuplicidad discursiva. Hay dos realidades una concreta y la

otra abstracta, uno se refiere a sombras y |a otra se produce en un ambiente marino.

Quién nos hubiera dicho que en domingo
asi, sobre aracnidas cuestas
se encabritaria la sombra de puro frontal.
(Un molusco ataca yermos ojos encallados.
a razon de dos 0 mas posibilidades tantalicas
contra medio estertor de sangre remordida). (XL, vv. 1-6)

En otros casos las unidades parentéticas aparecen sin la marca grafica del
paréntesis y corresponden a un comentario 0 aposicion sobre lo que se esta

enurciando.

Ya no tengamos pena Vamaos viendo
los barcos jel mio es mas bonite de todos!
con los cuales jugamos todo el santo dia,
sin pelearnos, come debe de ser:
han quedado en el pozo de agua, listos,
fletados de dulces para manana. (Ill, vv. 15-20)

Sin embargo, hay otros casos en que estas unidades se alejan del sentido

general de la enunciacion, provocando desconcierto:

lo mas piedra, lo mas nada.
hasta la ilusion monarca,

Quemaremos todas las naves!

Quemaremos la ultima esencia!
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Mas si se 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 (XIX, vv. 10-19)

-Anacolutos

En este proceso se crea una ruptura abrupta en el discurso que continua con otra
linea secuencial. En el poema V, en la tercera estrofa hay un cambio de tono. Los
versos 11 y 12 corresponden al contenido de la segunda estrofa, "crome y no sea
visto// Y no glise en el gran colapso” Sin embargo, la voz se rebela y entra una

secuencia final de manera abrupta:

La creada voz rebelase y no quiere
ser malla, ni amor.//
Los novios sean novios en etemidad.
Pues no deis 1, que resonara al infinito.
Y no deis 0, que callara tanto,
hasta despertar y poner de pie al 1.(V, w. 11-16)

En el poema XVI|, es constante el cambio de tematica. La narracion va de un
lado hacia ofro, se trata de varios puntos en lo que gira para ir cambiando su
trayectoria.

1 Destilase este 2 en una sola tanda,
y entrambos lo apuramos.
Nadie me hubo oido. Estria urente
abracadabra civil.//f

5 La mafana no palpa cual la primera,
cual la ultima piedra ovulandas
a fuerza de secreto. La manana descalza.
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El barro a medias
entre sustancias gris, mas y menos.///
10 Caras no saben de la cara, ni de la
marcha a los encuentros.
Y sin hacia cabecee el exergo.
Yerra la punta del afan.///
Junio, eres nuestro. Junio, y en tus hombros
15 me paro a carcajear, secando

mi metro y mis bolsillos
en tus 21 unas de estacion.

Buena' Buena! (XVII)

-Quiasmos

Este proceso retérico resulta de la distribucion binaria y, de modo simultaneo, de su
oposicion cruzada Un caso significativo esta en el poema XXVI donde en un primer
proceso se incorporan dos versos paralelos en los que su comprension depende de
la conceptualizacion del adentro y de afuera; estos planos, como también los que
refieren alto o bajo, describen algo mas que coordenadas locativas, y de ahi la

complejidad que se crea cuando se combinan con los verbos 'crecer’ y 'morir’.

De entonces crecen ellas para adentro,
mueren para afuera (XXVI, v. 14)

Crecen afuera

>
Mueren =— ™ adentro
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"Las unas" son el ‘cuerpa’ que padece el proceso. Por analogia con el mundo
vegelal, se crece fuera de la tierra y, también por analogia con el cuerpo humano,
éste se deposita en la tierra al morir. Sin embargo, ambos procesos entrecruzan sus
resutados; una accion contrapone a la otra, paralizandola en un verso posterior que
sefiga: "ni van, ni vienen",

Otro caso esta en el mismo poema V, donde el 1 y el 0 provocan exactamente

lo msmo, aunque en sentidos opuestos.

Pues no deis 1, gue resonara al infinito.
Y no deis 0, que callara tanto, (V, vv. 14-15)

E! texto poético aporta en su engranaje todas las posibilidades comunicativas
posibles, lo cual produce exigencias particulares hacia el interlocutor,

En este nivel ya no son las palabras per se, ni su composicion estructural lo
que define el discurso, sino las circunstancias de la lectura, vista como un acto
comunicativo complejo.

En un primer grupo se hallan aquellas figuras que requieren informacién
contextual para su comprension; es decir, se trata de un nivel referencial que
presupone cierta informacion externa, como datos biograficos, lexicales, sociales,
etc. En este nivel |a lectura se convierte en un dialogo con las implicaciones que la
pragmatica pueda sefialar. Pero. quiza paraddjicamente, en Trilce esto lleva a
descubrir que el texto es mas criptico de lo que se espera

En ocasiones el drama se diluye en la trama poética y queda lo minimo, el

juego: el "fin final" (XXXIII) no es tal y el "ambos dos" (XV) es la duplicacién siempre
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buscada en el libro. Es un didlogo para encontrarse con el silencio que se atrapa en
la reficencia. La interrupcidn como una postura y como una actitud ante todo lo que
se ha dicho. Se constituye la acertividad encarecida, que gracias al contexto cobra
sentido y se convierte en unidad enfatica.

En un segundo grupo estan las figuras que constituyen algun tipo de
oposicion o contradiccion. Todo Trilce es la realidad contrapunteada con ella misma;
la logica temporal y espacial se invierten, volviéndose paradojas aparentemente

irresolubles.

ii) Referencial

-Litotes

La litote expresa un pensamiento de manera atenuada con el fin de dar a entender
mas de lo que se dice. Todo Trilce es siempre decir algo mas, incluso cuando ya se
han creido agotadas todas las opciones de sentido. En el poema VIl la primera
estrofa construye una larga serie hiperbdlica que aparece sutiimente difuminada

mediante el contraste con '"Todo sin novedad".

Rumbe sin novedad por la veteada calle
que yo me sé. Todo sin novedad
de veras. Y fondeé hacia cosas asi,
y fui pasado. (VII, w. 1-4)

Sin embargo, las cosas no son tan "sin novedad", pues el resto de las

propasiciones sugieren lo contrario: ir al fondo y traspasar coordenadas temporales,
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sobrevivir a esa calle onirica, a esa herida veteada, "nada a medias”, pero "todo sin
novedad, de veras". En realidad, son demasiadas las circunstancias que hay que

encarar ante una supuesta falta de sucesos.

Todosin novedad -fondee hacia cosas
-fui pasado
-doble la calle por la que
-raras veces se pasa con bien,
-herida de aquella
-esquina viva, nada a medias

-Son los grandores,

Ese "sin novedad" ha tenido que pasar por un camino dificil y, al mismo
tiempo, irbnicamente simple sélo por el efecto linguistico.

Existe otra variante de la litote, originada por la negacion, como el siguiente

¢ Puedo decir que nos han traicionado? No.
¢ Qué todos fueron buenos? Tampoco. Pero
alli esta una buena voluntad, sin duda,
y sobre todo, el ser asi. (LVII, v 5-8)
En el poema LVII, la interrogacion se desdobla en una aseveracion negativa,
conformando una afirmacion radical: -no "puedo decir que nos han traicionado”, -no
"puedo decir que todos fueron buenos”. Sin embargo la logica inversa de ambos

enunciados no deja de remitir a una amarga afirmacion; el proceso argumentativo no

incluye causas sino solamente consecuencias y justficaciones relativas.



-Hipérboles

La hipérbole corresponde a la exageracion de un pensamiento y va hasta lo
aparsntemente inverosimil.

Los ciclos temporales se expresan de multiples formas. El tiempo es una
situacion, un espacio y también una medida; la concepcion del universo, del devenir
de |e vida es una marca numérica relativa. Todos los seres poseen su propio tiempo
y cada accion tiene también un periodo relativo. En el caso del poema Xl, el tiempo
de la memoria se desdobla en una serie ascendente que culminara en una cualidad
espacial hiperbolica.

Tardes aros lattudinales
qué verdaderas ganas nos ha dado

de jugar a los toros, a las yuntas,
pero todo de engarios, de candor, como fue. (XI, vw16-19)

O bien, en circunstancias nocturnas, como en el poema XXXIll. donde la
hipébole, una vez mas, entrelaza el plano temporal con el espacial, cerrando la

secuencia en una forma irdbnicamente atenuada.

Si lloviera esta noche, retirariame

de agui a mil afios.
Mejor a cien no mas. (XXX, vv 1-3)
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-Pleonasmos

En un sintagma pueden aparecer palabras que contienen informacién que ya ha sido
expresada por otras en la misma secuencia, por lo que resultan redundantes y
superfluas, como el pleonasmo. Sin embrago, en el verso esta reiteracion esta por
encima de una aparente redundancia. El texto parece estar construido en un cuarto
de espejos. En el poema XV ese "ambos dos" pueden ser dos pares, de modo que la
tendencia es la de duplicar las unidades existentes: las "dos puertas" y los
integrantes de la pareja o bien, los movimientos interiores: "van y vienen", dos

acciones complementarias, "sombra a sombra", |a dualidad del efecto.

ya lejos de ambos dos, salto de pronto. ..

Son dos puertas abnendose cerrandose,

dos puertas gque al viento van y vienen

sombra a sombra.(XV, vv. 15-16)

En el poema XXXIIl la referencia temporal sale de sus propios limites: "de
aqui a mil afos" v. 2, "Haga la cuenta de mi vida/ o haga la cuenta de no haber aun
nacido” vv. 16-17, de tal manera que el 'fin final' tiende a marcarse asi para

alcanzar lo mas concreto. los que los limites en el contexto poético han eliminado.

esta noche asi, estaria escarmenando

la fibra vedica,

la lana vedica de mi fin final, hilo

del diantre, traza de haber tenido (XXXIII, vv 9-12)



-Paréfrasis

En laparafrasis lo que ocurre es la retranscripcion de un texto. Los recursos retdricos
tienen una realizacion que se aleja del modelo al que pertenecen. Las dos primeras
estrofas del poema LV constituyen una forma de parafrasis. establecen un
paralelismo que toma un cauce diverso. Samain frente a Vallejo, ambos subrayando
el aclo verbal de la enunciacion mediante el verbo decir y, entonces, se marca un
contraste: el aire y la muerte, para culminar con el completo distanciamiento verbal.
Si Vallejo da identidad a dos enunciaciones, después las niega en esos '"versos

antisépticos sin dueno” Este es el Unico caso que identifique.

Samain diria el aire es quieto y de una contenida
tnsteza

Vallejo dice hoy la Muerte esta soldando cada
lindero a cada hebra de cabello perdido, desde la cu-
beta de un frontal, donde hay algas, toronjiles que
cantan divinos almacigos en guardia, y versos anti-
sépticos sin duefo. (LV, w. 1-7)

-lronias

La ironia es la manipulacién de un enunciado, de manera que se dice algo distinto de
lo que se entiende, apoyado en la pronunciacion y en aspectos tanto linglisticos
come extralinguisticos. Por medio de esta figura, Vallejo plantea importantes
contrastes que van del sarcasmo cruel a la dulzura triste. Un perfil comunmente visto
en Trnice: lo amargo. el tempo. la familia, el amor como realidades tortuosa, pero

éstos poseen también una parte ludica, si bien no constante.



Después de varias alusiones al amor triste. estéril, la figura femenina queda
reducida a una melancolicamente irénica avestruz, en una descripcion cientificista
donce el adjetivo "ternurosa” agrupa la especie en clasificacion biolégica de lo tierno.

Efecio al que colabora el "como que” anaférico

Y a la temurosa avestruz
como que la ha querido, como que |la ha adorado
(XXI, vv. 14-15)

La cualidad cuantitativa y numérica de Trilce también se expresa mediante la

ironia, en este caso enmarcada en una hipérbole previa.

Si lloviera esta noche, retirariame
de aqui a mil anos
Mejor a cien no mas. (XXXII)

-Reticencias y borraduras

Esta figura es la interrupcidn evidente del enunciado dejando al lector la tarea de
completar el sentido. El silencio, la interrupcion del discurso. se expresa tanto
graficamente como con la anulacion misma de la expresion. Se podria hablar
basicamente de tres esquemas constantes: el primero corresponde a un contexto de
interrogacion.

el poyo en que dejé que se amarille al sol
mi adolorida infancia... ¢ Y este duelo
que enmarca mi portada?

(LXI, w. 9-11)



139

Un segundo contexto es el de una borradura intermitente, se trata de una
verso dubitativo, que espera y va frenando un tiempo que el sentido exige como
acelerado.

Aire, aire! Hielo!

Si al menos el calor (—--—-- Mejor
no digo nada. (XXXII. vv 16-17)

Vuelve, sal por la otra esquina;
apura... aprisa... apronta! (LVIII, vv. 17-18)
Un tercer tipo corresponderia prototipicamente al sentido de discurso

interumpido.

Hubo un dia tan nco el ano pasado...!
que ya no sé que hacer con él. (LXXIV, wv. 2-3)

Ya la tarde paso diez y seis veces por el subsue-
lo empatrullado,
y se esta casi ausente
en el numero de madera amarilla
de la cama que esta desocupada tanto tiempo

(LV, v, 19-25)

En el poema LXI, la interrupcion en el verso 10 opera en dos sentidos: en uno
hay un corte que se marca con los puntos suspensivos, donde "mi adolorida infancia”
no continua con su secuencia; en el segundo, de acuerdo al sentido y la estructura
general del poema, no tiene una unidad oracional, "el poyo" carece de un verbo que

exprese estado o accion, porque ésta es el resultado del silencio ante el azoro, del
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dolor contenido en el silencio, para después incorporar la pregunta, que también

quedara sin respuesta.

El poyo en que mama alumbro
al hermano mayor, para que ensille
lomos que habia yo montado en pelo,
por ruas y por cercas, nifo aldeano;
el poyo en que dejé que se amarille al sol
mi adolorida infancia... ;Y este duelo
que enmarca la portada? (LXI, vv. 5-11)

-Supresiones de puntuacion

Esta figura esta vinculada también a procesos sintacticos, pero el efecto es el de
alterar la lectura de la narracion poética, mediante la eliminacion de las marcas de
puntuacion, ya sea acelerando el ritmo, creando ambiguedades o vulnerando la
sintaxis, con lo cual se establecen relaciones duales.

Cabe sefalar que estamos ante una obra que difiere en su puntuacion de
acuerdo con diferentes ediciones. Sigo la edicion de Julio Ortega, la cual cotejo con
la de Ferrari de la coleccion Archivos. De esta comparacion solo hay dos casos en
los que difiere de Ferrari, quien repone la puntuacion en los poemas XXVI y LXVIII,

El poema |l presenta una serie enumerativa sin coma, que al mismo tiempo
es repeticion y distribucion gréfica en la pagina. La palabra del estribillo se repite

primero dos y luego cuatro veces, como en ece 0 en un ritmo constante y cuadrado.

Tiempo Tiempo.
tiempo tiempo tiempo tiempo. (II, vv. 1-4)
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Otro patrén comun es presentar una enumeracion y en el dltimo elemento
eliminar la coma, la que se repone por la curva de entonacion al colocar este Ultimo

elemento en inicic de verso.

Grupo dicotiledén. Oberturan
desde €l petreles, propensiones de trinidad,
finales que comienzan, ohs de ayes
creyerase avalonados de heterogeneidad. (V, vv. 1-5)

husmea, golpeando el empedrado. Luego duda
relincha, (LXI, w. 14-15)

- Figuras de oposicion

El tejido de Trilce es en gran medida la paradoja. Las oposiciones constituyen
principios logicos que plantean causas y efectos, los que a veces derivan en el
absurdo, la escritura se vuelve un contradecir y contraponer para subrayar lo que se
ha dicho. Y asi se avanza y se constituye una vision de la vida.

La poesia vallejiana, una poesia tréagica en ciertos instantes, es también
juguetona, y lo suficientemente irreverente para contradecir los principios basicos de
la naturaleza, los de la logica, los parametros temporales y espaciales, el antes y el
después. Se trata de la posibilidad de unir dos realidades y que en la contradiccion
esté la realizacion plena de ambas; las que se contradicen, se unen, se completan y

se aceptan como nueva realidad logica
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-Antitesis

La oposicion binaria se articula en Trilce siguiendo una ldgica secuencial, en el caso
de la antitesis contraponiendo dos unidades de significacién contrarias, ya sean
palabras, frases o enunciados, perc que no se anulan una a la otra. En el poema L,
no esta claramente delimitado cuando inicia lo ocurrido y cuando acaba, se vuelve
un tempo complejo: los vocablos "abriéndonos-cerrandonos”, sin signos de
puntuacion, separados solamente por cambio del verso, indican cierta simbiosis. La
contradiccién se vuelve asociacion, uno ya no se entiende sin el otro. Ese cuerpo

atrapado es, al mismo tiempo, carcel interior de si mismo:

El cancerbero cuatro veces
al dia maneja su candado, abnéndonos
cerrandonos los estemones, en guifios
que entendemos perfectamente. (L, vv. 1-4)

En el poema V la composicién binaria se expresa mediante la simetria en
ambos versos. Se sigue una logica perfecta y coherente: el numero uno, unidad
presente, tiene la cualidad de extenderse en el tiempo, mientras que el cero estara
en la contraparte, la ausencia, el silencio. La distribucién oracional establece una
l6gica de tensiones. El poema se constituye en su totalidad como el paradigma de la
oposicion: el "0" callara tanto que despertara al "1"

Pues no deis 1, que resonara al infinito

Y no deis 0, que callara tanto
hasta despertar y poner de pie al 1.

Ah grupo bicardiaco. (V, v 14-17)
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La base formal de esta construccion se apoya en el paralelismo en donde los
enunciados, no obstante su sentido opuesto, no se anulan uno al cotro. En el poema

XXXIIl el haber nacido nc impide hacer la cuenta hipotética de la situacion contraria.

Haga la cuenta de mi vida,
O haga la cuenta de no haber aun nacido (XXXIII, vv 16-17)

-Paradojas

La paradoja plantea ideas opuestas e irreconciliables. El recuento de ocurrencias
paraddjicas en Trilce es muy amplio; bien se puede decr que es ésta una
caracteristica definitoria del libre: la descomposicién de realidades a cambio de la
sugerencia de un universo peculiar, lo cual es una busqueda y, al mismo tiempo, el
proceso y el resultado. Toda operacion tendra su contraparte en la paradoja; de igual
manera, toda aseveracion, toda conceptualizacién de la realidad externa hecha en
Trilce respondera a |a ley de la oposicion.

El tiempo implica expresarse mediante dimensiones numericas: cantidades
que se vuelven ambiguas, que se contradicen. Las once horas por supuesto que no
son las doce pero en la realidad de Trilce se parte del hecho de que es asi, y de que
hay una descomposicion del tiempo. once impar doce par. impar abierto, par
cerrado, cuadrado, exacte.

Quien clama las once no son doce.

Como si las hubiesen pujado, se afrotan
de dos en dos las once veces. (LIl w. 1-3)
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Basta la manana de libres crinejas

de brea preciosa, serrana,

cuando salgo y busco las once

y no son mas que las doce deshoras. (LXHI, vv 15-18)

La paradoja ocupa varias lineas tematicas en Trilce:

- Existencia; "A ver. Aquello sea sin ser mas” (V, v. 8);

- tipo de entidad que realiza la accion: "Aunque la Muerte concibe y pare/ de Dios
misma" (I, vv. 8-10);

- relaciones espaciales: "¢ No subimos acaso para abajo?" (LXXVII, v. 17)

- relaciones de causa y consecuencia: "Estais muertos, no habiendo antes vivido

jamas" ((LXXV, v. 17)

-Inversiones légicas/Inversiones cronolégicas

En esta figura el enunciado deja ver un proceso en el que el resultado se presenta
con anterioridad temporal y logica con respecto de su causa Afecta ambas
coordenadas, pues en las relaciones logicas el plano de la consecuencia tiene que
ver con la posterioridad y el de la causa con la anterioridad.
La materia poética en Trice es tiempo fragmentado, continuo, pasado
acabado, infancia o muerte.
"Sentarse a caminar”’ en la memoria del pasado actualizado, presente, ocurre

como la mas lagica de las acciones.

En el nincon aquel, donde dormimos juntos
tantas noches, ahora me he sentado
a caminar. La cuja de los novios difuntos
fué sacada, o talvez qué habra pasado. (XV, vv. 1-4)
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Vallejo propone recorrer de manera inversa el tiempo del

duelo gracias a la correlacion de términos. "mares” y “Lunes™ terminar en el antes.

Al borde de un sepulcro florecido
transcumren dos marias llorando,
llorando a mares. (XXIV, vv. 1-3)

Del borde de un sepulcro removido
se alejan dos marias cantando.

Lunes. (XXIV, w 9-11)

2. 3 Metagrafos

Trilce articula su poesia no solo en el nivel linguistico sino también en el gréfico. La
plasticidad aparentemente amorfa de alguncs poemas involucra cierto equilibrio.
Descifra igual que el signo linguistico y plantea referentes, y como el resto de las
funcones linguisticas, también provoca polisemias, tensiones, distensiones,
complementa el discurso.

Varios son los recursos visuales que emplea Vallejo para articular el sentido
de su poesia: uso libre de mayusculas, de minusculas, la repeticion de ciertas letras,
modficaciones ortogréficas, la disposicion de los versos en el texto y los blancos
espaciales.

Se replantea el uso de las mayusculas en la organizacion del discurso: si el

empieo de la mayuscula funciona para marcar nombres propios. entonces otras
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realidades adquieren cualidades de éstos y asi los elementos alegéricos seran no

solo por su contexto linguistico sino por la grafia misma.

habriamos sacado contra él, de bajo
de las dos alas del Amor. (XL, vv. 20-21)

Rehusad, y vosotros, a posar las plantas
en la seguridad dupla de la Armonia (XXXVI, w. 18-20)

La distribucion de la mayuscula en posicion no convencional motiva diferentes
sentidos. En la posicion intermedia y final de la palabra ya no se trata de activar una
cualidad particular al elemento destacado, sino activar los efectos sonoros. El
"placer”, personaje cruel, "destierra” y ese destierro se levanta por encima de todo.
Tras la serie enumerativa de 'nombre’, lo que seria una linea plana, sin ningun matiz,

la E final provoca una curva ascendente.

y el placer que nos DestieRRa. (LXv. 19)

nombre nombre nomkbre nombrE (Il v. 18)

Palabras, frases u oraciones completas se ajustaran al contenido tematico del

poema, subrayando la intensidad emotiva.

toma tierra el bocado que no brinda la
MADRE (XXVIIl v, 22-23)

de probar gue si sabe, que si puede
ICOMO NO VA A PODER!
(VI, wv. 20-21)
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y el mantillo liquido, seis de la tarde
DE LOS MAS SOBERBIOS BEMOLES. (I, vv. 13-14)

De igual manera y en una especie de simetria grafica, descompone
elementos hacia su minimizacion. La minuscula hace de algunos personajes de su
entomo, no lo reducido, quiza mas bien lo concreto, lo muy cercano, el ocultamiento
de los vinculos emocionales o de las creencias. Se transforman en elementos con
cualidades comunes, a la mano de cualquiera; ser “pedro” o "maria" constiluye la

cotidanizacion de los arquetipos.

Rosa, entra del Gltimo piso

estoy nifo. Y otra vez rosa:

ni sabes a donde voy. (XL, vv. 7-9)

Penetra en la maria ecuménica.

Oh sangabriel, has que conciba el alma (XIX, vv. 9-10)

magistrados vuelto. Es posible me juzguen pedro (XXII, v. 2)

La composicidn numérica o algebraica de Trice contiene un sentido de
universalidad logaritmica. Vallejo combina una serie recurrente de numeros
intercalados en el discurso. 0, 1, 2. 3, 4. Otros referentes numeéricos tiene que ver
con aquellos que siempre se aproximan a clerta cantidad, como es el caso del 9. Al
igual que la presencia regular de los dias de las semana, la presencia de los
numeros convierte el libro en una especie de codigo altemo. Si las palabras pueden
paser por todo tipo de procesos, también lo haran los numeros. Son elementos
matematicos y, al mismo tiempo, elementos de otro sistema semejante al de la

lengua. El numero adquiere una funcion sintactica y retorica en el poema.
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-Sustantivo
-Sujeto
destilase este 2 en una sola tanda (XVIl, v. 1)
-Predicado nominal.

que sabia mirar hasta ser 2. (LXXVI, v. 4)

-Objeto directo

Pues no deis 1, que resonara al infinito

Y no deis O, que callara tanto,

hasta despertar y poner de pie al 1. (V, w. 14-16)
-Nucleo en funcién de complemento circunstancial
Ella, siendo 69, dase contra 70 (XLVIII, v. 8)

luego escala 71, rebota en 72. (XLVIII, v. 9)

-En otros casos los numeros aparecen, en efecto, como un numeral.

diciembre con sus 31 pieles rotas (XXI, v. 4)

-Otros dos casos en que los numeros aparecen haciendo referencia numerica, uno a

las horas y otro a las fechas.

cascaras de relojes en flexion de las 24 (XXIII, v. 12)

quemadas polvoras, altos de a 1921 (VII, v. 19)

La forma como se despliegan los versos y como se organizan en blancos
espaciales, constituye el reordenamiento de la interpretacion del poema. El verso se

extiende en un plano poco usual. La verticalidad de la lectura remite a los caligramas



de Apollinaire, a los ideoramas de Tablada o de Huidobro, al origen de la escritura,

como el escribir en un hueso.

Y era negro, colgado en un nncon,
sin proferir ni jota, mi paleto

t
(o]
d
a
s
t
A (LXVIIL, vv. 25-)

de membrana a membrana,
tas

con

tas. (XLI, v. 16-)

Las letras se quedan en soledad o constituyen todo lo que se tiene que decir:

se baja y no hay mas, solo un pequerio pedazo de algo.

Panama 'hablo con vosotras, mitades, bases, cuspides 're-
rofan los peldanos, pasos que suben,

pasos que baja-

n (LXIV, vv. 5-8)

con un poquito de saliba y tierra,
pero con un poquito
no ma-
.8, (XX, vv. 23-26)



El blanco representa un espacio en la lectura, en el tiempo y en el ritmo de la
composicion y como en las otras figuras multiplica las posibilidades del sentido en el
poema.

Su recurrencia en Trilce es significativa y su distribucion es multiple. Con
respscto a su posicion dentro de la estrofa, éstos aparecen en primer verso, en
medo o al final. En ocasiones esta posicion coincide con la distribucion del poema,
pues algunos poemas inician con este mecanismo. Podriamos hablar también de la
concatenacion de blancos, el encuentro de dos blancos en versos continuos o de
manera alternada. Asi, el poema cobra sentido tanto en lo gréfico como en la
ausencia, en ese primer nivel del silencio que esta en lo grafico, en lo visual, en la no
palabra.

En el poema Xl hay blanco al inicio y al final de la estrofa; esta construccion
proyecta un tipo de didlogo grafico con guiones que jamas aparecen, aunado al
didlogo interior que provoca la fractura con los versos intermedios. Es una
conversacion entre la voz externa de ella y la voz del yo lirico. Asimismo, este
espacio de ausencia también fractura el tiempo del poema, del pasado a un
antepresente, de la actualidad a la infancia. Los versos 14 y 15 se repiten como en

eco, con la misma distancia grafica y el mismo sentido.

iMe he casado!,
me dice. Cuando lo que hicimos de nifios
en casa de la tia difunta.
Se ha casado.
Se ha casado. (XI. vv. 11-15)
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En el poema LXVII el blanco en final de estrofa coincide con el de final de
poema. Los versos 23 y 24 forman una simetria, tienen implicita una dualidad que se
confirma en el ultimo verso mediante la repeticion de la palabra espejo y, por
supuesto, la otredad implicita en el significado mismo de “espejo”. Sin embargo,
también esta presente la ausencia, en la respuesta, en la otredad y en el blanco del

ultimo verso, ausencia o no presencia, o la presencia de la ausencia o el silencio.

Me acababa la vida ¢ para que?
Me acababa la vida, para alzamos

solo de espejo a espejo (LXVII, vv. 23-25)

En este mismo plano estréfico se puede ver la presencia de blancos a
distancia, como el poema XLIX, cuya estrofa de 11 versos parece recomponerse,
rearticularse en una cuasi-estrofa intermedia de cuatro versos, la cual, visualmente,

se abre, en efecto, gracias a dos hojas, dos espacios en blanco.

En los bastidores donde nos vestimos,

no hay, no Hay nadie: hojas tan sélo
de paren par.

Y siempre los trajes descolgandose

por si propios, de perchas

como ductores indices grotescos,

y partiendo sin cuerpos, vacantes,
hasta el matiz prudente

de un gran caldo de alas con causas

y lindes fntas.

Y hasta el hueso' (XLIX vv. 25-35)

En el poema IV esta figura parece tener otra funcidn proviene de una

enumeracion. crea una cadencia que desemboca en una reticencia, el espacio en
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blanco es central tambien en el contenido, desconocemos ese espacio “entre” y su

sentido. Se rompe el ritmo, el blanco sirve de tiempo, de reloj y de pregunta.

A aquella otra si, desamada,

amargurada bajo tunel campero

por lo uno, y sobre duras aljidas

pruebas espiritivas. (IV, w. 4-7)

A lo largo de Trilce se constata que la escritura es reinvencion y también
transgresion: modificar los referentes graficos es rebelarse, gritar y burlarse. Se
engafa un poco y se reorganiza la realidad externa. La ortografia se vuelve plastica,
se reconstruye como ocurre con los neologismas y la crasis. Vallejo propone una

nueva sonoridad, el mundo del sentido también es el de las letras.

Tendime en son de tercera parte
mas la tarde -qué le bamos a hhazer- (IV, vv. 8-9)

Vusco volvvver de golpe el golpe (IX, v. 1)

a treintidos cables y sus muiltiples, (IX, v. 9)

Fallo bolver de golpe el golpe.
No ensillaremos jamas el toroso Vaveo (IX, vv. 14-15)



CAPITULO 3

TRILCE: TODO POETICO Y ARTICULACION RETORICA

3.1 Conjunto unitario: los LXVIl poemas

El analisis que propongo en este capitulo se instala en el ambito del discurso poético
como un conjunto unitario, a partir de la idea de que Trilce conforma una totalidad
organica que constituye un locus tematico y escritural.

Hay procesos recurrentes que conciernen directamente al cuerpo del poema
peroque. al leer el texto en su conjunto, se proyectan hacia todos los ejes del libro,
de modo que ocurre una comprension global del poemario.

Por otra parte. las figuras retéricas conforman un punto nodal en el analisis
estilistico; no soélo eilas son materia de estudio, también existen elementos que sin
ser parte de éstas. pero si del poema, intervienen en los efectos estilisticos del texto.
Por tanto, la totalidad del poemario constituye una mecanica de construccion del
hecho poético. esto es, la poética se construye aqui, en la forma de articular los
elementos retdricos y de establecer las relaciones al interior del texto.

Pensar en Trlce nos lleva a la pregunta: ;quién es el otro que habita los
LXXVIl poemas que integran el poemario? el poeta?, (la lengua?, (los
referentes?, ; el lector?. ;la escritura legible y sonora? Aqui esta la palabra poética
vuelta acto, voz audible en el poema, frente al lector que imagina y recrea ante la
violenta amenaza verbal de sentirse momentaneamente excluido. La metafora de
cada uno de éstos se halla escondida y transfigurada en la escritura retorica, en la
transformacion del signo por el signo mismo donde, a pesar de todo, se nos deja ver

el rasgo extraviado, el puente que cruzamos y que nos instala en el territorio de



Tnice, como sefala Valery: “Considero que es preciso “desaprender’ a solo
consderar lo que la costumbre, y sobre todo la mas poderosa de ellas, el lenguaje.
nos dan a considerar. Es preciso tratar de detenerse en otros puntos distintos a los
que nos indican /as palabras, es decir los otros.” '

Asi es como llegamos a situarnos en la escritura vista como alteridad: en
todo momento se requiere al otro. se habla con €l y de él. En el didlogo, el otro vuelto
palabra, ausente o presente o varias veces repetido, es el otro opuesto: la palabra
vuelta poesia y reflexién sobre si misma, codigo personal, norma poética propia, en
suma, lenguaje privado que hay gue descodificar bajo otros patrones.

Las figuras retoricas son una piedra en la construccion de este puente, como

sefnala Valery:

Pero estas figuras, tan desdenadas por la critica de los modemos,
desempefian un papel de la mayor importancia, no solamente en la poesia
declarada y organizada, sino también en esa poesia perpetuamente activa
que atormenta el vocabulario fijo, dilata o restringe el sentido de las palabras,
opera sobre ellas por simetrias o por conversiones, altera a cada instante los
valores de esta moneda fiduciaria; y ora por boca de! pueblo, ora por las
imprevistas necesidades de la expresion técnica, ora bajo la vacilante pluma
del escrigor. engendra esa variacion de la lengua que insensiblemente la hace
distinta.

En este capitulo estd planteada la alteridad desde tres perspectivas: el

renombrar |as cosas, la dualidad y la pluralidad de significados y la oposicion

f Paul Valery, "A proposito de la poesia” Teoria poética y estética, en p. 12.
~ Ibidem, p. 20.




El discurso poético es un acto; como hacer cosas con palabras es una forma
de crear realidades con poesia, renombrarlas o nombrarlas por primera vez. Trilce es
en gran medida un rehacer y hacer la realidad mediante la palabra.

Por ofra parte, hay un desdoblamiento, tanto en el contenido poético, como en
el texto mismo, lo que subraya la duplicacion de voces. de personajes por su
evocacion en el vacio o en su mencion clara y reiterada

De igual modo se establece una relacion de contrarios y oposiciones, ya sea
en su forma como en su contenido. En una primera lectura pareciera que Trilce sale
del orden convencional y que su logica es la paradoja por antonomasia: esto es
sintcma de una lirica propia. Vallejo explora una dialéctica que tiene que ver con la
explicacion de principios fundamentales, en la visién del tiempo, la espacialidad, la
realidad numérica o la existencia. Se habla del otro que finalmente es acontecimiento

de |z contradiccion, paradoja que lo define y particulariza en el acaso.

3. 2 Renombrar las cosas

El lenguaje se desdobla en lo otro, se reconstruye y reinventa en su alteridad. Trilce
es la formulacion de un lenguaje literario propio que opera desde el referente y, al
mismo tiempo, en el que la palabra dice las cosas por primera vez; se reformulan las
relaciones externas, las palabras crean el mundo trilcico y la escritura se rehace y se

vuelve materia audible y legible Como senala Cohen:

Cuando el poeta crea, pues, una metafora, lo que inventa son los
términos, no  la relacion. Encarna una forma antigua en una sustancia



nueva. En esto consiste su invencion poética. El procedimiento esta dado,
solo falta utilizarlo. Es indudable que, en el curso de su historia, el arte poética
no ha cesado de inventar figuras orginales, es decir, nuevas formas, pero,
como en las demas artes, aqui no siempre son los mayores artistas los que
forjan las técnicas renovadoras. En la mayoria de los casos se limitan a
explotar el arsenal de las técnicas existentes. La figura de invencion no es,
pues onginal en su forma, sino solo en los términos nuevos en los que el
genio del poeta ha sabido encamaria.?

Los procesos retoricos que emplea Vallejo -como todo poeta- revelan la
adaptacion de la lengua a las necesidades expresivas del poema. Esto no consiste
unicamente en elegir términos del inventario de la lengua estandar para expresar lo
que ocurre, en el nivel léxico se produce una seleccion que, aunque no se agota,
requiere de nuevas unidades Iéxicas para la composicion poeética. Este ejercicio no
sdlo se produce en el nivel léxico, aungue sea el que mas se ha estudiado; esto
mismo pasa desde las perspectivas de la sonoridad y la sintaxis, y también en el
nivel del sentido. Se trata, como en todo egjercicio poético, de un libro cuyas redes
internas funcionan a partir de la exploracion de principios linglisticos que multiplican
las posibilidades poéticas.

De acuerdo con la teoria de los actos de habla de John Austin®, hablar es
activar nuestra voluntad hacia una accion determinada, de modo que los enunciados
consfituyen verdaderas acciones, actos en el sentido estricto. Austin clasifica tres
tipos: los locutivos, los ilocutivos y los perlocutivos®, que provienen, principalmente,

de dos tipos de enunciados, los constatativos y los realizativos.

* J. Cohen. Estructura del lenguaje poético, p. 45.

“ J. Austin, Cémo hacer cosas con palabras

” *Reszlizamos un acto locucionario, acto que en forma aproximada equivale a expresar cierta
oracion con un cierto sentido y referencia, lo que a su vez es aproximadamente equivalente al
"significado” en el sentido tradicional. En segundo lugar, dijimos que también realizamos actos
ilocucionarios. tales como informar, ordenar, advertir, comprometernos, etc., esto es. actos que
tienen una cierta fuerza (convencional) En tercer lugar, también realizamos actos perfocucionarios;
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Esas dos clases de enunciados describen un aspecto importante de la
interaccién comunicativa: la actitud verbal no consiste solamente en constatar
situaciones externas, sino que se convierte en verdaderos actos de habla; se crean
efectos en nuestro interlocutor a partir de la eleccion de un verbo gue, por el solo
hecho de ser pronunciado, realiza la accion que describe.

Desde esta perspectiva, la creacion literaria entrafia un tipo de enunciado
realizativo, una fuerza ilocutiva que promueve un acto de creacion, en este caso,
poética. La palabra literaria implica y exige el acto; la escritura, al ser acto verbal, se
convierte en poiesis.

La creacion poeética plantea un distanciamiento entre el acto verbal vuelto
escrifura y la lengua. Los LXXVIl poemas son una busqueda por renombrar las
cosas, llamarlas con cualidades del esparfol americano, del espafiol de Peru, del
ambito emocional de Vallejo y del poema mismo. Como hacer cosas con palabras,
cémo pedir perdén sin omitir la palabra perdon, como reconstituir y construir de
nuevo la lengua en la escritura poética. Como hacer de este lenguaje un centro, un
territorio propio. La poesia es el discurso de la accion, mas que decir cdmo hacer
cosas con palabras, se tendria que parafrasear el enunciado de Austin diciendo
‘cdmo hacer cosas con poesia’

La poesia de Vallejo opera a partir de un principio: el de la constante
transformacion. temporal, factitiva, conceptual, linguistica y sonora. Desde esta
perspectiva, el poeta es hacedor y creador del lenguaje, en los niveles, léxico,

sonoro, sintactico y de sentido; explora y reflexiona sobre las diversas variantes

los que producimos o logramos porque decimos algo, tales como convencer, persuadir. disuadir, e
incluso. digamos, sorprender o confundir”. Ibidem, p. 153.
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discursivas. Y, asimismo, hace que el poema se vuelva reflexion sobre la lengua y
sobre el acto verbal.

La eleccion de determinados vocablos, asi como la composicion |éxica y
estructural derivan, en procesos retéricos donde la palabra deja de ser parte del
lenguaje comun para desdoblar en la escritura poética un codigo que esta mas alla
de lanorma, que articula y crea la suya propia.

La preocupacion del poeta es la lengua como 'acto’ de creacién, pero también
la verbalizacion de ésta a modo de 'acto’ de comunicacion, asi que Trilce resulta un
didlogo con el otro y con la palabra misma. La actualizacion de la accion
comunicativa depende de que se materalice en unidades sonoras y verbales; es,
ante todo, el acto mismo de la emision de la voz, que deambula por todo el poema y
que dialoga.

Asi, la poesia es 'acto’ de la escritura y 'acto’ oral a un mismo tiempo; la
palabra poética se confirma en el momento de ser elemento auditivo o silencioso: se
presenta la sonoridad propia de la emision verbal, se reproduce el ritmo del discurso
y el interlocutor se convierte en mitad receptora, audible y sonora.

Tomemos un caso concreto: el poema XXV. Ademas del intrincado contenido
referencial, la sonoridad especifica resguarda, hermetizandolo, el significado del
poema; la aliteracidn mantiene una correspondencia con los neologismos, de modo
que hay una adecuacion pertinente entre cada uno de los niveles de la lengua. Este
proceso sonoro trasforma la lectura del poema a partir del esquema vocal mas
consonante (vc), /lIf, In/, Isl, "alfan", "alfiles”. "al fondo", "las islas", etc. ésta ultima en
posicidn implosiva en los primeros vocablos, pero después, a pesar del cambio de

posicion (cv), "fallidas”, "falsas", el primer esquema prevalece a manera de eco que
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condciona la lectura, para crear una curva melédica peculiar, combinado con el eco
de ese silbar entre los fonemas /i y /s/ de cada "caravela”, lo cual evoca, quiza, un
sonido marino. Renombrar las cosas es decir de nueva cuenta, pero enfatizando su
condcion audible, como si fuera la primera vez que se escuchan; y este nombre,
fiade en una combinacién sintactica peculiar, se vuelve polisémico. De modo que la
“tiplisonancia” se vuelve referente y punto nodal de la estructura compleja y criptica

del poema.

1 Alfan alfiles a adhenrse
alas junturas, al fondo, a los testuces,
al sobrelecho de los numeradores a pie
Alfiles y cadillos de lupinas parvas.

5 Al rebufar el socaire de cada caravela
deshilada sin americanizar,
ceden las estevas en espasmo de infortunio,
con pulso parvulo mal habituado
a sonarse en el dorso de la mufieca.
10 Y la mas aguda tiplisonancia
se tonsura y apealase, y largamente
se ennalaza hacia carambanos
de lastima infinita

Soberbios lomos resoplan
15 alportar, pendientes de mustios petrales,
las escarapelas con sus siete colores
bajo cero, desde las islas guaneras
hasta las islas guaneras
Tal los escarzos a la intemperie de pobre
20 fe
Tal el tiempo de las rondas. Tal el del rodeo
para los planos futuros,
cuando innanima grifalda relata solo
fallidas callandas cruzadas.

25 Vienen entonces alfiles a adherirse
hasta en las puertas falsas y en los borradores. (XXV)
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La escritura es oralidad y proposicion auditiva; la rima y la métrica constituyen
un parametro importante en la estructura sonora de la poesia y Vallejo ajusta ambos
mecanismos en Trilce para crear una nueva manera de armonizar. Su construccion
versual esta en relacion con el contenido del poema y la tematica se articula
conformando correspondencias con los variados recursos retéricos. El patron formal
de Trifce es variado en relacion con la estructura de los versos, ya sea por el numero
de silabas, por su separacion en hemistiquios, por los encabalgamientos o por la
aparicion de blancos espaciales. No obstante, hay casos en que la forma del poema
se resuelve en estructuras mas cercanas al canon tradicional, tal es el caso del

poema XLVI en el que la estructura tiende a ser regular

1 La tarde cocinera se detiene 11
ante la mesa donde tu comiste; 11
y muerta de hambre tu memoria viene 11
sin probar ni agua, de lo puro triste. 11

5 Mas, como siempre, tu humildad se aviene 11
a que |e brinden la bondad mas triste. 11
Y no quieres gustar, que ves quien viene 11
filiaimente a la mesa en que comiste. 11

La tarde cocinera te suplica 11

10 y te llora en su delantal que aun sordido 12-1=11
nos empieza a querer de oimos tanto. 11

Yo hago esfuerzos también; porque no hay 10+1=11
valor para servirse de estas aves. 11
Ah! gué nos vamos a servir ya nada. 11 (XLVI)

En otro caso, en el poema XllI el ultimo verso funciona como potenciador de
un lenguaje primario y fundamental. Es un término, suma de dos. que aparece

independiente, formando la unidad sonora. Aqui se llevan a cabo varios procesos
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configuran el oximoron, y su posterior inversion, creando el anaciclico. Se trata de un
elemento léxico que aparentemente no tiene un significado, pero este vacio es el que
lo vuelve pleno.

Vallejo recupera el valor de la voz en la representacion sonora de la
descomposicion de la lengua; es una vuelta al inicio, acto que consiste en la
reconstruccion del camino de la primera palabra mediante el proceso retérico. He
aqui al hombre ante la potencial significacion: los signos estan dentro de todos los
sonidos; el nombre esta en la cosa y el grito referira todas las cosas posibles. Estos
poemas tienen en comun que la experiencia audible remite de manera directa al acto

vital, llamese nacimiento, muerte, dolor o acto sexual.

Oh estruendo mudo

iOdumodneurtse! (Xl vv 15-16)

Esta scnoridad elabora un alfabeto primigenio, pero su rastro se vuelve
diverso, como ocurre con la palabra escrita en la arena cuando el oleaje del mar
borra su forma original.

Asimismo, los rasgos de sonoridad tambien se componen y rearticulan
gracas a que son elementos |éxicos manipulados en un contexto grafico. Vallejo lo
hace, principalmente, mediante el cambio de normas ortogréficas, el empleo de
mayusculas o la disposicién grafica de los versos y, al variar, cuando menos uno de
estos rasgos, matiza el significado del poema. Aqui el signo grafico ocupa el ambito

de significacion por su sola presencia visual
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Bulla de botones de bragueta,
libres,
bulla que reprende A vertical subordinada
El desagie juridico. La chirota grata
(XX, v 7-10)

En ofro poema, desarrolla una galeria de personificaciones que adquieren
relevancia en virtud de la mayuscula; es una forma de traspasarlos de su ambito de
nombres comunes © entidades abstractas a nombres propios, con cualidades

humanas que actuan en diversos sentidos.

Pienso en tu sexo, surco mas prolifico
y armonioso que el vientre de la Sombra
aunque la Muerte concibe y pare
de Dios mismo
Oh Conciencia, (XIII; v 7-11)

Asi que la escritura no solo se distancia de la norma ortografica, sino que crea
una norma propia para el poema. El texto poético reproduce la enunciacion pero, al
mismo tiempo, las cosas ya no se dicen igual ni de acuerdo con una estructura
convencional, antes bien continuan el orden del pensamiento: la escritura es
creacién y proceso mental, logico y emocional. Como pasa en el poema XLI, donde
ciertas unidades léxicas salen de sus entornos normales, creando un juego
cromatico con la combinacion de elementos muy lejanos en su contenido semantico,
de modo que se produce un efecto de extrafiamiento que potencia, paraddjicamente.
el punto de union entre los procesos mentales y la emision sonora del discurso. El yo
lirico emerge al espacio verbal, pero a modo de un desdoblamiento subrepticio

apoyado en el paréntesis. Esta presencia verbal "(otra vez me quiero reir)" se



constituye en ironia hacia la escritura misma y hacia su referente. que es el cuerpo y
sus circunstancias carcelarias o de reclusion.
En tanto el redoblante policial

(otra vez me quiero reir)
se desquita y nos tunde a palos, (XLI, vv 12-14)

Se plantea el discurso contrariado por la interrupcion, tal como ocurre con la
memoria o la emision verbal espontanea, que se sujeta a las variables que se vayan
presentando, afectando su lectura. Las constantes intromisiones, a modo de
paréntesis, cumplen con una funcién metalinguistica; el lenguaje vi!e!ve a explicarse
a si mismo y a la circunstancia poética, los términos se maodifican y amplian sus
posibilidades significativas, enmascarandose momentaneamente.

Aunado a esto. gracias a la sucesion grafica, la escritura dibuja lo que en la
estrcfa anterior se ha verbalizado: la sombra de las costillas, fundidas en la imagen
de los barrotes de la prision y el desplazamiento vertical de la onomatopeya marca el

ritmo del sonido monotono al que se hace referencia.

Alguien silba valor de lado,

y hasta se contaria en par

veintitrés costillas que se echan de menos
ente si, @ ambos costados; se contaria

en par también, toda la fila

de trapecios escoltas.

En tanto, el redoblante policial
(Otra vez me quiero reir)
se desquita y nos tunde a palos.
dale y dale
de membrana a membrana,
tas
con
tas (XLI, vv 8-19)
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Y. a pesar de la accion descrita en esa serie reiterada "dale y dale/de
membrana a membrana"’, la membrana del cuerpo. del tambor, del oido, de las
cuerdas vocales quedan atrapadas y silenciadas en el vacio del espacio en blanco y
en el hueco sonoro que produce el ruido torturante.

Asi que la palabra puede quedar reducida a su minima expresion, a ese
fonema fricativo, silenciado no por la reduccion sildbica, sino también por estar
aislado en ese espacio en blanco, como ocurre en el poema XX. El poema adquiere
una territorialidad descrita a partir de la disposicidn grafica de los referentes léxicos.
Aqui se replantea la simbiosis entre la escritura y el libro, resultado de la labor de
orfebreria en el blanco de la hoja. El poeta es hacedor y constructor de imagenes
graficas cuyo significado no solo radica en su valor Iéxico, sino también en su

disposicion espacial.

Engallase el barbado y frota un lado.

La nifa en tanto ponese el incide

en la lengua que empieza a deletrear

los enredos de enredos de los enredos,

y unta el otro zapato, a escondidas,

con un poquito de saliba y tierra,
pero con un poquito
no ma-
S (XX, vv 18-26)

En el nivel del Iéxico, Vallejo construye un nuevo lenguaje, al hacer pasar la
palabra y su sistema por diferentes procesos mediante los cuales se multiplican las
posibilidades de sentido y por ende un término adquiere nuevo sentido, tal y como si
se nombrara por primera vez Los frecuentes neologismos que introduce sitian la

transformacion lexica en diversos dominics: el de la accion, la descripcion del



maovimiento. €l de la accion pasiva, aquella en que el elemento recibe el dano sin
propriarlo.

Por medio de neologismos. arcaismos o regionalismos, el poeta dirige la
lengua hacia el terreno propio de Trilce: pasa por diversas variables del lenguaje al
particular, al exacto para el poema. De manera que las estrofas articulan su sentido

gracas a los diversos procesos que se constituyen en eje de significado:

1 Es posible me persigan hasta cuatro
magistrados vuelto. Es posible me juzguen pedro.
iCuatro humanidades justas juntas!

Don Juan Jacobo esta en hacerio,

5 y las burlas le tiran de su soledad.

como a un tonto. Bien hecho.

Farol rotoso, el dia induce a darle algo,
y pende
a modo de asterisco que se mendiga
10 a s| propio quizas qué enmendaturas.
Ahora que chirapa tan bonito
en esta paz de una sola linea,
aqui me tienes,
aqui me tienes, de guien yo penda,
15 para que sacies mis esquinas.
(XXII, vv 1-15)

Los términos se distribuyen de acuerdo con los participantes de la escena
poétca y también con el espacio y tiempo de la accion. En la primera estrofa, en
torno a "hacerio”, estan los jueces, la incertidumbre, la aplicacion de la ley y la
‘faaidad’ de ese "pedro” reducido al infortunio mediante el recurso grafico de las
milusculas

La posibilidad de cambio se introduce en la segunda estrofa con el término

"enmendaturas” para ese "farol rotoso" que pende a la expectativa y que funciona



como eje tematico en la estrofa; sin embargo, no es cualquier "farol", su calificativo
también implica una variante. No basta con el adjetivo, Vallejo otorga otro valor al
hacerlo pasar a una clase particular, afiadiendo el sufijo adjetival -oso; la categoria
gramatical no cambia, pero si su sentido: es un farol degradado que no llega a la
condicion de “roto’, es sdlo "rotoso”. Y tambien es un elemento Iéxico el que otorga el
contexto regional, en la tercera estrofa: "chirapa” y en virtud de ello llueve en ese
momento y en ese ahora peruano

Como se menciond en un principio, no es solamente la busqueda de un
nuevo léxico lo que hace de Trilce un lenguaje renovado, desde la perspectiva de la
sintaxis, Vallejo hace de la poesia un acto de creacion verbal.

La escritura se recrea y manipula los referentes tematicos, hacia su estructura
formal: se mimetiza con esta, se vuelve lo que dice y lo que se habla. El poema
LXVI es un caso del modo como Vallgjo recompone la lengua mediante la
simbologia tematica que se entreteje en la sintaxis: espejos, cristales, cuadros,
paredes, la presencia de la madre y su ausencia, la estancia en el acaso, tiempo y

espzecio transitados cuyas correspondencias se multiplican.

1 Canta cerca el verano, y ambos
diversos erramos, al hombro
recodos, cedros, compases unipedos,
espatamrados en |a sola recta inevitable.

5 Canta el verano, y en aquellas paredes
endulzadas de marzo,
lloriquea, gusanea la aracnida acuarela
de la melancolia.

Cuadro enmarcado de trisado aneélido, cuadro
10 que falto en ese sitio para donde
pensamos gque vendria el gran espejo ausente
Amor, este es el cuadro que faltd



Mas, para que me esforzaria
por dorar pajilla para tal encantada auricula,
15 s, a espaldas de astros queridos,
se consiente el vacio, a pesar de todo

Cuanta madre quedabase adentrada
siempre, en tenaz atavio de carbén, cuando
el cuadro faltaba, y para lo que creceria

20 al pie de ardua quebrada de mujer.

Asi yo me decia: Si vendra aquel espejo
que de tan esperado, ya pasa de cristal.
Me acababa la vida ¢ para que?
Me acababa la vida, para alzamos

25 solo de espejo a espejo. (LXVII)

El poema abre con un canto cuya evocacion permanece a lo largo de la
lectura, pero lo que no resulta claro es si sdlo el verano es 'quien’ gjecuta la accidn
de cantar o es un canto a dos voces: la del verano y la del yo, que formaran ese
"ambos diversos”, en "la sola recta inevitable" o en el espacio cerrado de 'las
paredes endulzadas de marzo". Aunque, acaso, "ambos diversos" bien podria ser el
yo y ese ofro, quiza amor, que errando "compases unipedos” acomparian la voz del
verano.

Todo es un ir y venir de imagenes habitadas por una presencia o una
ausencia, envueltos en el canto melancolico del verano: se es espejo o cristal, de tal
forma que la organizacion del discurso remite a la idea de multiplicidad.

La escritura se entrelaza con la tematica compleja y se transforma: la
referencia de espacios expresados mediante la figura del cuadro, ya sea acuarela,

marco o espejo se entreteje a lo largo del poema a partir de extrafios componentes.
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aracnida acuarela de la melancolia vv 7-8
v

Cuadro enmarcado de trisado anelido v 9
|
w

cuadro que falté wv 7-10

|
w

el gran espejo ausente v 11
v
el cuadro faltaba v 14
v
aquel espejo v 21
v
yapasade cristal v22
v
solo de espejo a espejo v 25
La imagen plasmada en el espejo remite a la transparencia acuosa del llanto y
de la acuarela, los personajes figuran en este materia, lo liquido vy lo transltcido en el
paisaje onirico en el que actuan una galeria compleja de personajes: el verano vy su
canto, lo femenino encarnade en la madre y su atavio de carbén o la quebrada de
mujer, el yo, el nosotros ataviado en la recta espatarrada y el marco de ese espejo o
cuadro en su naturaleza de insecto y anélido: ya se arrastra y gusanea, ya esta
enmarcado en trisado anélido o ya es la aracnida acuarela.
Desde la perspectiva de la sintaxis, de una a otra frase hay una serie de
probables correspondencias que vuelven ambigua la lectura, en virtud de las
diversas y posibles funciones gramaticales que aparecen: complementos

circunstanciales, complementos directos, aposiciones o sinonimos, y sus relaciones

solo se pueden plantear como conjeturas
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Las otras estrofas tambiéen presentan esta diversidad pero en el nivel de los
enurciados Cada una podria corresponder, apoyados en los tiempos verbales, al
discurso argumentativo. La voz del poema se enmarca en un presente que se
proyecta hacia el pasado (perfecto y durativo) donde los hechos ocurren en la
posibilidad constante: 'vendria', 'esforzaria’, 'creceria’, ‘vendra'.

E! "nosotros”, unidad consumada en el "espejo” pasa a "cristal" y, tras de éste
se halla lo no realizado, el tiempo suspendido en la ausencia. La manera como se
nos comunica esta experiencia adopta la forma de una reflexion: preguntas y

respuestas -causa y consecuencia- que alternan como los reflejos de un espejo.

ESTROFAS
Preludio Climax Resolucion
1aypa 3a 4a 5a g2
Mas si
“#parg qué? Para //gi
ii“‘-m-__; \g,Para qué?
A pesar de Para
canta faltd guedabase decia
erramos pensamos faltaba acababa
lloricuea,
gusanea
| vendria —  esforzaria creceria — _vendra
es falto
se consiente
pasa

Cada estrofa une la linea argumentativa que compone el poema: la 1% y 22

funconan a manera preludio, introduccion del tiempo presente y apacible. Hacia la 3°
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inicia el tiempo del pasado. momento en que se expone la primera y paradojica
conclusion "este es el cuadro que faltd”. Pero hacia el verso 13 se inicia el climax, el
nexo "Mas" funciona como elemento de enlace de los enunciados que plantean el
obstaculo u oposicion, nexo adversativo que inhibe la accion del canto, todo esfuerzo
sonero pareciera fallar ante tal "encantada auricula”. Aqui se articula la primera de
las tres preguntas en esa serie que engloba las interrogantes existenciales de
finalidad, ;para que me esforzaria? entrelazado con el enunciado de causa
hipotética o argumento "si se consiente el vacio", y su conclusion paraddjica "a

pesar...".

-Inconveniente: "mas"” ¢ para qué me esforzaria?
-Hipotesis: si se consiente el vacio a espaldas de astros
-Inconveniente a pesar de todo.

Tal parece que el canto constituye una forma de ritual capaz de convertir la
realidad cambiante de los espejos; ritual de duelo en esa alusion de la madre en
tenaz atavio de carbdn, atrapada en |a contracara del espejo.

El vocablo "Asi" funciona como elemento de enlace entre la 5% y la 62 estrofas;
vincula una conclusion que en el complejo entramado incorpora la posible condicion,
"Asi yo me decia: Si vendra..", la espera del espejo es la de la dualidad atrapada o
recocida en si mismo, causa hipotética sin su consecuencia mas otro argumento de
causa final ". ¢ para qué?/ ...para alzarnos/ solo de espejo a espejo”.

La interrogacion establece una referencia dialéctica que condiciona el modo

como se organiza el poema.
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Me acababa ia vida ;para que?
Me acababa la vida, para alzamos

s0lo de espejo a espejo. (LXVII, vv 23-25)

La construccion paralela es el espejo escritural de la dualidad reflejada en el
espejo/marco: uno corresponde a los versos 23 y 24 vistos de manera integral; el
otro ocurre a partir de los hemistiquios del verso. Cada uno resulta simétrico con
respecto al inferior y no se puede considerar repeticion, en virtud de las variables del

segundo hemistiquio en cada uno de los versos.

Me acababa la vida
Me acababa la vida,

ipara que?
para alzamos

solo de espejo a espejo

Esta dualidad se retoma en el verso final, cuya composicion sugiere casi otra
simetria, mediante la preposicion "a" semejante a la imagen del poema XV ("sombra
a sombra"), en este caso "de espejo a espejo”. Esta frase ocupa el mismo sitio
de los argumentos que expresan la causalidad final, el lado derecho, planteados
como pregunta y respuesta, asi que la imagen de espejo es la ultima afirmacién; del
otro lado se encuentra la oposicién del blanco en correlacion con el enunciado "me
acababa la vida", como el ofro lado del espejo, imagen vacia de este, ausencia de la
otredad De tal forma que, vistas desde una perspectiva vertical, estédn en
correspondencia: del lado izquierdo la ausencia, lo agotado, del lado derecho, la

dialéctica de la dualidad existencial, que es también vacio y presencia.



En los casos anteriores se trata de realidades complejas: reformular el
lenguaje o bien la escritura y hacer que ésta empate con la realidad descrita. La
lengua se vuelve un juego de espejos y de cuadros, imagenes gue se van

desdoblando como lo hacen los enunciados argumentativos.

La escritura poética construye un nuevo lenguaje, al grado de que el acto
comunicativo se subordina al poema, ya no es independiente, queda atrapado dentro
de éste y de sus limites. A lo largo de los LXXVII poemas, hay una constante
referencia al acto verbal, ya sea a modo de descripcion, narracion, argumentacion,
dialogo, interrogacion o imprecacion. Por su parte, en algunos poemas aparece un
verbo de habla que hace referencia concreta al acto comunicativo (Il, V., XXVIII,
XXXI, XL, XLI XL, XLV LL LV, LVIL LX, LXI, LXI, LXXI, LXXIV). En otro contexto,
el poema se vuelve voz reflexiva de la lengua y la creacion poetica (I, LXXVII). Y,
finalmente, habria que sefialar una serie de poemas que hacen referencia a su
naturaleza sonora a modo de musica (IV, XXIX, XLIV, XLV, LXV, LXVII, LXXVII)

Los poemas son actos de habla donde la idea de alteridad es el eje del
discurso. Y el didlogo que se establece funciona, no obstante, para silenciar al otro
que, a su vez, se resiste, hasta llevar al yo lirico hasta la exasperacion verbal. El
sujeto lirico se dirige a la palabra ajena, a veces ausente, para exigir el silencio
inmediato y, paraddjicamente, verificar el significado de su propia expresion.

En este proceso, las diversas personas del tejdo poético estan
interrelacionadas de modo peculiar. Pareciera que la primera y segunda personas
definen al interlocutor: la segunda persona es la amante o la madre, el ser amoroso,

extrafio y ausente, y es esa misma segunda persona la que persiste de manera
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torturante en la memoria, es el verdadero otro, unica posibilidad en el didlogo En
cambio. entre la primera y la tercera personas se establecen relaciones lejanas, o
bien gue se extienden en otra temporalidad.

Por citar un caso, en el poema V, la segunda y |a tercera personas interactuan
en el didlogo silenciado de ese “callar, ya sea como peticion, mandato o narracion, a
partir de lo cual se proyecta la comunicacion desde una primera persona: "Y no deis
0, que callara tanto" (V), "Natividad. Callate, miedo"." (XXXI), "Murmurase algo por

alli. Callan." (XLI), "Mentira. Calla." (LI), "Céllate. Nadie sabe que estas en mi / toda

entera. Callate. No respires. Nadie" (LXXI). Asi es como la escritura hace al lenguaje,

lo transforma en accién y didlogo presente; actualiza el acto verbal y lo vuelve
audible, apelando al otro para que calle o responda

La accion comunicativa, por otra parte, se subraya mediante la presencia de
un verbo de referencia de 'habla’: "Quién nos hubiera dicho que en domingo” (XL).
"Samain diria el aire es quieto y de una contenida tristeza./ Vallejo dice hoy la muerte
estd soldando cada” (LV), "Corteza/ Y cuando salgas, di que no tardaras” (LXII), Y
se apolilla mi paciencia,/ y me vuelvo a exclamar: ;Cuando vendra" (LX), "Esperaos.
Ya cs voy a narrar” (XLIl), "esta cerrada y nadie responde" (LX), "La tarde cocinera
te suplica" (XLVI).

En el poema LXXIV, la actividad comunicativa es causa, consecuencia y
también castigo; no sélo descritos, sino vueltos voz sonora que interroga al
interiocutor sobre lo que se dice ahi. "Por esto”, "por eso”, "por haber”, “por
habernos" es la serie causal que sigue dos planos referenciales: el dicho de "las
reflexiones técnicas”, voz mental y logica: y la segunda persona, el 'tU' que es la

conclusion torturada del castigo: "no las vas a oir’, "para que te compongas”



Por esto nos separaran,
por eso y para ya no hagamos mal
Y las reflexiones técnicas aun dicen
¢no las vas a oir?
que dentro de dos grafilas oscuras y aparte,
por haber sido nifios y también
por habemos juntade mucho en la vida,
reclusos para siempre nos iran a encerrar.

Para que te compongas. (LXXIV, vv 13-19)

Se inicia aqui una dialéctica a través del acto poético. En el poema LXXIV, el
vocablo que expresa la accion verbal es el puente que proyecta el dialogo, en el
silencio del otro e incluso en el de si mismo. Interrogacion y respuesta conjugan la
presencia del yo lirico que se desdobla en el mondlogo interior. Y no bastan las

preguntas, hay que decir y responder, como ocurre en el poema LVII.

¢ Puedo decir que nos han traicionado? No.
¢Que todos fueron buenos? Tampoco. Pero
alli esta una buena voluntad, sin duda,
y sobre todo, el ser asi

Y que quien se ame mucho! Yo me busco
en mi propio designio que debio ser obra
mia, en vano: nada alcanzo a ser libre. (LVII, v 5-11)

El poema esta planteado desde la perspectiva de la interrogante y su
respuesta; el contenide de ambos versos contrapone dos condiciones morales: "nos
han traicionado"/"todos fueron buenos" la estructura es casi la misma, pero la
respuesta es la de negacion: "No"/'Tampoco”, que, al responder a enunciados
opuestos, se transforma en paradoja existencial. Las preguntas de los versos 5° y 6°
conslituyen casi un paralelo, de no ser por el zeugma del 6° verso, cada una

formando la unidad discursiva en el verso y, sin embargo, finaimente, la oposicién



expresada mediante la conjuncion adversativa "pero” altera el sentido de las dos
negaciones con dos enunciados contradictorios: la buena voluntad producto del libre
albedrio, frente a la condicion per se, del "ser asi"

Pero no basta con narrar, ni con nombrar los actos realizados, es
indispensable traer la voz a los acontecimientos. En el poema XXXVII, el cambio de
la primera version a la segunda deja ver la atencion que toma Vallejo sobre la
impartancia del acto de habla en la escena poética; la palabra en la conciencia y en

el acto mismo es lo sabido, dicho y confirmado en el dolor

12 version.
He conocido a una pobre muchacha a quien
conduje hasta la escena de un noviazgo sabido.

La madre, sus hermanas qué buenas y también
aquel su infortunado corazon adolorido. (vv 1-4)

2% version
He conocido a una pobre muchacha
a quien conduje hasta la escena.

La madre, sus hermanas qué amables y también
aquel su infortunado «tu no vas a volvers, (vv 1-4) (XXXVII)

Entre una y otra variantes se observan las siguientes modificaciones:
1) Reajuste en la construccion del primero al segundo verso, mediante el pronombre
relativo "gquien"
ii) Supresion de términos en el segundo verso, con esto se dejan de dar detalles

precisos y se amplia la significacion del texto
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) Sustitucion de terminos; el adjetivo “amables” aplicado al entorno familiar
complementa la aliteracion del verso fam/
iv) Se sustituye una frase completa en el 4° verso, con lo que se da la voz al otro; se

desdobla el poema en didlogo y presencia ajena.

He conocido a una pobre muchacha [a quien]
conduje hasta la escena [de un noviazgo sabido.]
La madre, sus hermanas que [buenas] y tambien
[amables]
aqueél su infortunado [corazon adolorido]
[«tu no vas a volver»] (vv 1-4)

En otro caso, en el poema XXVIII, la transformacion de la narracion verbal y
su preponderancia como acto comunicativo, hacen que la comida bifurque su
significado: por un lado esta el acto bioldgico de sobrevivencia; y frente a esto se
halla el momento familiar y cotidiano, Unico contacto verbal que nos confirma en los
otros, los que son ajenos.

Vallejo evidencia el acto de habla, la comunicacion y el contacto con su
alteridad que se materializa en actividad verbal, a modo de comunion donde la
ingesta del pan se vuelve acto sagrado: la palabra le da presencia en su ausencia. El
discurso se plantea como interrogante indirecia y el yo lirico cuestiona sobre el acto
familiar donde el almuerzo es |a palabra.

Este acto alimenticio se transfigura y se vuelve accion comunicativa donde se
contraponen el ser biologico frente al ser de la palabra y el del acto sagrado: los
cuchillos son la lengua que roza el paladar; la boca, que da entrada al alimento, da

salida a la palabra ausente



1 He almorzado solo ahora, y ne he tenido
madre, ni suplica, ni sirvete, ni agua,
ni padre que, en el facundo ofertorio
de los choclos, pregunte para su tardanza

5 de iImagen, por los broches mayores del sonido.

Como iba yo a aimorzar. Como me iba a servir
de tales platos distantes esas cosas,
cuando habrase quebrado el propio hogar,
cuando no asoma ni madre a los labios.
10 Como iba yo a almorzar nonada.

A la mesa de un buen amigo he almorzado
con su padre recién llegado del mundo,
con sus canas tias que hablan
en tordillo retinte de porcelana,
15 bisbiseando por todos sus viudos alveolos;
y con cubiertos francos de alegres tiroriros,
porgue estanse en su casa. Asi, que gracia!
Y me han dolido |os cuchillos

de esta mesa en todo el paladar.
20 El yantar de estas mesas asi, en que se prueba
amor ajeno en vez del propio amar,
torna tierra el bocado que no brinda la
MADRE,
hace golpe la dura deglusion; el dulce,
25 hiel, aceite funéreo, el café.
Cuando ya se ha quebradc el propio hogar,
y el sirvete materno no sale de la

tumba,
la cocina a oscuras, la miseria de amor. (XXVIII}

La voz de la madre constituye el ambito del poema y es la evocacion amorosa
gue se manifiesta a modo de experiencia audible, "férmula de amor" que se
materializa en el hogar familiar. "suplica”, "sirvete", hasta tal punto en que la palabra
matema forma parte de esa enumeracion que se apropia de la voz del padre, 'ni
padre que pregunte’.

El termino "Madre" sustenta su referencia hiperbolica gracias a las

mayusculas, es el resumen de la ausencia: palabra aislada. en un verso cuyo

hemsstiquio en blance es el vacio o el espejo de la tumba; lo que le da al texto la
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posibilidad de evocar ese silencio y, tras este camino, la ausencia se convierte en el
motivo del poema.

Al mismo tiempo, el acto verbal de la madre constituye una sola presencia, es
el amor materno y la palabra que se vuelve huella de un pasado personal; se trata
del elemento que funciona para recrear la historia, actualizada en el vacio y en la
lejania.

Tanto su escritura como su lectura se vuelven un hacer de la soledad y, como
experiencia audible, lo que persiste es el silencio o el ruide indescifrable. En la casa
ajena el acto verbal séio se plantea como ecos o sonidos entrecortados, porque si la
palabra es lo familiar, ahora deviene ajena en la compania, y extrafa e
incomprensible.

En ofro caso, el mondiogo interior subraya el devenir mental del encierro,
como en el poema XXXIX: no hay segunda persona, sola la voz del yo lirico y las
referencias a su entorno. Hay. en cambio, cuatro llamados importantes que se hallan
en el contexto de las sombras, de un encierro dibujado en la posible puerta por la
que, como en otros poemas, se entra y se sale. Este escenario se enmarca en
diversos procesos: imprecacion, apelacion y la forma del imperativo: "Quién ha
encendido fosforo!"/ "qué me importa"/ "Qué se va a hacer'/ "de frente marchen!",

El poema inicia con uno de los enunciados exclamativos que se iran
intercalando a lo largo del poema, el que, ademas, expresa con la voz de la orden e
impaosicion una interrogacién. De nuevo, como en el poema XXVIII, el acto
alimenticio acompana el acto verbal. En este caso ya no se trata de la ausencia, sino
de la violencia carcelaria: habla. cuerpo. alimentacion, se someten en un caso a la

ausencia y la melancolia y, en otro. al maltrato La lumincsidad, al igual que la
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sonoridad incesante. se vuelven escenario de la prisién, se trata de una luz
monotona, como st ocurmera en un tiempe breve, pero bien defindo que sirve de
marco a los acontecimientos, y la posicion en el verso provoca el sentido dialogico

gue funciona como respuesta ante los acontecimientos dolorosos.

1 Quien ha encendido fosforo!
Mésome. Sonrio
a columpio por motivo.
Sonrio aun mas, si llegan todos
5 a ver las guias sin color
y a mi siempre en punto. Que me importa.

Ni ese bueno del Sol que, al morirse de gusto,
lo desposta todo para distribuirlo
entre las sombras, el prodigo,
10 ni él me esperaria a la otra banda.
Ni los demas que paran solo
entrando y saliendo

Llama con toque de retina
el gran panadero. Y pagamos en senas
15 curiosisimas el tibio valor innegable
homeado, trascendiente.
Y tomamos el café, ya tarde,
con deficiente azucar que ha faltado,
y pan sin mantequilla. Que se va a hacer

20 Pero, eso si, los aros recenidos, barreados.
La salud va en un pie. De frente: marchen'
(XXXIX)

Cada una de |as estrofas va describiendo |a escena, los espacios exteriores e
interores se van entrelazando en éstas, y a cada una corresponde algin elemento
simbdlico. La tibieza es ambito interno, ésta sélo se hallaria en el pan Y pagamos en
sefias curiosisimas el tibio valor innegable horneado, trascendiente” porque el calor
del sol no es suficiente. El locus exterior es el presente, el patio con las sombras; el

otro. el interior, es la aforanza de |a tibieza del hogar y el alimento familiar
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En el poema LXXI la comunicacion entre el yo lirico y el vocativo se establece,
paraddjicamente, en la referencia del verbo 'callar’ en su forma imperativa y, también,
gracias a la secuencia que reproduce la linealidad temporal propia del acto audible.
La experiencia dialégica no se anula en la escritura, porque la reflexién acerca del
acto de habla se hace concreta precisamente en la voz articulada de esa expresion
escritural. De modo que la lengua es materia, tema y, al mismo tiempo, referencia
temporal y sonora que marca la secuencia en gue se desarrolla el encuentro
amoroso.

Se apela asi al silencio que acompana el acto amoroso, el silencio de la
unidad; el restc es comunicacién corporal, el sol, el calor, la piel, se derraman como
agua en ese sentir. Asi que la composicion versual reconstruye el encuentro

mediante el acto de habla y sus secuencias.

Serpea el sol en tu mano fresca,
y se derrama cauteloso en tu curiosidad.

Callate. Nadie sabe que estas en mi,
toda entera. Callate. No respires. Nadie
sabe mi merienda suculenta de unidad:
legion de oscuridades, amazonas de lloro. (LXXI 1-6)

Si separamos los elementos del texto, se observa un desplazamiento gque
indica el movimiento y la temporalidad soncra. Experiencia, asimismo,
paulatinamente acallada, acto que se convierte en silencio de la segunda persona y
en susurro y complicidad del yo lirico. El otro, la tercera persona no debe escuchar,
porque constituye ese vacio que es "Nadie™ presencia y ausencia, evocacion,

contenido de los otros recuperados también en la articulacion verbal. La poesia sigue
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lo pasos necesarios para hacerse escuchable, incluso, hasta volverse dialogo
consigo misma, aunque lo Unico audible es el silencio

Serpea el sol en tu mano fresca,
y se derrama cauteloso en tu curiosidad.

Callate. o Nadie sabe que estas en mi,

toda entera.  Callate. - Norespires. Nadie
sabe mi merienda suculenta de unidad:

legion de oscuridades, amazonas de lloro. (LXXI 1-6)

La lengua se constituye en materia ductil para la poesia al grado de que crea
un dscurso conversacional. El poema deja de ser discurso abierto para cerrarse en
el lector que se consolida como el otro en el didlogo En el momento mismo de la
lectura tomamos el papel de aquél al que se conmina, alejandose del texto narrativo,
como ocurre en los poemas XLy LI

En el poema XLIII, Vallejo recrea, de forma indirecta, el dialogo silenciado,
mondlogo audible y presencia callada del interlocutor: el yo lirico adivina las

respuestas y nos involucra en la conversacion.

1 Quien sabe se va a ti. No le ocultes
Quién sabe madrugada.
Acariciale. No le digas nada. Esta
duro de lo que se ahuyenta.

5 Acariciale. Anda! Como le tendrias pena

Narra gue no es posible
todos digan que bueno,
cuando ves que se vuelve y revuelve,
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10 animal que ha aprendido a irse... No?
Si! Acariciale. No le arguyas

Quién sabe se va a ti madrugada.

¢ Has contado qué poros dan salida solamente,

y cuales dan entrada?

Acariciale. Anda! Pero no vaya a saber
15 gue lo haces porque yo te o ruego.

Anda! (XLII)

Como en poemas anteriores entreteje dos acciones: la del movimiento
corporal de esos poros de la entrada y salida, y la verbal. que de igual modo, como
una entrada y salida sigue una secuencia zigzagueante. En ambos casos se trata de
un cesdoblamiento, se apela a dos segundas personas. a la madrugada "anda’,
“"acariciale”" y a si mismo, por medio de los verbos "narra”, "arguyas", "digas" y el
referante directo a la primera persona con "ruego”.

La distribucion de las formas de imperativo "Anda" y "Acariciale” corresponde
un riimo pendular, es el ir y venir, la entrada y salida del movimiento narrado en el
poema Como en el poema anterior, la fragmentacion de los versos, producida por la
organizacion de los vocablos, repite el acto comunicativo. La composicion versual
fragmentada del poema XLIII le proporciona un ritmo accidentado y rudo. Aqui es
posible trazar una linea cuyos puntos de contacto sean los vocablos "Acariciale" y

"Anda"; estos términos plantean una ruta cruzada a lo largo del poema,

reproduciendo el movimiento que se esta conminando.

Quién sabe se va ati. No le ocultes.

Quién sabe madrugada.

Acariciale. No le digas nada. Esta

duro de lo que se ahuyenta

Acariciale. Anda! Como le tendrias pena.



Narra que no es posible
todos digan que bueno,
cuando ves que se vuelve y revuelve.
animal que ha aprendido a irse... No?

Si! Acariciale.

Quién sabe se va a ti madrugada.
¢ Has contado que poros dan salida solamente,

y cuéles dan entrada?

Acariciale. Anda!
que lo haces porque yo te lo ruego.
Anda!

Acariciale.

Acariciale. Anda!

No?

No le arguyas.

Pero no vaya a saber

No le digas nada.

Si! Acarich’l? arquyas.

Acariciale Anda!

Lo que destaca en el poema es también la forma como se van fragmentando

los versos. Cada division versual remite a una accidn nuevamente sugerida, en

particular en la primera estrofa donde se plantean cuatro ejes que se constituyen en

paralelismos y repeticiones. La primera referencia hace mencion a una situacion

cognitiva "Quién sabe", el paralelismo de estos dos prmeros versos enfatiza este

tempo. El vocablo "Ande" aparece como eje discordante que subraya la anafora a

distancia entre el 3er y 5° vv. de "Acariciale” de modo que quedan entrelazados.
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Otro eje importante es el de la referencia a los verbos de habla El acto de
habla, como lo mencioné, es base de parte del entramado y se materializa de
manera repetida: "No le digas nada", "Narra que no es posible" y "todos digan

buenrg”,

No le arguyas”,

¢Has contado”, "porque yo te lo ruego"; aqui se incorpora
otro participante ademas de esa segunda persona a la que se apela, esos ofros,
tercera persona del plural, participan como complices de ese ‘narrar’ que se vuelve
dude, interrogacion, reticencia y opasicidén entre No?/ Si, en resumen, movimiento
corporeo al que no se arguye nada.

Pareciera que se trata de un discurso extrafio y desquiciante donde no opera
la simple enunciacion sino la voluntad de hacer cosas con las palabras que se
enuncian, empezando por la orden de "Anda" y "Acariciale”, |a fuerza ilocutiva, la
energia del acto verbal se describen también en una suma que culmina ya no en la
voluntad imperativa del que pide, sino en el ruego de que no se deben enterar. La
palabra, es una vez mas valorada en su efecto, no se debe saber qué es lo que se
pide ni como se pide, a pesar de que en el poema se invogue ese conocimiento,
incluso en esto debe quedar silenciada, pues solo el acto debe confirmar los hechos.

También el poema L| opera de modo semejante, de un lado se halla el ambito
semantico que implica el acto de habla: "mentira”, "calla”, "engafios" expresado de
manera reiterativa; y, al mismo tiempo, es un acto negado y reprochado, donde la
prevaricacion se convierte en el juego doloroso. "dolerme”, "llorar”, "dulces

o

pucheros”, "haber sido asi".



185

1 Mentira. Si lo hacia de engafios,
y nada mas. Ya esta. De otro modo,
tambien tu vas a ver
cuanto va a dolerme el haber sido asi
5 Mentira. Calla.
Ya esta bien.
Como otras veces tu me haces esto mismo,
por eso yo tambien he sido asi.
A mi, que habia tanto atisbado si de veras
10 llorabas,
ya que ofras veces solo te quedaste
en tus dulces pucheros,
a mi, que ni sofné que los creyeses.
me ganaron tus lagrmas.
15 Ya esta.
Mas ya lo sabes: todo fue mentira.
Y si sigues llorando, bueno, pues!
Otra vez ni he de verte cuando juegues.
()

Los elementos verbales entran en oposicion. las dos primeras estrofas
plantean la mentira y la orden de callar, aunque no es claro si se trata del vocativo
"Mentira", que se podria interpretar como una prosopopeya o bien se hace referencia
a un acto en el que tuvo lugar el engano. El acto verbal se extiende a la realidad y lo
que se solicita es la palabra concreta gue elimine la referencia de "callar". Ambos se
oponen. la mentira se hace una sola, como accién y codigo linguistico. Y también se
plantea el juego dialégico con la aseveracidon del sustantivo "Mentira". Aqui la
categoria nominal se desplaza fuera de sus limites y pasa a la zona del verbo, "tu
mientes o yo miento' parece ser el dicho del enunciado.

Trilee funciona de tal modo que su escritura es acto verbal que opera a partir

de dualidades. El texto siempre esperara a ese otro lector. receptor de sonoridades y

vector de estas



3. 3 Dualidad y pluralidad de sentidos

La creacion poeética es un acto de desciframiento verbal que deriva en la altendad;
esta sigue diversas trayectorias a partir de puntos nodales que son: el creador, el
lector y el texto mismo. De modo que el ejercicio aqui consiste en entender la
escritura desde Trilce. Nos constituimos por sus poemas en la alteridad que
conforma la lectura y en ese lector potencial que termina por ser también personaje
de la escritura.

Y parece imposible acercarse a la poesia de Vallejo sin una interpretacion que
apurte a sus diversos temas como la imagen materna, la familia, la muerte, el sexo,
el tiempo o el espacio. Estas tematicas resultan en muchas ocasiones opuestas,
dislocadas o reconstruidas en un orden que le corresponde no ya a la lengua sino a
Trilce en particular.

No se trata de una relacién sencilla, ni de una empatia instantanea, la lengua
crea sus propios limites y Vallejo intenta llegar a éstos sin someterse, de ahi que la
escritura resulte practicamente un duelo verbal y una lectura violenta

En este proceso estd la dualidad de un discurso justificado por sus rasgos
formales, que el texto evidencia mediante la ausencia o la repeticion; se repite, pero
nunca lo mismo ni de igual modo, sino para crear nuevos sentidos y subrayar la
presencia del otro. El vacio se vuelve un medio de recepcion para conocer a los
ausentes, ya sean personajes, actos o el lenguaje mismo. La presencia y su
duplicidad sirven para recrear, reactualizar y otorgar lugares particulares a la lengua.

Los espacios y las presencias tambien se bifurcan de acuerdo con lo acontecido.



Un caso claro es el poema LXXVI donde la linea axial se sustenta en una
serie de parejas complementarias’ noche-mafiana, pura (ser individual)-2, llave-

chapa, voz-ni voto, dos dias que no se juntan

1 De la noche a la manana voy
sacando lengua a las mudas equis.

En nombre de esa pura
que sabia mirar hasta ser 2

5 En nombre de que la fui extrano,
llave y chapa muy diferentes.

En nombre della que no tuvo voz
ni voto, cuando se dispuso
esta su suerte de hacer.
10 Ebullicion de cuerpos, sinembargo,
aptos, ebullicion que siempre
tan solo estuvo a 99 burbujas.
iRemates, esposados en naturaleza,

de dos dias que no se juntan,
16 que no se alcanzan jamas. (LXXVI)

Vallejo una vez mas corrobora la dualidad verbalmente, pero de algo
irreconciliable. La primera de estas parejas es la voz del yo lirico que habla en
nomore de esa "pura”, la que a su vez vive otro desdoblamiento, hasta ser dos. El
contexto es el de las dualidades y lo que aparece es la no coincidencia con la
otredad; si ésta opera en el extravio, también lo hace en la presencia anunciada
desce el poema que se resuelve en la afirmacion tragica de "dos dias que no se

junten jamas"
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La dualidad y la pluralidad de sentidos se articula mediante mecanismos
variados que enfatizan y subrayan los elementos tematicos. Se trata de una dualidad
marcada por la ausencia o por la repeticion de elementos en el discurso los cuales
parten de los mecanismos de operacion retorica como la supresion, adjuncion y
permutacién. Ambas llevan a un desdoblamiento del texto poético, de las acciones,
circunstancias y voces narrativas, que se proyectan en un dialogo en el poema.

Como lo acabo de mencionar, son dos los mecanismos basicos por medio de
los cuales Vallejo expresa esta dualidad. El primero corresponde a la supresion y la
eliminacion de elementos gramaticales que sintetizan la verbalizacion del poema y la
ausencia grafica lo dibuja, creando un segundo planoc que es la ausencia y el espacio
abandonado. El segundo corresponde a la repeticion de ciertos elementos y. en
ocasiones, al cambio de orden, transportandolos a un primer plano, con lo que se
entatiza, marcando, el que funcionaréd como elemento marcado en el verso. Esto
mismo ocurre en la lengua ordinaria, pero en la poesia no unicamente son los
vocablos o estructuras focalizados, sino también los elementos periféricos
establecen relaciones de relevancia. Cada uno subrayado en esa ausencia reiterada
y en las constantes de Vallejo. la dualidad, la verdad, el ser, él mismo. el ser del

poeta

En un primer nivel de analisis esta la dualidad provocada por la ausencia. La
construccion poetica de Trilce responde a una geometria expresiva cuya lectura
consiituye un cuerpo de muchas caras basada en la grafia, la disposicion del verso
en la pagina, la sintaxis y la secuencia légica de ideas, resumidas en la omisién. La

supresion de elementos en los diversos procesos del lenguaje involucra un vacio
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formal, representado en las figuras retdricas como borradura, reticencia, anacoluto,
zeugma, blanco o supresion de puntuacion, todas delineando el significado del
silencio.

La supresion de la puntuacion y la discontinuidad discursiva, ya sea a modo
de borradura o reticencia, la falta de elementos de enlace, como el asindeton, son
recursos retéricos que activan la pluralidad simbdlica en el texto. Mediante la
disposicion del poema en la pagina, Vallejo lo manipula para, a manera de biombo,
plegarlo y desplegarlo, con lo que muestra varias acciones al mismo tiempo.

En este sentido, la unidad poética se constituye en didlogo y evocacion del
otro o bien en desdoblamiento del yo, ademas, enfatiza y marca mediante lo no
presente: el silencio, dualidad en lo ausente y lo manifiesto.

Tal es el caso del poema LXXIII que, al situar las unidades oracionales de
manera paralela y asindética, desdobla la voz narrativa creando un dialogo que se

resuelve en la oposicion Si/No.

1 Ha triunfado otro ay. La verdad esta alli.
Y quien tal actua ¢,no va a saber
amaestrar excelentes dijitigrados
para el raton? Si... No...?

5 Ha triunfado otro ay y contra nadie.
Oh ex6smosis de agua quimicamente pura.
Ah mios australes. Oh nuestros divinos.
Tengo pues derecho
a estar verde y contento y peligroso, y a ser
10 el cincel, miedo del bloque basto y vasto,
a meter la pata y a la risa.

Absurdo, solo tu eres puro.
Absurdo, este exceso solo ante ti se
suda de dorado placer. (LXXI)
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Las dos oraciones del primer verso, plenamente independientes, marcan la
idea de otredad, ya que el grado de cohesién entre una y otra es nulo; son dos
emisiones autonomas que crean un distanciamiento textual y cierta oposicion en la
escena poética. No obstante su independencia, manifiestan un tipo de paralelismo

soncro, al final de cada oracion:

Ha triunfado otro ay. La verdad esta alli. (LXXIII, v. 1)

Ambos verbos, 'triunfar’ y ‘estar’, encabezan el dictado de la voz del poeta; los
dos enunciadas son sefal anticipada de la interrogacion y la respuesta, enmarcadas
en la borradura y la reticencia. El poeta frente al publico receptor se bifurca en esa
interrogacion-respuesta dual: sifno; y €l duda ante la aseveracion: acaso alguien
afirma de un lado y alguien mas niega en otro extremo.

Los adverbios responden a una primera interrogacion: “;no va a saber/
amaestrar excelentes djjitigrados/ para el ratén?"(vwv 2-4), pero esta respuesta
planiea, a su vez. una pregunta que constituye el marco para la polifonia,
provocando que el poema se desdoble hacia distintos personajes que intervienen en
la escena. Bien puede tratarse de una especie de coro, cada unidad oracional actua
como voz propia, el "Si" queda enfrente del "No"; o bien, puede pertenecer al mismo
emisor, no obstante, el marco de la supresion, dibuja graficamente la escena de una
voz frente a la otra.

La segunda estrofa reconstruye la dualidad, ahcra graficamente y el conteo

de los versos y su forma recuerda el soneto ausente, sélo evocado. El blanco



espacial separa la estrofa en dos series tematicas, visualmente semejantes. La
primera parte desarrolla una serie de hipérboles apoyadas en las interjecciones: de
este lado, el triunfo de un "ay" ajeno; del otro, se desencadena una serie compleja de
enumeraciones polisindéticas. En tono jugueton e ironico revelan la dualidad ya no

del poema sino del poeta; el absurdo y la risa, el placer ludico del juego verbal.

Tengo pues derecho
a estar verde y contento y peligroso, y a ser
el cincel, miedo del bloque basto y vasto,
ameter la pata y alarisa. (w, 8-11)

Tengo pues derecho:

o a estar verde y contento y peligroso,

| L1 |

y a ser el cincel miedo del blogue basto y vasto

.

ameter |a pata y a larisa.

Las dualidades se entretejen entre la oposicién Si/No, afirmacion y negacion;
lo presente de la afirmacién misma y lo ausente de la duda expresada en la
borradura, esbozan un mapa de coordenadas existenciales representadas en la
interrogacion que implica un didlogo interior o con los otros; de este modo la
borradura hace desembocar el texto hacia lo no dicho: palabra y voz ausentes

senalan al otro en el poema y en la escritura.
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Otro caso significativo es el manejo del blanco espacial. En el poema XV el
blanco del verso final es la resolucion del espacio y de los cuerpos sugeridos, en la
que reaparece la alteridad: "sombra a  sombra"; aqui no estan los cuerpos
concetos, sino lo que resta de ellos; tras el rastro de alguien, de la presencia
sugerida e imprecisa, hay otro: perfil de su sombra, el vacio que es también un
especio grafico, doblemente ausente, transformado una y ofra vez en secuencia

cruel de la separacion o en la sorpresa de lo que produce: 'sombra asombra'.

En el rincon aquél donde dormimos juntos
tantas noches, ahora me he sentado
a caminar. La cuja de los novios difuntos.  (XV, vv 1-3)

En esta noche pluviosa,

ya lejos de ambos dos, salto de pronto...

Son dos puertas abriéndose cerrandose,

dos puertas que al viento van y vienen

sombra a sombra. (XV, w. 14-18)

Los escenarios funcionan como cajas chinas, uno cubre al otro y se
sobrepone a éste. La habitacion, lugar de los amantes, se transforma en el sitio de la
memoria y, finaimente, en el lugar de la ausencia: ya no en recuerdo sino en vacio.
La escena se va poblando con otros elementos duales y complementarios: los
amantes, la habitacion y la interiorizacién, la cama-cuja, el espacio animico y el de la
memoria, en el pasado dormidos y en el presente difuntos, las dos puertas, ambos
dos, el movimiento: abriéndonse, cerrandose, dos sombras y dos espacios en blanco
separados mediante la preposicion "a".

El espacio fisico se vuelve espacio mental por efecto de la interrupcién verbal

de laborradura "salto de pronto..". La visién fantasmagdrica se produce desde ese

sitio, lugar para situarse -paraddjicamente, para "sentarse a caminar’-; no obstante,



en la ultima estrofa hay un cambio: las puertas "van y vienen". es el presente de la
narracion gue se convierte en movimiento por la evocacion del pasado, de ese
“"entrar y salir/ poca y harta y palida por los cuartos”, v 13. La ausencia es una vez
mas principio de dualidad, en este caso, temporal y mévil

De nuevo se recrea la alteridad, no del yo con el yo (como en el poema LXI),
sino hacia un "ella” que es tiempo pasado y movimiento. Ahi nos instala el blanco y
la reticencia, en los contrarios representados en ambas puertas, en dos sombras,
extremos graficos y sonoros.

El movimiento duplicado se vuelve movilidad pendular en otro poema, el L,
que se proyecta en la supresion de puntuacion activando la simultaneidad: las
acciones pueden ser vistas como si ocurrieran simultaneamente, en dos territorios
que se funden: el cuerpo y la prision. Uno se origina a partir del otro, lo describe y lo
define: el cuerpo liberado es el espacio abierto; el cuerpo sometido es el encierro
mismo. La dualidad queda reducida al instante en la suma del tiempo, tanto de lo
abierio como de lo cerrado. En éste, la imagen plastica refiere a ese dos, ambos

lados de |as costillas, puertas del corazon.

El cancerbero cuatro veces
al dia maneja su candado, abriendonos
cerrandonos los estemones, en guifios (L, 1-3)
La supresion de puntuacion de la serie asindética "abriéndonos/cerrandonos”
remite a casi un solo instante; sin embargo, hay un contraste significativo, aunque la
puntuacion esta anulada, se repone la pausa en la distribucion de los versos. Por su

lado, el cuerpo del sujeto, lugar cerrado y fortificado por la estructura 6sea, vuelta

prisicn, hierros, y pareciera que en realidad nunca se abre porgue inmediatamente
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se cierra. No ocurre asi en la Ultima estrofa del poema XV, en éste, el paralelismo de
los versos obliga a que los opuestos se diluyan en un solo instante; sombras,
puerias, ir y venir.

Igual que en los poemas XV y L, la supresién de puntuacion replantea los
limites temporales, en el poema LXI; se funde el tiempo en la simultaneidad de la
acciones: "duda" y "relincha”, pero se desdobla el personaje, duda como Dios y

relincha como la bestia.

1 Esta noche desciendo del caballo, (I
ante la puerta de la casa, donde
me despedi con el cantar del gallo.
Esta cerrada y nadie responde.

5 El poyo en que mama alumbrd (11
al hermano mayor, para que ensille
lomos que habia yo montado en pelo,
por rias y por cercas, nifo aldeano;
el poyo en que dejé que se amarille al sol
10 mi adolorida infancia... ¢ Y este duelo
que enmarca la portada?

Dios en la paz foranea, (1
estomuda, cual llamando también, el bruto;
husmea, golpeando el empedrado. Luego duda

15 relincha
orejea a viva oreja.
25 Numerosa familia que dejamos V)

no ha mucho, hoy nadie en vela, y ni una cera
puso en el ara para que volviéramos.

Llamo de nuevo, y nada. (V)
Callamos y nos ponemos a sollozar, y el animal
30  relincha, relincha mas todavia.
(LX1)
El espacio es también activador de un ambito verbal, como ocurre con el

tiempo, ahora planteado a través del territorio de |a pagina. Hacia la segunda estrofa,

la direccionalidad narrativa enmarca el eje locativo, enfocando el sitio justo que
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revela el duelo: ya no es la casa, sino el poyo con sus circunstancias pasadas.
Grafca y verbalmente, como borradura y reticencia, la infancia, el hogar y el
presente dudoso en el poyo. activador del recuerdo, quedan suspendidos en dos
tiempos. No se completa el proceso de la infancia y tampoco sabemos mas de ese
sitio clave. Solo que en esa breve suspension verbal, esta la conciencia que da la
memoria: alguien ha muerto y de ahi deriva al siguiente ambito emocional.

La secuencia narrativa hace un recorrido zigzagueante por el tiempo; viaje
nostalgico al pasado, desde el regreso al hogar familiar, describiendo ejes, a modo

de bnomios. que son fundamento de ese regreso:

-dos liempos:
1 hoy, la noche actual
2 ayer, la manana del pasado;

-dos animales que seran los guias:
1 el caballo que guia el camino de regreso y anuncia la llegada,
2 el gallo que marca la hora de la partida;

-dos momentos de la vida del hombre
1 el adulto
2 el nino,

-dos relaciones visuales:

1 el poyo en que se amarilla la infancia

2 el duelo que enmarca la portada;

-dos espacios:

1 el interior representado en la casa familiar
2 el exterior en su viaje de partida;

-dos seres que lo acompanan:

1 Dios

2 el caballo

-dos condiciones de luz:
1 ni una cera/ oscuridad
2 la madre alumbra al hermano mayor/ clandad



Hay, ademas, un paralelismo entre la ausencia grafica en el discurso y la del
personaje. Ambos estan incompletos en el silencio, ambos callan y quedan
desarticulados en el plano del sentido. Por otra parte, el sitio familiar aparece solo
como elemento nominal, mas no oracional: "¢Y este duelo/ que enmarca mi
portada?’ (vv. 10-11). La linea narrativa de ambas estrofas es complementaria: en la
primera se habla de la accién, mientras que la segunda es la descripcion emotiva
con la evocacion directa de la madre, el hermano y el nifio, la que actualiza el
discurso con la sorpresa y la pregunta de lo lejano. La secuencia discursiva funciona
como una lente que nos permitiera ubicar diferentes angulos de lo acontecido.

Una vez mas, el marco del silencio y la ausencia ubican al personaje -sujeto
poético- en el tiempo actual, en la conciencia de la pérdida del ser querido. ", Y este
duelo/ que enmarca la portada?" (vv. 10-11). En la segunda estrofa se despliega el
espacio fisico haciendo un acercamiento a la escena dolorosa, en la sorpresa de lo
acontecido, subrayando el contexto de la ausencia en la borradura. Ese espacio
grafico es el instante de |a conciencia, no sélo de la muerte del ser querido, sinc del
momento que se esta viviendo

En otro caso, como en el poema XLIX donde la ausencia reajusta el
significado mediante dos procesos retoricos. blanco y zeugma, la unidad referencial
no se repite, se conserva el sitio en el que habria de estar parte de la oracion; éste
permanece ahi, listo, esperando la enunciacion y lo que queda es el vacio aparente
que se transforma en referente duplicado o eco de si mismo.

Este es otro modo de construir el discurso dual. a partir de la amplia ausencia
grafica. Vallejo delinea en el poema XLIX estructuras cruzadas que se desarrollan

desde dos perspectivas: una, la que hace referencia a los personajes que aparecen



en el poema, el yo linco y una tercera persona que es "Nadie" |a segunda
corresponde a la divisién del poema en los constantes blancos espaciales que, a su
vez, provocan la duplicacion. espacio ocupado y espacio vacio. ambos con
significado. Y visualmente esta la ausencia en uno de los lados del poema, como si
el cotinaje de palabras estuviera recorrido hacia la derecha.

Murmurado en inquietud, cruzo,
el traje largo de sentir, los lunes
de la verdad.
Nadie me busca ni me reconoce,
5 y hasta yo he olvidado
de quién sere,

Cierta guardarropia, solo ella, nos sabra
a todos en las blancas hojas
de las partidas.
10 Esa guardarropia, ella sola,
al volver de cada faccion,
de cada candelabro
ciego de nacimiento.

Tampoco yo descubro a nadie, bajo
15 este martillo que iridice los lunes
de la razon;
y no hago mas que sonreir a cada pua
de las verjas. en la loca busqueda
del conocido

20 Buena guardarropia, abreme
tus hojas blancas:
quiero reconocer siquiera al 1,
quiero el punto de apoyo, quiero
saber de estar siquiera

25 En los bastidores donde nos vestimos,
no hay, no Hay nadie: hojas tan solo
de par en par.
Y siempre los trajes descolgandose
por si propios, de perchas
30 como ductores indices grotescos,
y partiendo sin cuerpos, vacantes,
hasta el matiz prudente
de un gran caldo de alas con causas
y lindes fritas
35 Y hasta el hueso! {XLIX)



La ausencia marcada por el blanco establece una relaciéon de reciprocidad
con el contenido semantico: "Nadie" y “me busca, ni me reconoce", no hay accién ni
sefas de identidad, y para colmo, el olvido ocupa esa primera persona, de modo que
no hay ser que realice la accion. El contenido del elemento agentivo queda hueco,
pero se frata de un vacio que potencializa los actos, sdlo es ausencia disfrazada,
porque ese otro participa sin darnos cuenta.

Mas adelante es la guardarropia la que se constituye en nucleo tematico de
las estrofas pares 22 y 4% "Cierta guardarropia”, "Buena guardarropia”, cuya accion
coincide con el futuro de posibilidad de la estrofa anterior.

Hacia la 3* estrofa, el espacio grafico enfatiza el paralelismo lexical entre
"Tampoco” y "nadie"; ni lo miran ni se ve presencia alguna: ambos estan detenidos
en polos opuestos y son semejantes en su imposibilidad de encuentro: ausencia del
yo y ausencia del otro, pues "nadie" se reproduce en el didlogo.

La trayectoria de los acontecimientos va de un lado a otro, como lo hacen los
participantes de la escena teatral. Cruza "los lunes" y no descubre a nadie bajo su
manto; el lunes es el tempo de la impostura tambien: la sonrisa queda en la
bluscueda del conocido, de ese yo que no termina por encontrarse en el deseo de
que se abra "la guardarropia” que cubre "los lunes" y que revela el tiempo. La

mayuscula subraya ese "Nadie" del "no hay”, los trajes se mueven por si mismos y el
tiempo que los portaba ha desaparecido, "'no hay Nadie".

Los acontecimientos revelan el movimiento cuya direccionalidad implica el
encuentro o desencuentro en ese cruzar de un lado a otro, las acciones

corresponden primero, al de la tercera persona, ese "Nadie" busca y reconoce esa

primera persona "me", pero su accién es negada por su naturaleza de sujeto nulo;



luego la accion va del yo a esa misma tercera persona "Nadie”, a quien no consigue
descubrir Ambos, el yo linco y las palabras, cruzan de uno al otro lado de los versos,
de este modo Vallejo ajusta las acciones al contenido y la organizacion grafica del
poema. La disposicion de los versos en blancos y su distribucion sintactica muestran
que el acto no le corresponde sélo al yo lirico, sino al poema completo que se vuelve

otro personaje, otro instigador de la palabra:

12 persona 32 persona 32 persona
Cruzo
Nadie
me — busca
me — reconoce
he olvidado — de quien
sere -
Cierta guardarropia
sabra
Descubro — a Nadie
Hago sonreir - a conocido
Quiero reconocer
saber de estar
guardarropia (2* persona/imperativo)
me - Abre
Nos vestimos no Hay Nadie
Los trajes descolgandose
Partiendo

Al mismo tiempo, el blanco otorga diversos valores a cada enunciado; en la
primera estrofa se comporta como un zeugma gue admite la lectura doble de dos

referentes opuestos: sentidos y razén:
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"el traje largo de sentir"

(o] “el traje largo de la verdad"

Lo mismo ocurre en la segunda estrofa:

"al volver de cada candelabro ciego de nacimiento”

‘0 "al volver ciego de nacimiento”

Sin embargo, no pasa lo mismo hacia la cuarta estrofa; |a repeticion del verbo

"quiero” anula el zeugma y no admite la lectura doble.

quiero reconocer siquiera al 1,
quiero el punto de apoyo, quiero
saber de estar siquiera

La dualidad se extiende hasta volverse pluralidad, multiplicacién incesante,
repeticidn que enfatiza las circunstancias. El poema Il es un caso singular del modo
como la repeticion funciona hasta la saciedad auditiva. La composicion de las
estrofas plantea unidades que giran en torno a un elemento obsesivo: Tiempo, Era,
Mariana y Nombre. El ritmo sostenido de cada inicio y final de estrofa se hace
enfermizo, como los sonidos cuando se viven en el mismo sitio, asi lo que expresa la

monotonia sonora es una tortura temporal en el encierro.



Tiempo Tiempo
Mediodia estancado entre relentes.
Bomba aburrida del cuartel achica
tiempo tiempo tiempo tiempo.
Era Era.
Gallos cancionan escarbando en vano.
Boca del claro dia que conjuga
era era era era.
Mafana Manana.
El reposo caliente aun de ser.
Piensa el presente guardame para
manana manana manana manana.
Nombre Nombre.
¢ Que se llama cuanto heriza nos?

se llama Lomismo que padece
nombre nombre nombre nombrE. (1)

La repeticion es otro modo de enfatizar y. al hacerlo, de extender las
referencias y las posibilidades de sentido, al igual que la supresion de algunos
elementos que conforman la estructura sintactica, provoca tanto la focalizacion como
la pluralidad de sentidos. Por ejemplo, en el poema ||, la secuencia enunciativa en
cada estrofa parte de una doble ausencia: signos de puntuacion y articulo. La
construccion del poema funciona a manera de modelo de estructura retorica y de
operador de la poesia: lo que se esta creando es una mecanica generadora de
construcciones y efectos a partir de otros.

La reduplicacion asindética moldea la construccion del poema: "Tiempo
Tiempo", la poesia explica la propia poesia, porque la ausencia de los signos de

puntuacion en una serie repetitiva hace del sustantivo no una suma sino un eco: se



trata de la misma emision suspendida y postergada en el tiempo, no rapida, sino
monotona como es la temporalidad en el encierro.

El verbo 'achicar’ remite a dos acepciones, 'empequenecer’ o 'absorber
'‘bomba aburrida del cuartel absorbe o empequeriece el tiempao'. En tanto, Ia elipsis,
supresion del articulo, aleja el vocablo de su cualidad gramatical de determinacion o
indeterminacion. En esta gradacion referencial, "el" tiempo> "un" tiempo> tiempo, la
eliminacion del articulo descarga el vocablo de su sentido completo y lo deja en la
imprecision.

El mismo efecto se produce en las siguientes estrofas. La falta del articulo y la
abstraccion, un tanto prosopopéyica, provoca la ambiguedad: “era" y “manana”
funcionan a manera de ejes tematicos en la estrofa. En alguno de sus sentidos
constituyen elementos opuestos: son pasado y futuro en una dimension cotidiana y
antagénica. Asimismo, el tiempo se vuelve experiencia audible, en el bullicio y en el
silencio, las palabras son repetidas muchas veces y. al mismo tiempo, silenciadas
por la monotonia.

Y en la Ultima estrofa se suma el efecto sonoro de la lectura creando una
ambigiiedad y una doble significacion. Por un efecto de paronomasia, hay un eco del
que se desdobla el significante para dar con otro significado. ante la inevitable
asociacion sonora del vocablo "nombre" y "hombre'. El enigma y su respuesta se
plantean de manera simultanea en el juego verbal: /,Qué se llama cuanto heriza
nos? se llama Lomismo que padece/ nombre nombre nombre nombrE. "“Tiempo"”,

"Era" "Manana", "Nombre">'hombre’
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La poesia se construye desde el yo hacia si mismo. y Trilce tiene limites
relacionados con el ingreso a un espacio interior. La primera persona, el yo lirico, el
yo Interior. el yo discursivo vierte la comprension hacia sus propios ambitos.

La idea de multiplicidad se produce a partir de la repeticion y la simetria que
no se verifican en la ausencia sino de la presencia, desde |a repeticion de un vocablo
hasta la reiteracion, en sus diversas modalidades, de elementos o series
sinlagamaticas completas. Se dice dos veces lo que ya se ha mencionado y también
se transforma: ocurre lo mismo que con el léxico, pero desde el nivel discursivo

Las palabras deambulan por diversos espacios: el que se sitda en el universo
onirico y el que tiene que ver con la actividad, de la memoria, del mundo interior o de
la realidad exterior y verificable.

El estribillo va moldeando cada estrofa y lejos de pensar que se trata de una
simple repeticion, consiste, al igual que otros recursos retoricos, en una
transformacion del sentido. Lo que cada frase le hace al poema a lo largo de la
narracion es constituirlo en personaje verbal

Une de los contextos tematicos en que se emplea es el del ambito familiar. El
contomo cerrado de la familia se construye a manera de oracién religiosa cuyo
elernento ritmico es el de la repeticion de enunciados. La familia y la religién, ambos,
sitios conflictivos, conforman un discurso donde la palabra se convierte en lo
sagrado. La vida se conoce asi y tambien la historia de un tiempo ciclico en el que la
cronologia individual también corresponde a ese tiempo sagrado por efecto de la
escritura. De este modo, la poesia tiene la cualidad de potencializar la palabra como

simbolo, al igual que su lectura y su desciframiento.
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Madre dijo que no demoraria (lll, vv 5, 14)
Aguedita, Nativa, Miguel (lll, vv 8, 27)

Asi, muerta inmortal. (LXV, v 21, 27, 32)
Dobla el dos de Noviembre (LXVI, vv 1, 6, 18)

La escritura sera un desdoblamiento, en ocasiones muy simple, en otras mas
complejo;, personajes, voces 0 acciones se iran encontrando en el entramado verbal,
hasta llegar a formar complicadas redes. La simetria permite una dualidad sintactica
y también semantica; la imagen paralela desemboca en un nuevo sentido que se
origina en la misma composicion estructural y, al hacerlo, la enfatiza.

En el poema LIX se marca la dualidad a partir de la simetria, que hace pensar
en series versales paralelas, lo cual es una forma de focalizar hasta la multiplicacion;
se va del nucleo a las subunidades que apuntan hacia varias direcciones, ya sea la
verticalidad o la horizontalidad. Si la lectura reconstruye el proceso activo de la
escrifura y de su significado, en este sentido, el paralelismo se diversifica en distintos
plancs. la primera variante corresponde a una expresion dinamica donde los versos

paralelos expresan el movimiento; o bien plantean una relacion dialogica.

Pacifico inmovil, vidrio, prefiado
de todos los posibles.
Andes frio, inhumanable, puro
Acaso. Acaso.

Gira la esfera en el pedemal del tiempo,
y se afila,
y se afila hasta querer perderse;
gira forjando, ante los desertados flancos,
aquel punto tan espantablemente conocido,
porgue él ha gestado, vuelta
y vuelta,
el corralito consabido.
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Centrifuga que si, que si,

que Si,

que si. que si, que si, que si: NO!

Y me retiro hasta azular, y retrayendome

endurezco, hasta apretarme el aima! (LIX. vv 6-22)

El paralelismo también tiene un eje semantico que marca la relacion
interestrofica, articulada a partir de dos neologismos que van de la 22 a la 32 estrofa
Aun cuando la composicion léxica de los términos es semejante: “inhumanable'/
"espantablemente> in-human-a-ble/espant-a-ble-mente, la afijacion conlleva una
gradacion, ya que no basta con el valor adjetival del término "espantable”; en el
segundo se vuelve un modificador de tiempo expresion de una duracion prolongada
gue se construye a partir del verbo de emocion “espantar, al que se afade la
termnacion adverbial, que suma el valor de circunstancia modal y temporal al
elemento paralelo.

En el poema ‘girar' enmarca y abraza el binomio expresado por el verbo
“afiler’. En este caso la dualidad esta dada para subrayar la intensidad de la accion
realizada que se explica por la composicion de los versos como una causa y una

consecuencia; si se gira, se desgasta y se afila, doblemente; y el ritmo en el que se

suceden los acontecimientos disminuye solo gracias al espacio en blanco.

Gira la esfera en el pedemal del tiempo,
y se afila, (vw 10-11)

La construccion sintactica y versual corresponde al vértigo de la experiencia,
quiza sexual. El poema reafrma el movimiento de los verbos; se trata de una

escritura activa que propone la vuelta y el giro de las palabras. El mode como se



plantea la accion corresponde al de tension y repeticion. "Acaso. Acaso”. "vuelta y
vuelta" Estos son los dos pares que preanuncian la accion y asi la escritura
recupera la experiencia, al verbalizarla en las dos estrofas de series repetidas' una

por paralelismo y la otra mediante el polisindeton.

Gira la esfera en el pedernal del tiempo (v. 10)
Gira forjando, ante los desertados flancos (v. 13)

y se afila
y se afila hasta querer perderse (LIX, w. 11-12)

Gira la esfera en el pedernal del tiempo, 4———
y se afila, &

y se afila hasta querer perderse,; 4—|

gira forjando, ante los desertados flancos, +—

Las palabras se repiten en la duda con los enunciados paralelos y la vuelta
hacer girar los vocablos hasta lo opuesto, con el unico término capaz de detener la
espiral: "No". La negacién es la retirada, se retrae verbalmente tal y como lo hace el
yo lirco.

Centrifuga que si, que si,

que Si,

que si, que si, que si, que si: NO!

Y me retiro hasta azular, y retrayéndome

endurezco, hasta apretarme el alma! (LIX, vv 18-22)

El poema culmina con el vertigo y la interrupciéon que se multiplica, duplicado
en la serie constante y antagdnica "que si", enumeracion polisindética que concluye
en el ritmo de tension ascendente que rompe el adverbio "NQ". Cada uno constituye

un microenunciado aseverativo cuya curva de entonacion va marcando pegquenas

semicadencias, hasta la cadencia definitiva de la negacion con mayusculas. No
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basta con que la palabra designe el verbo ‘girar’, el poema tiene que girar también,
en forma cadtica o enloquecedora hasta que algo detenga la accion. Asi el poema
amalgama la experiencia verbal con el vértigo de ese girar y de su interrupcion
abrupta y definitiva.

Vallejo lleva la expresion a la escritura dislocada creando un discurso de
espacios en donde la palabra tiene una nueva tarea. encontrar el sitio justo,
reconstruir y proponer la escritura.

En una variante peculiar de la simetria, la composicion polifdnica del poema
consiruye una simetria dialégica donde las referencias parecen cruzarse en algun
punto, asi que las voces se vuelven el plural de la primera persona. Por ejemplo en
los poemas LXVIII, LX, LXV se observa el enlace entre |a simetria, el dialogo y los
referentes circunstanciales. En el poema LXVII, los versos estan en correlacion

exacla uno preguntando y el otro respondiendo o proponiendo un dialogo

Y preguntamos por el eterno amor,

por el encuentro absoluto,

por cuanto pasa de aqui para alla.

Y respondimos desde dénde los mios no son los tuyos,

desde que hora el bordon, al ser portado,

sustenta y no es sustentado. (Neto). (LXVIIN, ww 18-23)

La pareja se divide en la dualidad que es la interrogante acerca del vinculo
con su alter, que podria constituir union en tiempo y espacio, fortaleza y sostén. Asi,
la pareja pregunta al unisono, y responde a modo de coro.

y preguntamos:

por el encuentro absoluto.
por el etemo amor,
por cuanto pasa de aqui para alla.
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y respondimos:

desde donde los mios no son los tuyos,
desde qué hora el bordén,

Ambas series tienen a su vez elementos correlacionados, no solo se desdobla
la escritura en los versos simeétricos, sino también en sus diversos sentidos, a pesar
de que la pregunta enfatiza lo carente de limites: "encuentro absoluto” y "amor

eterno”, como lo expongo enseguida:

- dualidad espacial "por cuanto pasa de aqui para alla";

- posesion: "los mios no son los tuyos",

-referencia conjunta de espacio y tiempo que se plantea a modo de respuesta:
"desde donde" y "desde a qué hara"

-El contenido dual del poema responde a la construccion compleja de los
versgs, para rematar en otra bifurcacion: "sustenta y no es sustentado” primero,
como elemento inanimado y luego con la carga humanizada de lo que requiere ser
apoyado, sustentarse a si mismo. Ya no se trata solamente del acto verbal, sino de
la posesion que se contextualiza en los ejes temporales y locativos, lo que marca y
delimita la presencia del otro.

Esta clase de construccién se vuelve mas compleja en el poema LX Aqui
aparece otro eje de sentido, como es la naturaleza del sujeto: "mi paciencia”
corresponde a un sujeto no activo, al que le ocurre algo. "se apolilla”, volviéndose
materia vegetal y enferma: frente al yo lirico que es la de un sujeto activo y cuya

acciin es la de "volverse a exclamar’, lo que los vuelve opuestos y complementarios,
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pues uno le permite al otro la cualidad factual. De modo que el paralelismo resalta la
tome de la accidn verbal y el juego de roles entre el yo poético y su alter.

Los otros sustantivos. los que designan los dias de la semana poseen una
esercia antagonica, "bocon y mudo”, "del placer que destierra y engendra”.

Y se apolilla mi paciencia

y me vuelvo a exclamar. jCuando vendra

el domingo bocon y mudo del sepulcro;

cuando vendra a cargar este sabado

de harapos, esta homble sutura

del placer que nos engendra sin querer,
y el placer que nos DestieRRa. (LX, vv 13-19)

- Otro elemento de focalizacion es la posicion de los elementos oracionales, el
verbo ocupa el lugar relevante en la serie polisindética marcando un énfasis en la
accion. Y se polilla mi paciencia,/ y me vuelvo a exclamar " (vv 13-14)

-Posicion versual. La segunda simetria se inserta a mitad del verso 14
rompiendo con |a posicion versual "y me vuelvo a exclamar (Cuando vendral/ el
domingo bocén y mudo del sepulcro,/ cuando vendra a cargar este sabado/ de
harapos, esta horrible sutura”. Ese "cuando" expone dos relaciones: la proyeccion
hacia una accion futura y un personaje nuevo, el domingo que anula el sabado,
conformando el paso del tiempo liberador. "Domingo’ antitético, pues es bocon y
mudo, frente a ese ‘sabado’ miserable de harapos.

- Complejidad estructural. Los dos ultimos versos son una simetria relativa: "el
placer’, elemento central y referencial del eunuciado, posiblemente esta funcionando

como sustantivo en relacion de coordinacion con "el sabado”



- ‘este sabado de harapos y el placer que nos destierra’,

y en el otro como sustantivo en funcién de complemento adnominal

- ‘esta horrible sutura del placer que nos engendra’,
finalmente, queda la posible lectura de los dos elementos coordinados y paralelos:

- 'del placer que nos engendra sin querer y el placer que nos DestieRRa'"

En resumen, se vinculan varios ejes: primero, la relacion entre el sustantivo no
activo "paciencia" y la accidn verbal. Luego los dos sustantivos temporales han
desplazado su significado y se han personificado, su naturaleza esencial se ha
movido hacia sus complementos "domingo del sepulcro” y "sabado de harapos". En
tercer lugar, se unen elementos inconexos, aunque sabado y domingo se
correlacionan semanticamente, en realidad el correspondediente sintactico de
sabado no es domingo sino la sutura. “"de harapos' o "del placer”, ambos con
modificadores oracionales, "que no engendra" y "que nos destierra"

Y se apolilla mi paciencia
y me vuelvo a exclamar

cuando vendra el dominggo ———p  del sepulcro

e

bocon y mudo
cuando vendra a cargar este sabado p de harapos

estahorriblesutura 5 del placer
|
gue nos engendra sin querer

y el placer que nos destierra
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Otro caso interesante de la complejidad estrofica es el del poema LXV La

composicion discursiva es la formula de amor. Se plantea el dialogo entre uno y ofro,

pero el unico que habla es el yo lirico, el yo del poeta que extrana a la madre

ausente.

Estoy cribando mis carfios mas puros.
Estoy ejeando ¢ no oyes jadear la sonda?
£no oyes tascar dianas?

estoy plasmando tu formula de amor
para todos los huecos de este suelo

Oh si se dispusieran los tacitos volantes

para todas las cintas mas distantes,

para todas las citas mas distintas. (LXV, vv 13-20)

Se trata de un paralelismo que relaciona tres lineas versuales en vez de dos.

Formal, gramaticalmente y desde la perspectiva de sentido, aparecen tambiéen tres

relaciones de paralelismo con dos versos advenedizos.

Sabemos de su ausencia por las preguntas, recurso semejante al del poema

LXI; el yo lirico habla con el otro y la intencion comunicativa esta ahi.

independientemente de gue se concrete en el verdadero didlogo, porque mas alla de

esto se halla el acto comunicativo y su realizacion auditiva.

12 p.singular 2 2p. singular
Estoy cribando oyes jadear

estoy ejeando oyes tascar

estoy plasmando

mis carifos tu formula de amor
(aseveracion) (interrogacion)

l
| s

3 2 p. Singular

los huecos de

3% p plurai

los tacitos volantes
todas las cintas
todas las citas



Los versos se enlazan plateando las diversas acciones de las personas de la
escena. La primera corresponde a los actos del yo lirico. apoyados en la anafora: las
primeras corresponden a la disposicion de los tacitos volantes, gue se establece
comp una condicion hipotética; la otra es la accion de ‘plasmar’. y las tres son el
deseo vehemente, pero siempre impreciso, pues se Intentan corroborar como
interrogantes a la segunda persona.

La voz poética actualiza el tiempo anterior, estableciendo el didlogo. Las
acciones que corresponden al yo lirico se enfrentan con otra simetria: ‘cribar’, ‘ejear’,
‘plasmar’; actos propuestos mediante las interrogaciones y apelaciones a la segunda
persona. Lo que se consigue en estos dos versos es la imagen plastica buscada
cuardo el yo intenta ‘plasmar’ la férmula de amor, una férmula consistente en las
cintes, el color y la ausencia, en la prolongacion de éstas y en la variedad de las

citas

3. 4 Dposiciones

Entre los efectos en que derivan los procedimientos de composicion poética destaca
uno que corresponde a las oposiciones. En este ambito, los procesos que ocurren
son relativos, ya que no implican una completa negacion con respecto a los actos y
enunciaciones a los que hacen referencia; lo que sucede, en cambio, es que
articulan mecanismos de sentido en los que la realidad se traspone al universo de la
contradiccion. esto con el fin de llegar a plantear otras posbilidades y encontrar un

perfi diverso en el que se explique el orden de las cosas.
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En este ambito se articulan mecanismos retoricos como la paradoja, la
antitesis, el oximoron, el quiasmo o el paralelismo, figuras, todas éstas, que operan
en los diversos niveles de la lengua, ya sea el |éxico, el sintactico o el de sentido.

Esta serie de procesos retoricos establece, en una primera lectura, el
panorama de lo opuesto; "Asi, muerta inmortal” (LXV vv. 21, 27, 32); se trata de una
contradiccion verbal que expone contrariedades pero, al mismo tiempo, resoluciones
dentro de las tematicas de Trilce.

La contrariedad y el absurdo nunca se desligan de la realidad cotidiana. Cada
vez que han de dislocarse por completo, Vallejo vuelve a aproximarlas, convirtiendo
la oposicion en cualidad definitoria de la vida. Y lo hace no solo mediante la

composicion discursiva, sino con la palabra precisa gue le da nombre e identifica:

Esa goma que pega el azogue al adentro

Esas posaderas sentadas para arriba
Ese no puede ser, sido.
Absurdo.
Demencia.

Pero he venido de Truijillo a Lima.
Pero gano un sueldoe de cinco soles. (XIV, v 5-11)

Y si asi diéramos las narices
en el absurdo,
nos cubniremos con el oro de no tener nada,
y empollaremos el ala aun no nacida
de la noche, hermana
de esta ala huérfana del dia,
que a fuerza de ser una ya no es ala. (XLV, w 11-17}



Los diversos ambitos en los gue se articulan los mecanismos de oposicion
adquieren relevancia bajo una logica que le pertenece sélo al poema: los numeros, el
tiempo, el espacio, el movimiento, los procesos. la existencia. la dualidad y las
relaciones con el otro, ya sea madre, amada, padre o el yo lirico. Asi, no existe una
falta de logica o una paradoja que defina Trilce. Los LXXVII poemas son su propia
logica y las contradicciones con respecto a la logica convencional son solo otra
forma de exponer las posibles interpretaciones de su entorno. El mundo invertido es
una explicacion del mundo ordinario y del universo entero, pues no hay nada mas
contradictorio o paradéjico que la realidad misma en su cotidianidad.

Si en los poemas figuran temas recurrentes, cabria la pregunta: ¢por qué no
todos se desarrollan mediante algunos de los procedimientos retoricos que hemos
planteado en un principio? Lo gue sucede es que muchos de estos mecanismos
textuales tienden a crear un desdoblamiento al interior de si mismos, en virtud de su
complejidad discursiva; es decir que el sentido de la figura retérica ocurre de acuerdo
con diversos pasos, por ejemplo: la nocién de espacialidad redunda en la geometria,
en los numeros, en la concepcion de adentro y afuera, en el desdoblamiento del yo
lirico, del sujeto y del objeto de la poesia, en la casa y el destierro. El tiempo se
despliega verbalmente en las emociones, en el hogar familiar y en la pareja: ya sea
el otro femenino, amorosamente ausente, o bien, el otro masculino, encarcelado y
que es él mismo.

Parece que estos subtemas forman parte de una matnz tematica. En cada
uno la coherencia poética desarrolla procesos peculiares que son un punto de

referencia hacia el interior de Trilce. De modo que, a partir de figuras retéricas
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solamente una referencia de sentido, sino que constituyen la escritura misma.

-Espacio

La primera interrogante surge de la reflexion sobre como la escritura se vuelve un
especio y cudles son las caracteristicas de éste para manipularlo verbalmente
Aunque en los poemas hay referencias locativas concretas, en muchos casos soélo
se trata de eso, referencias: los espacios no son dichos, sino que establecen ejes
operacionales de la escritura. En el proceso de la creacion no se acude Unicamente
a las palabras cuyo significado sea un referente espacial, sino a los rasgos mediante
los cuales el emisor lo conceptualiza, éstos constituyen la realidad verbal concreta en
el poema Y no es la palabra como continente, sino el contenido de ésta: Trilce
funciona también a partir de las huellas del signo verbal, es la reconstruccion de la
escritura, pero trastocada.

Comao se comentara mas adelante, las palabras recrean la realidad y los sitios
donde haya que situarse, haciendo de la escritura el principal sitio verbal. Aqui, los
espacios se redefinen mediante cualidades geométricas o por sus referencias en
distintas coordenadas. La composicion angular y lateral delimita las acciones en un
territorio onirico: en Trilce se habita o lo impreciso y abierto o lo cerrado que lleva a
un adentro y un afuera, a pertenecer o a no ser.

La referencia mas dramatica es la que se hace de los espacios cerrados e
intemos. Quien habita Trilce deambula por cuartos, pasillos, habitaciones, ajenas en

el recuerdo o propias en un futuro indeterminado: cuarto que es prision, que es sitio
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de cualquier encuentro amoroso o casa que es el ambito materno arrebatado, casa
ajena de algun amigo. lugar del exilio amoroso o familiar Es, finalmente, el cuerpo
del hombre preso cuyo esqueleto se convierte en estructura, en barrotes.

Los acontecimientos ocurren en el marco de coordenadas verbales
imprecisas, pues se trata de espacios alterados. Un circulo poseera angulos, un
cuarto carece de entradas, |as salidas estan en constante desequilibrio: "abriéndose"
y "cerrandose"; es la accion enloquecedora que se vuelve contradiccion, el momento
indefinido o definido por el acaso, en la permanente y cruel posibilidad.

Si la geometria se vuelve contradictoria a toda légica, entonces cabe la
pregunta, ¢cual es el principio de linealidad que se halla en el libro?; se trata de
varios, siempre en polos opuestos: la geometria convencional y la que sefala la
paradoja. Esta Ultima es la de "las cuatro paredes albicantes" (XVIII, v 2), la del
"cuadro enmarcado de trisado anelido” (LXVII, v 9) la de la "cancion cuadrada en tres
silencios" (IV, v 18-19); quiza ésta sea la figura mas proxima a la légica trilceana
pues no se trata de un hecho irresoluble: compas musical cuadrado en cuatro
cuartos y en tres silencios entre cada nota La geometria tridimensional no permitiria
esta operacion, en cambio, la de ofros tipos si lo admiten, es ahi donde quedaria

potencialmente resuelta la contradiccion.

Aquel no haber descolorado
por nada. Lado al lado al destino y liora
y llora. Toda la cancion
cuadrada en tres silencios.  (IV, v 16-19)

[iado | Ttado | [iiora | Tilora

1 2 3 4 cuatro tiempos
1 2 3 (res silencios
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El espacio se consolida gracias a los rasgos que lo identifican, en este caso,
los sonoros. La cacofonia de los primeros versos, provocada por el fonema vibrante
multiple /r/ que crea el tono de tension, evidencia el ruido violento de cuerpos que no

se ajustan del todo, que se encuentran como materia hostil y sonora:

Rechinan dos carretas contra los martillos
hasta los lagrimales trifurcas

Aquel no haber descolorado
por nada. Lado al lado al destino y llora
y llora. Toda la cancion
cuadrada en tres silencios. (IV, vv 1-2, 16-19)
pero conforme se avanza en la lectura del poema, se baja hasta el corazon, a la
plena izquierda. La penultima estrofa, es casi el Ultimo escalon del descenso,
entonces, el ruido viclento de la consonante se reduce al fonema lateral /l/, articulado

en una especie de semicirculos paralelos. Como es el caso del siguiente reajuste en

la escritura y cuya modificacion permite ver otras posibilidades sonoras:

ladoal-ladoal

Lado al lado al destino v. 17

El sonido /Il forma una simetria que reposara en el siguiente vocablo
"destino", asi que el fonema dental /d/, que funciona como nucleo de equilibrio entre
las unidades de repeticion, halla su eco sonoro en este Ultimo término; esta frase
ademas se ha escindido sonoramente y ya no forma esa locucion, sino que
transforma su significade y su sonoridad. el encierro sonoro se vuelve cuerpo abierto

gracas a la imagen plastica que su mismo eco produce:
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-lado al lado al destino
-ladoallad oal des-
-lado alado

Y, efectivamente. la canciéon queda cuadrada en esas cuatro unidades cuya
aliteracion se prolonga hasta el vocablo "silencio”, la lectura se va volviendo mas
lenta modificando la inflexién de la voz para, al final, obligar a suavizar hasta el
silencio real: "y llora. Toda la cancion/ cuadrada en tres silencios " (IV, 1-2, 16-19).

En Trilce se habla desde lo habitable, desde superficies que estan ahi para
ser ocupadas. En este sentido, presencias y ausencias se complementan en el
poema XXl en el que los elementos materiales surgen de la inexistencia,
trasponiéndose en diferentes sitios como si se pudiera elegir ese continente, unica
opcion para vivir.

Y si, éstas colmadas,
te derramases de mayor bondad,

sacaré de donde no haya,
forjaré de locura ofros posillos,

insaciables ganas
de nivel y amor. (XXI|, vv 16-21)

Y las cosas se definen a partir de su contrario: lo ausente y presente. Se
Juega con los elementos y las espacialidades en un intento por explicar lo que hay en
el universo o bien lo inexistente, siempre en funcion de su opuesto mas cercano.

No obstante, la principal paradoja nc se halla en el espacio concreto sino en
dos referencias geomeétricas contradictorias: el circulo y lo rectilineo: angulos, lados,
curvas, pero la incompatiblidad es aparente o, al menos, implica cierta conversion

numeérica. Un circulo podria llegar a ser tan parecido a una figura poliédrica y ésta
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llegar casi a componer el circulo, a simple vista la diferencia es minima. Uno se
hallaria contenido en el otro, de manera que sélo se trataria de una ilusién los cien

angulos formaran el circulo o viceversa, como en el poema XXXI.

Cristiano espero, espero siempre
de hinojos en la piedra circular que esta
en las cien esquinas de esta suerte
tan vaga a donde asomo. (XXXI, vv. 7-10)

En el poema XXXVI el "cuarto angulo del circulo” puede ser el partitivo o el
ordinal, o bien so6lo un cuarto, pero no sabemos de cuantos; si es de cien, entonces
estamos refiriéndonos al mismo circulo, "el cuarto angulo” es sélo uno mas. Aun asi,
persiste el valor de lo ilogico e Irreconciliable, por encima de cualquiera otra

interpretacion.

Pugnamos ensartamos por un ojo de aguja,
enfrentados, a las ganadas.
Amoniacase casi el cuarto angulo del circulo. (XXXVI. vv 1-3)

El numero cuatro que se desdobla en sonido y espacio, implica ritmo
constante en la geometria relativa o en la completamente exacta y es la figura
prototipica de toda habitacién. En el poema LXXIl ya no son las cien esquinas sino
cuatro entradas, contenidas en el circulo: la contradiccion no se salva y la paradoja
queda irresoluble. No obstante, si en los poemas anteriores es la suerte y el azar lo

que prevalece, aqui lo que opera es la precision:
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Salon de cuatro entradas y sin una salida
hoy que has honda murria, te hablo

por tus seis dialectos enteros. (LXXII, vv 10-12)

Si son cuatro entradas, se pensaria en los cuatro puntos cardinales: por
cualquiera se llega, por ninguno se sale, o bien es nucleo del universo con cuatro
entradas o cuatro caminos: los lados son la circularidad y el movimiento. Cada uno
de los lados posee una puerta posible o, acaso, es sdlo el punto central. Y es
tambien la lengua misma espacio convertido en acto verbal, lados que remiten a

diferentes posibilidades expresivas y de sentido.

-Movimiento

El &mbito de lo espacial se desdobla en el movimiento dirigido verbalmente: arriba-
abajo, adentro-afuera. Se aproximan los extremos y es su cercania textual, a modo
de movimiento iterativo o direccional, lo que podria resolver la contradiccion.

Una primera perspectiva del movimiento es la que Vallejo plantea a partir de
dos circunstancias discursivas: la supresion de puntuacion y la posicion verbal
inusual en los versos; de tal manera que, al carecer de las pausas normales y de la
curva de entonacién versual que rija la accion, se modifica la lectura normal y
suceden actos casi simultaneos que se vuelven o inmediatos o contradictorios.

En los poemas XV y L, la accion se lleva a cabo tanto en un espacio material
como corporal, ambos, territorios del pasado y de lo tortuoso: la habitacion de los
amantes en una secuencia fantasmal, y el cuerpo del encarcelado, ya no en la

prision de los hombres, en la de si mismo; cuarto o0 mente vacios, aprisionados



ambos, en el tiempo o en el cuerpo. La carcel no alcanza a concretarse hasta que no
hace del sujeto un ente cerrado, hermeético y sin identidad. Su unica identificacion es
su estructura, "los esternones” que, supongo, son las puertas de ese encierro. Y la
tortura consiste en el instante de la posibilidad materializado en el "abrir' y "cerrar’ de

las puertas.

En esta noche pluviosa,
ya lejos de ambos dos, salto de pronto...
Son dos puertas abnéndose cerrandose,
dos puertas que al viento van y vienen
sombra a sombra. (XV, vv 14-18)

El cancerbero cuatro veces
al dia maneja su candado, abriendonos
cerrandonos los esternones, en guinos
que entendemos perfectamente. (L, vv 1-4)

Otra forma en que Vallejo plantea la nociéon de movimiento es de acuerdo con
una nversion logica: se frastoca la referencia del abajo y del arriba. En los poemas
LXVIll y LXXVII la lluvia o el agua indican un nacimiento, es aquello que puede surgir
del fuego o, como una palabra, del papel. Es un acto de creacion que proviene de
una materia comun al hombre y al escritor, como es la tierra y el papel’ es de origen
terrenal y verbal, aungue contrario a su naturaleza misma. La lluvia tiene que ser de
estas latitudes, no del cielo ni del rostro que llora. Ya sea la "lluvia en |a costa aun sin
mar" o que ‘chirape’, el agua esta en sustitucion del verdadero referente; la "bomba’
en vez de "achicar’ agua, "achica tiempo'. o es tiempo 0 es agua o es ciclo de vida.

La paradoja instala el elemento liquido en diversos referentes: “llueve hacia

arriba’' y “surge de todos los fuegos’. Y mas alla de las coordenadas espaciales, las
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preguntas que se plantean son ;que hay arriba?. ;qué hay abajo?, ;en qué planos
de simbolizacion se encuentra? Todo se resume en la pregunta ontologica, ¢qué

esta ahi?, ¢es origen o destino?

Son las cinco de |a tarde. Llueve en toda
una tercera esquina de papel secante.
Y llueve mas de abajo ay para arriba. (LXVIII vv. 2-4)

caer ahora para ella, o que me enterrasen
mojado en el agua
que surtiera de todos los fuegos. (LXXVII, vv 7-9)

porlas que,

para dar armonia.

hay siempre que subir jnunca bajar!
¢No subimos acaso para abajo?

Canta, lluvia, en la costa aun sin mar. (LXXVII, vv 14-18)

La contrariedad se construye a partir de la idea 'abajo'/'arriba’. La oposicion
planteada en ambos casos subraya como elemento marcado “abzjo" 'llueve de
abajo para arriba’/ 'subimos acaso para abajo’. Esto se vuelve preocupacion
fundamental, como en los casos anteriores o es el elemento liquido.

En el poema LXXVII la imagen circular acompana al poeta: espirales que
recoren los distintos elementos y la nada, frente a las coordenadas del universo: el

estado liquido, el calor y la inversion de ese orden.
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-Nameros

El entramado poético de Trilce establece una interrogante reiterada en torno a las
relaciones logicas y conceptuales fundamentales; por tanto, no es de extrafar que
uno de los ambitos en el que se aparta de la légica convencional sea el de la
concepcion numeérica. La operacidn verbal-intelectual de medir o cuantificar la
realidad y de que ésta se verifigue por medio de procesos algebraicos es un modo
de vincular el mundo con una légica explicativa,

El universo también se funda en las matematicas, en una bioguimica cuyas
férmulas explican el entorno, en una fisica que completa los conceptos de nuestra
realidad exterior con el locus de Trilce.

Por otra parte, éstos producen oposiciones extrafias donde las paradojas
numeéricas son sugerencias simbdlicas y son también la transformacion de
realidades, espacios y cuerpos. En ellos se halla la explicacion de cémo se observa
el mundo;, entonces, las transformaciones numéricas son tambien metamorfosis
visuales y plasticas.

En el poema V, Vallgjo expone' el princip]’o de la escritura: signo y proceso de
significacion estan ahi para abordar el simbolo numeérico desde su paradoja gréfica.
La presencia de numeros se da sin que predomine su funcion matematica. Lo que
resatta es la evolucion dual y contradictoria que se plantea desde la paradoja léxica
con gue inicia el poema, "grupo dicotiledon’” y sus "propensiones de trinidad": de la
ideadual se pasa al tres irreconciliable.

Desde esta perspectiva, es posible observar dos lineas de sentido: por un

lado establecen una relacion de concordancia logica entre su naturaleza numeérica y
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su cualidad sonora; por otro, el significado del verbo adjudicado a cada cifra explica
la clase de sustantivos a los que remite, ya sean con cualidades inanimadas o
animadas: 1-resonard, O-callaré El verbo ‘callar' corresponde, preponderantemente,
a sustantivos humanos; mientras que ‘resonar, a inanimados, el uno implica la
presencia de algo, en tanto que el cero refiere ausencia, nulidad, en este caso de
sonido. No obstante, es éste el que calla y, al hacerlo, reafirma mediante un acto de
voluntad su condicion humana.

El paralelismo de los versos 14 y 15 halla su resolucion en la antitesis y la
paradoja: a pesar de la accion acallada del cero, se consigue despertar ese 'uno'
inanimado y sonoro. El "1" en ‘resonar’ continua la accion; en cambio, el "cero” es
elemento potenciador: "“callar’ detiene la actividad sonora y gracias a este acto verbal

silencioso, interrumpe el sueno, "despierta” e inicia la actividad.

Pues no deis 1. que resonara al infinito.
Y no deis 0, que callara tanto,
hasta despertar y poner de pie al 1. (V, vv 14-16)

Como en otros casos, lo que ocuTe en el poema no se plantea con la sola
mencion del hecho en el enunciado, sino a lo largo de la exposicion y del desarrolio
discursivos. De modo que el proceso no sélo ocurre en las acciones que suceden

dentro del poema, sino en el acto verbal mismo.

Grupo dicotiledon. Oberturan
desde él petreles, propensiones de trinidad,
finales que comienzan, ohs de ayes (vv1-3)
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A ver. Aguello sea sin ser mas.
A ver. No trascienda hacia afuera,
y piense en son de no ser escuchado,
y crome y no sea visto.
Y no glise en el gran colapsoe. (V, vv 6-10)

Cada enunciado establece la negacién en un ambito diferente. La paradoja
sucede porque se exige afirmar la existencia, negandola al mismo tiempo, ya sea en
su trascendencia espacial, su presencia visible o en su sonoridad, en suma, todo lo
gue provenga de las emociones. Porgue, en un principio, se ha anunciado de
manera definitiva la contrariedad: "finales gue comienzan". El término y el inicio se

contraponen, uno niega al otro y al mismo tiempo lo subraya.

- finales que comienzan- temporal-principio y fin;

- Aquello sea sin ser mas- existencia;

- No trascienda hacia afuera- espacio,

- piense en son de no ser escuchado- imagen sonora,
- crome y no sea visto- imagen visual,

- no glise en el gran colpaso- relacién sonora-emocional.

La oposicion se extiende a lo largo del poema constituyendo un cuadro
croméatico. En realidad no se trata de opuestos sino de matices.

En este poema, Vallejo hace evolucionar el simbolo numeérico para que forme
parte no sdlo de las palabras empleadas, sino del entramado textual, ya no es el
numero en si mismo, sino la capacidad de cuantificar la realidad circundante. El

plano temporal y la referencia numérica son la conclusion enfatica para la ultima
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estrofa del poema LXIII; el contexto de la manana y la melancolia, atmésfera del

tedio hogarenao, deriva en la oposicion establecida con el par "once"/'doce".

Basta la mariana de libres crinejas
de brea preciosa, serrana,
cuando salgo y busco las once

y no son mas que las doce deshoras. (LXIII, vv 15-19)

El texto poético se vuelve revelacion de las posibilidades de abstraccion o de
concrecion algebraica. El tiempo se conceptualiza mediante su valor de cantidad y
ésta es la base para que se realice su descomposicion; entonces se puede proceder
a una operacién matematica con resultados vinculados con la materia y el espacio:
once impar, doce par; impar abierto, par cerrado y exacto; sin embargo, estas cifras
se contradicen y se vuelven ambiguas. "las once” no aparecen y "las doce" no son
mas que "deshoras”, destiempo (cf siguiente apartado).

Mas evidente resulta en el poema LIll, en el que las cifras adquieren
cualidades materiales y visibles, éstas “se afrotan”, son objetos buscados y, al
mismo tiempo, ocasiones, series de actos repetidos que, posiblemente, han perdido
su identidad numérica. Asi se entreteje el entramado interior de Trilce con sus

recurrencias tematicas o léxicas, pequenas pistas de su composicion laberintica.

Quien clama las once no son doce!
Como si las hubiesen pujado, se afrotan
de dos en dos las once veces. (LI, vw 1-3)
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Las unidades numericas, par-impar, tienen correspondencias diversas: una de
ellas se relaciona con el cuerpo humano; la otra, con la naturaleza y las dimensiones
de tiempo y espacio. Resalta el que hecho de que la unidad dual sea la que
encabece el enunciado, en contraste con el primer verso, donde es el impar el
elemento focalizado, y que la nocién de dualidad sea el vector de un proceso de
espacialidad, en un caso "ocultan” y en el otro "ocupan", esconden al otro o toman

posesion, al unisono, del tiempo y el espacio.

y exploran en balde, donde ambas manos
ocultan el otro puente que les nace (2° estrofa, vv. 9-10)

las dos piedras que no alcanzan a ocupar
una misma posada a un mismo tiempo (3* estrofa, vv. 12-13)

Ambos poemas (LXIII, LIII) comparten un motivo comun, “once'/'doce” que se
plantean como antagonicos, como el origen de la relacion paradojica.

Estas referencias son la base de un eje que es el desarrollo de la escritura en
el pcema; asimismo, cabe destacar que su localizacidn estrofica es contrastante: el
poema LXIll concluye con la estrofa numérica, en tanto que el LIl inicia con el
enunciado contundente de la contradiccion impar/par, la cual se reafirma en las
estrofas subsecuentes mediante elementos también r;'uateriales.

El numero "once" destaca no solo por ser el origen de lo contradictorio y de un
posible enigma, sino también por su posicion en la oracion. Si comparamos el

enunciado con otros semejantes en su estructura, es posible ver la importancia de la
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posicion sintactica del vocablo "once" para el sentido del verso y del poema; en los

dos casos esta colocado en la anteposicion

‘Quien clama Juan no es Pedro’
‘Quien clama Juan no es valiente’

Quien clama las once no son doce! (LI, v 1)

...busco las once/ y no son mas que las doce deshoras.
(LXII, vv 17-18)

"Once" ocupa el sitio de relevancia, y no "doce”, a pesar de que la operacion
matematica "se afrotan de dos en dos" de un resultado par; este enunciado expone
la causa logica y explicativa de la afirmacion del primer verso, pero resuelto como
paradoja. De modo semejante, en el poema LXIII el nimero "once" estd ausente. no
obstante ser el esperado y requerido, pero lo que resulta es una frase de resignacion

"y no son mas que": el “"doce" se acepta, pero es siempre el advenedizo.

Basta la manana de libres crinejas
de brea preciosa, serrana,
cuando salgo y busco las once
y no son mas que las doce deshoras. (LXIII, vv 15-19)

Luego de dos acciones, "salgo" y "busco", el resultado es el encuentro de esa
realidad casual y fortuita que se descompone en las "doce deshoras”, accion
enfatizada con la conjuncién "y" polisindética, asi que la situacion se expone en dos
perspectivas: una, la de "once'/'doce", que sefala una referencia concretare; la otra,
la de "doce horas'> "deshoras”, ultimo verso que es la conclusion de ese tiempo

anulade



Los numeros de Trilce son abstracciones y simbolos gue operan
transformando el entorno; construyen ejes visuales donde la relatividad numérica se
constituye en un impresionismo plastico verbalizado.

El poema XVIII es otro caso de la complejidad que alcanza la oposicion. Este
se estructura a partir de la geometria numérica y de su falta de solucion: “cuatro

paredes”, ‘cuatro' ‘“extremidades”, "el mismo numero”, "cuatro rincones’,
“innumerables llaves", "los dos,/ mas dos que nunca', "las dos largas". "ambos
manos".

La imagen del ser fragmentado por las circuntancias concluye con el
oximoron relativo de la "mayoria invalida de hombre", sinécdogue de los afios de
experiencia dividida y de lo que ello implica. Esta desemboca en el Citimo verso con
la conclusidn de la espera angustiante del encierro de las cuatro paredes.

La ‘mayoria’ se ve minimizada en la imagen de un solo brazo. Es un ser que
se ha convertido en una unica extremidad; el espacio se vierte ya no hacia las cuatro
paredes, sino hacia el abismo existencial en el que se halla, imagen creada a partir

de |a dualidad en la secuencia narrativa, convertidos en pregunta y adverbio relativo:

"donde" y "cuando"

Y solo yo me voy quedando,
con la diestra, que hace por ambas manos,
en alto, en busca de un terciario brazo
que ha de pupilar, entre mi donde y mi cuando,
esta mayoria invalida de hombre. (XVIII, vv 19-23)
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yo
diestra

ambas manos
terciario brazo

esta mayoria invalida
donde cuando

En ofro caso, Vallejo retoma la geometria analitica para vincular los procesos
logaritmicos que transformaran el entorno: no solo de espacios, sino también de
Cuerpos,

Como escotan las ballenas a palomas

Como a su vez éstas dejan el pico
cubicado en tercera ala.
Como arzonamos, cara a monotonas ancas. (X, vv 10-13)

Aqui, la imagen plastica se origina en la descripcion: “el pico cubicado en
tercera ala". La correspondencia seria exacta, como lo indica cualquier guarismo o
consiruccion algebraica, el pico a la tercera potencia, a la tercera en ala pero, al
mismo tiempo, en otra parte del cuerpo. De manera que la paradoja se plantea
desde la perspectiva de la imagen visual: un par inconexo pico-ala; y la operacion
algedraica se proyecta hacia la transformacion anatomica, de tal suerte que los
numeros gue son acto verbal, tendran la capacidad de alterar la realidad fisica Esta
imagen vista de lejos deja ver los tres angulos del ave que quedan convertidos en
elementos volatiles.

El planteamiento numérico es ofro modo de formular procesos contrarios,

como ocurre en el poema XXXIII, donde se llega al punto de eliminar el referente y



exponer unicamente los procesos en los que éste deriva. La funcion matematica se

convierte en mecanismo verbal complejo.

Haga la cuenta de mi vida,

o haga la cuenta de no haber aun nacido
no alcanzare a librarme. (XXX, vv 16-18)

Los enunciados que constituyen la causa del enunciado conforman una
simetria disyuntiva, entre ellos no existiria la oposicién, sino el dilema.
-causa.
haga la cuenta de mi vida
-disyuncién: o

haga la cuenta de no haber nacido

-consecuencia; no alcanzare a librarme

La paradoja se plantea en el segundo término de la disyuncion que somete a
una operacion verbal y matematica que, como premisa, invalida toda posibilidad: no
se puede contar lo que jamas ha existido, de cualquier manera, la consecuencia es
la misma. La relacidn disyuntiva se convierte en un tipo de contrariedad y concesion,
iresoluble ante el enunciado de consecuencia: ‘aunque hiciera la cuenta, no
alcanzaria a librarme'

La causa figura @ modo de negacion frente a la conciencia de conocer y a la
constancia de lo visto y realizado, ubicada en un punto intermedio en el que nada

ocurre y no hay salida. Los numeros no alcanzan a completar una logica: se cuenta a
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partir del cero hacia adelante o del presente hacia atras que constituye, también,

nada

-Tiempo

Vallegio no solo hara una referencia a la condicién mensurable de éste, sino también
a su esencia misma y a su realizacion discursiva. Como los nimeros, corresponde a
diversas concepciones; a un tiempo cuantificable, espacial o individual, al hecho de
concabir los actos como pasados, como constantes o como presentes.

En el poema XVI la temporalidad se desprende de sus caracteristicas logicas
y definitorias. La paradoja no forzosamente opone, sino que transforma en nuevas
realidades. Esta coordenada desajustada es posible consecuencia de un entorno
gris y monotono, en la conciencia de si mismo, y en el autorreconocimiento: "Tengo

fe en ser fuerte (v 1).

Tengo fe en ser fuerte.
Dame, aire manco, dame ir
galoneandome de ceros a la izquierda.
Y tu, suerio, dame tu diamante implacable

tu tiempo de deshora. (XVI, vv 4-5)

De manera que la oposicion se presenta en el origen mismo de los términos y
en los semas que los definen, lo que hace una operacion mucho mas compleja que
la smple enunciacion de elementos. Lo abstracto, "tiempo”, refiere su naturaleza
paraddjica mediante lo concreto, las "deshoras”. A diferencia de otros poemas, la

esencia temporal se expresa con la terminologia precisa, propia para el ambito de la
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realidad presente: las horas, aunque, en este caso, sean "las deshoras”, nocion
concreta y material del tiempo como unidad abstracta.

La construccion de la accion poetica depende de una serie de enunciados
aseverativos: "Tengo fe en ser fuerte" en primera persona; opuesto a los otros dos
que se expresan mediante el imperativo duplicado "Dame", con dos referentes
benefactores: "aire” y "suefio”. A estos dos elementos etéreos por su naturaleza y
doblemente vacios, ‘aire manco', ‘suefio con tiempe de deshora’, se les pide la
misma condicién para si, "galoneandome de ceros a la izquierda” y un "tiempo de
deshora", constituyendo asi una construccion estrofica simétrica con un elemento
inconexo y contradictorio, "tu diamante implacable”, uUnico referente del mundo
material y concreto, a modo del "tiempo de deshora".

Este no es ‘el tiempo' ni 'un tiempo' es el sustantivo® con el elemento
gramatical posesivo. "tu tiempo de deshora" que particulariza y que corresponde
solo al ambito del poema. La paradoja resuelve y define una realidad: la esencia
temporal del suefio es vacia, lo que implica, también, que es susceptible de ser
lleneda de cosas; la hora es necesariamente otro tiempo, de la memoria, de la no
vida o del olvido

Y, a pesar de todo, la realidad contundente es que el suefio posee un tiempo

hueco o minimizado, como |e ocurre al yo lirico al final del poema:

Tengo fe en que soy,
y en gue he sido menos. (w. 14, 15)

Como en el poema |l donde en la alusion al tiempo, los vocablos aparecen sin articulo

&



Como senalaba anteriormente, son varias las categorias temporales a las que
se hace referencia. Por ejemplo, en el poema VI no se trata unicamente de citar el
lexicon cuyo contenido semantico es el tiempo. Vallejo establece las condiciones
temporales en otro nivel; la referencia del lexema ya no esta focalizada como unidad
temaética, sino como unidad operacional dentro del discurso. El tema no es el tiempo,
ni heblar de él, ni constituir un metalenguaje en torno suyo, sino que la referencia
queca inscrita en el marco de las circunstancias en que ocurre la escena poética:
primero, una mujer que no aparece porque el nombre que le corresponde esta
ausente, al igual que ella, pero a la que se alude de manera indirecta, la "lavandera”,
y cuya sefa de identidad esta en las venas otilinas; ella opera igual que la

contrariedad temporal:

El traje que vesti manana
no lo ha lavado mi lavandera:
lo lavaba en sus venas otilinas,
en el chorro de su corazon, y hoy no he
de preguntarme si yo dejaba
el traje turbio de injusticia (I, vv 1-6)

En esta estrofa los elementos esenciales subyacen a la escritura directa. "El
traje’ puede ser el personaje central, de acuerdo con esto, aparece en primera
posicion en el enunciado, esta focalizado, abre y cierra la estrofa creando una
anafora a distancia y un paralelismo, y sus cualidades estan dadas mediante la

adjelivacion simple y compleja.

mafana"

won

"tiempo", "era",
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"el traje que vesti manana"

“el traje turbio de injusticia"

Este elemento marcado sobresale por su contexto que crea un ambito con
coordenadas temporales propias, mediante cuatro momentos fundamentales:
i) el traje que vesti- pasado perfecto;
i) no lo ha lavado mi lavandera- antepresente, accién que nicia en el pasado y se
actualiza al presente o accion habitual desde el pasado;

iii) lo lavaba en sus venas otilinas- pasado habitual;

iv) mafiana- adverbio de tiempo con valor de futuro.

De cuatro referentes, hay uno que rompe con la secuencia en el pasado:
"mariana" (asi como los dias de la semana, "mafana" aparece de modo recurrente,
cf poema VIIl); un "manana" que, instalado en el pasado, pasaria a otro tiempo,
presente, por ejemplo: ‘el traje que visto hoy', resolviendo la paradoja de la referencia
temporal anterior

Sin embargo, la contradiccion también se produce a partir de la prenda; el
acto de portar y cubrir es imagen unitaria con la temporalidad. En este caso se trata
del vestido, ése que "lavaba" ella, usado en un tiempo habitual hasta el Ultimo dia
que 'vesti para manana', para un presente irrecuperable; en ese tiempo actualizado
en la escritura, el vestido ya no es portado ni tampoco se ha de consegurr, €l traje no
esta lavado, la lavandera no esta mas y la pregunta sobre ese pasado habitual y el

encuentro con el "mafiana"” nunca es respondida.



Los enunciados. "vesti manana" (VI) y "tarde la noche" (XXXIV). contradicen
la logica habitual; la imprecision adelanta o anticipa los tiempos, constituyendo ejes
imposibles

Se acab¢ el extrafio, con quien, tarde
la noche, regresabas parla y parla.

Ya no habra quien me aguarde,
dispuesto mi lugar, bueno lo malo. (XXXIV, vv 1-4)

Se crea un tejido textual en el que el tiempo y sus relaciones se conectan con
otros elementos verbales. Aqui ya no es el tiempo por si mismo, sino lo que el
entomo verbal hace con él. La ambigtiedad esta enfatizada por la proximidad en que
se ubican los vocablos, lo que diluye el punto de referencia que identifica las
categorias gramaticales a fin de que el valor de tiempo se abra para ser instante
prolongado: 'la noche al atardecer’, 'la noche que se prolongaba parla y parla' o 'la
noche era tarde'

La oposicion temporal establece un paralelismo con la oposicion adjetiva que
acompana el referente de lugar, asi, el primer adjetivo sublima el valor del segundo,

"lo malo"

"tarde/ la noche" "bueno/ lo malo"

Existe, ademas, un diferencia formal dada por la distribucion de los vocablos
en el verso: se encabalga y se separa el par lexico. El ciclo temporal se distribuye en
los versos, igual que el tiempo real en las secuencias de las acciones. En oposicion

al segundo par:
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Se acabo el extrano, con quien, tarde
la noche, regresabas parla y parla.
Ya no habra quien me aguarde,
dispuesto mi lugar, bueno lo malo. (XXXIV, vv 1-4)

Como en el poema VI. "la tarde” plantea una relacién de posesion y pérdida:
tiempo en el que no se estda mas. Ambos poemas comparten la tematica de la
ausencia y de la separacion de la amada. se trata de la expulsion de un terreno
seguro, el del amor y sus potestades.

Vallejo, al reformular la nocién de tiempo, la vuelve parte del tejido textual,
explica el poema, lo distribuye y reajusta, de modo que adquiera varias funciones:
referencia semantica, marcador discursivo y foco dentro del enunciado o la estrofa.
Las caracteristicas temporales se definen por su cualidad mensurable y también por
las atribuciones que éste sea capaz de recibir. La composicion semantica exige
elementos con qué ajustarse: el poema VIII distribuye esta realidad al iniciar cada
estrofa con la referencia temporal planteada a modo de gradacion hacia el acaso:
"Manana esotro dia">"marana algun dia"> "un manana sin manana".

Se exponen dos estrofas paralelas cuyo elemento identificador y, al mismo
tiempo. diferenciador esta en el contrastante con el adjetivo "Manana esotro dia/
mafana algun dia". Los vocablos temporales quedan en el marco de la imprecision o
de la certeza' 'es otro dia'> "esotro dia". mafana otro dia como los otros o
completamente diferente, siempre expresado en funcion del presente, "es" El
significado del primer verso se explica por la oposicion con el 4° verso, "Esotro" es

parte de |a categoria de los adjetivos indeterminados por su paralelismo con “algun"
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y es, al mismo tiempo, la cualidad de existencia. Nombrar al ofro' implica la
presencia de un uno, un dia concreto, para darle cabida al ‘otro manana' o ayer. Es

cualguier entidad y también lo concreto y lo exacto gracias al verbo ser

1 Manana esofro dia, alguna
vez hallaria para el hifalto poder,
entrada etemal.

Manana algun dia,
5 seria la tienda chapada
con un par de pericardios, pareja
de camivoros en celo.
Bien puede afincar todo eso.
Pero un manana sin manana,
10 entre los aros de que enviudemos,
margen de espejo habra
donde traspasare mi propio frente
hasta perder el eco
y quedar con el frente hacia la espalda. (VI

En la segunda estrofa ese "manana" queda situado en la vaguedad, ya no es
presente, ni futuro, ni pasado; mientras que la tercera estrofa se consolida en la
nada, con la indeterminacion gramatical y semantica del articulo. Ese 'otro’ se vuelve
"algun”, es la improbabilidad de que el tiempo se concrete, para llegar, finalmente, a
la palisemia plena de "un mafana sin marana”, que remite a dos posibilidades: 1) la
primera parte del dia, 2) un dia después, esto es un futuro inmediato. Una de sus
acepciones se resuelve en el oximoron, paradoja y vacio; el otro, en la pérdida de
esa luminosidad que da el dia; de cualquier manera, en ambos casos el sujeto

avanza por el espejo-tiempo del vacio
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Asi, el yo lirico. el yo interior y el yo discursivo vierten la comprensién de la
poesia hacia sus propios ambitos. Trilce plantea limites que tienen que ver con el
ingreso a un espacio interior: el poema se construye desde el yo hacia el yo

Estos procesos tambien hacen que las palabras funcionen a partrr de
posibilidades polisemicas. Las dos primeras estrofas proveen la misma cohesion,
ahora a partir de neologismos: "hifalto”" y "eternal”; el primero ofrece dos posibles
interpretaciones: gorrién que anda a saltos 0, como crasis, la suma de hijo y falto en
correlacion con hidalgo, "hijo falto de'; de igual manera, la "entrada eternal”, completa
y opuesta al mismo tiempo, puede presentar un proceso de sufijacion, anadiendo -al
o ser el resultado de la crasis suma de eterno-final. En la siguiente estrofa ocurre lo
mismo: "la tienda chapada’, bien puede ser un regionalismo y corresponder a
‘besada, unida o fusionada de alguna forma' o con el sentido comun de cubierta o
cerreda, y a todo esto Vallejo anade un término culto: “pericardios”. El poema se
convierte, en cierta forma, en esa misma tienda chapada, cerrada y hermética.

El tiempo se materializa en otra dimension, la fisica, que obliga al cuerpo al
pasc y al transcurso. Es también el tiempo circular e inmovil en el que no ocurre
nada, excepto bajo la posibilidad de ser la imagen del espejo. Imagen que se
reafirma en el espejismo de la paradoja aparente del frente hacia la espalda.

La nocion de tiempo culmina en la conformacion de unidades menores. El
poema XXIV posee un orden y una secuencia ciclicas; la primera y Uitima estrofas
constituyen enunciados simétricos sintacticamente. pero opuestos en |a trayectoria

que describen.
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1 Al borde de un sepulcro florecido
transcurren dos marias llorando,
llorando a mares.

El handu desplumado del recuerdo
5 alarga su postrera pluma,
y con ella la mano negativa de Pedro
graba en un domingo de ramos
resonancias de exequias y de piedras

Del borde de un sepulcro removido
10 se alejan dos marias cantando.

Lunes. (XXIV)

En el nivel morfosintactico los vocablos se organizan de un modo peculiar. Se
presenta una inversion en el orden de los elementos, de manera que se focaliza el
referente locativo, lo cual permite ver la importancia del tiempo y el espacio en el
poema. Las estrofas paralelas de las que he estado hablado, plantean ejes

direccionales: meta y fuente.

locus movimiento  accion adjetivacion
Meta Al transcurre llorando florecido
Fuente Del se aleja cantando removido

Aqui la unidad que constituye el eje tematico es "sepulcro”, éste es el
término que conforma el punto nodal del cual derivan el resto de las acciones.
Estc significa que tanto la forma como el sentido en que se articulan estan en

correspondencia.
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transcurren dos marias |lorando
llorando a mares. (XXIV, wv. 2-3)

Vallejo propone recorrer de manera inversa el tiempo del duelo gracias a la

correlacion de términos: "mares" y "Lunes", esto es, terminar en el antes.

Al borde de un sepulcro florecido
transcurren dos marias llorando,
llorando a mares. (XXIV, vv. 1-3)

Del borde de un sepulcro removido
se alejan dos marias cantando.

Lunes. (XXIV, w 9-11)

En este poema el paradigma de los dias de la semana es fundamental, pero
lo inleresante es la forma como se organizan en el tiempo peculiar y propio del
poema; los nombres de los dias se actualizan de acuerdo con otros rangos
temporales. La accion del poema termina, posiblemente, en el origen. "mares'>

‘mares'> "lunes”// "Lunes'>"mares", no en el destino.

-Transcurren-mares> (posible equivalencia) martes.
-Graba en un domingo.
-Vienen - lunes.

Aqui aparece la referencia a la palabra y a la escritura. No obstante, no se
hace alusion a la articulacion de la palabra; la mano funciona como la sinécdoque
o metonimia, la que ejecuta la accion verbal y se vuelve casi metafora de la
palabra. De tal modo que este acto de la comunicacion obliga a imaginar un
contexto extralinguistico. El poeta habla del silencio de las palabras, pero no de la

ausencia de la comunicacion que tiene su apoyo en el lenguaje corporal: ademas,
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"graba en un domingo de ramos resonancias”, de modo que la cualidad sonora de
la lengua se articula en lo grafico y en un codigo corporal: no graba palabras sino
elementos sonoros.

Asi que se vuelve a efectuar una inversion logica, donde tendria que
ajustarse el sonido al silencio, y la palabra grafica lo hace en el sonido

modificando los codigos convencionales.

la mano negativa de Pedro

negacion-palabra anulada mano (ejecutante)

graba resonancias de exequias y de piedras

acto manual que subraya la sonoridad mano (ejecutante)

Se vislumbra la referencia a lo que es el acto de |a palabra y de |a escritura,
pero se trata de una paabra negada y de una escritura confirmada. La mano se
convierte en el verdadero actor de la escena y, aunque Pedro, (con mayusculas) y
en una referencia exacta, parece que ejecuta la accion, no es sino su extension la
responsable de todo cuando ocurre, como lo hace en el acto de la escritura y del
pensamiento.

Los personajes subrayan la inversion logica de esta escena; "Pedro” frente
al "fandd", (al animal de la familia de los avestruces que en otros poemas se
compara con la novia Ctilia) es el que esconde la cabeza, es el "desplumado del
recuerdo”, pero el que alarga la postrera pluma, la de la escritura. Los otros

personajes, las "marias’ (con minusculas). parecen recorrer la escena solo de



manera periférica, remitiendo a dos hechos: la muerte y la resurreccion de
Jesucristo y, por el otro lado, |a llegada de Jesucristo y su encarcelamiento
El referente espacial "sepulcro”. sirve de fuente y meta, “al'/'del", y guia asi

un circulo con una ruta inversa.

Al borde de un sepulcro florecido (v. 1)
Del borde de un sepulcro removido (v. 8)

transcurren dos marias llorando, (v. 2)
se alejan dos marias cantando. (v. 10)

llorando a mares. (v. 3)
Lunes. (v. 11, XXIV)

A medida que Vallejo continda planteando las nociones temporales, llega la
tension linguistica: en el poema XXIV, el término "mares"” se hace extrasemantico,
especie de deictico que adquiere valores referenciales diversos; se vacia el vocablo
de su contenido y se semantiza gracias al contexto. Se invierte la secuencia logica
del tempo y. a su vez, se extravia en el después, constituido por una unidad
ambigua: "mares", que por su correlacion estrofica y paronomasica remite a ‘martes’.
Un dia después del lunes, la accion tendria que cerrarse la primera parte del poema,

pero ese tiempo posterior es el transcurso fundido con la concepcion del mar.

- Procesos

Hay procesos que tienen su explicacion en una relacion loégica y verbal de causa y
consecuencia o implicacion y derivacion; son actos que llegan a su realizacion pero

siguen un camino complicado desde el punto de vista discursivo; el asunto
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fundamental es que algo ocurre: el dolor. las sensaciones, la vida, la muerte, el
nacimiento, pero siempre de manera contradictoria

Se plantea lo paraddjico por medio de una estructura sintactica compleja,
como ocurre en el poema XXVIII, en el que los versos 24 y 25 explican el proceso

del recuerdo y sus consecuencias en diversos niveles:

hace golpe la dura deglusién; el dulce,
hiel, aceite funéreo, el café. (XXVIII, v 24-25)

E! paralelismo de los enunciados expresa una serie antitética de caracter
dramatico: el acto de la alimentacion provoca efectos dolorosos que se relacionan en
funcion de causa y efecto.

Los elementos comparados se sintetizan en un zeugma que forma una serie
sintactica entrecruzada en tres niveles. El acto de la "deglusion” es el generador del
dolor, esta accién cotidiana detona la secuencia consecutiva, combinacién de
emociones y sensaciones que entran por las diversas vias corporales: la piel, el
gusto y el offato.

Esta contrariedad no corresponde a una oposicion con un resultado puntual
en cada segmento, sigue un desarrollo gradual que ordena los elementos de
acuerdo con un orden causa-efecto, en el que las unidades que encabezan cada
oracion corresponden a significados inconexos: hace golpe>el dulce>aceite funéreo;
de otro lado, la dura deglusion>hiel> el café.

En contraste, si alineamos las tres oraciones de acuerdo con el sentido de
causalidad, se evidencia la construccion cruzada de los elementos y su oposicion

formal: la dura deglusién-golpe/ dulce-hiel /el café-aceite funéreo. A partir de



elementos relativamente inconexos, la alimentacion se convierte en duelo, acto

funerario, y lo dulce en lo mas amargo

hace golpe la dura deglusién
efecto - causa

el dulce (hace) hiel

causa — efecto

aceite funéreo (hace) el café

efecto 4 — causa

El fenémeno biolégico fundamenta las incertidumbres existenciales a partir de
dos realidades contrarias y complementarias: hablar de vida y muerte; primero, la
muerte es la concecuencia de una causa negada; la vida, por otro lado, es
generadora de existencia o de algun tipo de existencia pero, de igual modo, es
inmortal. Se otorgan otras cualidades al exponer la dualidad antagénica de diversas
maneras. como el oximoron o como la paradoja, tal como ocurre en los siguientes

casos.

Asi, muerta inmortal, asi. (LXV, vv 21, 27, 32)

Estais muertos, no habiendo antes vivido jamas. (LXXV, v 17)

En estos poemas se expone el binomio vida-muerte desde sus unidades
minimas. No figuran solamente las cantidades mensurables de la existencia, ni su
condicion, sino tambien las partes corporales que viven y mueren biologicamente:

unas y dientes. Se trata de partes del cuerpo con calcio que sirven para romper y
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que son pequefios y contables. incorporados en partes de tejido biando, ambos
crecen, y son partes minimas que provocan, si fuera el caso, intenso dolor

En el poema XXVI la oposicion se presenta como un paralelismo
Formalmente hay dos estructuras contrastantes, que, vistas con detenimiento,
describen un proceso natural: “crecen para adentro” en la medida en que el tejido
que las rodea sufre algin cambio o bien porque, en su naturaleza, un crecimiento
torcido las flexiona; mueren para afuera por el desgaste en el exterior y porgue
concluye su vida en el interior.

Las unas aquellas dolian
retesando los propios dedos hospicios.
De entonces crecen ella para adentro,
mueren para afuera,

y al medio ni van ni vienen,
ni van ni vienen. (XXVI, vv 22-27)

crecen ellas para adentro,

>

mueren para afuera,

Hay una doble contradiccion en el poema LXVI: el verbo ‘cortar' implica, en el
caso de los dientes, el movimiento corporal, la vida, pero se trata de la accién de los
difuntos; y, en segundo lugar, los dientes estan abolidos. Son inexistentes y, aun asi,

el corte es terrible, recorren las partes mas sensibles del cuerpo hasta los nervios.

Difuntos, que bajo cortan vuestros dientes
abolidos, repasando ciegos nervios,
sin recordar la dura fibra
que cantores obreros redondos remiendan
con canamo inacabable, de innumerables nudos
latientes de encrucijada. (LXVI, vv 7-12)
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Las contrariedades se producen a partir de los elementos en oposicion, vida y
muerte, y lo que ello implica: una relacion causa-consecuencia invertida transforma
su légica. La muerte implica haber vivido y no volver a estar mas, pero ambos
extremos se hacen intolerables. La oposicion alcanza su limite al ver que la "Muerte”
es una criatura compleja, aquella que en su esencia niega la vida, la corta, pero en el
poema Xl es la alegoria de la concepcion; se vuelve sustantivo animado y nombre

propio, junto con la Conciencia, la Sombra y Dios mismo.

Pienso en tu sexo, surco mas prolifico
y ammonioso que el vientre de la Sombra,
aungue la Muerte concibe y pare
de Dios mismo
Oh Conciencia,
pienso, si, en el bruto libre
que goza donde quiere, donde puede. (X1, vy 7-13)

Vallejo produce sonoridades que se hallan también en el eco o en la
evocacion de lo no dicho: la imagen hiperbolica del "estruendo" final remite
inevitlablemente al paralelismo fonico-semantico de "mudo" y ‘'mundao’. como ocurre
en el Ultimo verso del poema Il. El poema concluye en la dimension sonora
"estruendo”, lo cual es otra paradoja, pues se describe como un ensordecimiento
cuyo vacio impide las resonancias necesarias, por otra parte, los elementos
asociativos con los que se relaciona remiten a una metonimia gque opera desde la

referencia a los efectos o reacciones de los cuerpos en el encuentro sexual

Oh, escandalo de miel de los crepusculos
Oh estruendo mudo. (XIII, vv. 14-15)



248

En el mismo ambito, en el poema XLIV, el piano, objeto de sonoridad, posee
mas caracteristicas que las usuales de ese instrumento y a lo largo del poema sus
acciones describen su propia metamorfosis. En la primera estrofa "vigja" y "medita",
ambos verbos, uno de movimiento y el otro mental, otorgan cualidades animadas y
humanas. En la segunda estrofa: "adelanta” y "arrastrase”, refieren movimientos de
un ser vivo, no solo un humano sino animal, y hacia la tercera estrofa ha ocurrido la
metamorfosis: no son sus actos, sino sus caracteristicas, 'trompas que se espuigan',
de ese ente oscuro. Este ser resume la dualidad hombre-animal con otra que es la
sordera y la mudez contradictorias; la sordera escucha y la mudez reafirma su
condicion en el otro, ensordeciéndolo e impidiendo el sonido. El quiasmo establece
la oposicion y se aleja de la légica convencional. Como en el poema Xli, la "sordera"
y la "mudez" se apropian de la accién; en este caso del piano semi-humano y semi-

animal.

Piano oscuro ¢a quién atisbas

con tu sordera que me oye
con tu mudez que me asorda?

Oh pulso mistenoso. (XLIV, v 13-16)

surder; » OVE
tu no oir tu oir

mudez » asorda _
tu no hablar provoca no oir

causa consecuencia
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Las oposiciones implican |la dualidad, enigma de lo aparentemente no resuelto
en el espacio, el tempo, el movimiento, los numeros o la existencia. La paradoja se
instala en las coordenadas que fundan el devenir del sujeto de modo antagonico. En
la busqueda por encontrar lo individual, se encuentra el espejo, la otredad conflictiva.
Ahi esta el otro complejo y vacio, el que subraya la existencia de su contrario y o
explica.

En Trilce las cosas se han vuelto a nombrar extendiendo el acto de habla a la
génesis de la creacion poética y a su reinterpretacion de la realidad. El texto se
descdaobla en ese eco guardado que es él mismo y su relacion con el espacio exterior
gue incluye al lector y a los referentes. Valiejo traspasa los limites de |la poesia sin
rendirse; la lengua se bifurca como acto verbal y se complementa en acto
indivdualizado. En los tres ejes se halla el otro o lo otro, la alteridad que es la lengua,
la escritura que es la que reconcilia al contrario, el didlogo, desdoblamiento de la
palabra a partir del vacio, presencia y ausencia que pueblan los poemas: poesia en

movimiento que se reproduce y explica a si misma.



CAPITULO 4

TRILCE: EL POEMA COMO TODO UNITARIO

4.1 La unidad del poema

El proposito de este capitulo es acometer una lectura del poema con una vision
integral. Parto de la idea de que las unidades textuales minimas en que ocurren los
procesos retoricos son componentes poéticos que no operan de manera aislada, sino
en correlacion con otros; de modo que la suma de éstos es lo que permite llegar a la
totalidad del texto y reconocer los mecanismos de creacion poética.

En los capitulos anteriores he estudiado las principales operaciones retdricas
que ocurren en Trilce. En el capitulo dos éstos procesos se abordan como
mecanismos aislados, muestra de los modos como el poeta manipula el lenguaje en la
unidad formal y de contenido. En el capitulo tres, complementariamente, estos
procesos conforman lineas de contacio a lo large de los LXXVIl poemas,
consttuyendo redes unificadoras. Estas operaciones poéticas, bajo una vision de
conjunto, operan de acuerdo con ofro funcionamiento, transformando el poema
mediante procesos globales, de modo que el libro se constituye con una retérica
general, donde el poema se vuelve fuente de dominio expresivo . En dicho capitulo,
para estudiar Trilce como totalidad literaria o libro unitario, fue menester exponer y
orieniar ejes de contacto en el entramado textual

Los componentes poéticos operan de acuerdo con el contexto, estan inmersos
en él pertenecen al texto y al poema; en su estructura no se fragmentan ni se

desarticulan, sino que conforman un texto unitario. El tejido retérico es la urdimbre que

' Geome Lakoff More than a cool reason- a field guide to poetic metaphor, p. 146
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ata los hilos poéticos, y no se pueden desvincular pues se corre el riesgo de
fragmentar y deshacer el poema.

Estos procesos retoricos son el circuito potenciador del movimiento de la
poética de Trilce, y en el vertigo que provoca su lectura esta el origen de los
constantes encuentros, desencuentros y reencuentros, germen estilistico de la poesia.

Los topicos recurrentes como el tiempo, el espacio, la muerte, la existencia, la
pareja, la familia, la madre, la prision, son el sitio del lenguaje poético, vuelta y
movimiento tematico. Este devenir de significado esta condicionado a la escritura y, de
no ser por su fuerza estilistica, este circuito verbal, mévil y vivo, no produciria el
reconocimiento de la construccion de la lengua poética.

En este marco se puede hablar de una triada cuyos ejes conforman dualidades
compiementarias: el lector, el escritor y el texto. Y las preguntas que surgen son ¢ cudl
es el funcionamiento del poema como unidad textual? ,;qué es la figura retdrica
aislandola del enunciado en que se produce sin integrarla al resto del texto?, ¢ cuales
son los efectos de una palabra y de ésta en el contexto gue la conforma?

En este sentido, la nocion de unidad de analisis ya no es el fragmento en que
ocurre |a figura retérica, sino la totalidad de procesos poéticos en el poema. Por tanto,
es posible plantear un ambito textual para el analisis que corresponda al poema como
conjunto unitario.

La idea que acato es que no se puede analizar una figura retérica limitandola a
lo que ésta sola constituye, sin tomar en cuenta el entorno y la relacion que guarda con
otras figuras, es decir, como relativamente auténomas en un texto organico. Como

sefiala Teun A. van Dijck " . la literatura no es un tipo de discurso estructuralmente
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homogéneo Es mas bien una familia de tipos de discurso. en la que cada tipo puede
tener estructuras textuales muy distintas” (el subrayado es del autor)

En este sentido. un texto tiene un caracter lineal por la composicion
sintagmatica propia de la lengua, pero cuando leemos el poema nos damos cuenta de
que ocurren hechos estilisticos a distancia; ciertamente, en la lengua ordinaria también
ocurre esto, pero en menor grado y en funcion del proceso comunicativo, pues no es
una finalidad propia.

El poema constituye un todo estilistico, esta integrado por un ritmo, una métrica,
un orden estréfico, un sentido, figuras retoricas y una intencion. Por ende quiero
subrayar que un analisis implica la conceptualizacion de estructuras vy la creacion de
una tipologia; de hecho, en los terrenos de la retdrica tradicional acontece este mismo
reconocimiento de las diferentes figuras retéricas, como medio de estudio.

Es necesario retomar un esquema de estructuras textuales generales Este
puede partir de los diversos niveles de analisis de la lengua, como propone €l grupo .
por ejemplo, en su Retorica general (1987), donde las figuras retoricas responden a
operadores basicos. En este sentido, es importante ver la proyeccion y transformacion
de estos operadores retoricos, y el contexto en el que se actualizan, es decir, cual es
el funcionamiento integral del lenguaje poético en Trilce. En este sentido J. Cohen
sefiala “A cada una de estas figuras se la puede considerar como una especie de
operador poético que funciona a su manera y por su propia cuenta. Pero si todas ellas

producen el mismo efecto estético, si todas constituyen el arsenal de los medios que

* Teunvan Dijk Estructuras y funciones del discurso, p. 18,
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utiliza un mismo género literario determinado, hay derecho a suponer que tienen una
naturaleza semejante”

Considero productiva la nociéon de unidad textual menor y unidad textual mayor
que propone van Dijk El sefiala que el contexto se entiende como una secuencia
lineal, ya que se concibe como el orden légico del proceso de lectura. Esta linealidad
podria extenderse y no tener limites, de ahi que sea necesario precisar su extension
mediante la subcategorizacion en otros niveles; asi como la oracion es mas que una
serie de palabras, los textos superan la estructura de las secuencias que forman las
oraciones, las que satisfacen condiciones de conexion y coherencia; asi, propone:
"llamaremos macroestructuras estas estructuras del texto mas bien globales. Por
consiguiente podemos llamar microestructuras las estructuras de oraciones vy
secuencias de textos y de aqui podemos llegar a la coherencia global del texto".
Desde esta perspectiva, se delimita funcionaimente el poema en subunidades
estilisticas.

De acuerdo con esta idea, en el poema hay una secuencia de mecanismos
retéricos que, aislados, constituyen una unidad textual o estilistica menor. En el nivel
superior, la relacion que establecen estas unidades corresponde a la totalidad del
texto. Por lo tanto, la figura retérica pertenece a la unidad minima en que se articula el
proceso retérico-poético.

Las figuras retoricas han sido la base del analisis, pues como sefala Garcia

Berrio "ninguna de las taxonomias, ni de los registros categoriales establecidos por la

Jean Cohen, Estructura del lenguaje poético, p. 48
Teun van Dijk, La ciencia del texto. pp. 54-55.



estilistica no retorica pueden brindarnos hoy un sistema mas completo para analizar
esos auténticos estilemas intencionales de expresividad, que son las figuras”

Por tanto, si se realiza una lectura de conjunto, es posible observar la operacion
de esa secuencia minima. la unidad que se conforma en el texto y el alcance de dicho
funcionamiento, su posicion dentro del verso o el poema y la modalidad estilistica que
lleva a cabo, partiendo de las operaciones retéricas que se producen en los niveles
fonolégico, morfologico, sintactico, semantico, pragmatico y légico. En este mismo
sentido, Cohen sefala: “.. ya que unicamente la comparacion de las figuras entre si es
capaz de revelar su estructura intima iluminandose unas a otras. La comparacion con
la metafora permite comprender mejor la rima o |a inversién: cada figura proyecta su
luz sobre todas las demas.”

Asi, la unidad textual menor involucra todas los procesos retoricos que derivan
en las unidades estilisticas minimas. Para explicar la idea de totalidad textual, texto
integro, coherente y cohesionado en su interior. es posible remitirse a dos referentes:
uno se halla en la retdrica clasica en dos de sus partes: la dispositio y la elocutio, a la
que corresponde el llamado decoro, el segundo se halla en la graméatica del texto y
concierne a la coherencia y cohesion textual

Las partes que integran la elocucion en |a retérica clasica son Claridad, Ornato
y Decoro. El llamado Decoro es una caracteristica de la elocucion que se explica en la
construccion unificadora del discurso donde se exponen relaciones tales como las del

texto en si mismo y las de éste con su receptor. Se busca la perfecta integracion y

® Antonio Garcia Berrio, La poética’ tradicion y modernidad, p 143,
“J. Cohen, Op. Cit., p. 49.
Pozuelo Ivancos.Del formalismo a la neorretérica, p. 193
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armonizacion de las partes que constituyen el poema, no salir de la matena tratada, ni
de ese quién, cdmo, cuando y donde en perfecta armonia textual.

Asi, la plena realizacion de las figuras retoricas se halla en el contexto, es por
éste por el que se consolidan varios procesos retoricos en un solo periodo estilistico.
“La elocutio, /.../ como atestigua Quintiliano en el texto antes citado, tiene, aunque es la
mencs textual de las operaciones constituyentes del discurso, un caracter textual
basado en su dinamica discursiva, que esta asociada a la composicion oracional, la
cual, dentro del marco textual, esta sostenida por el principio de coherencia que rige
las relaciones entre las oraciones de la microestructura”

Como lo explica Albaladejo, la adecuacion de la escritura a la totalidad de la
organizacion formada por la retérica del texto y por sus procesos es una preocupacion
constante en la teorizacion sobre los discursos retoricos: "El decorum, lo aptum, es la
idea constructiva motriz de ese principio de correspondencia cotextual y contextual ™

Siguiendo las cinco partes en que se divide la retorica, la inventio y la dispositio
corresponden al tema y plan general de acuerdo al cual se organiza el texto retdrico,
de aqui que, en una linea de la Neorretorica |, se ha vinculado Ia disposifio con los
rasges fundamentales de la coherencia y cohesion cuyos mecanismos explora la
gramatica textual

Desde la perspectiva tedrica de la gramatica del texto, la cohesion textual
concierne a unidades superiores al nivel de la oracion . se define por las siguientes

caracteristicas: recurrencia o repeticion de un elemento del texto, reiteracion léxica,

Tomas Albaladejo, Retdrica, p 122
Ibidem, p. 127
10 yig, José Ma. Pozuelo ivancos, Del formalismo a la neorretérica.
Vid T. van Dijk, Op.Cit.. A Garcia Berrio. Fundamentos de teoria lingtiistica
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repeticion léxica sinonimica. repeticion mediante hiperonimos, sustitucion mediante
proformas |éxicas, pronombres, adverbios, integracién de la elipsis, construccion del
enunciado de acuerdo con la focalizacion de sus elementos

Ademas, el gje de cohesion se apoya en el sentido; el contenido tematico tiene
que ver con la coherencia y con la congruencia del texto, pues se establece una
correspondencia de significado en su interior. En el topos hay informacion que
comparten ambos interlocutores: en el poema, se establece como punto de contacto
entre el lector, el receptor y el texto.

Sin embargo, la manera como operan las reglas de coherencia y cohesion en la

poesia no son las mismas que en el lenguaje cotidiano:

El discurso literario es, ante todo, un genero discursivo/.../ Sin embargo,
desde el punto de vista comunicativo es un tipo de texto extrano. La violacion
de reglas de cohesion y de coherencia, la construccion continua de mundos
posibles, la dificultad para derivar su macroestructura por la ausencia de
enlaces y por la apelacion a un marco muy amplio en el proceso de
interpretacion tematica, lo convierten en un tipo de texto huidizo, irreductible a
unidad de sentido, que escamotea informacion con el objeto de rodear un
centro que no quiere designar de manera directa.

El texto poético se aparta en dos sentidos: la ruptura y la cohesion; uno la hace
funcicnar a partir del desface, de la ruptura violenta, de reconstruir e hilar a partir de lo
inconexo, en suma, de reconstruir una lengua literaria propia. No obstante, en otro
sentido, esta ruptura es solo aparente porque estas caracteristicas operan en el texto
literario como mecanismos retoéricos unificadores, marcados en todos los niveles,

En uno de estos sentidos, el poema presenta fracturas o giros sorpresivos,

pero, paraddjicamente, gracias al proceso de interpretacion se rearticula un

Damian Fernandez, La produccion del sentido en el discurso poético: analisis de Altazor de
Vicent: Huidobro, p. 54.




mecanismo de cohesion. La forma como se construye esta adecuacion en el poema
ofrece posibilidades estructurales en el nivel fonologico, morfologico, sintactico,
semantico y logico, que admiten la correlacion de las unidades Iéxicas y la operatividad
de la estructura y la sintaxis de las unidades linguisticas a las formas poéticas. Asi que
el texto literario amalgama en los procesos retéricos y la ruptura aparente como una
forma peculiar de cohesion.

Como se observa, estas reglas de cohesion tienen relacion con principios
béasicos y generales de la lengua como la redundancia y la expansion, principios que,
ademas, se relacionan con la cuatripartita ratio: adjuncion, supresion, sustitucion y
permutacion. En estos términos, en los rasgos de cohesion (lo aptum o del decoro),
estan aquellos que se producen a lo largo de los versos de manera reiterada, giros
retoricos que se vuelven un punto en comun a lo largo del poema. Sustitucion que
implica la interrelacion y variacion de procesos en correlacion en la utilizacion de
proformas retoricas. Supresion porgue el contexto asi lo admite o porque se desea
desarlicular la secuencia. Focalizacion de elementos recurrentes, con base en su
reordenamiento en el entramado textual. Finaimente, otra linea fundamental es el
hecho de que la cohesién se apoya en un topos, eje tematico de extension que se
plantea como integracion textual de sentido.

Asi que el texto literario tiene un doble alcance, el que le da de suyo el orden y
la cohesion del lenguaje ordinario, y el que actia en términos de poética y estilistica

del poema.



4. 2 Trilce. Analisis integral de dos poemas: Il y LXII

La lectura global de Trilce lleva a una primera observacién: la carencia de titulo en
cada uno de los poemas; no hay marca referencial que anuncie u oriente. para el
lector el contenido del poema, de modo gue el sentido se produce directamente a
partir de la lectura de los versos y de los vinculos entre los elementos que lo
conforman.

Como se senaid al principio. uno de los marcas de cohesién y coherencia
textual es el topos o eje tematico. Cada una de las estrofas revela esta
correferencialidad del marco de sentido mediante mecanismos retdricos que se
vuelven vectores escriturales. como por ejemplo. la voz narrativa o las relaciones
espacio-temporales gue se van correspondiendo, por medio de elementos Iéxicos o
sintacticos: todo esto a modo de resonancias retoricas y estilisticas que plantean una
correlacion interestréfica. Para ilustrar lo que se ha planteado, en seguida desarrolio el

analisis de los poemas Il y LXII.

En el poema |ll hay una serie de marcas textuales que dirigen el contenido basico y
sustancial: el topos tematico y escritural es la dialéctica interior, la reduccion del
instante en la relacion espacio-temporal del nific-adulto, la reclusién en el hogar
familiar, el encierro de la infancia en la el mundo de los mayores o la experiencia de la

privacion de libertad del adulto.
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i

1 Las personas mayores
£a queé hora volveran?
Da las seis el ciego Santiago,
y ya esta muy oscuro.

5 Madre dijo que no demoraria

Aguedita, Nativa, Miguel,
cuidado con ir por ahi, por donde
acaban de pasar gangueando sus memorias
dobladoras penas,
10 hacia el silencioso corral, y por donde
las gallinas que se estan acostando todavia,
se han espantado tanto.
Mejor estemos aqui no mas.
Madre dijo que no demoraria.

15 Ya no tengamos pena. Vamos viendo
los barcos jel mio es mas bonito de todos!
con los cuales jugamos todo el santo dia,
sin pelearnos, como debe de ser:
han quedado en el pozo de agua, listos,

20 fletados de dulces para mariana.

Aguardemos asi, obedientes y sin mas
remedio, la vuelta, el desagravio
de los mayores siempre delanteros
dejandonos en casa a los pequenos,
25 como si también nosotros
no pudiésemos partir.

Aguedita, Nativa, Miguel?
Llamo, busco al tanteo en la oscuridad

No me vayan a haber dejado solo,
30 y el tnico recluso sea yo.

El yo infantil se desdobla en yo consolador: agente y paciente de la accion en la
oscurdad preanunciada y, al mismo tiempo, es la voz interior del adulto que revive una
infanca en la que se descubre la desolacién futura

Las estrofas se vinculan por su contenido o topos que se articula en la

recurrencia de ciertos procesos retdricos. De acuerdo con algunos rasgos de
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cohesion, la correlacion de estos procesos opera mediante los mecanismos retoricos
cuyo eje es el de la repeticion a modo de estribillo, como en los versos: ‘“Madre dijo
que no demoraria” (vv. 5, 14) y "Aguedita, Nativa, Migusl" (vv. 6, 27); o bien, una
repeticion en el eje de la sonoridad mediante la paronomasia y la aliteracion /m/, /dr/
que establece resonancias entre la primera y la Ultima estrofas.

El paralelismo sonoro entre las estrofas complementa el sentido, puesto que la
aliteracion, la paronomasia y la sinalefa actian como puentes tematicos enfatizadores
de la circularidad temporal sustentada en la sonoridad; se trata de un retorno interior
en el que la introspeccion se desplaza de manera gradual hacia distintos puntos: del
pueblo a la casa familiar, hacia el 'yo'; de modo que los sitios y sus ocupantes se van
convirtiendo en continente y contenido del encierro. Lo que se escucha es el susurro o
el cuchicheo en la oscuridad. como cuando se esconde alguien entre las sombras: son
los nifios que aprenden a hablar en voz baja, en el atardecer silencioso del pueblo de
Santiago, o el marasmo del adulto en la soledad de |a reclusion.

Da las seis el ciego Santiago,

y ya esta muy oscuro. (vv. 3-4)

Aguedita, Nativa, Miguel?
Llamo, busco al tanteo en la oscundad.
No me vayan a haber dejado solo,
y el unico recluso sea yo. (vv 27-30)

En oftro plano, esta la repeticion léxica del mismo referente luminoso.
‘oscuridad’ y cuyo eje de correlacion se establece también entre la primera y la Ultima
estrofas. Este vocablo se vuelve cualidad inherente y definitoria, punto de expansion
que actua sobre los dos personajes, Santiago y el yo lirico; en ambos ocurre que su
entorno es la condicion de si mismos: la oscuridad de Santiago es su ceguera y la del

'yo' es la reclusion. Al mismo tiempo, la experiencia sensitiva que describe el pueblo, el
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ciego Santiago, corresponde con la busqueda verbal y tactil del yo. Y en la ultima
estrofa, la palabra y el tacto de lo que queda en esa ceguera son la metonimia del
pueblo, de la oscuridad y de la inocencia.

La complejidad del poema radica en la existencia de puntos nodales que se
expanden, mediante un constante desdoblamiento de subsistemas retéricos. El
referente “Santiago” produce un paralelismo por sustitucién entre las personificaciones,
las dos ambiguas o falsas, la del pueblo y |a del ciego del puebio: un Santiago-Tiresias
que cbserva, en su amplitud espacial, lo que ocurre. Por Io tanto, hay una fusién de
personificaciones que produce la sinonimia, el ciego del pueblo se llama como el
pueblo mismo, “"Santiago”, alegoria del que todo lo ve

Esta linea poética se enlaza con otro proceso semejante, el de la
personificacion que ocurre en el vocablo "memorias’ cuya animicidad permite gue
pasen "gangueando’. De manera que en un sentido corresponde al espacio exterior en
el que se habita, el pueblo de Santiago de Chuco, y en ofra “las memcrias”, donde se
articula un doble espacio interior en la mente: el que produce la conciencia de donde

se halla y el del recuerdo de la casa familiar.

Personificacion Animicidad

Santiago Memorias

El ciego (carece de vision) Las que se arrastran y cuya movilidad es
extrana

Las que anuncian algo

Espacio exterior Espacio interior

<N

Recuerdo Conciencia



En esta serie de sustituciones, por otra parte, se establece una constelacion
que organiza el entorno afectivo y cuyo principio es la distancia entre los que estan
lejos, los ausentes y los presentes. En el complejo entramado, los referentes se
despliegan una y ofra vez, pues la repeticion opera con mecanismos muy variados; en
un primer momento se crea un paralelismo a partir de la sustitucion mediante el
empleo de formas sinonimicas: "Aguedita, Nativa, Miguel’ /"pequenos’/ "yo" que, al
mismo tiempo, se rearticulan con formas antonimicas pero correlacionadas:
“mayores”.

Los elementos se reajustan en la enumeracion "Aguedita, Nativa, Miguel”> “los
pequenos’> "Aguedita, Nativa, Miguel?" y como en un zigzagueo constante que va del
juego a la realidad, discursivamente se oponen los mayores con los pequenos; ambas
estrofas son el contenido o locus escritural que describe el ambiente de miedo del
mundo infantil en el abandono.

De este modo, la conciencia infantii de los 'pequenos’ separa ‘el otro’
proyectando su realidad en el opuesto, los "‘mayores delanteros’, metonimia que es
continente de la voluntad, de la accion y de la capacidad de salir. La forma en plural no
solo establece una correspondencia simétrica con “los pequenos’. es también la
contraparte existencial: la idea del hombre frente a su ‘otro’, plural y diverso, que es la
compafiia, la familia y la certeza de no estar solo. El estado de multiplicidad frente a la
unidad deriva en el enigma sobre la verdadera presencia de la otredad, pero el “yo" se
encuentra solo ante el acaso, la idea de varios como él se diluye en |a del recluso y en

la individualidad de esa “mayoria invalida” (XVII).
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Las personas mayores
¢a que hora volveran?
Da las seis el ciego Santiago,
y ya esta muy oscuro.

Aguedita, Nativa, Miguel, (vw. 1-8)

Aguardemos asi, obedientes y sin mas
remedio, la vuelta, el desagravio
de los mayores siempre delanteros
dejandonos en casa a los pequenos,
como si también nosotros
no pudiésemos partir.

Aguedita, Nativa, Miguel?

Llamo, busco al tanteo en la oscundad.
No me vayan a haber dejado solo,

y el tnico recluso seayo. (vv 21-30)

El sentido de ambas estrofas es complementario, no obstante los versos 25 y
26 transforman “la vuelta, el desagravio” bajo la posibilidad de quedarse en el punto de
origen por un acto de voluntad recobrada y tomada. El libre albedrio de los menores,
los que se quedan siempre atras, definidos por su opuesto, se libera con ese decir
hipotético “como si nosotros también no pudiésemos partir’.

En la primera estrofa opera el discurso de la afirmacion, en tanto que la ultima,
con la interrogacion, es la interiorizacion definitiva de la soledad. Se contrapone el
sentido de la referencia impersonal "pequefios”, con la designacion nominal directa,
primero como enunciados aseverativos, luego como interrogantes, ante la duda de
saber si realmente los otros se hallan ahi.

No obstante, ese "nosotros” se vuelve incognita a partir de que se produce
otro desdoblamiento que se explica en la elipsis y cuyo sentido de contrariedad se
apoya en el contexto: la certeza de la identidad y la interrogante acerca de la presencia

se complementan de modo tragico; los hermanos no estan presentes, no se trata de
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un vocativo, sino de la duda vuelta pregunta, "Aguedita, Nativa, Miguel tengan
cuidado’, “Aguedita. nativa, Miguel estan ahi? Esta firme presencia se desvanece al
final del poema bajo la misma serie enumerativa, ahora planteada como interrogacion,
en contraste con la referencia clara del “yo" con que termina el poema. Asi que con la
ausercia del verbo la lengua se reduce de manera paralela con la ausencia de la
accion o de los personajes

Es en esta Ultima estrofa, la de la interiorizacion. donde la identidad del “yo’
coincide con la duda acerca de la compania de los otros nifios que formaban el
‘nosotros’, expresada en la certeza de esos nombres. No obstante, aunque ese 'yo'
individualiza y enfatiza su existencia, la soledad y la reclusion anulan su presencia
plena, como s la identidad estuviera en relacion con la capacidad de ser y de existir, y
esto con la libertad: se es porque se esta libre y porque se esta acompanado.

El orden de los elementos transforma las series secuenciales focalizando y
enfatizando el entramado con una serie de epitetos que se colocan siempre en
posicion anterior al sustantivo. Estos calificativos se convierten en antonomasias de
sus correlatos, “el ciego Santiago", "dobladoras penas", "el silencioso corral”, cada uno
ambivalente, funcionando como sitio o unidad generadora de actos. Otra forma de
enfatizar es mediante las enumeraciones, que operan desde la sinonimia potencial, de
modo que la sonoridad del poema se articula en funcion del ritmo expresado por medio
de erumeraciones asindeticas, "la vuelta, el desagravio”, "listos, fletados”, "llamo,

busca’, "Aguedita, Nativa, Miguel”,
En este sentido. hay un cambio importante entre la primera y la segunda
versiones del poema, sobre todo en lo que se refiere a la capacidad de reduccion

verbal en busca de otro ritmo, mediante la eliminacion de términos: “de la casa’, “todo’,
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‘mama’, “que de nuevo’, “todos’, “hartos”, “de las personas”, “que siempre estan con
su vieja constumbre”, “silencio y". La reduccion se compensa y se afiaden nuevos
elementos que. bajo un principio de sintesis, enfatizan y modulan. al mismo tiempo, la
sonondad y el tema del poema: se suman adjetivos o acciones completas, un
direccional “hacia’, “gangueando sus memorias’, vy frases ‘dobladoras penas’, ‘el
desagravio /siempre delanteros”.

En otra perspectiva, como lo menciono en el capitulo dos, el eie de significacion
produce la expansion discursiva; el término ‘gangueando’ se presenta como un
referente deictico que activa la polisemia, esto es, indice o marca que en funcién del
contexto opera ya sea como eje locativo o situacional: "ir por ahi", "por donde acaban
de pasar sus memorias", "por donde las gallinas se han espantado”, "hacia el
silencioso corral”,

O bien extrapolando su significacion hacia el entorno poético:

1) Sonoridad: "dobladoras penas" - ‘doblar’ de las campanas por los difuntos; el
"silencioso corral" aguarda sus memorias. De tal manera que ‘ganguear, hablar
gangoso, se correlaciona con el contexto tematico del poema en el ambito de la
evocacion sonora.

2) Mavimiento: "arrastrarse’, que crea un paralelismo entre los personajes y el andar
de sus memorias; o bien, si "dobladoras penas" funciona camo aposicidn, entonces
remite a la idea del dolor que hace doblar y languidecer el cuerpo.

3) Anmicidad: el vocablo refiere también cierta ave gallinacea dificil de cazar y mala
de comer. el paralelismo se establece entre las "memorias” que pasan "gallineando’ o
‘a la manera de esas gallinas’ hacia el corral y las verdaderas gallinas que se

espantan al ver sus semejantes.
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4) Situacionalidad’ "Sitio oscuro' que es la mente, igual que se extraen los metales de
las minas.

5) Valoracion. su acepcion se ha desplazado hacia aguello apreciable, pero poco
costoso. valioso y oportuno. Las memorias devienen en un punto del iempo, del nifio o
del adulto, con facilidad.

6) Cantidad: "dobladoras penas" bien puede referirse a la idea de aquello que dobla su
valor, por tanto el dolor aqui se multiplica.

Es pertinente subrayar que hay una zona intermedia. no claramente delimitada
en la que ocurren procesos aparentemente inconexos y que vincula una subunidad
con la siguiente, pues no solo los procesos retéricos articulan la cohesion, también el
lenguaje ordinario. En este poema, una estrofa relativamente menos cohesionada es
la tercera, debido a que su contenido escapa por un momento de la melancolia al
referir el mundo infantil en el consuelo del juego, donde la individualidad y la
autonomia cobran forma y distraen la experiencia del miedo al abandono. En este
espacio ludico no hacen falta los mayores, el tiempo es el de manana, el juego
atemporal, aqui esta representada la independencia y la compania con los que son
complices. se trata de la armonia que contrasta con la estrofa anterior que es la
soledad y el abandono.

Como acotamos arriba, la cohesion se produce también por la ruptura o
reartiulacion de la lengua. La tercera estrofa es paralela con la anterior por su
oposicion y caracter contrastante; en la segunda estrofa, el ambiente de miedo del
“silencioso corral’ se situa en el tiempo durativo de los gerundios “gangueando” y
‘acostando” en los que la secuencia sonora de la similicadencia extiende y prolonga la

expernencia del miedo y el abandono, y la hace audible; a diferencia de esto, el entorno
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de seguridad que dan la mafana y el juego, de los barcos “fletados de dulces’, se
sostiene en el imperativo: "Ya no tengamos pena"

En ofro sentido. el topos tematico se articula en la correspondencia de la
relacion interestrofica; los referentes como la relacién espacio-temporal y la voz
narrativa funcionan como elementos de enlace, puntos de fuga o ejes de cohesion que
operan igual que en una obra pictorica para enlazar los elementos formales y
tematicos en el poema.

En el plano espacio-temporal se revela el problema existencial: dilema de
hallarse dentro o fuera. Este espacio, a su vez, se transforma en dos de sus
manifestaciones fundamentales: la luz, en cualquiera de sus gamas, y el sonido,
ambos poseedores de la unidad de tiempo como esencia definitoria. De manera que la
oscundad como espacio-tiempo se vuelve otra forma de reclusion: una, la del pueblo
de Santiago, inasible por su amplitud: la otra, la de la casa familiar

En lo que corresponde al sonido, la organizacion secuencial de la accion en la
primera estrofa tiene su punto de origen en la personificacion, “el ciego Santiago" cuyo
referente alegorico es el pueblo natal, Santiago de Chuco. Asi que se produce un
complejo proceso sinestésico que opera en el eje del sentido y de la articulacion
sonora. Estos versos construyen el susurro, las palabras se apagan en la oscuridad,
en laceguera del pueblo y su desolacion, y se apagan también por los efectos sonoros
de la aliteracion y la paronomasia combinadas: "Da las seis el ciego Santiago./ y ya
esta muy oscuro”.

Su correlato esta en la ultima estrofa, que cierra el ciclo de la oscuridad y
abandono: "Llamo, busco al tanteo en la oscuridad/ No me vayan a haber dejado

solo,/y el unico recluso sea yo."
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Y la pregunta que surge es ,cual seria el tiempo si se hallara afuera?,
probablemente el de las actualidades, el de la ausencia del recuerdo o el de la no
reclusién en ese constante pasado. No obstante, la oscuridad es definitiva; afuera es.
qguiza otra forma de encierro y su tiempo es sdlo un fantasma ilusorio de libertad.
porque esa oscuridad es la espera gue nunca se resuelve.
El tiempo del yo lirico se fundamenta en el de los otros: la compafia y la
anoranza. Esta secuencia forma paralelos 2 modo de un cuadro armonico donde

pregunta y afirmacion se van articulando a partir de estos dos ejes: adentro y afuera.

-la casa familiar - el Unico recluso o los menores;
- dentro: -elrecuerdo - adulto recluso

- el silencioso corral - las gallinas o las memorias:;
-espacio impreciso. Aguedita, Nativa, Miguel:

-fuera: Santiago- los mayores. madre.

La casa familiar representa la infancia y el buen resguardo, pero tambien el

recuerdo ariorado en la sombra de miedo (LXV). La accion temporal se construye a
partir de la posibilidad constante: " volveran?", "demoraria”, "pudiésemos partir’,
"vayan a haber", "sea". es el tiempo de la incertidumbre y la soledad; el encierro
involuntario de los menores por "los mayores delanteros"”, revela la voluntad sometida

(L]

que, aunque en el miedo -"acaban de pasar gangueando”, "se estan acostando”, "se

han espantado”- sélo se libera en el juego. "jugamos”, "debe ser", "han quedado",
estas estrofas se vuelven paralelas por su oposicion semantica y temporal donde el
presente actual es el territorio de la serenidad. en tanto que el miedo siempre es un

tiempo continuo. Y |a cronologia ocupa el tiempo en la casa familiar y tambien la del
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individuo en forma de hastio: puertas cerradas. la imposibilidad de salir fisicamente y
de ser adulto, aunque esta mayoria sea, paraddjicamente, también la del encierro
carcelario, como si la mayoria de edad fuese la condicion que franquease tanto el
movimiento coma la posibilidad de hallar la salida, no obstante también se convierta en
imposibilidad.

La linealidad narrativa se vierte hacia un plano vertical que exige mirar el texto
como un todo conceptual. No obstante, hay rupturas que dan cabida a saltos,
distancias, a un movimiento general El| cual puede trazarse mediante esta
diagramacion del poema:

1]

1 Las personas mayores
a qué hora volveran?
Da las seis el ciego Santiago,
y ya esta muy oscuro.

5 Madre dijo que no demoraria

Aguedita, Nativa, Miguel, ———— ]
cuidado con ir por ahi, por donde |
acaban de pasar gangueando sus memorias
dobladoras penas,

10 hacia el silencioso corral, y por donde
las gallinas que se estan acostando todavia,
se han espantado tanto.
Mejor estemos aqui no més.
Madre dijo que no demoraria.

15 Ya no tengamos pena. Vamos viendo
los barcos jel mio es mas bonito de todos!
con los cuales jugamos todo el santo dia,
sin pelearnos, como debe de ser:
han quedado en el pozo de agua, listos,

20 fletados de dulces para mafana.

Aguardemos asi, obedientes y sin més
remedio, la vuelta, el desagravio
de los mayores siempre delanteros
dejandonos en casa a los pequeios
25 como si lambien nosotros
no pudiésemos partir

Aguedita, Nativa, Miguel? e L,
Llamo, busco al tanteo en la oscuridad. ————————
No me vayan a haber dejado solo,
30 y el unico recluso sea yo.




En otro plano, la palabra del yo lirico se constituye en hilo conductor o guia del
tema o topos, y de sus relaciones, Esta voz se desdobla en la adultez y en una
segurda persona. la madre el habla del nifo, se rearticula en la de la madre como
discurso Indirecto a mode de estribillo, inicio y fin de la estrofa; la apropiacion de la
palabra por ese yo se entreteje con las dos apariciones de la voz esperanzadora de la
madre. Su base temporal es la de la continuidad. puente entre el pasado y la
posibllidad: "dijo"/"demoraria" que se actualiza en el tiempo actual, en el instante de la
desolacion presente. La voz de la madre prevalece como el abrazo verbal, protector en
la casa y en la escritura, rodeando la segunda estrofa donde habitan el miedo y la
desolacion.

De modo que el poema no es la narracion de un acontecimiento sino el dialogo
fantasmal e interior a partir de éste. El acto de habla va describiendo la escena y
conformando la cohesidn textual, la cual es multiple, compleja y se articula con una

rica gama de funciones enunciativas; tal como lo muestra el siguiente cuadro:

Interrogacion: las personas mayores
¢a que hora volveran?

Afirmacion: Da las seis el ciego Santiago,
y ya esta muy oscuro.

Afirmacion: Madre dijo que no demoraria
Disc. indirecto/negacion

Apelacion: Aguedita, Nativa, Miguel,
cuidado con ir por ahi, por

Afirmacion: Mejor estemos aqui no mas.

Disc. indirecto/negacion Madre dijo que no demoraria

Apelacon Ya no tengamos pena. Vamos viendo



272

Exclamacion: los barcos jel mio es mas bonito de todos!
Apelacion Aguardemos asi, obedientes y sin
Interrogacion: Aguedita, Nativa, Miguel?

Llamo, busco al tanteo en la oscuridad.

Mondlogo interior: No me vayan a haber dejado solo,
y el tnico recluso sea yo.

Resulta muy interesante que esta serie de enunciados, después de crear un
complejo didlogo, ducti y elocuente, desemboque en el mondlogo interior
autorrevelatorio: no hay nadie. Las palabras se ensordecen porque son pronunciadas
en la soledad especiral, dejan de tener resonancia porque nadie las escucha. El
encierro real es el silencio que ocupa el abandono: las palabras se oscurecen y se
reducen en el tiempo. El teatro de voces, personajes y personificaciones concluye con

una escena silente, despoblada e interior.

LXN

El poema LXIl contrasta con el anterior por la forma como se constituye en unidad
textual; y es particularmente significativa como prevalecen la ruptura y polarizacién de
ciertos elementos del poema.

En este poema, al igual que en el lll, la voz poética actualiza las acciones
potenciales (el futuro y la posibilidad), mediante un plan que corresponde a un enigma:
"Alfombra, "Corteza", “Almohada". Los actos que describe el yo lirico se vuelven una
orden o un conjuro que tras un recorrido circular culmina en el encuentro y en la no

separacion
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Alfombra
Cuando vayas al cuarto que tu sabes.
entra en el, pero entorna con tiento la mampara
que tanto se entreabre,
casa bien los cerrojos, para que ya no puedan
volverse ofras espaldas.

Corteza
Y cuando salgas, di que no tardaras
a llamar al canal que nos separa:
fuertemente cojido” de un canto de tu suerte,
te soy inseparable,
y me arrastras de borde de tu aima

Almohada
Y solo cuando hayamos muerto jquien sabe!
Oh né. Quién sabe!
entonces nos habremos separado.
Mas si, al cambiar el paso, me tocase a mi
la desconocida bandera, te he de esperar alla
en la confluencia del soplo y el hueso,
como antano,
como antano en la esquina de los novios
ponientes de la tierra.

Y desde alli te seguire a lo largo
de otros mundos, y siquiera podran
servirte mis Nos Musgosos y arrecidos,
para que en ellos poses |as rodillas
en las siete caidas de esa cuesta infinita.
y asi te duelan menos.

El poema se articula en dos direcciones, una corresponde a la unidad que

establece la repeticion de sefales constantes por medio de indices de sentido como

es la marcada referencia temporal: "cuando”; por ofro lado. se hallan los elementos

que parecen desarticular la cohesion, como es el caso de los vocablos, "Alfombra”,

"Corteza", "Almohada” pero que. en virtud de su posicion dentro de |a estrofa, de su

" Ortegrafia que conserva Julio Ortega siguiendo la edicion Principe y la segunda edicién de Trilce,
donde también en los poemas |V “aljidas”, LX "vejetal". LXVI "acojidas”. LXXIll "dijtigrados”, se
prefiersn las ‘jotas’
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difusa relacion sintactica utilizando la posicién del vocativo y de rasgos de sentido
globales que establecen, finaimente recomponen esa unidad en un principio
fracturada.

La sustitucion de formas opera a partir de redes semanticas a veces muy
lejanas, como es el caso de los encabezados de las tres primeras estrofas No
obstante, estas unidades, formuladas en la operacion retdrica a partir de referencias
inconexas, plantean la serie de correlaciones semanticas que derivan en la unidad
textual.

En esta serie las estrofas conforman una secuencia encadenada que provoca

una constante reformulacion del sentido:

Alfombra
Cuando vayas
Corteza
Y cuando salgas,
i ———— Almohada

Y solo cuando
v,

Y desde alli te seguire

La secuencia gradual en la que se ubica la accion adquiere especial énfasis por
su posicidn en el verso y destaca el hecho de que esta serie anaforica se transforme
en semianafora por la presencia del nexo polisindético "y" y por el intensificador "sélo"

que subraya la posibilidad y la condicionalidad del encuentro. Todo puede ocurrir en



algun tiempo hipotético; la union depende de esto y ahi se sostiene, como lo expresan
los verbos en modo subjuntivo: “entres", "salgas”, "hayamos muerto". Para que al final,
se produzca una sustitucion importante: la resolucion ya no es temporal, sino que se
desplaza al plano locativo: "Y desde alli". El tiempo condicional y futuro se vuelve
espacio virtual

Asi es como Vallejo crea secuencias y rupturas; la unidad discursiva en el
poema fractura la forma convencional de cohesion. Si el elemento unificador es el
referente de tiempo, la ultima estrofa se desliga de la secuencia planteando una
resolucion que es referencia de lugar.

De tal modo que resulta un texto unitario en otro nivel, pues, a pesar de ese
desface, la coherencia es producida por el mecanismo de sustitucion. Esto significa
que las coordenadas temporales y espaciales se completan en el plano cognoscitivo
ya que el topos textual opera a partir del conocimiento del mundo entre el lector y el
escritor. El nucleo semantico-verbal funciona con base en planos inconexos que se
recupsran en la lectura general del poema y, de no ser por la amplia red de
significaciones que se va construyendo, el referente semantico y la légica del poema
se exiraviarian

El principio de coherencia se cumple tambiéen gracias a indices
morfosintacticos, como es la referencia a las personas gramaticales. Como si se
expusiera un instructivo para un itinerario ritual, en la primera estrofa hay una serie de
recomendaciones dadas a la segunda persona, para gue actue a fin de no perder el
vinculo afectivo: "vayas”, "tu sabes", "entorna", "casa" Los blancos espaciales son el
marco grafico de la estrofa, pero su efecto visual es algo mas que la sola composicion

versual, las acciones sugeridas en este itinerario-instructivo afectan también los signos
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graficos: hay que cerrar las puertas y emparejar bien las palabras que gquedan
abiertas.

Asi que el poema opera en funcion del ‘acto’, en su mas pura significacion. La
accion se situa en la temporalidad hipotética, sustentada en la forma gramatical del
modo verbal en subjuntivo. Cada una de las unidades temporales acomparian esta
forma verbal: "Cuando vayas”, "Y cuando salgas”, "Y sélo cuando hayamos muerto",
de modo que esa secuencia temporal queda sujeta a la condicion de posibilidad al
igual que la finalidad del acto: "para que no puedan volverse otras espaldas’, "para
que en ellos poses las rodillas". Y asi, en este itinerario ritual, el cuerpo es punto de
referencia para lo que se llegue a ocurrir

En la segunda estrofa, el discurso se organiza principaimente en torno de tres
ejecutantes: la amada, el yo y una tercera fuerza que regula y condiciona, a veces de
manera cruel, las circunstancias y los actos de la pareja. Ahora la segunda persona, la
amanie, la compariera, puede afectar de manera directa al yo lirico: "salgas” "di que no
tardaras", "me arrastras”. Entonces ese yo, compariero, a pesar de todo lo que ocurra,
contrarresta las acciones: "te soy inseparable" Ante un tercer elemento no humano:
"el canal que nos separa". Cada uno puede actuar de manera variada, ya no importa si
es afectando al otro: "te soy inseparable”, "me arrastras”, "me tocase a mi", “te he de
esperar’. De tal forma que se construye un puente que va de la voluntad de la accion

a sus contingencias y sus resoluciones: x afectaay.

-"te soy inseparable” > yo soy a ti inseparable - s o > i
-‘me arrastras” > ti armrastras a mi - 24 e 18
-‘me tocase a mi la bandera militar” > algo tocase ami  3* —_— 12

-‘te he de esperar’ > yo te he de esperara ti ™ —p 24



Siguiendo la secuencia que se habia formulado, la tercera estrofa se vuelve la
suma de ambos: "hayamos muerto”, "nos habremos separado”; aqui se establece una
simetria relativa y un paralelismo con la primera estrofa, a partir del blanco espacial
que potencia el significado de los actos de esa segunda persona. La epifora “Quién
sabe” transforma ese blanco en duda, territorio del vacio verbal y de la carencia de
opciones. Finalmente, la cuarta estrofa es muy semejante: "te seguiré”, "te duelan
menos”, “"poses las rodillas". La escena se contempla desde un angulo casi
cinematografico, donde el encuentro se describe claramente cuadro a cuadro por los
actos realizados De este modo es como la correferencia que exige la cohesion se
cumple en las personas gramaticales del poema

Como se observa, los personajes principales, el ‘td' y el 'yo' fundamentan la
accion y le otorgan unidad al poema: los actos transcurren en una dinamica que
avanza a lo largo de las cuatro estrofas y cuyas secuencias describen el movimiento
de los personajes y también el del poema.

La habitacion es "adentro’, el ambito de la pareja, el territorio del amor con todas
sus circunstancias, de manera que la condicion para que la union prevalezca es no
cambiar las instrucciones. Esta unidad textual se apoya en las acciones dirigidas por
los verbos de movimiento: “"entrar”, “salir" y “cerrar bien la puerta” La recomendacion
es permanecer en el interior, de otra forma se crearia otro elemento muy diverso y
complejo en la reelaboracion semantica que le aporta al lector: como la sinécdoque,
"las espaldas”, ya se trate de la parte de ese todo corporal o de la pluralizacién de esa
unidad, metonimia, como la causa del movimiento de lejania o continente de la fuerza:

o metafora, en correlacion con los cerrojos, esas puertas, lo anterior y lo posterior



fusionados, sefal de la partida o simbolo del cuerpo que cobija y todo amoroso que se
habite

Las lineas de sentido se relacionan también por estos elementos que
reemplazan y se conectan con los de otra naturaleza, lo concreto y lo abstracto, ya sea
corparal o fisico: los "cerrojos” y las "espaldas”; lo acuoso, "el canal" vy lo etéreo "el
soplo', "el alma" y "la suerte" y, al mismo tiempo, la continuidad de sentido progresa a
partir del elemento de separacion, de lo material a lo potencial: “el soplo y el hueso">
"cerroos que se volveran espaldas™ "canal que nos separa' "cuando hayamos
muerto”. Esta frase unifica las tres primeras estrofas, aunque cada una planteando a
su vez la paradoja constante de la union y la separacion.

Finalmente, la escritura se consolida como ruptura; aqui operan la desviacion
violenta y la reconciliacion; aun cuando la linea del futuro potencial se diluye, la unidn
se concreta en la territorialidad, mas alla de la posibilidad expuesta con anterioridad:
"yo te seguiré a través de otros mundos", a través de otros "cuando" hipotéticos.

El plan de accion es temporal pero se instala en lo locativo; asi se establece la
relacién entre el encuentro, la salida, la separacidn y el reencuentro, Su ir y venir
subrayan los diversos temas y formas opuestas y complementarias: 'salir-entrar’,
‘cerrar-abrir’, “unir- separar’,

Cada uno de los sustantivos que encabeza cada estrofa "Alfombra"”, "Corteza",
"Almohada", "cuando vayas'/ "y cuando salgas”, "y solo cuando hayamos muerto”, se
vuelve punto referencial, especie de deictico, para tres partes del cuerpo (pies, cuerpo,
cabeza) que a su vez se mueven en distintas direcciones: entran, salen, se separan,

se caen
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Las estrofas establecen otras relaciones: estos vocablos conforman periodos
de sentido gque, como si siguieran una secuencia cinematografica, van del sigilo a los
cambios bruscos a partir de la observacion de esos elementos clave, y el enigma no
se encuentra sdlo en estas secuencias, sino también en ese "todo”, conjunto corporal y
existencial. Por lo tanto, el poema funciona a partir de un modelo de movimiento que

otorga el desplazamiento en tiempo y espacio de esa pareja.

alfombra cuando (pies) entrar espalda

corteza y cuando (cuerpo) salir alma

almohada vy solo cuando (cabeza) separarse  soplo y hueso
y desde ahi caer rodillas

He aqui la paradoja conceptual con elementos gue plantean oposicion, y
sinécdoque o metonimia del contexto: estos vocablos no se resuelven del todo,
pueden ser vocativos o referentes inconexos. Uno u otro no explica del todo las
estrofas ni el poema. Son unidades relativamente inconexas con respecto a la estrofa
pero interrelacionadas una a la otra por su posicion y por las relaciones semanticas
que atribuya el lector. El cuadro anterior podria extenderse en otros referentes con los
que finalmente quedaria la pregunta sobre los limites de la interpretacion y de la forma
de relacionarlos:

-Alfombra-pies-caminata-descanso-suelo-casa...

-Corteza-cuerpo-vida-posicion vertical-vegetal...

-Almohada-cabeza-sueno-descanso-cielo-alcoba. ..

Asi, las unidades minimas se relacionan con otras a su vez, entre ellas no
existe una relacion precisa, no hay nombre para ver cuando una unidad estilistica que

contiene una figura retérica desemboca en otra que continue a su vez en otra diversa,
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lo que se crea entre ambas es un proceso estilistico complejo, una gradacion de lo
similar y lo diverso

En el capitulo dos, se analizaron estos procesos de manera aislada en los
diversos poemas, aqui, vistos como un todo adquieren nueva significacion. De modo
que es posible pensar en un esquema de analisis a partir de una armonia textual que
refleja la linealidad composicional de procesos estilisticos. En este desarrolio hay dos
mecanismos importantes: las secuencias y los encadenamientos. Ambos siguen la
horizontalidad del contexto estilistico, y guedan incluidos en una proyeccion inmediata;
sin embargo, en la secuencia el proceso estilistico produce un continuum; a diferencia
de los segundos en los que la unidad minima crea una elevacion o una disminucion de
la intensidad poética. Por ejemplo, una reiteracion gradual sumada al manejo de los
personajes: el 'yo' y el 'tU', la amada

A partir de ese encuentro y desencuentro y del puente que se establece en
esas orillas, se crean lineas de tensiones y distensiones en el proceso de escritura.
Tensiones creadas, por ejemplo, a partir de la repeticion anaférica. Los versos quedan

suspendidos temporal, verbal y visualmente por causa del blanco espacial.

como antafio,
como antano en la esquina de los novios
ponientes de la tierra. (vv 20-22)

Algo semejante ocurre con las tensiones producidas por la repeticion del
referente temporal en inicio de estrofa, sin embargo, del mismo modo, crean una
distension por el descenso gradual que produce el nexo 'y"

Asi, el poema posee una estructura sonora y arménica, hay una armonia que

conforma |a estilistica y la poética de la obra, la cual se confirma en el movimiento



circular, en los ciclos en que se produce la ruptura, el encuentro y reencuentro. A tal
estructuracion y trama de tiempos corresponde la nocién de armonia

Retomando lo anteriormente expuesto, el desarrollo lineal del texto puede llevar
a cuetro mecanismos importantes: 1. secuencia, que en el poema se expresa en la
serie de acciones -especie de instructivo- que se realizan; 2. encadenamiento, que
corresponde a la construccion gradual del tiempo; 3. intervalo en |a serie tematica que

o "won

encabeza la estrofa: "alfombra”, "corteza", "almohada", 4. ruptura, la ultima estrofa se
aleja de las secuencias formando contrastes, estos tres culminan en fracturas; no se

sigue la linealidad ni tematica mi formal equivalente al cuerpo y sus referentes

espaciales.
-Secuencia:
cuando
cuando
cuando

-Encadenamiento;

0
Y
Y solo

-Intervalo:
Alfombra
Corteza
Almohada
-Ruptura:
Y desde alli.
@
La secuencia, el encadenamiento y el intervalo se entrelazan en ia estructura

del poema constituyendo un desarrollo cohesionado, pero por alguna razon puede

concluir en una ruptura o, mejor dicho, en un reajuste en la articulacion de sentido, tal
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es el caso del cambio a una coordenada locativa -luego de la serie temporal- y de la
ausencia del vocablo que encabeza la estrofa, el que conforma ese paradigma de
sinecdogues. Esta ruptura se convierte en una discontinuidad que lleva a contrastes

significativos.

4. 3 La unidad del poema y la integracién textual

La unidad del poema tiene una repercusion en la unidad del libro. Con esto quiero
decir gue el hecho de que el poema articule una serie de mecanismo retoricos gue
integran la totalidad poética y estilistica. refiere también una estructura que incide en la
lectura global de los LXXVII poemas. Ya en el capitulo tres, a partir de unidades
minimas del texto poético y de acuerdo con la idea del decoro, lo aptum o de la unidad
textual, se pudo ver que uno de los ejes que le da cohesidon al poemario es el
contenido tematico o topos. Si bien no es un solo tema el que se aborda en Triice, si
es una serie relativamente cerrada de motivos, los gue constituyen una constelacion
de contenido.

Como lo mencioné en un principio, los LXXVII poemas establecen una red de
correspondencias que forjan la unidad intrinseca.

Tnlce funciona como un todo organico, su coherencia y su conformacion como
texto poético integral son evidentes si se lee esta obra en el marco de otros dos libros
de Vallejo, entre los cuales se sitia como un periodo intermedio de su creacion Estas
dos referencias son Los Heraldos negros (1918) y Esparia aparta de mi este caliz

(circa 1939)



La composicion integral de Los Heraldos negros deja ver una organizacion a
modo de diaspora. Es un libro organizado o dividido por el autor en varias partes:
“Plafones agiles’, "Buzos’, “De la tierra”, “Nostalgias imperiales”. “Truenos”’,
“Canciones de hogar’, lo cual produce una cohesion interna que forzosamente se
dirige a estos subindices tematicos rompiendo con la posibilidad del libro unitario. No
obstante y paradojicamente, el ambito de la familia, el amoroso o las referencias
regionales unifican tematicamente el libro; asimismo, Los Heraldos negros
corresponde a un modelo de composicion literaria que se apoya en un periodo anterior
a Trilce. Las pautas estroficas y métricas son mas regulares, hay menos innovaciones
como neologismos; por su lado, el orden de los elementos no crea todavia una
sintaxis tan sorpresiva. De tal manera que el libro opera en dos direcciones: una, el
desmembramiento y reorganizacion a partir de subtitulos. y la otra, la cohesion interna,
aungue menor, dada por la tematica y una escritura comun

En contraste se halla Espafia aparta de mi este caliz; los quince poemas que lo
componen fueron reunidos expresamente por Vallejo y escritos con un objetive comun,
aungue no hay un conocimiento preciso sobre la fecha en que fueron escritos. El libro
funciona como una unidad mucho mas integrada que Trilce; lo que le da cohesion es
la tematica central: el tema de la guerra y del humanismo. Los poemas son cantos
elegiacos, cuyas lineas de sentido se apoyan fuertemente en la idea de identidad, en
éstos se hallan referencias claras con nombres y sitios precisos, la geografia y sus
ocupantes tienen identidad, el anonimato del combatiente es lo opuesto, es el
conocido en la tierra y en el sitio concreto. Los hombres responden y su cuerpo es el
que se hace poseedor de algo de la vida y de la muerte en el despojo de |o propio; los

cadaveres poseen Incluso lo que se les quita: la vida. Formalmente, el libro encarna
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una gran homogeneidad, la que se observa en el desarrollo de su escritura a partir de
la idea de sintesis; la forma como se articula el lenguaje es el de la reduccion para
ganar con esto la comprension directa. Se dejan de lado la innovacion léxica y la
sintaxis atrevida para llegar al discurso cotidiano, de modo que su poética es, ante
todo, la del contacto con el lector. Ademas, conforma una tematica consciente y
deliberada, junto con la intencion de poesia participativa y militante.

La unidad y la diversidad se observan a lo largo de Trilce, su modo de operar es
la continuidad y la discontinuidad, la légica y la ruptura, los paralelos y las oposiciones;
y éste es el principio estilistico que se manifiesta en el libro, como un macrotexto

En este marco, es posible ver que los procesos retoricos constituyen la poética
que opera en Trilce; la escritura se hace reflexion de si misma y el libro posee una
logica discursiva que se incorpora a esos procesos. Hay argumentos, también
silencios, relaciones que no estdn formuladas de acuerdo con en la légica
convencional, sina que funcionan a partir de la propia estructura textual, en la rebeldia
ortografica, en los blancos, en la organizacion de las palabras en el papel en la
sintaxis sorpresiva, en las referencias de sentido paradédjicas, en las palabras que se
vuelven espejo unas de ofras.

André Coyne (César Vallejo, 1968) hace una lectura minuciosa de Trilce con
una clasificacion importante basada en las principales tematicas de que trata el libro.
Observamos cdmo se vinculan estos procesos con ejes tematicos; el hogar familiar y,
por eemplo, la habitacién de los amantes, enlazan la idea basica de la espacialidad y
de su movilidad: entrar salir, adentro, afuera. Las oposiciones, la sonoridad o la
dualidad, son matrices de donde se desprenden ejes de sentido. En Trilce se observa

el ir y venir del texto, la circularidad y el movimiento, el encuentro y reencuentro con las
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variantes retoricas, poéticas y estilisticas, al mismo tiempo gue el tema recurrente es la
pérdida, la salida: el tiempo futuro como expulsor,

El libro une y separa, individualiza y atrae hacia lo que es cercano y familiar, las
series sinonimicas son contradictorias, se va y se viene por la infancia, los tiempos se
articulan en el libro a partir de opuestos, ejes imposibles que son el sentido del poeta,
el de su infancia en la edad adulta; los cuerpos son las mujeres, los amigos, la
naturaleza, pero también el mundo material y abstracto, que aqui se resuelve como
persanificaciones de la realidad circundante, con la misma voluntad y el mismo destino
azaroso del hombre.

Las constantes tematicas como el espacio, la muerte, la vida, son parte de la
escritura, formada por la oposicidn, por las paradojas reiteradas, por los paralelismos;
asi se va trenzando el contenido con la forma, de modo que las oposiciones en el
contenido lo son también en su escritura; esto hace del libro un todo organico, un
cuerpo que funciona por su cuenta

Esta cualidad hace de Trice contenido y continente de si mismo, como toda
obra debe ser un texto organico cuyos motivos y estructuras son vias por las que se
transita. Si fuera un espacio, seria algo semejante a un laberinto, espejos © mamparas
© mMepr aun: un espacio construido con las mismas imagenes, y en la confusion que
provoca, pareceria que se estuvo siempre en el mismo lugar, pero no es asi y es
justamente eso lo que nos da la pertenencia a un sitio y lo que lo hace unitario.

Nunca mas se vuelve a andar lo ya caminado, aungue se crea gue es asi: no se
volvera a producir la misma oracion no obstante que los modelos estructurales sean
semejantes; siempre se va generandc una forma poetica nueva a pesar de que ya se

haya creido explorada la primera manifestacion
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Tnlce es una realizacion poética compleja, un todo con un principio de cohesion
desde el poema | hasta el LXXVII. En esta totalidad textual es posible identificar una
armonia, una dinamica, un movimiento del entramado poético Es decir, obras como
Trilce se sustentan por una trama estilistica fina y compleja. Esa es su dimension en

la poesia del siglo XX.



CONCLUSIONES

Las premisas contempladas en cada uno de los capitulos dejan ver las siguientes
conclusiones.

El primer punto analitico de la investigacion (capitulo 2) corresponde a la
clasificacidn de los principales procesos retoricos en Trilce. Desde esta perspectiva
fue posible ver que cualquier taxonomia de las figuras retdéricas exige un serio
replanteamiento, sobre todo, cuando se encara con el texto literario especifico, que
debe ser el patron de todo modelo. De tal manera que el crear una clasificacion que
explique los procedimientos retoricos, deja ver la forma como se interrelacionan en el
poema y multiplican sus posibilidades de sentido.

No obstante, hay que subrayar que no es el modelo retérico, sinc el poema el
que articula el proceso retérico y lo define. Sélo asi se explica el hecho de que, por
un lado, los procedimientos retéricos constituyan una serie encadenada de nucleos
que funcionan a modo de vectores poéticos y, por el otro, que estos procesos
encadenados constituyan, a su vez, una armonia textual compleja.

En este sentido, podemos plantear una retorica interna y externa: cada figura
opera y se articula de acuerdo con un contexto minimo; es decir que funciona dentro
de una unidad textual menor, pero también de acuerdo con una linea de expansion
externa. no solamente con su contexto inmediato, sino también en relacién con el
resto de los poemas. Lo anterior significa que la figura, en acto, va mas alla de su
entorno y su momento verbal instantaneo. para crear resonancias en todos los

niveles de la lengua
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Por otra parte, debe notarse que una serie de mecanismos operantes
quedan fuera de los procesos retdricos y no obstante, son parte Trilce. Esto
signffica que la lectura del poema y su comprension estilistica estructural recobran
el valor de la fuerza del lenguaje ordinario. Las palabras, como elementos
discursivos, lo son también como hechos comunicativos, verdaderos actos que
sustentan la realidad externa. Del mismo modo, en Trilce la palabra se vuelve acto
verbal, didlogo al interior de si mismo y puente conceptual que explica una légica,
en cierta forma, paraddjica y antagonica.

En resumen, es importante subrayar que el poema constituye un fino
entramado armoénico e integral y que esto implica la reduccién, no sélo de las
figuras retoricas. sino de todo aquello aparentemente extra-retorico, es decir que,
al mismo tiempo, se excluye de la idea comun de desvio como unico indice
poético que constituye la totalidad poética. Por tanto, la importancia del libro radica
en que se trata de una obra literaria que permite observar los mecanismos
fundamentales de la poética y la estilistica, lo cual verifica la importancia de Trilce
en Iz literatura hispanoamericana. De todo esto tratan de dar cuenta los siguientes
dos apartados analiticos: capitulos 3 y 4

El capitulo 3 muestra como los LXXVIl poemas que integran Trilce
establecen un complejo entramado de sentido en el que es posible identificar una
armonia textual gue conforma un conjunto unitario. Entre los poemas se
establecen redes que se fundamentan en las multiples operaciones de la lengua y
gue juntas constituyen series, encadenamientos, rupturas, tensiones vy

distensiones. Esto sustenta la idea de poesia en movimiento, unidad viva y



territorio habitable. por el gque se transcurre y en el gue hay encuentros
desencuentros y reencuentros constantes

Al mismo tiempo, cada poema en particular constituye una unidad textual
que se articula también a través de diversos ambitos tematicos y estilisticos. Como
se expone en el capilulo 4, el poema responde a una coherencia y una cohesion
internas que se sustentan en la composicion retorica, la cual otorga sentido
unificador al contenido textual, en este sentido, son las figuras retoricas las que
evidencian una logica interna, funcionando como lenguaje propio que explica la
composicion poeética de Trilce, en este conjunto textual se verifica una estilistica
donde el dialogo y la dualidad determinan la complejidad y motivan la retorica
particular del texto en cuestion

Asi, Trilce funciona como un todo poetico, conjunto unitario desde dos
perspectivas, tanto en lo que toca al poema como unidad individual, como a la
totalidad de los LXXVII poemas. De modo estos procedimientos toman forma y
construyen una mecanica a partir de las unidades minimas que operan en el poema
en particular y se extienden a partir de puntos de contacto, que establecen diversas
lineas de sentido a lo largo del libro

En este desarrollo verbal, la idea de alteridad es llevada mas alla del
individuo, se promueve 2 partir de la escritura misma y del dialogo verbal constante,
donde la palabra es emisor y receptor de si misma, elemento de reflexion, continente
y contenido del discurso dual. Es decir que el poema motiva un constante
desdoblamiento, que va del escritor a su lector-receptar pero, al mismo tiempo

conforma una actividad verbal dialégica no solo en el plano exterior, sino tambien
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dentro de si misma. De manera que la poesia explica la poesia desde dentro y con
SUS propios recursos verbales

Por otra parte, si dentro de la conceptualizacion aristotélica y la retérica
clasica se reconoce la importancia de la escritura y la gramatica para la creacion de
un discurso légico y coherente, aqui la légica no deja de ser tal, pero si permite ver
con claridad que el discurso, mas alla de formas canonicas tradicionales, tambien
explicara una légica del mundo con mecanismos poéticos muy diversos.

De esta manera, se conforman oposiciones que establecen una contrariedad
constante que es, finaimente. una forma de entender el mundo; esto significa que se
recompone una logica, o que Trilce expresa con una logica peculiar e irrepetible, los
acontecimientos del mundo.

Asimismo, la escritura es el contacto, la empatia, el reconocimiento de una
lengua tomada y transformada a partir de procesos poéticos y es también, en otro
sentido. lo que el lector ha de comprender, reduciéndose la pertinencia de la
referencialidad directa. En resumen, de un lado esta lo que la lengua de suyo le
otorga al poema; por otra parte, lo que el poeta transforma con la lengua, con los
recursos verbales de que dispone; y del otro, el lector en un desdoblamiento
constante. El contacto entre el lector y el texto es el vinculo que se da en la historia
narrada, es el que inicia la exploracién a partir de la escritura; de modo que actua ya
no la referencialidad exterior, sino el hilvanar una y otra vez los procesos retoricos.

De este modo los rasgos poéticos se constituyen en la base de la serie
retorica; ahora bien, el hecho de que el libro proyecte una serie de lineas que
identifican una dinamica interior sostiene el hecho estilistico global. Trilce posee de

suyo una poética. una forma con la que se construye el poema, y el intento aqui ha
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sido identificar esta poética a partir del estudio de los procesos retoricos, La pregunta
que surge es si esto activa una retérica mas, es decir que si a partir de la
construccion del libro se estan dando los modelos para la construccion poética en
general La respuesta es que toda obra literaria funciona asi, que contiene en su
senc una propuesta de creacion.

Trilce corresponde a un tipo de discurso poético en alto grado desarticulado,
pero es importante enfatizar que, como toda obra literaria valida, posee una serie de
particularidades que la hacen singular, por lo que permite un nimero importante de
aproximaciones para su estudio. El estudioso debe asumir una relacion de
univocidad entre los elementos analiticos y el texto literario. Si no reconoce esto,
corre el riesgo de proponer lecturas reductivas basadas en "claves" reguladas y
ordenadoras mas 0 menos monocordes.

Dadas estas caracteristicas, este estudio se ha guiado por uno de los
muchos enfogues desde los cuales se puede leer Trilce: "Canta, lluvia, en la costa
aun sin mar!" (LXXVII), la palabra poética perdurara incluso ante el vacio o el
silencio o ante un "no ser todavia" éste es un libro que sigue abierto para futuros
estudios.

Trilce funciona como un complejo entramado poético y estilistico. En este
estudio se corrobora que Trilce es un todo orgdnico no sdlo por la tematica
recurrente que opera en el libro, sino sobre todo por la serie de mecanismos
poeticos que forman la estilistica de los LXXVII poemas constitutivos.

Asi. me resulta evidente que Trilce es una obra fundamental en la poesia

del siglo XX y constituye la formulacion de un lenguaje literario propio e inusitado.
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