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Resumen: La lirica peruana moderna se caracteriza por su musicalidad,
especialmente en el modernismo, donde el ritmo se convierte en el egje
organizador del verso. En autores como Manuel Gonzalez Prada, José Maria
Eguren y José Santos Chocano, el ritmo y la retérica preciosista son
fundamentales para la construccion del sentido en su poesia. César Vallejo, con
Trilce (1922), rompe con las convenciones del modernismo, pero resignifica la
musicalidad mediante una retérica que privilegia lo patémico o afectivo. El
objetivo de este articulo es analizar la caracterizacién retérica presente en el
discurso musical desarrollado en el poemario 7rilce de Cesar Vallejo a la luz de
la perspectiva tensiva de la semiética de Claude Zilberberg. El anélisis revela un
discurso musical en 7rilce compuesto por cuatro movimientos principales: el
ostinato, la disrupcién, la aberracion y lo abrasivo. Estos movimientos se
articulan a través de modos retéricos que trascienden el preciosismo de las
figuras modernistas, adoptando una retérica basada en la elevacion, lo sublime,
la sorpresa y la completitud.
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Introduccién

rilce (1922) es por antonomasia el libro vanguardista del Pert y América

Latina. Antes de su aparicién, el modernismo izaba la bandera de ruptura

con la tradiciéon poética europea. Segln las palabras del filésofo Antenor
Orrego en el prélogo de T7rilce, la poesia latinoamericana, antes del modernismo,
era una parodia indigna, propia de un esclavo incapaz de expresarse con un
lenguaje propio, recurriendo tGnicamente a las palabras prestadas por su sefior.
Sin embargo, posteriormente, esta blusqueda de independencia ya no seria solo
con Europa, sino también, con la concepcién que se tenia del lenguaje poético en
aquel entonces. César Vallejo postula una légica distinta a la que el mundo estaba
ya acostumbrado. Rompe, no solo con las ideas preconcebidas acerca de lo que
es la poesia, sino que, ademas, rompe con las normas gramaticales, sintacticas,
ritmicas y métricas.

Pero el prélogo escrito por Antenor Orrego ofrece més de una clave
interpretativa para 7rilce. Amigo intimo de Vallgjo desde finales de 1914, Orrego
afirma: “César Vallejo estd destripando los mufiecos de la retérica. Los ha
destripado ya” (Orrego, 1922, p. 5). El “mufieco” es una metafora del lenguaje
que, segtin Orrego, Vallejo ha desmenuzado y destripado hasta llegar a una
interioridad donde se revela el “crudo temblor de la Naturaleza”, lo que él llama
el ser inorganico. Afos después, Orrego sefialaria que “Heidegger es el primer
filésofo europeo que se hace de nuevo la pregunta por el ser. Pero César Vallejo
se hace, tacitamente, esa misma pregunta, con muchos afios de anticipacion”
(Orrego, 1966, p. 74). La originalidad de la interpretacion de Orrego radica en su
afirmacion de que este Ser es, en realidad, musicalidad. Sefiala que en toda
expresion estética hay “un quid divinum, un ritmo secreto de entrafiada
interioridad [...], y es que la musica es el elemento primario del Universo” (Orrego,
1922, p. 8). Asi, el “destripamiento” de la retérica en 7rilce permite advertir el Ser
como musicalidad y ritmo interno que subyacen en el discurso de la obra. Esta
indicacién nos resulta clave.

Se conoce que la lirica peruana modernista de la generacién peruana del
900 encuentra su posibilidad de existencia en el ritmo (Morales Saravia, 2019;
Lino-Salvador, 2013), el cual organiza el verso hacia una musicalidad distintiva
(ritmo y armonia) como un elemento clave en la obra de autores peruanos tales
como Manuel Gonzélez Prada, José Maria Eguren y Jose Santos Chocano, siendo
determinante en la configuracién del sentido y la significacion modernista en la
poesia peruana y, por su puesto, en su retérica. El ritmo orienta los giros
semanticos v las figuras retéricas (de la que resalta la frondosa metafora) que
surgen en sus poemas (Fernandez, 2024). En este contexto, ;Qué implica que
Orrego, al reflexionar sobre T7rilce (1922), ese poemario que desafia las
convenciones del modernismo a través de la experimentacion linglistica del verso
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libre, sefiale que, aunque “destripe” la retérica, no abandona la musicalidad? El
objetivo de este articulo es analizar la caracterizaciéon retérica presente en el
discurso musical desarrollado en T7rilce. En ese sentido, la manera en que Vallejo
concibe discursivamente a la musica en este poemario permite identificar el
sentido de como la retérica es “destripada’, tal como lo sugiere Antenor Orrego.

Para llevar a cabo este anélisis, se empled la perspectiva tensiva propuesta
por el semiotista francés Claude Zilberberg (2006). Esta eleccién se fundamenta
no solo en los profundos anélisis que Zilberberg desarrolla sobre la poesia y la
retérica de Baudelaire, asi como sobre la arquitectura tensiva del soneto
simbolista, sino también en la atencién que esta perspectiva tensiva presta al
estudio de la musicalidad del discurso. En particular, destaca su enfoque en la
integracion de la tonicidad, el tempo, la temporalidad y la espacialidad, elementos
centrales en el poemario del vate peruano. Con este propdsito en mente, se
realizé inicialmente una revision de la literatura dedicada al analisis de los poemas
de Trilce, con el objetivo de identificar la presencia o ausencia de la clave musical
destacada por Orrego en otros intérpretes. Posteriormente, se procedié a
delimitar metodol6gicamente los poemas seleccionados para analizar el discurso
musical en 7rilce. Finalmente, se caracterizé dicho discurso en términos de su
construccion retorica.

1. La clave musical en la hermenéutica de Trilce

Se puede considerar que hay dos tipos de estudios hermenéuticos sobre
Trilce. Por un lado los que intentan abarcarlo en su totalidad y por el otro, los
que se enfocan en uno o varios poemas. Los primeros son menores en cantidad
en comparacién a los segundos. Se puede considerar al prélogo realizado por
Orrego (1922) a la primera edicion de 7rilce como el inicio de la tradicion
hermenéutica sobre el poemario. El autor elogia a Vallejo como un poeta que “ha
hecho pedazos todos los alambres convencionales y mecanicos” (p. 5) porque en
Trilce ha llegado a un punto de “universalizar al hombre” gracias al lenguaje y las
técnicas disruptivas presentes en el poemario. Como fue mencionado en la
introduccioén, Orrego propone una vision de la musica como la realizacién méaxima
de las artes, desde una perspectiva divina. Con 7rilce, Vallejo logra descubrir los
ritmos del universo, sus armonias, siendo el poeta el “vehiculo musical” para que
el lector viva esta experiencia divina. En los afios siguientes, los estudios sobre
Trilce se centraron méas en el andlisis ritmico y métrico, dejando de lado la pista
musical. En 1955, Coyné inicia los estudios hermenéuticos afirmando que Vallejo
ve al lenguaje como algo que nace y muere ante sus 0jos, con una existencia
inquietante (Orrego, 2022, p. 75). Al igual que Orrego, destaca el lenguaje tGnico
de Trilce. También analiza los primeros cinco poemas, sefialando que “cada
poema crea su ritmo propio segln las exigencias del momento” (Orrego, 2022,
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p. 81), siguiendo la linea de Orrego y situando la obra en un contexto ritmico
musical.

El primer texto que, a pesar de hacerlo en una forma escueta, analiza Trilce
poema por poema, es el £n e/ mundo de Trilce escrito por Mariano Iberico
Rodriguez, Yolanda de Westphalen y Maria Eugenia de Gerbolini (1963). El texto
destaca que la complejidad de T7rilce radica en su ruptura con las normas del
entorno académico en el que se inscribe. Esta transgresiéon implica la ausencia de
un marco establecido para interpretar los simbolos que Vallejo introduce
(Rodriguez; Westphalen; Gerbolini, 1963, p. 6). Por ello, analizan 7rilce de
acuerdo a tematicas como la muerte, el tiempo, la sexualidad y la maternidad. Si
bien este trabajo hace menciones breves al tema musical, es Iberico, en solitario,
el que coincide con Orrego acentuando en su anélisis lo siguiente: “;Cémo
percibir en esa musica de claro-oscuro el sonido del tiempo?” (Iberico, 1971, p.
159). Para lIberico, la musicalidad de Trilce estd vinculada a una tematica
semantica y experiencial del dolor, que permea todos los ejes previamente
mencionados. Aqui una clave importante para nuestro trabajo.

La primera investigacién hermenéutica exhaustiva de 7rilce es la de Neale-
Silva (1975, p. 14), quien ofrece un analisis que abarca desde lo légico y
gramatical hasta enfoques fenomenolégicos. Neale-Silva aclara que no busca una
explicacién definitiva, sino que su estudio responde a su sensibilidad . En 1980,
Abril publica un andlisis panoramico de 7rilce, destacando las influencias,
especialmente de Mallarmé, mientras Villanueva y Martos (1989) analizan el
vocabulario de cada poema ofreciendo una interpretacién estructurada.
Asimismo, Ortega (Vallejo, 1991), al editar la version de Catedra, incluye un breve
estudio critico de cada poema. Los estudios mas recientes son los de Lemaitre
(2001) y Vich y Hibbett (Vallejo, 2022), este dltimo desde una perspectiva
psicoanalitica y social contemporanea.

Los diversos estilos y matices en 7rilce han permitido que criticos analicen
no solo el libro como totalidad, sino también poemas individuales. Roland Forgues
(1988) estudia el poema XLIV, identificando una dualidad entre creacion artistica
y concepcién humana. Dominic Moran (2018), al analizar el poema XXXVIII,
relaciona la influencia de Henri Bergson y Charles Darwin con la idea de los
dientes como simbolo evolutivo. James Higgins (1988) explora el poema XLIX,
sefalando la oposicién entre ciudad y provincias, donde la ciudad representa
desapego y madurez frente a la proteccién materna de la provincia. Sin embargo,
en estos analisis puntuales, el enfoque en la musicalidad de los poemas se limita
a estudios de ritmo y la métrica, dejando poco desarrolladas las referencias a lo
musical como una dimensién mas amplia del discurso poético.

El recorrido por las diversas lineas hermenéuticas de 7rilce revela que los
estudios semidticos han sido los menos explorados en el anélisis de la obra de
Vallejo. Esto plantea la interrogante de por qué esta perspectiva ha sido relegada
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en el estudio de un poemario tan profundo. Las investigaciones semidticas sobre
Vallejo han sido desarrolladas principalmente por autores peruanos, destacando
Enrique Ballon Aguirre como pionero. Su libro Vallejo como paradigma (1974),
basado en su tesis doctoral, aplica un analisis estructural enfocado en los rasgos
de significacion de la obra vallejiana. En los afios 80, Ballén consolidé su posicién
con Poetologia y escritura, ampliando el andlisis a diversos géneros y abordando
la escritura desde su estructura textual. Desiderio Blanco (1989) analiza el
poema Il de Trilce, y hay referencias breves en obras de Raul Bueno como en
Poesia hispanoamericana de vanguardia (1985) y en Metodologia del analisis
semictico (Blanco; Bueno, 1980), coescrito por Bueno y Blanco, donde se hace
breves referencias a poemas de Vallejo incluyendo el poema Il de T7rilce La
semidtica peruana, en esta época, priorizé el contenido textual sobre la retérica
y la estilistica.

En el siglo XXI, tras un periodo de inactividad, el interés semiético en Vallejo
resurgié con los trabajos de Bueno y varios andlisis breves sobre poemas
especificos (Nigro, 2012; Delgado del Aguila, 2018; Quezada Macchiavello, 2019;
Delgado del Aguila, 2020; Lopez Maguifia, 2023). Entre estos estudios destacan
los de Oscar Quezada Macchiavello (2019) y los de Santiago Lépez Maguifia
(2023). Este ultimo, inscrito en el paradigma postestructural, introduce una
reflexion sobre los “modos de desarticulacion, si se quiere, sus disloques” (Lopez
Maguifia, 2023, p. 50). Por su parte, Quezada Macchiavello, al continuar el
anélisis textual y virar respecto del giro biogréfico, explora desde una perspectiva
fenomenoldgica el “residuo de lo vivido-sufrido” (Quezada Macchiavello, 2019, p.
142) en el poema “Los Heraldos Negros” que persiste como dimension afectiva
en el discurso poético. En ambos casos, ha surgido un renovado interés por la
epistemologia semidtica de caracter tensivo, que intenta captar en el discurso
poético de Vallejo una tonalidad ritmica y una intensidad vibrante que
trascienden el analisis rigido y meramente textual del plano del contenido.

De esta revision bibliogréfica sobre la tradicion hermenéutica de T7rilce
(enfoques localizados, semidticos y anélisis poema por poema), destaca que la
dimensiéon musical encuentra su reconocimiento mas significativo en el trabajo
de Orrego e Ibérico. Estos autores trascienden el analisis métrico y el ritmo
formalista para centrarse en una concepcion intensiva de lo musical, explorando
su profundidad. Ambos filésofos espiritualistas destacan esta clave interpretativa
que adoptaremos en el presente estudio. Por otro lado, desde una perspectiva
semidtica, las aproximaciones mas recientes al analisis de Vallejo subrayan, como
se ha visto, la importancia de integrar una dimensién tensiva, afectiva o patémica
en la interpretacion de su obra. Asi lo apunta semiéticamente Desiderio Blanco
(2016, p. 216): “En la moderna literatura peruana, Chocano desarrolla
desmesuradamente la dimension figurativa, mientras que Vallejo acentia los
valores timicos y patémicos’. Estas son las pistas que seguiremos.
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2. Acercamiento metodolégico a 7rilce desde la musicalidad

Manuel Pantigoso sefiala que el discurso musical en Trilce se define por
dos direcciones metodolégicas: “a) aquellas en donde los sonidos tienen valor
independiente del sentido de la palabra, b) aquella en donde los sonidos tienen
relacién de concordancia con el sentido de la palabra” (Pantigoso, 2009, p. 22).
La aliteracién, por ejemplo, pertenece al plano de la expresion, ya que actda en el
nivel de la rima, la sonoridad y la grafia. Su funcién puede limitarse a una
provocacion sonora, es decir, a un juego puramente significante (por ejemplo, en
Trilce XXXII “Treinta y tres trillones trescientos treinta y tres calorias”). No
podemos ignorar que una de las teorias sobre la creacién del nombre del
poemario Trilce se basa en un juego fonético en el plano de la expresion que
produce una significacién abierta en el contenido. Asi lo indica Juan Espejo:
“César se sintié muy mortificado. Por varias veces repitié tres, tres, tres, con esa
insistencia que tenia en repetir palabras y deformarlas, tressss, trissss, trieesss,
tril, trilssss. Se le trabé la lengua y en el ceceo sali6 trilsssce..;trilce? ;trilce?”
(Espejo, 1989, p. 136). Este apunte es relevante porque permite identificar cémo,
en Trilce, la creacién musical empata con la intuicién, una impronta bergsoniana
presente tanto en Vallejo como en Orrego e Iberico, lo cual la diferencia de la
concepcidén modernista de la creacion.

Sin embargo, a través de su reiteracion en el poema, estos recursos
también pueden crear un contrapunto en el plano del contenido, enriqueciendo
la significacion del texto. En 7rilce, esta forma de contenido (significado) no es
puramente abstracta ni estd separada de la intensidad, espacialidad y
temporalidad; por el contrario, se ve “deformada” por estas variables (Zilberberg,
2000). Asi “Treinta y tres trillones trescientos treinta y tres calorias” crea la
significacion de lo abrasivo en tanto agrega, en la extensidad (espacialidad y
temporalidad), cada vez mas de mas intensidad. Desde este punto de vista, esta
investigacién asume a la musicalidad como discurso, porque la entiende como
valor producido por el encuentro entre la expresion y el contenido.

Llevando este planteamiento semidtico al ambito del poemario del vate
peruano, en 1920 él formula una postura que se alinea con la que Orrego
expresara en el prologo de T7rilce dos afios después, especialmente en relacién
con el vehiculo musical. Al referirse a Orrego en articulos preparatorios de su
libro Notas Marginales (Orrego, 1922), Vallejo observa que las estéticas, al
despojarse de la vibracién espiritual musical, se convierten en mera literatura
(Vallejo apud Fernandez, 2023, p. 87). Asimismo, no resulta anecdético que, un
afo después de la publicacion de 7rilce, Vallejo diera a conocer Escalas (Vallejo,
1923), un titulo que alude claramente a la musicalidad. De forma reveladora, en
la portada se sefala que las composiciones estan “melografiadas” por César
Vallejo, y uno de los capitulos de esta obra lleva el significativo nombre de “Coros
de viento”. Vallejo, por tanto, reflexiona y crea desde la musicalidad. Manuel
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Pantigoso (2009) sefiala, en este mismo sentido, que en T7rilce de Vallejo
fulguran armonias simétricas y asimétricas que provocan efectos semidticos
relativos a la euforia y a la disforia. A esto se suma la no menos importante clave
interpretativa que sugiere Mariano Ibérico (1971) quién subraya este aspecto
musical en Trilce al identificar en la poesia de Vallejo una vasta y compleja
sinfonia, llena de contrapuntos, fisuras, disonancias y armonias, que evocan
sentimientos profundos como la extrafieza, la angustia y la interrogacién, al
tiempo que atraviesan la conciencia del tiempo con una temporalidad singular
(Ibérico, 1971). Desde esta perspectiva, 7rilce es la creacion del sobrevenir
[subvenir], la imaginacion sonora vy el verso liberado de la métrica. Por ello, la
obra encuentra su mas plena expresién musical en una sensibilidad orientada
hacia movimientos tensivos: saltos alegres, desplazamientos caéticos, estallidos
abruptos o susurros musicales. En este sentido, la perspectiva tensiva de Claude
Zilberberg (2006) resulta idénea para abordar este fenémeno. El semiético
francés propone una construccién tensiva basada en el movimiento gradual entre
intensidad y extensidad, a lo que denomina sintaxis tensiva. Esta sintaxis abarca
movimientos como la reanudacién, progresion, amplificaciéon, saturacion,
moderacién, disminucién, reducciéon y extenuacion, determinados por la adiciéon o
retirada de intensidad (mas) o extensidad (menos). Este enfoque semidtico
permite trascender las conceptualizaciones abstractas propias de la literatura
hermenéutica tradicional sobre 7rilce, que se ha centrado en el significado (forma
de contenido) de metaforas particulares (formas de expresion). La tensividad
permite una perspectiva del ritmo que se preocupa de la materialidad de las
sucesiones, la alternancia de los tiempos ordinarios, de las variaciones de
intensidad y de la produccién de valores. Dado que nuestro objetivo es analizar
la caracterizacién retérica presente en el discurso musical de Trilce
comenzaremos con un analisis preliminar de dicho discurso, el cual no pretende
ofrecer una caracterizacion definitiva, sino una aproximaciéon tentativa.
Posteriormente, vinculamos estos discursos musicales con los modos retéricos
que se construyen a su alrededor.

Aclarando nuestra precision metodolégica, el anélisis se centra en un
selecto grupo de poemas. La composicién de 7rilce abarca 77 poemas, cada uno
identificado y secuenciado con un ndmero romano del | al LXXVII. Segtn Juan
Espejo (1989), la produccién de T7rilce atraveso seis etapas distintas: 48 poemas
fueron escritos en 1919, poco después de la publicacién de Los heraldos negros,
4 poemas se compusieron en el verano de 1920; 5 en la casa de campo de
Mansiche, propiedad de Antenor Orrego, entre agosto y septiembre de 1920,
cuando Vallejo se refugié alli para evitar a la policia. Ademas, Vallejo escribi¢ 8
poemas en la carcel de Trujillo entre el 6 de noviembre de 1920y el 26 de febrero
de 1921,y 7 poemas en Lima en marzo de 1921, tras su liberacion; finalmente,
en el verano de 1922, escribié 2 poemas en Lima. Espejo (1989) no especifica la
fecha exacta de los poemas LX, LXV y LXVI. Para la seleccién de los poemas,
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hemos seguido dos enfoques principales dentro de la teoria hermenéutica sobre
Trilce. por un lado, la literatura semidtica y no semidtica que ha establecido una
tradicién de anélisis poema por poema en el poemario (Orrego apud Vallejo,
1922; Rodriguez; Westphalen; Gerbolini, 1963; Neale-Silva, 1975; Villanueva;
Martos, 1989; Lemaitre, 2001; Vich y Hibbet en Vallejo, 2022; Ballon Aguirre,
1974; 1985; Bueno, 1998; Blanco, 1989; Quezada Macchiavello, 2019; Lépez
Maguifia, 2023). De este modo, se seleccionaron seis poemas que integran
componentes del discurso musical, tanto del plano del significante (fénico o
grafico) o en el plano de significado (sentido) los cuales son claves para nuestra
investigacion. Asimismo, se ha seguido la tipologia de Salomén Mariano Sanchez
(2017) quien propone clasificar los 77 poemas de Vallejo en cuatro categorias:
criticos, complejos, legibles y coloquiales. Basdndose en esta gradacién de
complejidad en el poemario, se han seleccionado los poemas | (criptico), XLV
(complejo), Il (legible) y LIl (cologuial). Aunque nuestro enfoque principal se
centra en estos seis poemas, también se hara referencia a otros que han sido
sugeridos por una literatura como los poemas cripticos IV y XXIX (Fernandez,
2023, p. 73-74), asi como otros como Trilce Xl y XXXIII (legibles) que poseen
referencias a la musicalidad tanto en el plano de la expresién como en el
contenido.

3. Este piano viaja para adentro: el ostinato, la disrupcion, la
aberracién y lo abrasivo

La aparicion del discurso de la musicalidad a partir de los
entrecruzamientos entre lo intensivo y lo extensivo en Trilce permite identificar
un rol fundamental de la retérica. Por ello, en este apartado nos centraremos en
identificar y analizar primero los movimientos musicales presentes en la poética
de Trilce. Desde este fondo patémico, la composicién de T7rilce se configura a
través de movimientos tensivos que trascienden la mera identificacion de
posiciones fijas o categorias estancas (lo continuo, discontinuo, no-discontinuo
y no-continuo); nuestro interés es explorar los tipos de movimientos tensivos
que se despliegan en su construccion. Estos movimientos, como sefala Vallejo
en el poema XLIV, son devenires y desplazamientos: ‘Este piano viaja para
adentro, viaja a saltos alegres. Luego medita en ferrado reposo, clavado con diez
horizontes " (Vallejo, 1922, p. 69). Comencemos por cuatro movimientos
musicales en la poética de T7rilce el ostinato, la disrupcién, la aberraciéon y lo
abrasivo.

El movimiento de ostinato se manifiesta en los poemas | y I, donde
emergen como tensiones significativas. En el poema Il, por ejemplo, se produce
una confrontacion entre un “mas” y un “menos’, es decir, entre la acumulacion
progresiva de extensidad —espacio y tiempo cronolégico— en la vida del yo
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poético. La reiteracion de las tres silabas parece desestabilizar la regularidad de
los versos de 10 y 11 silabas, actuando como una insistente repeticién que
interrumpe el flujo métrico. Esta tensién se plasma desde los primeros versos del
poema:

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.

Mafiana Manana.
(Vallejo, 1922, p. 6).

La sintaxis extensiva configura aqui un movimiento musical marcado por el
transcurrir monétono vy repetitivo del tiempo, donde cada palabra refleja un
desgaste de intensidad y una acumulacién de extensidad, atrapada en una
programacion invariable: “tiempo tiempo tiempo tiempo’. Es una mdusica
mundana, una relacion de sucesiéon temporal atenuante, un tiempo estancado,
hundido, un fondo cargado de desesperacion por su repeticién sin diferencia que
denominamos movimiento de ostinato: “se identifica el tiempo con la repeticién,
la monotonia, el aburrimiento, y en los que, ademas, se contiene una alusién muy
significativa a la funcién acumulativa del tiempo” (Iberico, 1971, p. 144). También
se encuentra el ostinato en Trilce XXIX: “Zumba el tedio enfrascado / bajo el
momento improducido y cafia” (Vallejo, 1922, p. 46). Sin embargo, el yo poético
logra liberarse momentaneamente de esta musicalidad monétona, impulsado por
el breve y susurrante despertar de una pequefia potencia. Esto se evidencia en
los versos finales del poema:

¢Qué se llama cuanto heriza nos?
Se llama Lomismo que padece

nombre nombre nombre nombrE.
(Vallejo, 1922, p. 6).

La dltima letra del verso, una £ erguida y en mayusculas, introduce un salto
melédico aleatorio como movimiento distintivo: el yo poético agrega, suma, afade
al menos un mas, es decir, al menos un registro fugaz de intensidad, que irrumpe
de manera concesiva, stbita, inesperada y no implicativa. Este es el movimiento
disruptivo, la amenaza intensiva de que el tiempo no se percibe sélo como un
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flujo continuo de valores uniformes. Lo denominamos asi ya que es un recurso
musical que genera un contraste tensivo al interrumpir y acechar la continuidad
de la intensidad mediante una variacién en el tempo. En este sentido, en el plano
de la expresion, el silencio también emerge como un producto de la tensividad
musical disruptiva: una pausa forzada, inesperada, que irrumpe y, en su presencia,
introduce un “cada vez menos de menos” intempestivo:

Aire, aire! Hielo!
Si al menos el calor ( ——— Mejor

no digo nada.
(Vallejo, 1922, p. 51).

Es lo que Pantigoso (2009) denomina como armonia de la desarmonia. En
este caso, se manifiesta como un corte abrupto, una contradicciéon o una cesura
que rompe la fluidez del movimiento musical. Este movimiento, aunque original
y sugerente, no alcanza la radicalidad de lo completamente aberrante, pero se
distingue por su capacidad de romper momentaneamente con la linealidad previa.
Habria que agregar también en este movimiento el poema |V:

Tendime en sén de tercera parte,
mas la tarde —qué la bamos a hhazer—
se anilla en mi cabeza, furiosamente

a no querer dosificarse en madre. Son los anillos.
(Vallejo, 1922, p. 10).

El movimiento disruptivo no esta adornado por ritmos fénicos, mas bien
propicia una cadena sonora y ritmica de los elementos lingliisticos que no se basa
en la repeticion implicativa (lo predecible: ain no - ya), ni en una cadencia
producto del preciosismo del verso. La agramaticalidad del verso libre se presenta
como un punto clave (“qué la bamos a hhazer” o “pegando grittttos” de Trilce
XLVIII) al sostener la amplificacion propia del movimiento disonante, es decir, la
agramaticalidad oral construye una musicalidad al afiadir al menos un mas. Este
movimiento musical aparece también en el plano del contenido, por ejemplo en
Trilce I: “Un poco mas de consideracién, y el mantillo liguido, seis de la tarde DE
LOS MAS SOBERBIOS BEMOLES”. Si se entiende el bemol como una nota
intermedia, disminuida de una menor, Vallejo lo concibe como una nota ajena a
la escala musical de la economia de mercado, desentonada, corporal y disonante,
que no produce una resolucién placentera. Un movimiento inconcluso, que no
resuelve. Asi, en el plano del contenido se presentan también las rupturas
isotopicas que quiebran lo doliente y mortuorio en lo musical, como enuncia
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Trilce XXIV: “Del borde de un sepulcro removido / se alejan dos marias cantando”
(Vallejo, 1922, p. 38).

Si queremos pensar en el movimiento aberrante, este es producido por una
sintaxis del repunte y del redoblamiento, caracteristicas de un ascenso en la
intensidad. Este movimiento se aprecia en el poema XIII.

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

iOdumodneurtse!
(Vallejo, 1922, p. 22).

Se percibe una exquisita ascendencia en la construccién de la sintaxis
intensiva, que se despliega con un impulso gradual hacia un redoble de
intensidad. Primero de un repunte (retiro de mas de un menos: “Oh, escandalo
de miel de los crepisculos / Oh estruendo mudo”.) y después un redoblamiento
(afiadido de mas de un mas: “{Odumodneurtse!”). El primer verso, largo y casi
endecasilabo al mantener sus 10 silabas, se afirma en la regularidad del
modernismo, destacando por una musicalidad arménica y delicada. El acento se
distribuye en las posiciones 2, 4, 6 y 9, marcando un ritmo que, a pesar de la
irregularidad de su mascara, sugiere algo que acecha en lo profundo. El
“escandalo” que se introduce en el verso anticipa lo que seguira en los siguientes,
a pesar de ser suavizado por la “miel”. El ritmo, con su acento, transmite una
sensacion aparentemente melancélica y ralentizada, que invita a una reflexién
pausada sobre lo que estd por venir. Todo en este movimiento es un
desplazamiento de la aceleracion a la precipitacién, del avance a la prematuridad,
de la rapidez a la vivacidad, pero también, respecto a la tonicidad del poema, es
un devenir al desenfreno, a lo supremo, y lo que acontece de golpe. El movimiento
musical aberrante se despliega a través de un crescendo dindmico y textural,
generando un dramatismo inherente a su aceleracién, culminando en un climax
intensificado por el ritmo creciente.

Otro movimiento es el abrasivo. De caracter estridente, se manifiesta en el
poema como una bulla no incidental, sino punzante y perturbadora, que genera
incomodidad en el yo poético. Esto se refleja en el poema I: “;Quién hace tanta
bulla, y ni deja testar las islas que van quedando?” (Vallejo, 1922, p. 5), y también
en el poema XXXIII:

999 calorias
Rumbbb. .. .Trrraprrrr rrach. . .chaz
Serpentinica u del bizcochero

engirafada al timpano.
(Vallejo, 1922, p. 50).
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En este punto, la bulla se inscribe dentro de la l6gica de la amplificacién: no
es simplemente “un poco” de bulla, sino ‘tanta” bulla, un exceso de ruido
maquinico que despliega extensidad junto con una intensificacion de la tonicidad
y del tempo repetitivo de lo mismo. Es lo que, desde un plano fénico, Pantigoso
(2009, p. 23) denomina, a propdsito de este poema, sonidos desagradables,
producido por texturas sonoras broncas e inarmonicas. Esto se traduce en lo que
podemos denominar un movimiento musical abrasivo, es decir, de saturacién
amplificada. Por ejemplo, en Trilce XLVIII “Cojo la pendltima moneda, la que suena
/ redonda entre mis timpanos alucinados”. El ruido, ademas, convoca las figuras
de contenido propias de un texto abierto, un texto propio de la economia de
mercado caracteristico de una légica capitalista, como sefialan Vich y Hibbet
(Vallejo, 2022). Es el movimiento abrasivo que destaca el yo poético absorto de
la modernidad capitalista y de sus manifestaciones sonoras. Presentamos estos
principales movimientos musicales a partir del esquema tensivo, el cual permite
visualizar los desplazamientos de la intensidad y la extensidad (ver Figura 1).

Figura 1: Esquemas tensivos de los movimientos musicales.

Movimiento disonante

Movimiento abrasivo
+ - S
amplificacién
afiadido de al menos redoblamiento
3 un mas ] cada vez mas de mas
£
- : -
- extensidad e - extensidad s
Movimiento aberrante Movimiento ostinato
+ [ < e

redoblamiento
cada vez mas de mas atenuacion - extenuacion
cada vez mas de
repunte

cadg vez menos
e menos

menos

intensicid

intensidad

extensidad = extensiced +

Fuente: elaboracién propia.

Todos estos movimientos quiebran el lenguaje, desgarrandolo en una
escena doliente que configura el poemario. Esto es lo que Mariano Iberico ya
destacaba: la intima relacion entre musicalidad, dolor y orfandad (Iberico, 1971).
En este contexto, el dolor no es una causa; no se trata de indagar en su origen,
sino de percibirlo en el propio proceso de desgarramiento del lenguaje,
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manifestado a través de la musicalidad. Ahora bien, los movimientos
desarrollados en este trabajo no buscan agotar todas las claves interpretativas
del discurso musical en Trilce. Mas bien, se limitan a explorar aquellas
identificadas en el conjunto de poemas seleccionados, considerando las
restricciones de extension del estudio. No obstante, pese a estas limitaciones,
consideramos que los hallazgos son significativos para caracterizar los modos
retéricos presentes en el poemario.

4, Los estilos retéricos

Si hemos seguido la intuicién de Orrego acerca de la musicalidad en 7rilce
;como interpretamos esta otra afirmacion suya en el prélogo a la obra? “César
Vallejo esta destripando los mufiecos de la retérica. Los ha destripado ya.” ;En
qué sentido Vallejo destripa la retérica? Evidentemente, Orrego no se refiere a
que Trilce no exponga diversas figuras retéricas como la prosopopeya (por
ejemplo, en Trilce XXXVII)), paradojas (‘en cuanto serad tarde, temprano”),
metaforas (“El corazén un huevo en su momento, que se obstruye”), hipérboles
(“Todos estan durmiendo para siempre”’), entre otras. Se puede entender que
Orrego utiliza el concepto de “retérica” en un sentido amplio, refiriéndose a la
subversién de una concepcién tradicional, ornamental y mecénica del lenguaje
poético, que abre paso al Ser musical. Vallejo, aunque emplea figuras retéricas en
su poesia, lo hace de tal manera que despoja a estas de su funcién decorativa
tradicional, imbuyéndolas de una carga existencial y afectiva, la cual hemos
abordado aqui desde la perspectiva de la musicalidad. Por tanto, entendemos que
el “destripamiento de la retérica” hace referencia a la aparicion de nuevos modos
tensivos que desmantelan el caracter modernista de la retérica (el preciosismo
de la metafora), transformandolos en herramientas retéricas alternativas para la
exploracion de lo profundo-musical. De aqui la pertinencia de la investigacién de
la semidtica tensiva sobre la retoérica.

Desde la perspectiva de la semidtica tensiva y partiendo de las lecturas de
Fontanier (1968), en Les figures du discours, Zilberberg (2006) identifica que,
por un lado, el evento en el que el yo poético se disuelve en el estupor provocado
por el movimiento disonante del sobrevenir; y, por otro, la progresividad retérica
argumentativa que configura al yo poético como sujeto controlador. En este
sentido, se puede afirmar que el evento desestabiliza la retérica en su sentido
general, entendida como una forma de control discursivo y como la progresividad
inherente a la discursividad. En este sentido se entiende la premisa de Orrego:
“César Vallejo esta destripando los mufiecos de la retérica” (Orrego, 2016, p. 8),
ya que trilce es el poemario del “sobrevenir” [subvenir]. No obstante, para
Zilberberg, el modo retérico trasciende el mero uso de un discurso agotado
(argumentativo) en su extensidad. En Des formes de vie aux valeurs, Zilberberg
presenta la retérica como un modo semidtico que integra tanto la sintaxis
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intensiva como la extensiva. Este enfoque permite identificar modos retéricas
predominantes, como la gradacién y la abrupcién, que a su vez posibilitan figuras
retéricas como la trivialidad (repunte), lo superlativo (que abre lo hermético) y la
hipérbole (que desborda lo ya excesivamente abierto). Segin Zilberberg, la
retorica “siente” mejor las singularidades afectivas del discurso (Zilberberg, 2006,
p. 97) que la linglistica, lo que subraya su pertinencia en un poemario donde lo
patémico se desborda a través de diversos movimientos tensivos. Asi, la retérica
emerge como una herramienta clave para captar las oscilaciones y matices
afectivo-musicales del texto poético.

Zilberberg parte de la tesis de Aristételes en la Retorica para analizar si los
juegos sintacticos de las valencias de mira-captaciéon e intensidad-extensidad
corresponden a ciertos acentos de la retérica general. En este contexto, propone
“puntos de interseccion” entre el tempo (implicacion —llegar a— y concesion —
sobrevenir—) y el aspecto (repunte y redoblamiento), que permiten identificar
categorias tensivas dentro de la retérica. A partir de esto, distingue cuatro
direcciones retéricas que atraen a si diferentes figuras: la elevacion, la
completitud, la sorpresa y lo sublime. Presentamos a continuaciéon cada una de
ellas (Zilberberg, 2006):

a) La elevacion se refiere a la intensificacion de las valencias del discurso, es
decir, a un proceso que amplifica las cualidades emocionales y expresivas
de las palabras. Siempre en el marco de la implicacién, la elevacién se
describe como un repunte de las valencias intensivas, que implica un
aumento en la vivacidad en el lenguaje conocido al cual se inocula cierta
fuerza y gracia del discurso. Segun Zilberberg (2000, p. 217), aqui suele
ser el &rea sumatoria de la retérica, que es donde se ubica a la metonimia;

b) La sorpresa esta vinculada a la capacidad del discurso para romper las
expectativas del receptor y generar una emocién de admiracion. La
sorpresa es vista como una “variedad concesiva” del repunte, es decir, un
tipo de expresion que introduce algo inusitado o inesperado dentro del
discurso, creando una tensién entre lo que es “conforme con las opiniones
anteriores” (lo esperado) y lo que se presenta como ‘nuevo’ o
“sorprendente”. Segtn Zilberberg (2000, p. 217), aqui suele ser el area
sumatoria de la retérica, que es donde se ubica a la metéafora;

c) La completitud se refiere a una estilo retérico que invita a ir mas alla de
lo meramente suficiente o lo que ya ha sido dicho, buscando una
intensificacion o ampliaciéon progresiva del enunciado poético, en este
caso. Esta intensificacion se logra mediante el redoblamiento de la figura
retérica superlativa;

d) Lo sublime se refiere a una categoria discursiva que va mas alla de la
simple persuasién o el deleite, buscando provocar una admiracién
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profunda y una transformacién emocional en el enunciatario. Esta
intensificaciéon se logra mediante la superaciéon de la figura retérica
hiperbdlica.

La elevacién en Trilce se manifiesta mediante el uso de figuras retéricas
que amplifican el discurso musical, otorgandole fuerza y un aumento intensivo:
“Un poco méas de consideracion, y el mantillo liquido, seis de la tarde, DE LOS
MAS SOBERBIOS BEMOLES". La elevacién incorpora fonemas o morfemas
preexistentes, funcionando casi como una protesis linglistica cuyo objetivo es
construir significados adicionales en el plano del contenido, como se ejemplifica
en la repeticion del término “tiempo, tiempo, tiempo, tiempo.” Relacionando la
elevacién con los movimientos musicales, podemos identificar un paralelismo con
el ostinato, por un lado, debido a su caracter implicativo. El estilo retérico de la
elevaciéon se sostiene en la adjuncién repetitiva de un fonema que articula la
isotopia de la insistencia en el plano del contenido (Groupe p, 1990).

Por su parte, el estilo retérico de la sorpresa como figura del repunte en el
movimiento de disrupcién, introduciendo una variedad en lo implicativo o
razonable. En esta posicién se encuentra el movimiento musical disruptivo. La
relaciéon entre las valencias de intensidad y extensidad da lugar a figuras retéricas
de sorpresa como la catacresis, que coloca el énfasis directamente en el plano del
contenido, como ocurre en el poema “LXXI Julio estaba entonces de nueve’. La
catacresis, mas que una simple metafora, se configura como una retérica que
emerge en el movimiento disruptivo. Expresa lo que no puede ser dicho en la
cotidianeidad, llenando los vacios en la significacién de la realidad. Pero, no solo
sucede como ruptura isotépica en el plano del contenido, también ocurre lo
propio en el plano de la expresién, como se ha sefialado en el apartado previo
tanto la agramaticalidad como la disrupcién de un fema en el verso (“‘nombre
nombre nombre nombrE”) construyen un modo retérico de la sorpresa. En este
caso, también hay una adjuncién, solo que esta en vez de consolidar una
insistencia de manera implicativa, lo hace de manera concesiva. Es una insistencia
de la intensidad que quita un menos extensivo en una adjuncién repetitiva del
fonema, por ejemplo: “pegando grittttos’. 7rilce crea una musicalidad disruptiva
que es caracterizada en una retérica de la sorpresa generalmente vinculada a lo
superlativo.
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Tabla 1: Categorizacion de las direcciones retoricas.

tempo implicacion concesion
aspecto [“llegar a"] [“sobrevenir”]
repunte la elevacion la sorpresa
(adjuncién Movimiento ostinato Movimiento disruptivo
superlativo) [“tiempo tiempo tiempo [“nombre nombre nombre
tiempo’] nombrE”]
redoblamiento la completitud lo sublime
(supresién, Movimiento abrasador Movimiento aberrante
hipérbole) [“Rumbbb. .. Trrraprrrr [jOdumodneurtse!”]

rrach. . .chaz"]

Fuente: elaboracién propia.

Asimismo, la musicalidad de lo abrazador y lo aberrante se construye en
una retérica de completitud y de lo sublime, identificandose, por lo general, en la
supresiéon que elimina uno de sus femas y/o fonemas sin interrumpir la
produccién de una unidad ritmica. Esta unidad define la oralidad de T7rilce
manifestada en el uso de apécopes, permutaciones y juegos sonoros que generan
retéricas hiperbdlicas, es decir, que convierten un limite en un grado (umbral).

No obstante esta precision, el discurso musical y su caracterizacion retérica
adquieren una mayor complejidad respecto del esquema planteado (ver tabla 1).
En Trilce LIl (Vallejo, 1922, p. 80), por ejemplo, la musicalidad se configura
mediante un recurso retérico de elevacién cuya figura metaférica enmarca al yo
poético en la repeticién de una diferencia pasada:

Y llegas muriéndote de risa,
y en el almuerzo musical,
cancha reventada, harina con manteca,

con manteca

Aqui, lo cotidiano se transforma en una experiencia estética que, a través
de su caracter musical, repite y sublima el acto practico cotidiano, evocando un
ritornello que reafirma la infantilidad del yo poético:

Y nos levantaremos cuando se nos dé
la gana, aunque mama toda claror
nos despierte con cantora

y linda célera materna.
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Esta musicalidad, ademas, construye una textura tanto sonora como
sensorial, intensificando la vivencia expresiva del verso. Estamos en otra retérica
y en la identificacion de otro movimiento musical; el rittornelo.

Por otro lado, lejos de la completitud y el movimiento musical de rittornelo,
el estilo retérico de lo sublime no solo se basa en figuras retéricas de la supresién
(como figura en la Tabla 1), sino en la adjuncidon que permiten apreciar otro
movimiento musical de caracter universal, por ejemplo en Trilce XLV:

Salgamos siempre. Saboreemos

la cancién estupenda, la cancién dicha
por los labios inferiores del deseo.

Oh prodigiosa doncellez.

Pasa la brisa sin sal.

La sintaxis extensiva de abrir lo abierto (“Salgamos siempre”) construye
una retdrica sublime sustentada en la ilimitacién que es prontamente
complementada con la liberacién de un “abrir lo cerrado” (“por los labios inferiores
del deseo”). Es la musicalidad universal, la que abraza al mundo desde la apertura
de la corporalidad.

Conclusiones

Esta investigacion ha intentado presentar cémo en Trilce Vallejo se
abandona el preciosismo musical del modernismo, pero no renuncia a la
musicalidad en si. 7rilce incorpora una musicalidad que se aparta de la armonia
plena, manifestando una desconfianza hacia la retérica de implicacion. En su
lugar, adopta un desmembramiento de esta retérica, dando paso a un modo
retérico distinto, basado en la elevacién, la sorpresa, la completitud y lo sublime.
Esto nos permite inferir que, en Trilce, a pesar de los juegos sintacticos y
fonéticos, no se trata de una ausencia de significado, como suele sugerirse. Por
el contrario, la obra presenta una significacién plena, determinada por el caracter
intensivo de su escritura. Los juegos sonoros en T7rilce producen sentido y
significacion, formando parte de una semidtica original que, en 1922, generd
confusién y polémica debido a su caracter innovador. Analizar el discurso musical
de Trilce permite, ademaés, abrir nuevas lineas de investigaciéon que sometan a
contraste su poética sonora con la de escritores modernistas como José Santos
Chocano o Rubén Dario. Este enfoque no solo ayuda a comprender la magnitud
de Trilce en el ambito musical y poético, sino también a identificar las deudas y
tensiones de este poemario con respecto al modernismo. A pesar de su caracter
rupturista, 7rilce adquiere una significacién histérica profunda cuando se analiza
en contrapunto con dicho movimiento.
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Por otro lado, este trabajo también busca destacar la linea tedrica que
sustenta nuestro analisis: la filosofia espiritualista peruana, que ha sido una de
las perspectivas mas fecundas para interpretar esta obra, especialmente en los
estudios realizados por Antenor Orrego y Mariano Iberico. Resulta sorprendente
que esta dupla, formada por Orrego e Iberico, no reciba mayor atencién en el
estudio de 7rilce, considerando la cercaniay las afinidades compartidas con César
Vallejo. ; No fueron acaso los tres —Vallejo, Orrego e Iberico— misticos, filésofos
y poetas?

Para terminar, una insistencia. Esta investigacién se ha enfrentado a una
limitacién y a una condicién de posibilidad ya que no se tuvo como objetivo
agotar el estudio de la musicalidad en 7rilce. Sin embargo, su propuesta resulta
sugerente para una investigacion mas profunda que podria desarrollarse en el
futuro. Quedan en el tintero otros movimientos musicales y otras

escenificaciones retéricas por descubrir. ®
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4 The musical vehicle: Trilce and the rhetoric in the discourse on musicality

YALAN DONGO, Eduardo
ROLDAN BAZAN, Luis David

ARBULU SANCHEZ, Guillermo Manuel

Abstract: Modern Peruvian lyricism is characterized by its musicality, especially
within Modernism, where rhythm becomes the organizing axis of verse. In poets
such as Manuel Gonzalez Prada, José Maria Eguren, and José Santos Chocano,
rhythm and ornate rhetoric are fundamental to the construction of meaning in
their poetry. César Vallejo, with 7rilce (1922), breaks with the conventions of
Modernism but redefines musicality through a rhetoric that prioritizes the
pathemic or affective. This article aims to analyze the rhetorical characterization
of the musical discourse developed in César Vallejo's 7rilce through the lens of
Claude Zilberberg's tensive semiotics. The analysis reveals a musical discourse
in 7rilce composed of four main movements: ostinato, disruption, aberration, and
abrasiveness. These movements are articulated through rhetorical modes that
transcend the ornate figures of Modernism, adopting a rhetoric grounded in
elevation, sublimity, surprise, and completeness.

Keywords: semiotics; César Vallejo; temporality; musicality; rhetoric.
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