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ANALISIS DE LA PIEDRA CANSADA DE
CESAR VALLEJO

Eduardo Hopkins Rodriguez
(Universidad Nacional Mayor de San Marcos)

CoNTEXTO TEATRAL. Después de la primera guerra mundial se
produce en Europa una intensa aproximacion al teatro cldsico (Solérzano,
El teatro latinoamericano en el siglo XX, 53), resultante de preocu-
paciones éticas, de una necesidad de renovaci6n espiritual y formal
a partir de una vuelta a los origenes en una cultura de alto presti-
gio y consolidacién.

Ya el psicoandlisis habia concentrado su atencién en el exa-
men de mitos y personajes del imaginario griego, generando un
nuevo renacimiento del mundo clédsico, portador ahora de una iné-
dita densidad simbdlica y poética.

De otro lado, la lectura psicoanalitica de la personalidad y
de la cultura trajo consigo una tipologia compleja en la configura-
cion subjetiva del personaje dramdtico, dotdndolo de rupturas in-
ternas, disociaciones, contradicciones, arbitrariedades inexplicables,
voliciones instintivas, etc.

Entre los principales autores europeos que trataron temas clésicos
estdn Jean Cocteau, Jean Giraudoux, Federico Garcia Lorca, Mi-
guel de Unamuno. En Estados Unidos, destaca Eugene O’Neill.

La peculiar exploracién del subconsciente que, por su parte,
llevé a cabo el surrealismo, significé la incorporacion de lo onirico
al drama (Solérzano. El teatro lat. 54), con sus inquietantes ma-
nifestaciones simbdlicas, estructurales, atmosféricas y poéticas. En
el plano artistico, quizd la mayor contribucién del surrealismo ha
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sido la poética irracionalista del libre juego de la imaginacién y el
misterio.

Un componente fundamental en este contexto lo tenemos en
el socialismo, que —alrededor de la revolucién mexicana y la re-
volucién rusa— comprometerd la creacién de numerosos drama-
turgos con una visién pragmdtica y una aguda sensibilidad para el
tratamiento de los problemas relativos a la justicia social y a la
libertad humana.

Es hacia fines de la segunda década del siglo XX que el
teatro en Latinoamérica inicia su propio derrotero por el universo
del mito, la tragedia, el inconsciente, la lirica simbdélica de lo
misterioso y la denuncia social. Con respecto al Perd, baste citar
a Abraham Valdelomar en su inconcluso Verdolaga (1917), drama
de ambientacién andina en época contempordnea, cuyo subtitulo
es significativo en lo concerniente al tema que tratamos: “Trage-
dia pastoril en tres actos”. A su vez, la acotacién inicial, a modo
de epigrafe, establece que “Acaece la obra en un punto del Espacio
en el cual el Destino engendré en el Tiempo a la Muerte”. (I,
613). En esta tragedia, Valdelomar combina critica social, simbologia
onirica, presagios, fatalidad, poesia de lo misterioso, conciencia
de culpa, atmésfera esotérica y ritual, etc.

Estos lineamientos permiten comprender aspectos miltiples
de la obra vallejiana, generada no solamente en preocupaciones de
indole personal, sino también en el marco de tendencias bdsicas
de su época.

PROBLEMATICA TEXTUAL. Segin testimonio de la viuda del es-
critor, La piedra cansada fue escrita en diciembre de 1937, esto
es, pocos meses antes de su fallecimiento el 15 de abril de 1938.
(Vallejo Obra poética completa 416; y Teatro completo v. 2, 147).
Seria, entonces, la ultima composicién dramdtica del autor. Esta
circunstancia afecta notablemente los criterios de interpretacién
del texto. Es necesario considerar que, por diversos canales, Vallejo
de pruebas de una antigua preocupacién por el tema de LPC. En
primer lugar, los articulos periodisticos “Una crénica incaica” (La Voz,
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Madrid, 22 de mayo de 1931) y “La danza del Situa” (La Voz, Ma-
drid, 17 de junio de 1931) (Vallejo Desde Europa 429-431), articulos
en los que expone imaginativamente, a modo de cuento, dos epi-
sodios de dmbito incaico, procedentes de un cuerpo novelistico
que declara haber concluido en carta a Pablo Abril de Vivero el
24 de julio de 1927 (Desde Europa 430, nota de Jorge Puccinelli;
Mejia Baca Cartas 75). Se trata de Hacia el reino de los Sciris. LPC
fragmenta y redistribuye el material contenido en esta novela a
través de diversas escenas y personajes.

Adicionalmente, la estructura compleja del texto y el testi-
monio de pdginas originales mecanografiadas y minuciosamente
corregidas (publicadas en Vision del Perii) conducen a la conclu-
sion de que se requiri6é un mayor espacio temporal para su elaboracién
que el propuesto por Georgette de Vallejo. El manejo de fuentes
histdricas y lingiiisticas para proyectar un cuadro verosimil y coherente
de instituciones y términos tipicos de la sociedad quechua exige,
de igual manera, un cierto periodo de trabajo.

Tanto Podestd (César Vallejo: su estética teatral 117) como
Gonzdlez Vigil (César Vallejo Obras completas t. 1,80) no encuentran
compatibilidad entre LPC y la estética dramdtica teorizada en-1934.

El tipo de “recursos idiomdticos” (Gonzdlez Vigil cit. t. '1,80)
es otro asunto que se incorpora en la lista de dudas en torno a la
datacién de la obra. :

Finalmente, si se compara el drama con la condicion existencial
de Vallejo a fines de 1937, los resultados no manifiestan una cla-
ra orientacion de temas hacia tal circunstancia.

Por lo expuesto, hay argumentos en contra de la fecha exclu-
siva de diciembre de 1937 como época de redaccién del texto. Lo
que permite una comprension critica de mayor amplitud que la
delimitada por la datacién que discutimos.

Salvo algunas pédginas reproducidas facsimilarmente en Vision
del Peri, 1969, N° 4, no se conoce el texto original. La revista
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Trilce, 1951, N° 1, publicé los cuadros 1, 5y 13. La citada Visidn
del Peri edit6 15 cuadros en tres actos; al parecer, seria la version
completa. La edicién de Teatro completo de la Universidad Cato-
lica, 1979, solamente presenta 13 cuadros y numerosas omisiones
y variantes respecto a las anteriormente mencionadas de 1951 y
1969. Entre estas dos ultimas, igualmente, existen divergencias.
G. Podestd examina minuciosamente las variaciones mds importantes
en su libro César Vallejo: su estética teatral.

Para efecto de nuestro andlisis seguiremos la edicién mds
integral y coherente de Vision del Perii (pdgs. 283-321).

LPC muestra la historia de amor no realizado entre dos per-
sonas de linaje diferente en el Imperio Incaico. La imposibilidad
de unién entre ambos, debido a las convenciones sociales, los mantiene
separados luego de un casual y furtivo encuentro. El albaiiil Tolpor,
desesperado, se ve impulsado a asesinar a Kaura. Por equivocacién
mata a Oruya, compaiiera de aquella. Deseoso de acabar con su
propia vida, Tolpor busca la muerte en la guerra y culmina coro-
nado como Inca. Consciente de su infelicidad y agobiado por su
sentido de culpa, confiesa su crimen y renuncia al trono para expiar
su conducta como mendigo ciego. El mismo se ha mutilado la
visién. Sin saber de quién se trata, Kaura suele compartir algunos
momentos con Tolpor. Este sospecha de la identidad de ella, pero
se desengaifia y se retira. Mientras tanto, todo vuelve a la normali-
dad en la sociedad inca y Kaura retorna a su posicién como fiusta,
luego de haber permanecido alejada de la corte a causa del des-
concierto politico que se habia generado.

Este drama histérico y simbélico se construye bajo linea-
mientos rituales. La religiosidad, las costumbres, las leyes socia-
les, proporcionan el contexto para el conflicto, convirtiendo el amor

de Tolpor en impio y antisocial.

El cuestionamiento a las convenciones sociales y la propues-
ta de su transformacidn integra un eje central en la obra.

EL tiTULO DEL TEXTO. Valcdrcel, explicando el proceso de construccion
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de la fortaleza de Ollantaytambo, sefiala que durante el traslado
de los bloque de piedra “en la cuesta hacia el fuerte qued6 a me-
dio camino, sobre el plano inclinado una de las mayores moles
(“piedra cansada”). (Etnohistoria del Perii antiguo 123).

El término ‘piedra cansada’ alude a la situacién tipica de la
imposibilidad de transportar un bloque de piedra desde las cante-
ras hasta el lugar de trabajo. Situacién que genera la imagen
mitica y simbélica del monolito inmévil.

La piedra tiene una participacién fundamental en la cosmovisién
andina. Segin la leyenda de Viracocha, el hombre es “hecho de
piedra y de alli las numerosas leyendas que hay sobre hombres de
piedra; hombres que se convierten en piedra y piedras que se ani-
man y que ocupan la mayor parte de la literatura mitica de los
antiguos peruanos. La piedra juega un papel muy importante en
la religi6n, el mito y la magia; es una constante en el pensamiento
madgico-religioso de los antiguos peruanos”. (Valcarcel Op. cit.
145-146). La piedra, al igual que las fuentes, aparece en relacion
con lo sobrenatural. (Valcdrcel Op. cit. 149).

En LPC, Sallcupar dice: “La piedra es la sustancia de la vida
universal. jDios de piedra es el Inti, Hombres de piedra son los
quechuas; animales y plantas son de piedra, y hasta las mismas
piedras son de piedra! [...] En una piedra, a veces, hay sepultada
toda una ciudad. Otra piedra contiene el rayo, otra el eco, otra el
olor de orina de la vida, otra el olor de azufre de la muerte. [...]
Ciertas piedras calcdreas custodian los linderos de las tierras y
reparten el agua entre los pueblos [...] jUna piedra diab6lica hay
en €l! jUna piedra redonda! jUna de aquellas pledras en que ha-
cen nido ciertos pdjaros fatales”. (307).

En la misma escena anterior, el Extranjero comenta: “En los
desfiladeros de mi tierra, sentada aqui y alld, cavilosas, hay las

piedras hilanderas, hilando dia y noche para el ayllu”. (307).

Una imagen simbélica del amor incorpora el elemento piedra
como un constituyente altamente significativo: “El amor es una
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fiera misteriosa que tiene las zarpas apoyadas sobre cuatro pie-
dras negras: la piedra de la cuna, la piedra breve, asustadiza, de la
boca, la gran piedra del pecho, y la piedra alargada de la tumba”.
(287).

Con respecto a la leyenda de la piedra cansada, Garcilaso
acota: “Dicen los indios que del mucho trabajo que pasé por el
camino hasta llegar alli se cansé y llor6 sangre y que no pudo
llegar al edificio”. (Comentarios reales 7, XXIX).

Posteriormente, sefialando que €l ha visto la piedra, describe
un detalle particular de ella: “A una de sus esquinas altas tiene un
agujero o dos, que si no me acuerdo mal, pasan la esquina de una
parte a otra. Dicen los indios que aquellos agujeros son los 0jos
de la piedra, por donde lloré la sangre”. (Op. cit. 7, XXIX).

El cronista proporciona dos explicaciones en torno al motivo
de la sangre en la piedra. Por un lado, se debe al polvo bermejo
de la zona mezclado con agua el que la piedra tenga manchas
rojas en los agujeros; en segundo lugar, considera que se trata de
una correspondencia con la sangre derramada por las victimas cuando
la caida de la piedra mientras era transportada. Con mayor preci-
sion aun, Garcilaso examina el proceso metonimico de permutacién
por contigiiidad que da origen al nombre de la piedra y al motivo
del llanto de sangre: “La sangre que derramé dicen que es la que
llor6, porque la lloraron ellos, y porque no llegé a ser puesta en el
edificio. Decfan que se cansé y que no pudo llegar alld porque
ellos se cansaron de llevarla; de manera que lo que por ellos pasé
atribuyen a la pefia”. (7, XXIX).

Una breve menci6n al tema trae, por su parte, Guaman Poma:
“Ynga urcon fue hijo de topa inga yupanqui que tenia cargo de
ahzer llevar piedras desdeel cuzco a guanoco dizen que la piedra
sele canso y no quiso menear y lloro sangre la dha piedra y aci se
quedo hasta oy q. su hijo guayna capac ynga lo hazia llevar la
piedra a quito tomi a nobo rreyno desde la ciudad del cuzco...”.
(Nueva Coronica f. 160).



Otras documentaciones sobre la piedra cansada existen en
Acosta Historia natural... lib. VII, cap. 23 y en Cobo Historia del
nuevo mundo lib. XIII, cap. 13. (Aranibar, en su edic. de Garcilaso
Comentarios reales v. 11, 813).

Como se ha podido constatar, el tema de la piedra cansada
posee un trasfondo tradicional en el mundo andino.

La frase ‘piedra cansada’ ha sido construida como una con-
tradiccion entre lo inanimado (piedra) y lo animado (cansada), la
cual termina en una personificacién de lo inanimado en atencién a
que se le atribuye una caracteristica humana o animal. Segiin se
ha visto, Garcilaso explicaba que no era la piedra la que se cansa-
ba, sino la gente encargada de transportarla.

Siendo una sinécdoque de la parte que representa al todo, la
piedra cansada —en cuanto objeto concreto— remite a la sociedad
incaica como a una totalidad de la que es parte. Se genera, pues,
un procedimiento simbélico a partir de la sinécdoque. (Dorra Ha-
blar de literatura 255 ss.).

‘Piedra cansada’ es también una metdfora del mismo sentido
alusivo al mundo social del Imperio, aunque, por el hecho de su
concrecién y participacién material integra en un nivel de mayor
jerarquia el ciclo generador de una sinécdoque, en tanto particula
que sintetiza un conjunto no descrito, pero si anunciado.

En el texto de Vallejo, el simbolo de la piedra adquiere di-
versas connotaciones relativas al universo de la obra y a la accién
de la misma. Primero, tiene que ver con el sufrimiento de los
trabajadores, pues el esfuerzo por trasladarla y colocarla acarrea
fatalmente innumerables victimas. La critica a las condiciones de
trabajo en el Imperio estd presente en esta significacién. Igual-
mente, la piedra cansada se conecta con el destino del protagonista,
ya que al producirse el accidente de su caida Tolpor conoce a
Kaura y se enamora de ella, con lo cual el personaje verd ligada
su vida a la de la mujer que ama.
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En la piedra cansada se vislumbra una hierofania, pues hay
en ella manifestaciones del poder de lo sagrado. (Otto Lo santo 181;
Eliade Mitos, sueiios y misterios 152-156 'y Tratado de historia de
las religiones 1, 253, 272).

La piedra cansada dispone de una funcién mitica tradicional:
la del serm6n de lo inanimado. (Campbell The hero with a thousand
faces 169). En su mudez e inmovilidad estructura un discurso
acerca de la sociedad incaica, cuya edificaciéon se realiza a costa
del sufrimiento de gran parte de sus miembros. La piedra testi-
monia la vida y la muerte del pueblo; siente los acontecimientos y
los comenta con su silencio y su presencia simbdlica.

La doble significacién de inmovilidad y de cansancio en esta
piedra llama la atenci6n hacia el desgaste de una sociedad y a la
necesidad de renovar su organizacién. Es en este sentido de valo-
racion histérica donde el albaiiil Tolpor surge como el que-po-
dria-remodelar-la piedra-social.

Habr4 podido apreciarse que la multiplicidad de significacio-
nes hace de la piedra un simbolo complejo, al que cabrfa adicionarle
su valor de productor de enigmas, en funcién comparable a la de
la esfinge en el mito de Edipo, como veremos mds adelante.

Vallejo utiliza la imagen de la piedra cansada en otros textos
suyos. En Hacia el reino de los Sciris, IV, hay una escena simi-
lar a la de los sucesos de los cuadros 1 y 4 de LPC. En aquella
escena se comenta la tradicién respectiva y se narra el accidente
de la caida de la piedra durante una jornada de trabajo presidida
por el Inca y su corte. Precisamente, el capitulo de la novela se
titula “un accidente de trabajo”. En LPC, Vallejo ha distribuido
entre los parlamentos de los personajes el texto novelesco pertene-
ciente a este pasaje. En el relato Vallejo puede ser mds explicito
que en el teatro sobre el cardcter luctuoso de la piedra cansada:
“una circunstancia singular rodeaba a las piedras de Pisuc de cata-
dura tétrica: desde que saltaban de la cantera, hasta que quedaban
enclavadas en el lugar a que se las destinaba, dejaban tras de si el
exterminio de muchas vidas, la desgracia de otras, siempre una
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brecha de sangre y ldgrimas. En esta aureola ligubre de Pisuc
meditaba el Inca”. (Novelas y cuentos completos 148).

Fuera de la citada seccién, Vallejo traslada un elevado por-
centaje del texto hacia LPC.

En Colacho hermanos se menciona la piedra cansada, esta vez
en una escena de ritual de adivinacién. Es el pasaje en que Acidan
consulta su futuro politico a don Rupe, especie de hechicero o
vidente, quien le vaticina a €l y a su hermano Cordel un final
catastréfico:

Don Rupe, poseso.- Subes con diez bastones y te
paras sobre una piedra cansada... El taita Cordel
también sube a la piedra... jLos dos caen, taita!
Los brazos se hacen rios... rios, las piernas... rios,
las venas... jRios! ;Y vuelan las cabezas por el
aire, vomitando sangre, unas letras negras y oro
en polvo... (Teatro completo 11, 61).

Como tema relevante la piedra estd presente en la poesia de
Vallejo: Los Heraldos negros: “Las piedras”; Trilce: X; Poemas en
prosa: “Me estoy riendo”; Poemas Humanos: “Hasta el dia en que
vuelva de esta piedra”, “Parado en una Piedra”, “Piedra negra sobre
una piedra blanca”, “La rueda del hambriento”; Espaiia, aparta de
mi este cdliz: “Himno a los voluntarios de la Repiblica”; etc.

ASPECTOS DE LA ESTRUCTURA DEL TEXTO. La obra estd dividida
en tres actos. El primero, subdividido en 6 cuadros; el segundo,
en 4 y el tercero, en 5 cuadros. No hay accién secundaria y se
sigue el esquema cldsico de unidad de accién organizada en principio-
medio-final. En cada acto se asigna un climax que sintetiza el
sentido de la accién y promueve su avance. El acto primero sitia
su climax en el cuadro 4°: es un climax breve, aunque intenso; en
él ocurre la caida de la piedra cansada, accidente que propicia el
enamoramiento de Tolpor y Kaura. En el acto segundo, el cuadro
10°, final de acto, es el portador del climax intermedio. En una
corta escena, Tolpor reporta la muerte de Kaura, cuando, sin sa-
berlo, en realidad ha asesinado a Oruya. Estamos ante un climax
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enfdtico, dada su posicién al final de acto. Su inicio se plantea
desde el término del cuadro 9°. El cuadro 11° (acto tercero) contiene
el relato detallado de los acontecimientos en que se inscribe este
climax. En el mismo acto tercero, el climax udltimo se concentra
en el cuadro 13°. Aqui Tolpor, entronizado como Inca, confiesa
su crimen y renuncia al trono. Dicho climax estd colocado muy
cerca al final de la obra. Aunque es un tanto efectista, lo atentdan
las escenas posteriores.

De los tres climax, el de mayor importancia dramdtica es el
segundo. En él se plantea el acontecimiento mds grave para el
protagonista y desde el cual ya no hay posibilidad de recupera-
cién. La vida de Tolpor quedard definida desde este punto de
ruptura.

La accidn sigue el modelo narrativo de potencialidad/no rea-
lizacién. Se aplica el sistema de conflicto, bajo el esquema motiva-
cional de causa y efecto en una construccién relativamente ligada,
interrumpida por cortes temporales a través de una organizacién
por cuadros integrados en unidades superiores (actos). De esta
manera, concurren dos sistemas: en cuadros y en actos. La divi-
sién en cuadros distancia al espectador, desnaturaliza o desfamiliariza
el transcurso de la accién y acentia su conformacién histérica. El
acontecimiento se expone como un constructo, como algo someti-
do a transformacién por el juego de miltiples componentes sociales
y personales. La organizacién en actos, de otro lado, plasma la
triparticién compositiva de la accién total basada en el ritmo dra-
matico cldsico de estructura cerrada, clausurada, segin el prototipo
aristotélico de principio-medio-final determinante de la unidad de
accién. (Poética 7, 1450b 22-32).

El mundo representado exhibe una configuracién verosimil
tanto en la ambientacién, como en los ritos y en las instituciones.

La obra acoge el entorno social como factor motivador de la
accién de los personajes. Es la situacién social la que impone un
cdédigo de accién fuertemente motivado: la conducta del rebelde
Tolpor depende en gran medida de este c6digo. En tal sentido,
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LPC postula la idea de que en una sociedad rigidamente jerarquizada
no es posible la felicidad o que el amor es incompatible con una
sociedad de clases.

La vigencia de lo trdgico en LPC estd enfaticamente indica-
da por la participacién del destino que compromete al personaje
en situaciones extremas: amar a quien le estd prohibido; asesinar
al ser amado; buscar la muerte; renunciar al poder; asumir su autoexpia-
cién; volver a abandonar a la mujer. Estas situaciones, a su vez,
forman parte de genuinos actos de rebelion del héroe contra las
determina-ciones de la fatalidad.

Referencias explicitas al enigma del destino cimientan ine-
quivocamente la voluntad trdgica de la obra:

“iNo dependen del hombre los designios del destino,
ni el canto de las aves!” (286)

“Y, a medida que atraviesa la ciudad, las dimensiones
del mundo y de la vida se pelean su destino, como
pdjaros rapaces”. (306)

“péjaros fatales”. (307)

“iTercer cetro del Tahuantinsuyo! jExtrafio destino!”
(314)

“(Por qué este contraste, esta ironfa, este sarcasmo
del destino?” (316)

Precisiones acerca de la dependencia conforme al destino las
tenemos en la constante urgencia de interpretar augurios. Partici-
pa la atmdsfera ominosa, religiosa y ritual, apoyando la fisonomia
trdgica de la accién al construir el rango de necesidad que distin-
gue al proceso trdagico.

En lo que atafie a la ironfa, ésta tiene un rol destacado en la
trayectoria de Tolpor. Podemos verla en la serie de encuentros y
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separaciones azarosas, y en los siguientes hechos relevantes: la
equivocacion en la muerte de Oruya por la de Kaura; desesperado
por su delito persigue morir y, en lugar de ello, alcanza el mdximo
nivel social como premio a su herofsmo; cancela el obstdculo so-
cial que lo separaba de Kaura, cuando ella —segtin él cree— ya
no existe; renuncia al poder y encuentra a Kaura, sin saberlo; su
expiacién significa la adquisicién de un grado superior de conoci-
miento. Pero la ironfa mayor radica en la ironfa trdgica: el publico
sabe que Tolpor no ha asesinado a Kaura, mientras €l lucha y se
atormenta por una culpabilidad que cambiard su vida en una mag-
nitud impresionante.

Sobre la transgresion de la norma que jerarquiza socialmente
las relaciones amorosas, el Extranjero comenta:

“Es la norma sagrada entre los quechuas”

A esto Sallcupar responde:
“iTolpor, al infringirla, anda inspirado y movido por el
supay!” (306)

Anteriormente, el perturbado Tolpor se decia:
“iAmar a una princesa: mal extrafio, idea extrafia, extrafio
sentimiento!” (300)

Sallcupar sanciona la condicién moral de Tolpor:
“iUna sombra le sigue: el remordimiento de amar a una
princesa, el pecado de amar a una fusta!” (305)

Tolpor viola dos principios: el social (la ley social y religio-
sa) y el personal (matar lo que ama). EIl primer caso motiva la
tragedia; el segundo, la encarna.

En el instante de aproximacién al objeto amado (cuadro 9°)
se produce una posesién simbélica, que coincide con su obligada
destruccion en el mismo acto. Este acontecimiento, de por sf terrible,
resulta ser atin mds inquietante para el espectador, debido al esca-
moteo de la victima con que juega el azar. Y no es que la muerte
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de Oruya deje de ser un crimen; de lo que se trata es que, dentro
del universo de valores de existencia personal de la obra, esa muerte
constituye una transgresién de menor temple, atenuada, ademads,
por el hecho de su fortuita ejecucién.

Es trdgico aceptar una culpa hasta sus dltimas consecuencias
y ser destruido por ello, creyendo saber que se es culpable cuando
no es asi.

El personaje Tolpor conlleva algunos acentos de corte sicoldgico.
Motivado por el azar, por su cardcter, por leyes sociales, por ra-
zones misteriosas, incomprensibles o no definidas, expone un ac-
cionar dificil de predecir. Las transformaciones que sufre indican
ausencia de indentidad precisa, hasta que al final alcanza un cier-
to reconocimiento de si mismo, revelando la consistencia de fondo
en su personalidad. Posee, por tanto, una contextura dindmica y
un disefio en profundidad. La caracterizacién del protagonista tiene
una importante puntuacién en el nombre del personaje y en sus
variaciones sucesivas (caracterizacién onomdstica). Al comienzo
aparece como Tolpor, que significa en quechua punzon. (321) Alude
asi su oficio de artesano o albaiiil y a su temperamento agresivo y
violento, inclinado a la tortura interior de si mismo. Cuando alcanza
el mdaximo poder como Inca se llama Tolpor Imaquipac. EIl nom-
bre afiadido quiere decir el que todo lo deja. (321) Posteriormen-
te, habiendo renunciado al poder, deambula como mendigo ciego.
Ahora, la acepcién de punzdn en el nombre tiene que ver con el
acto de ceguera voluntaria. Es asi como sus nombres anuncian su
destino.

En la conformacién del cardcter del héroe de LPC existen
rasgos que lo hacen proclive al desempefio de una conducta tragi-
ca: disconformismo con el mundo social; aspiraciones excesivas;
agresividad; capacidad de libre decisién; honestidad consigo mis-
mo; conciencia y sentido de culpa exacerbados; mentalidad obse-
siva; tendencia a las decisiones no racionales; disponibilidad para
ponerse en accién inmediata; resistencia para el sufrimiento; dis-
ponibilidad para el sacrificio y la muerte.
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Su conducta atipica focaliza la atencién del espectador, pre-
disponiéndolo a aceptar la dimensién de los sucesos.

El concepto éticamente negativo de hybris (exceso) es suscep-
tible de ser aplicado a Tolpor en la dindmica de su pasién destructiva.
En contraparte, ostenta lo que se reconoce como virtud del héroe
trdgico: valor, coraje.

La voluntad de Tolpor es la de un orgulloso rebelde que se
niega a aceptar lo ineluctable, aunque se sabe inscrito en ello.

La paradoja que une determinismo y libre voluntad, sostiene
el encadenamiento trdgico de los actos del héroe: el hecho de ser
puesto por el destino en la trampa de ingreso a la culpabilidad,
con la consecuente exigencia de castigo, el cual —a su vez— ha
de abrirse paso por la via del sacrificio-expiacién. Curso este
cabalmente aceptado y cubierto por el obrar de Tolpor.

Pese a la incorporacién de componentes propios de la trage-
dia cldsica, Vallejo logra una concepcién moderna en la cual la
critica social converge con la interrogante acerca de la libertad
individual en relaciéon con el enigmdtico sistema del universo. Lo
trdgico no puede centrarse en el mundo cldsico. Es una categoria
permanente que recibe modificaciones de interpretaciéon y de apli-
cacion correlativas a las circunstancias histéricas en que surge.
Como héroe tragico, Tolpor estd en posicién distinta a la tradicio-
nal desde que es un hombre de la masa. El autor de LPC invierte
el ordenamiento del personaje en la tragedia antigua, actualizando
y universalizando el sentido de la precariedad humana.

En términos de la poética dramética cldsica, constatamos el
uso de algunos recursos bdsicos: catarsis, anagnoérisis, peripecia,
funcién coral, doble motivacién. Hemos descontado aquf los princi-
pios ya tratados relativos a estructura tripartita, climdtica, unitaria
y causal. Un detalle curioso, en lo concerniente al dmbito de
influencia del mundo cldsico en LPC, comprende el empleo de
cultismos de origen griego que poseen determinada tradicién en
literatura clasicista, tales como: dptera (285); ordculo; epitaldmico
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(298-305); tdlamo (299); aforismo (306); occidua (308); equinoc-
cio; incognito (312); mitémano (313); hacha prepotente; apotegma
(314); proteico (315); apoteosis (316); aedas (316-317); En el
entorno andino este léxico resulta no pertinente por estar excesivamente
marcado en sus rasgos de procedencia cultural.

En cuanto a la catarsis, apreciamos una doble orientacidn:
personal (o sicoldgica) y social. La catarsis se aplica tanto al
personaje Tolpor como a los potenciales espectadores de la obra.
Tolpor, mediante autoexpiacién, alcanza un estado superior de pu-
reza personal y social, el cual influird positivamente en el espacio
natural y en el humano, a la manera del pharmakos (chivo expiatorio)
griego y como Edipo. EI publico, en cambio, por medio de la
ironia trdgica, es decir, su mayor saber sobre el personaje y su
trayectoria que éste, experimenta intelectual y afectivamente la
depuracién colectiva e individual.

En lo pertinente a la anagndrisis y la peripecia, constatamos
que el texto procura integrarlas, en concordancia con el criterio
recomendado por la teoria aristotélica. (Poética 11, 1452a 29 ss)
Por la peripecia, la accién que conduce a Tolpor de artesano a
Inca, pasando por diversos estados, invierte su sentido transformdndolo
en ciego mendicante. Es un momento peculiar de peripecia en
conjuncién con la ironfa, que apuntard hacia un nivel de anagnorisis
personal al descubrir la esencial realidad de su vida:

Yo fui en la expedicién contra los kobras, buscando
dvidamente la muerte. jAvidamente! jDesespera-
damente! Pero sucede, a veces —venerables amautas—
que, buscando la muerte, se encuentra Gnicamente
la agonia, y es asi que hoy, en lugar de un caddver,
tenéis ante vosotros a un moribundo, en traje de
emperador. (Movimientos de extrafieza de los amautas)
(Os extrafia la revelacién? ;Si?... Pues no hay, a
mi parecer, de qué extrafiarse: el peregrino azar,
origen de mi actual apoteosis, cayéme derecho del
cielo, como esas piedras igneas que caen con el
rayo y se incrustan en la sien indefensa de los cie-
gos... (316)
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La anagndrisis ha sido construida, por su parte, en doble ruta;
realizdndose en una y frustrdndose en otra. EI protagonista llega
a reconocerse a si mismo, desengafidndose de su destino; pero él y
Kaura no se reconocen entre si. Siendo la relacién amorosa de
ambos personajes fundamental en la pieza, se provoca una intensa
frustracién en el espectador al no llevarse a efecto el reconoci-
miento final de los amantes, acontecimiento esperado por su alta
probabilidad y por el dnimo del espectador. La ironfa trdgica hace
mads dolorosa en el auditorio la privacién de la anhelada anagndrisis.

Interesa llamar la atencién sobre la funcién coral. Gracias a
ella, recibe acentuacién la atmdésfera ritual, dotdndola de solemni-
dad, sentido trdgico, intensidad poética, religiosidad e integracién
dentro de un espacio cultural rico en simbolos de pertenencia a
una comunidad y a una tradicién.

La funcién coral estd repartida en varios elementos. Un conjunto
de éstos se aglutina en la forma de relatos y descripciones breves,
por intermedio de los cuales se difunde los indices de fatalidad y
contextualiza la accién en orden al tiempo, el lugar, las costumbres
y creencias, los ritos, los cédigos sociales, etc. Sirven para infor-
mar, describir, explicar, resumir avances de la accién no represen-
tada escénicamente, retardar y anticipar acciones Participan en el
objetivo general de presentar el tema central reiteradamente y crear
una atmoésfera connotativa en lo épico, lo lirico, lo evocador, lo
ritual, lo simbélico, lo enigmatico.

Las explicaciones descritas o narradas van aplicadas predo-
minantemente a detalles de ceremonias rituales, como en la fiesta
de la Situa:

iLa gran festividad del Situa se aproxima. Las
diez puertas de los diez templos se abrirdn. Al
compés de tamborcillos encintados, danzardn las
flustas, al ingresar a la pubertad, y de los desiertos
australes, dridos y salados, vendrdn nuevos mitimaes,
trayendo misteriosos animales, de colas lacias y
abundosas. (286).
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Entre comentarios y exclamaciones de los presentes, circula
el cuadro de la Quipuchika:

En las quipuchikas antiguas, particularmente, al ce-
lebrarse el ingreso a la pubertad de las mujeres, se
bebia una chicha de maiz, fuerte y amarga. La
virgen nibil solia embriagarse en el festejo y las
palabras que decia en el trance de su embriaguez,
servian a los padres de clave para leer su porvenir
[...]. En ciertos ayllus porus, la virgen vierte en
la cabeza de su padre un aribalo de zumo de lima
verde, trasegado en dos tazas de basalto. No debe
hacerse “sebo” la cabeza. La mds leve oleosidad
en el cabello anuncia matrimonio fatal, sin descenden-
cia. (298)

Las celebraciones del Huaraca reciben esta representacion:

“Los paladines, en pelotones ordenados, avanzan
a lo lejos, en su justa de carrera, en direccién del
trono del Inca. Trompas de guerra, hechas de tibias
de héroes tucumanes vencidos en una memorable
expedicion de Inca Roka, lanzan una estridencia
tumultuosa, irresistible. Y, cuando los uniformes
amarillos de los donceles empiezan a delinearse,
acercdndose, cesan las trompas y un silencio pro-
fundo impera en la Intipampa... Las calli-sapas rompen
entonces a cantar en coro una aria antigua, en cu-
yos acentos las tradiciones militares y los mitos
religiosos de la raza, vibran y se confunden en es-
calas de una dulzura mistica infinita”. (308).

El cuadro 8° trae una declaraciéon que explica el uso del co-
lor en el vestuario como dependiente del tipo de funcionario que
lo lleva. (306-307).

Igualmente, existen relatos de corte tradicional, como el de
la faja y el principe heredero:
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En la faja aparecian bordados, en vividos tintes
vegetales, todos los animales del reino, cada espe-
cie dentro de su clima y paisaje propios. Asombraba
la sutileza de los hilados y compleja era su disposicion,
segtn los colores y matices. Pero desconcertaban,
sobre todo, la habilidad y acierto con que se suce-
dian las sombras y las luces en las pieles y pluma-
jes de los animales. La retina sufria extrafias des-
viaciones a la vista de la faja maravillosa... Y he
aqui que el principe heredero, cuando escruté la
faja, para captar su contenido en todos sus detalles
y pormenores, lloré sangre y volvidse ciego... (287).

Tres motivos enlazan aqui sentidos acorde con la accién de
LPC: la virtud mégica del arte; el llanto de sangre y la ceguera; la
proximidad entre flustas y ceguera.

Un segundo relato conduce el motivo de la muerte asociado
con el del amor de una fiusta, movilizando, como en el caso ante-
rior, contenidos que anticipan acontecimientos de la obra:

Hace algin tiempo, Sajta, mi prima, del sefiorio
de los yungas, salié, una mafiana, de caza al bos-
que, con amigas. Entradas en la espesura, Sajta
fue la primera en disparar su honda. EIl caddver
de un joven campesino, fue hallado, a pocos pasos,
con una herida de piedra en la frente. Tibios atin
estaban sus cabellos. [...] Desde entonces, para
dar forma viva a su piedad por esta desgracia, Sajta
lleva, prendida al pecho, una mecha de cabellos
del quechua muerto involuntariamente por su mano.
(287).

A manera de elogio a los quechuas, un relato de ribetes his-
téricos resume, en un tono exaltado, las acciones guerreras de Lloque
Yupanqui. (308) Emparejado con esta version, por el asunto bélico,
estd el recuerdo de Kaura. Aunque, en contraste, sus imigenes
declaran su repudio por la guerra. (309) Las dos visiones comple-
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mentan sus significados en un valor de premonicién ante el futuro
de la guerra emprendida por el Inca.

Concisas historias que testimonian el aura magica de los mendigos
estdn repartidas en el cuadro 11° (311-312), preparando la com-
prension de lo que ocurrird con Tolpor.

Meditando en la gloria obtenida por Tolpor, un anciano cam-
pesino da cuenta de los antecedentes histéricos de ascensiones so-
ciales extremas. (314).

Los relatos como reporte de la accién no representada permi-
ten comprender el avance de los sucesos dramdticos en aquellas
situaciones que, por razones estéticas o de decoro, por economia
del espectdculo y por motivos técnicos, no son exhibidos directa-
mente. Adicionalmente, estos reportes colaboran en la tarea de
establecer para el espectador la imagen de un mds alld del escena-
rio, suerte de macrocontexto del espacio representado, efecto im-
prescindible en la técnica teatral.

La vision de Tolpor cantando solitario como misterioso tran-
seunte serd narrada por Uyurqui, reproduciendo en una unidad dis-
cursiva el apéstrofe en estilo directo al evasivo personaje:

Dormia yo o sofiaba. De repente, la voz de un
canto extraiio —digamos que era un canto— estreme-
ciome. Me asomé a la ventana. El resplandor del
alba despuntaba, y una sombra indecisa estaba pe-
gada al muro del camino... Llamé. ;Quién cres td
—dije— que de tal manera cantas o lloras en la
penumbra del alba? [...] Volvié a cantar... o a llo-
rar; volvi a llamar... {Dime, al menos —le dije—
dime si es que cantas o lloras! [...] Y antes que
viniese el dia y se fuese la noche, fue él, el miste-
rioso. Yo le dije entonces, poseido de repentino e
inexplicable malestar: jAléjate! {Es mejor! Ya estd
cla-reando el dia. jEl sol puede enfadarse a tu
vista, y del lugar manchado por tus plantas brotarian
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malas yerbas, a cuyo aliento se pudririan las mu-
rallas del Cuzco, se formarian pantanos en el rei-
no, moririan los coraquenques se secaria el Huatanay,
arderian los sembrios, la rofia devoraria los grane-
ros y, en los futuros chacus, en vez de las alpacas
del Inti, vendrian céndores negros, portando en sus
garras el caos, las tinieblas!... jAléjate de prisa!
Tu voz —Ilanto o cancién— es venenosa como la
sangre de los nifios abortados...” (298).

La intervencién de Uyurqui toca el motivo de la contamina-
cién de la comunidad por causa de una culpa individual.

En el cuadro 11° el intenso reporte que hace Kaura de la
muerte de Oruya aclara la escena del cuadro 9° que impulsa el
climax principal. Esta escena habia sido solamente sugerida, y la
informacién que la hard explicita se ird entregando seccionada en
el fugaz cuadro 10° y en el cuadro 11°, donde Kaura relata lo
sucedido:

iLe vi! Estoy segura. Unos pocos pasos apagados
se acercaron de pronto. La luna, cayendo sobre lo
alto de los muros, sumia la parte baja del dormito-
rio en una semioscuridad. Luego, me parecié ver
recortarse una sombra en la puerta... [...] Se detu-
vo en medio de la habitacién, como si tratase de
ver claro. Llegése, en fin, a la cama de Oruya.
Un brusco rumor de ropas en la cama... y luego
vile que salia, escurriéndose, como habia entrado...
[...] No sé mds. Cuando la madre acudi6 gritando
y pidiendo auxilio, yo dormia con un suefio pesa-
do, aletargado. (310-311).

Ontalla dard fin a la informacidn:
“Estrangulada. Pobre Oruya...” (311)

La situacién caética del Imperio a raiz de la reciente guerra
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emprendida por Lloque Yupanqui es transmitida al espectador en
un reporte cargado de explicaciones de tipo social. (311).

En los cuadros 12° y 13° concisos informes nos ponen al
tanto de las acciones guerreras, del triunfo de Tolpor, de los primeros
actos de su gobierno, del crimen cometido por él y de la muerte
de los poetas. (312-317).

En el rubro de lo coral, merece especifico tratamiento el ma-
terial ritual, aunque reconociendo que excede el programa de lo
tipicamente coral. Vallejo muestra una sociedad sumamente entramada
en lo ritual. Con ello traza la imagen de un pueblo que vive lo
social y la naturaleza a través de una simbologia que lo dispone
en comunicacién con un universo trascendente. Por este procedi-
miento logra dotar de espiritualidad a los personajes y a la rela-
cién de éstos con el medio, asi como a la manera en que asumen
la vida.

La atmoésfera ritual permite crear el tono trdgico de la obra,
encuadrando la accién como dependiente de un fondo de dimensiones
césmicas, gracia al cual los hechos y los personajes adquieren
relieve mitico.

Como instrumento para dar concrecion al universo represen-
tado, lo ritual efectia una operacién fundamental al intervenir en
el diseflo de una extensiéon humana consistente, verosimil y compleja.

Son numerosos los recursos con los que se construye el efec-
to de lo ritual en LPC. Un médulo frecuente estd conformado por
la simbologia profética y premonitoria adjudicada a visiones, he-
chos, seres vivos, objetos, fenémenos atmosféricos. En LPC no
solamente personajes especializados en prdcticas mdnticas, en la
interpretacion y escrutinio de las ocurrencias, sino cualquier individuo
pone en juego esta clase de indagacién acerca del porvenir en una
red de aglieros, adivinaciones, presagios, supersticiones, pronosti-
cos, oraculos, vaticinios, amuletos, etc.

En el cuadro 1°, el tono ominoso se inaugura con el anuncio
de Tolpor referente a ciertas aves misteriosas:
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El pdjaro de una sola ala. {Un animalillo delicado,
pero, a la vez, feisimo, espantoso! Tenia el cuello
enarcado en direccion de mi cabaifia, como si me
espiara. Un calofrio recorrié mi cuerpo. Ahogué
un grito y me volvi a mi cama, horrorizado. (285).

Varios trabajadores exclaman ante este sombrio relato:
“Desgracia! jReveses militares! jMalas guerras!”.

Es oportuno mencionar aqui la significacién simbdlica del
“ave dptera” (285) y del ave de “una sola ala”, como claves de la
necesidad de trascender y liberarse frente a la carencia de liber-
tad.

La ocurrencia de frases rituales, sentenciosas e invocaciones,
en un lenguaje muchas veces misterioso, criptico, contribuye a la
tonalidad ritual tanto en lo cotidiano como en los momentos espe-
ciales de la vida social.

Invocaciones:

“iQue los délmenes de oriente nos sean propicios!
Que los luceros del sur pasen sobre las tumbas
tutelares!” (287).

“Piedrecillas piadosas! jBriznas verdes! jGrillos tute-
lares!” (307)

Sentencias:
“En las cinturas de los principes caben todos los
circulos, menos uno”. (287).
“Mids alld de la puerta, estd el camino. {Mds alld
de los labios, el aliento! {M4s alld de las alas, estd

el vuelo!” (287).

Frases rituales:
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“iAma Sua! jAma Llulla! jAma Kella! ” (318).

La musica, la danza, las canciones individuales o en coro,
los recitados y las salmodias, dan otras lineas al plano ritual. De
este grupo, cabe distinguir por su frecuencia las intervenciones
vocales.

En el cuadro 2° tenemos una combinacién de arias y recita-
dos, con inclusién de invocaciones. Una de las partes recitadas
enuncia:

Las lluvias han empezado. Los sacerdotes escru-
tan en el color de las serpientes nuevas, el incierto
porvenir y la mortalidad del afio. jViracocha son-
ria a su raza! jQue la tierra produzca el tallo que
da sombra y frescura, la semilla que nutre y prolifica,
la flor que se abre para los taberndculos, para las
cunas y las tumbas! (286)

El cuadro 4° solicita en acotaciones la ejecucién coral de un
haylli (canto en celebracién triunfal guerrera o agricola) y un itu
(canto de expiacién). (288).

El siguiente himno a la sangre se da en el cuadro 6°:

—iViracocha, principio de los gérmenes!
—iQue los maridos engendren ayllus sanos, vigo-
rosos; que las mujeres paran reinos organizados,
florecientes!

—iViracocha, principio de los testes y los vien-
tres!

—iQue los vastagos crezcan, respiren, trabajen,
piensen, amen, procreen y perezcan!
—iViracocha, principio de la cabeza del cuerpo,
fin de los pies del alma! (298)

Con un texto en salmodia comienza el cuadro 8°:

Una constante imagen viaja en lo mds alto de su
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pensamiento: la imagen de la fiusta! jUna constan-
te nota juega en sus ofdos: la voz de la princesa!...
iTolpor avanza entre la multitud, como llevado en
alas de esa voz y en los rayos de luz de aquella
imagen! {Una sombra le sigue: el remordimiento
de amar a una princesa, el pecado de amar a una
fiusta! (305).

Las ceremonias propician la concentracién sistemadtica de mate-
rial ritual y coral de diversa indole. En estas ceremonias hay
musica, canciones, danzas, movimientos metaféricos y rituales, gestos
y actos rituales. Intervienen invocaciones, frases sentenciosas,
oraciones, recitados; supersticiones, agiieros y consultas premonitorias.
La participacién de los agentes de la jerarquia social revela el
grado de integracién del grupo y la fuerza de convocatoria del
acontecimiento ritual. En LPC, las celebraciones rituales cumplen
una funcién dramdtica en cuanto informan al espectador del con-
texto de cultura en que ocurre la accién, creando un universo in-
trincado, cuyas reglas marcan la envergadura de transgresion de
las normas de conducta en que incurrird el personaje. Singular
consecuencia para el trasfondo ideol6gico de LPC radica en que
las ceremonias rituales involucran las categorias de tranformacién,
renovacion, renacimiento.

Una resefia parcial de la fiesta de purificaciéon de la Situa
nos la trae el c. 2° (286) Comentarios describiendo la tradicién de
la Quipuchika, rito de iniciacién con el que se celebraba “el in-
greso a la pubertad de las mujeres” (298), anteceden la representacién
del ceremonial que, luego de danzas y desplazamientos presididos
por invocaciones, concluye:

iEs el viento! jEl signo de la virgen es el viento!
(Vuelven de la arboleda las parejas y todos empiezan
a bailar, cantando, en torno al dolmen y a Kaura,
una danza epitaldmica. Se paran. El auqui 7 exclama)
iCae la noche! jAcechan malas sombras! jDanzad,
cantad y alejadlas con ruido y movimiento! (Vuel-
ven a bailar y a cantar. Poco a poco, las parejas
se dispersan y desaparecen de la escena [...] (299).
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Invocaciones, danzas, libaciones y cantos celebran la prime-
ra papa del afio:

— Adoremos la papa, el maiz y la batalla!

— Celebrémosla! jEs morada con pintas amarillas!
iContempladla!...

— iDancemos, cada cual con la flor del papal entre los labios!

— Alabemos la mata, rocidndola de chicha.

— Cantemos la balada del arado. (311).

En algunos pasajes tienen lugar actos o gestos rituales y mo-
vimientos metaféricos en secuencia prefijada, como cuando es ne-
cesario alejar el mal:

Agolpadas al umbral de sus viviendas, las muje-
res, para ahuyentar el mal, deben echar al viento,
como lo hacen para ahuyentar la lluvia, sus cabelleras
libres, desgrefiadas. (312)

Otro tanto sucede al convocar a la poblacién en apoyo de los
guerreros:

Bebed un trago de los arroyos y arrojad algunas
gotas de chicha, dando papirotes al aire, en direc-
cién del frente de batalla. Aquéllos de entre vosotros,
que habitéis las campifias, golpead, al arribar a los
sembrios, las matas en flor, dando voces de alerta,
apostrofando a los cometas apagados! (313).

Un proceso ritual que es parte esencial de la accién draméti-
ca se manifiesta en las mutaciones de los roles sociales de Tolpor.
La renovacion de mdscaras en el héroe posee una dindmica de
iniciacidn, suerte de féormula de incorporacion de categorias chamdnicas
en ascenso. Por sus particulares caracteristicas, desarrollaremos
este tema en el rubro pertinente a las transformaciones en el protago-
nista.

El principio de doble motivacién, actuante en la épica y en
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el drama clésicos, se refiere a la motivacién inducida por la divi-
nidad y que complementa la motivacién humana personal. Asiste
como un recurso artistico, no como elemento religioso. Suele surgir
cuando la motivacion humana es insuficiente o débil; también se
recurre a €l para dotar al personaje de dignidad y autoridad. La
intervencion mds adecuada de este recurso artistico se lleva a efecto
cuando la motivacidn del personaje es lo suficientemente poderosa
como para equipararse con la motivacién divina o como para no
ser opacada por ésta. (Hars A Handbook of Classical Drama 33).

En LPC el principio artistico de la doble motivacién opera
en la figura del protagonista, como una fuente inductora diferente
a la clésica, pues no se trata de una divinidad motivadora, sino de
impulsos inconscientes incontrolables, signados por una fuerza ine-
ludible, fatal. Sino se toma en cuenta este principio, resulta in-
comprensible la decisién de Tolpor de asesinar a Kaura. Es perti-
nente aclarar que esta aparente arbitrariedad es propia del perso-
naje dramdtico en la época en que Vallejo escribia su obra. Esto
independientemente de la aplicacién del concepto de doble moti-
vacion.

Dentro del examen de la estructura dramdtica es necesario
reconocer otra tradicién cultural como ingrediente en la composi-
cién textual de LPC. Si tomamos el patrén estructural de Ollantay,
en el cual se integra propiedades dramadticas, épicas y liricas en
unidad reveladora de su gran proximidad a la tradicién ritual quechua
(sin desconocer sus deudas con las convenciones teatrales del Siglo
de oro hispano), notaremos que LPC adopta similar modelo de
estructura.

ASOCIACIONES CON EL CASO DE Epipo. André Coyné ha aludido
a la imagen de Edipo en comparacién con el protagonista de LPC.
(César Vallejo 311) En efecto, aunque sin cefiirse estrictamente a
las obras de Séfocles y con anclajes en el mito, LPC da muestras
de interesantes conexiones o reminiscencias vinculadas a la histo-
ria de Edipo. Hay coincidencias en la concepcién tragica del “hom-
bre como criatura social”. (Lida Introduccion al teatro de Sdfocles
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139) Las relaciones sociales inciden en la tragedia de Tolpor cuando
debe afrontar la necesidad de violar los convencionalismos vigen-
tes.

Como Edipo, Tolpor es un colérico. Ambos son portadores
de una culpa. Sus acciones estdn provistas de una serie de con-
trastes en los que la ironfa participa intensamente: ignorancia-co-
nocimiento; realidad-ilusién; grandeza-miseria. Los dos persona-
jes adquieren una cualidad purificadora al expiar su correspondiente
culpa y coinciden en la decisién del sacrificio voluntario, en el
descenso a la mendicidad y en las consiguientes purificacién, exalta-
cién y apoteosis. De lo que se concluye que en la destruccién de
ellos estd implicito un renacimiento.

Si en Séfocles, la adhesién “a la profecia y al ordculo es un
modo de sentar lo oscuro e irracional de la vida”. (Lida cit. 172), en
LPC la introduccién frecuente de pasajes dedicados a vaticinios,
premoniciones, adivinaciones, etc., acentda la conciencia del mis-
terio de la vida. O, mas bien, otorga misterio al ritualismo de la
obra, apuntala su sentido ritual. Ademds, significaria la existen-
cia de un miedo frente a lo adverso del destino.

Edipo “pasa de la accién segura de si misma a la reflexién
que entrafia al derrumbe de su accién: dicho de otro modo, pasa
de la ceguera al ver. En Séfocles el hacer desemboca en el pen-
sar”. (Lida cit. 195) Parecido trdnsito sigue Tolpor, movilizindose
de la accién hacia la contemplacion y la mirada interior. En Edipo
la ceguera constituye un castigo por su ignorancia; en Tolpor la
ceguera es un castigo por su exceso. Pero, en uno y en otro,
ceguera equivale a sabiduria, consecuencia irénica de su expiacion.

A la manera de Sé6focles, la escena de la automutilacion en
LPC se relata o reporta, no se exhibe; razones estéticas, de pudor
y decoro justifican esta decisién.

La apoteosis de Edipo surge como una concesion tardia des-
pués de tanto sufrimiento. Tolpor recibird un don semejante como
figura mistica benefactora, luego de la decision final de convertir-
se en mendicante.
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En LPC existen lugares en el texto congruentes con Edipo.
Al término del c. 7°, dice Tolpor:

Observdandome andar, qué podrds encontrar en mis
pasos, que pueda esclarecer ante el amauta, lo que
mi madre misma desconoce? ;Coémo y por qué se
quiere, fuesen quienes fueran el ser a quien se quiere
y el que quiere? (305).

En tales lineas puede reconocerse la huella del motivo edipico
del caminar (Oidipous: pie-hinchado). (Lévi-Strauss Antropologia
estructural 193-199; Vernant/Vidal-Naquet Mito y tragedia en la
Grecia antigua vol. II, 47-81). En la cita percibimos: el andar,
los pasos, la interpretacion de la marcha como signo existencial.
Puede, incluso, notarse asociaciones con la Yocasta madre-mujer.

Acudiendo a la metdfora del caminar, una frase de Sallcupar
sintetiza en LPC lo que, a su vez, en la obra de S6focles conforma
andloga dindmica esencial:

jLamentable incertidumbre: que, caminando al pa-
sado, se llega al porvenir! (306)

Lineas antes se habia afirmado:

Entre los quechuas, padre, los seres y las cosas se
conocen de perfil: los vegetales vibrando; las plantas,
de pie, inméviles; los hombres, caminando. (306)

Un recuerdo de la cojera de Edipo se pone de manifiesto
cuando Huacopa, acompafiante del ciego mendigo Tolpor, aconseja
a una mujer:

Al llegar a tu morada, dedica un pensamiento a
tus antepasados fallecidos y que el nifio ate a los
tobillos del mayor de sus parientes, dos soguillas
de cabuya. (318)
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Se conecta aqui eslabones de la serie edipica mujer-muerte-
infancia-familia-pies-dificultad para caminar-duplicidad.

La mitica contextura del amor expuesta por Kaura tiene una
riqueza simbdlica cuyo arranque estd en el concepto de zarpas (“pies”):
“el amor es una fiera misteriosa, que tiene las zarpas apoyadas
sobre cuatro piedras negras...” (287)

El anuncio de los males que acarrearia la presencia pecami-
nosa de Tolpor involucra el motivo de los pies:

y del lugar manchado por tus plantas brotarfan malas
yerbas [...] y, en los futuros chacus, en vez de las
alpacas del Inti, vendrian céndores negros, portando
en sus garras el caos, las tinieblas! (298) (subrayamos)

“Piedra cansada”, frase nuclear del texto, lleva a un conglo-
merado de sentidos encajados negativamente en el caminar: dicha
piedra no camina, no anda o no quiere hacerlo, etc. Y una des-
composicién en el término piedra (pie-dra) permite aislar la fun-
cion oculta de la palabra “pie”.

Al ingresar Tolpor a la habitacién oscura de Kaura lo hace
“de puntillas y como sondmbulo” (310, en acotacién), registrando
no solamente el detalle de los pies, sino la torpeza del andar.
Kaura recordard la escena: “unos pasos apagados se acercaron de
pronto”.(310).

En acotacién se describe la huida de Tolpor desde la sonaridad
de su marcha: “los pasos de Tolpor y de su madre resuenan, cau-
telosos, alejdndose”.(310)

Posteriormente, Kaura comenta a Tolpor:

“tu voz camina, aléjase, se pierde...” (319)

El “valor metaférico de la cojera” (Vernant / Vidal-Naquet
Mito y tragedia vol. 11, 55) autoriza a entender el caos social del
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Imperio en el acto 3° como cojera (desequilibrio) en el gobierno.
En similar condicién, la ceguera cabria en la extensién semdntica
de cojera. (Lévi-Strauss Antropologia estructural 197)

Es factible incluir la mendicidad como cojera social, aunque,
dada la extraordinaria cualificacién del mendigo en LPC, habria
que fijarla como especie excepcional de cojera: el mendigo como
cojo eximio.

La ceguera, que en Edipo da lugar a diversas interpretacio-
nes acerca de su significado como castigo y como don, en LPC se
expande al tratamiento interpersonal; es conceptualizada como incomu-
nicacién, como desconocimiento del otro:

Todos, desconocido, cual méds cual menos, somos
ciegos. Las cegueras varian; nada méds. Y, en fin
de cuentas, no hay mds ceguera que la de no poder
mirar a fondo en el pecho de los otros. [...] “Nos
encontramos —decia un viejo amauta—, nos toca-
mos; luego seguimos, cada cual por su camino, ig-
nordndonos tanto como antes”... (319)

Al igual que Edipo, Tolpor reconoce las circunstancias que
lo han llevado al crimen, pero no rehuye la responsabilidad que le
corresponde. De ello deriva su conciencia de culpabilidad y la
necesidad no solamente individual sino social de castigo:

Tolpor Imaquipac renuncia al trono del Tahuantin-
suyo y, como simple siervo, se da a una vida errante,
de penitencia voluntaria, por el reino... (317)

La renuncia y el castigo de Tolpor traen, solidariamente con
el destino de Edipo, la paz y la felicidad a su mundo:

iApenas contados soles hace que llegaste a nues-
tro ayllu, y tu sombra empieza ya a e extender una
gran paz en la comarca. {Qué don divino el vuestro,
de derramar asi, por donde vais, este suave bienestar!
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iLos padres son mds hondos; mds dictiles que el
oro son los hijos; el hermano, méds ancho y palpitante,
y el amigo, mds firme que los tintes vegetales!
Hasta en mi corazén anda ahora mds despacio,
mansamente... (318)

Hemos examinado la participacién de la piedra cansada como
entidad enigmdtica, de distintos significados simbélicos. En este
terreno, la asociacién con un agente importante en el mito de Edipo
como es el de la Esfinge, puede fundarse a partir de la piedra
como portadora de sentidos herméticos y causante de la muerte de
los pobladores: “la Esfinge, terrible monstruo devorador de hom-
bres”. (Rank El mito del nacimiento el héroe 29)

En el c. 5° Tolpor hace una cdlida descripcion de su antara
y expone el valor que posee para él:

Mi antara, hermosas virgenes, se compone de tre-
ce carricillos... [...] Los sujeta y une una doble
redecilla de tendones pertenecientes a un gigante
colla, muerto por mi padre, como hondero del Inca,
en la célebre batalla del Jonday.

)

La hago hablar lo que quiero. Cuando toco, va
sujeta a mi cuello por un bello trenzado de cabuya.
Y cuando no la uso, la guardo en un estuche de
piel de rana, embutido de ornamo, datura sanguinea
y otras yerbas vilcas, de las que se sirven para
frotarse el cuerpo los adivinos aterrados.

[:.4)

Mi amor, el amor que me nace esta tarde, lo he
sofiado durante soles, lunas y estaciones, al tafier
los carrizos de mi antara... (297)

A esto habria que sumar el breve cuadro 14°, que estd dedi-
cado a la pérdida de la antara, instrumento que Tolpor identifica
con su propia vida: “era toda mi vida. El tnico refugio de mi
vida”. (317) Los citados parlamentos traen a colacién la presencia
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de otro mito latente en la obra, aunque no tan definidamente ex-
puesto como el de Edipo, que es el de Orfeo. En este asunto
interesa resaltar, por su adscripcién a Tolpor, los tépicos del po-
der transformador del artista; de la virtud mdgica, purificadora y
redentora del arte; del nexo entre amor y musica.

LAS TRANSFORMACIONES EN EL PROTAGONISTA. La secuencia arquetipica
de las “transformaciones del héroe” (Campbell cit. 315 y ss.) ad-
quiere una peculiar cristalizacién en el desenvolvimiento del personaje
protagénico de LPC, quien atraviesa por una gama de mutaciones.

En primer lugar, se da a conocer como albaiiil descontento
del mundo en que vive. Con lo que irradia una connotacién de
héroe cultural, sobre todo por su mirada critica de la sociedad incaica.
Sin embargo, serd un héroe cultural frustrado en sus propdsitos,
pues no logra cambiar el ambiente social, no obstante haber con-
gregado un cierto bienestar en las zonas por las que transita cuan-
do mendigo. Una segunda fase atafie a su papel como amante.
En este rubro la mujer simboliza todo lo que anhela el héroe en lo
social y en lo personal. Después de su crimen, persigue la muerte
y no la logra: la muerte como otra mujer inalcanzable. Bajo el
esquema del exilio y el retorno, nos encontramos ante el proceso
que conduce hacia el héroe como guerrero, generando una clase
de actividad creadora a través de la secuela de triunfos militares.
Como corolario de sus éxitos en el campo de batalla, viene un
nuevo cambio al ser investido como inca para, poco después, en
trance expiatorio, metamorfosearse en ciego mendicante. Una va-
riante de importancia opera ahora: el héroe es ya una suerte de
redentor. Y como Imaquipac (el-que renuncia- a todo) admite el
perfil del santo o asceta. Asume una mdscara diferente, la mds
auténtica y la que habrd de guiarlo no hacia la muerte, sino hacia
su purificacion. Detrds o por encima de todas las transformaciones,
existe un rol que permanece constante en Tolpor: su condicién de
artista. En ningin momento deja de estar en contacto con la musica
o en pos de ella; hecho que cae en la esfera de la alta jerarquia
social y politica asignada por Vallejo a lo artistico. Gracias a
esta valoracién es que Tolpor Inca debe ser apreciado en calidad
del artista como héroe politico.
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Este modelo de transmutaciones, que pertenece al sistema
tradicional y ritual del mito del héroe, ha sido utilizado por el
autor dotdndolo de un significado social en el contexto ideolégico
de su personal visién del mundo.

Una buena parte de los considerandos de orden social en LPC
se fijan en la relatividad de las costumbres y de las normas colec-
tivas; en la capacidad del individuo de asumir cualquier papel dentro
de su sociedad. La trayectoria de Tolpor lo hace pasar por todos
los niveles de la estructura social. Con ello Vallejo manifiesta la
indole histérica de las funciones sociales y su capacidad para transfor-
marse y transformar al individuo:

Por el momento, no nos es dable sino convenir en
que los hombres, como las cosas, no valen més
que por la funcién que desempefian en tal o cual
circunstancia de la vida. ;Qué vale un grano de
arena, en si mismo? Nada. Caido en el ojo de un
pintor, puede ser un desastre. ;Qué vale una gota
de agua, en s misma? Nada. Caida en una chispa,
puede evitar un incendio. Volved a ver el grano
de arena y la gota de agua fuera de estas circunstancias,
.y qué vuelven a valer en si mismos? Nada...Nada...
(314)

Dentro del universo del mito, la denominada “carrera” del
héroe se propone la exaltacién del personaje, quien serd envuelto
en la cinética de las “diversas duplicaciones de si mismo y de sus
padres”. (Rank cit. 105) Dicha carrera es, igualmente, una forma
de dar acceso a una continua supresién de lo que Rank define
figurativamente como “las dltimas huellas de su origen”. (ciz. 106)
Es asi que, por accién de una mecédnica de descarte, el origen
humilde del héroe va desapareciendo” a lo largo de las sucesivas
etapas de su evolucién”. (Rank cit. 106).

Aparte de constituir una especifica ejecucién del concepto

de la dualidad —en conformidad con el pensamiento andino— las
transformaciones de Tolpor tienen un paraddjico sello inicidtico:
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el personaje alcanza esforzadamente, en el marco de sus posibili-
dades de existencia, un limite superior que consiste en la singular
categoria del desposeido. En apariencia esto resultaria absolutamente
contradictorio con el esquema de la sucesiva negacién del origen
humilde del héroe. Sin embargo, el estado de mendigo en Tolpor
no informa un descenso en la trayectoria del héroe, sino el grado
mds elevado en la adquisicién de un rango social. Esto es conse-
cuencia de la glorificacién del mendigo labrada por la cosmovisién
de Vallejo en LPC.

La secuela de ocupaciones diversificadas posee una semejan-
za estructural con el modelo mitico-ritual de las pruebas inicidticas.
Por intercesiéon de este modelo, el sujeto muere y renace ritual-
mente una y otra vez para superar estados de existencia y adquirir
un superior saber o nivel espiritual en proximidad con lo trascen-
dente. (Eliade Mitos 235-236)

La ceguera de Tolpor, como acto extremo, tiene caracteris-
ticas de “mutilacién inicidtica”. (Eliade cit. 239) Por su lado, las
variaciones de nombre (Tolpor, Tolpor Imaquipac, Inca, Tolpor)
patentizan la férmula ritual del renacer. (Eliade cit. 239)

En Tolpor se lleva a cabo un abandono de los lazos con el
mundo cotidiano para arribar a una vida libre de sujeciones socia-
les. (Eliade cit. 113) Solamente en este encuadre ritual Tolpor accede
a la autonomia y a la libertad que anhelaba.

Es de subrayar, ademds, que Tolpor persigue la muerte como
acontecimiento de liberacion, en vez de huir de ella, como es usual
en la via del rito inicidtico. (Eliade cit. 128-129).

Una particularidad de la evolucién del trayecto del héroe es-
tablece que “el héroe de ayer se convierte en el tirano de mafiana,
a menos que se crucifique él mismo hoy”. (Campbell 353). En LPC,
Tolpor se sacrifica a s{ mismo por razones existenciales, pero el
efecto practico consiste en que de esta manera no se convertird en
tirano. Vallejo evita asi que el héroe popular varfe su visién del
mundo al llegar al poder y se vea obligado a continuar con el
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statu quo. Por ello es que vemos el comienzo de Tolpor como
Inca tratando de establecer insélitas reglas en su gobierno, aunque
esta tendencia no habrd de proseguir a causa de su inmediata re-
nuncia. Tdticamente, Vallejo evade la responsabilidad del gobier-
no en Tolpor, en prevencién del inevitable papel negativo que el
poder conlleva. En Colacho hermanos puede sopesarse la practica
perniciosa del poder. Gonzdlez Vigil opina, respecto a ambas obras,
que son “dos historias divergentes del poder en América”. (Vallejo
Obras completas t. 12, 17) Juzgamos que Vallejo en LPC ejemplariza
la capacidad de renuncia; en Colacho hermanos, en cambio, ridiculiza
la incapacidad de renuncia.

En un articulo periodistico Vallejo examina el surgimiento
de una nueva especie de héroe cultural:

Edison ha dicho que cada hombre deberia tentar
todos los destinos y todas las actividades. [...] Edison
querria que un mismo y solo individuo pasase de
sastre a poeta, de electricista a diplomatico, de pintor
a soldado. [...]  Segin Marx, en la sociedad futura
cada hombre deberd ser un politécnico. En la pro-
duccién socialista, cada trabajador conoce y practica
todos los oficios y pasa por todas las funciones y
responsabilidades econémicas. (“Ultimas noveda-
des teatrales de Paris”, El Comercio, 15, junio de
1930. Desde Europa 419-420).

Tolpor cubre este prototipo del héroe politécnico al acumu-
lar en si mismo destinos, prédcticas, roles sociales.

Vallejo, en un apunte de “Suite et contrepoint”, haciendo uso
de categorias teatrales postula, desde un plano moral y social, la
adopcién de la alteridad como instrumento de comunicacidn:

Una teoria teatral: para resolver la dificultad de la
comprensién humana (toda la desgracia de los hombres
viene de que no se comprenden), hacer al indivi-
duo que entre en el cuerpo del préjimo, para que
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vea lo que es ser el otro, es decir, hacerlo jugar el
papel del vecino, en el gran teatro del mundo. Y
sélo cuando haya visto lo que es vivir la vida y la
naturaleza del préjimo, lo comprenderd, le tolera-
rd y le amard. M4s ain, se pondrd en su lugar y
se identificard con él, consubstancidndose con su
ser y con su destino. j Ponerse en su lugar! Esa es
la cosa: representarlo en sus placeres y en su dolores.

El teatro, al servicio de la comprensién huma-
na. Un pobre jugando el papel de un rico y asf
sucesivamente. (“Piezas y escritos sobre teatro” 140)

Regla que, en cierta medida, el autor ha trasladado a su per-
sonaje en LPC, como rito de perfeccién cognoscitiva y espiritual.

EL MENDIGO. La categoria del mendigo, estacién en la linea
de las metamorfosis del héros, posee su propia constelacién de
sentidos complejos.

El mendigo ha sido observado en Occidente como figura ale-
gre o comica, objeto de desprecio y burla. Por la influencia cris-
tiana recibié una consideracién mds positiva, dados los ideales de
pobreza y caridad. (Frenzel Diccionario de motivos) Ha sido usual,
asi mismo, emparentar mendicidad con delincuencia. El mundo
contemporédneo, por su parte, juzga al mendigo como victima de
una estructura econémica y social; en tal caso, provoca compasion
y levanta una denuncia social. (Frenzel Op. cit.)

Algunas propiedades del mendigo (Frenzel ciz.) son especial-
mente interesantes para nuestro tema: el mendigo aceptado como
ser marginal libre de ataduras sociales; si se corresponde con de-
ficiencias fisicas o mentales, puede atribuirsele caracteres maégi-
cos o divinos; el dios peregrino disfrazado de mendigo; el mendi-
go como “piedra de toque” o prueba para los demds; el mendigo
en propdsito simbdlico diversificado. Dentro de la simbologia
importa, en especial, su conexién moral ejemplar con la “profunda
caida de un hombre rico y poderoso”. (Frenzel Op. cit.)
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En lo concerniente al mundo incaico, la nocién de mendigo
converge con la del minusvélido:

en general todos los que no valian por si, eran los
“pobres”, en una denominacién no correspondien-
te a nuestro concepto de pobreza. Pobre o huaccha
significa el que no puede hacer las cosas por si
mismo, que no puede trabajar para ganarse la vida.
Para todos ellos trabaja la comunidad. (Valcdrcel
Etnohistoria 190)

Garcilaso registra un episodio que documenta la presencia
de los desvalidos, al mismo tiempo que explica un dngulo de su
actuacién social:

Todo el tiempo que duraba el noviciado, que era
de una luna nueva a otra, andaba el principe vesti-
do del més pobre y vil hdbito que se podia imaginar,
hecho de andrajos vilisimos, y con él parecia en
publico todas las veces que era menester. Afirma-
ban a esto que le ponian aquel hdbito para que
adelante, cuando se viese poderoso rey, no menos-
precie los pobres, sino que se acordase haber sido
uno de ellos y traido su divisa; y por ende fuese
amigo de ellos y les diese caridad, para merecer el
nombre Huachacuyac que a sus reyes daban, que
quiere decir amador y bienhechor de pobres. (Comenta-
rios reales 6, XXVI, 227).

(En Garcilaso tenemos una de las fuentes de la teoria de la
alteridad como medio de comunicacién humana en Vallejo.)

En el dmbito del mito y de la leyenda, la figura del mendigo
estd fusionada con la del viajero extrafio en la historia de Con
Tici Viracocha, dios fundador que, en ocasiones, es rechazado por
los habitantes debido a que éstos no lo reconocen. (Betanzos Suma
y narracion caps. I-II).
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La apariencia de pobreza y el peregrinar en Viracocha son
compartidos con otras divinidades andinas, segtn

el aspecto y costumbre comin a los dioses de la
mitologia andina de recorrer pueblos y regiones
vestidos de andrajos. (Rostworowski Estructuras andinas
del poder 36)

Tonapa (Tunupa, Tarapaca, Taapac, Taguapaca, Tuapaca) es
también una divinidad indigena peregrina que recibe el repudio y
maltrato de los pobladores. (Santacruz Pachacuti Relacion de an-
tigiiedades 283 y ss.; Valcdrcel Etnohistoria 148; Rostworowski
Estructuras andinas 24 y ss.)

Paralelamente, la leyenda de Kon Iraya Viracocha o Cuniraya
Huiracocha trata de un dios mendigo viajero, burlesco, piojoso y
enamorado. (Taylor Ritos y tradiciones de Huarochiri 52-53)

Es de notar que lo erético y lo carnavalesco en Kon Iraya
Viracocha implican tanto una fuerza fecundante utépica como una
energia de liberacién ante restricciones sociales. Divinidad mas-
culina asimilable a los dioses desordenadores, inversores, que propone
Rostworowski. (Estructuras andinas 37)

La idea del dios mendigo e itinerante tiene una difusién uni-
versal. Entre sus implicancias se halla la creencia de que la divinidad
mora en todos los hombres y en todas partes. (Campbell The Hero
145)

En LPC, el mendigo cumple un objetivo social. Es una per-
sonalidad no cotidiana, cuya presencia se da esporddicamente en
la comunidad por su cardcter viajero

Como simbolo, el mendigo comporta distintos contenidos para
el destino de los pobladores del Imperio en LPC. Cuando alguien
asegura que es sintoma de mal agiiero, unas voces le responden:
“;Al contrario! Mendigo es buen presagio!” (311).
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En el universo de LPC, una tipologia del mendigo permite
distinguir los dones con los que estos seres participan de la vida
de los demds hombres:

los viejos traen abundancia; los jévenes, conquis-
tas, y los adolescentes, una gran natalidad. Los
hay ciegos, sordos, penetrados de ideas raras y de
pasiones misteriosas. (311)

En cuanto a afinidad con lo divino, podemos detectarla en la
préxima descripcidn:

una vez, vio mi abuelo un mendigo, parado en una
pefia, al venir la noche. Era de una hermosura
extraordinaria, fuerte, alto, en plena juventud; te-
nia su rostro una expresion de felicidad impresionante.
Era rubio y sus ojos profundos de viajero, estaban
como perdidos en un suefio [...] Desaparecié, de
pronto, de la pefia. Cuando el abuelo aproximdse,
lo vio alejarse entre unas piedras, como si andase
en el viento. (311)

Hay que advertir aqui ciertas reminiscencias de los mitos de
Viracocha y de Tonapa. De otro lado, en este fragmento se aco-
pla mendigo con viajero, sugiriendo como atributo del personaje
su condicién de peregrino.

Un nuevo enunciado habla de la articulacién entre divinidad
y dones para los hombres en el mendigo:

se cuenta que ellos llevan a las comunidades y a
lo pueblos, una especie de bendicién secreta de
los dioses. (311)

Entre los efectos positivos de la imagen del mendigo en los

pobladores se halla el hacerlos sensibles al sufrimiento ajeno o,
por lo menos, sensibles ante la existencia del otro, del extrafio:

303



hay gentes que, una vez que han visto un mendi-
go, les queda para siempre una perenne gana de
Ilorar. (311)

La contextura de seres excepcionales adjudicada a los men-
digos tiene que ver con lo desconocido de sus origenes y, sobre
todo, con la particularidad de ser dobles de otros hombres:

los mendigos carecen de parientes, ocultan el lu-
gar donde nacieron y hasta se afirma que no son
seres normales como el comin de los quechuas,
sino que son “dobles” de personas ausentes en trance
de morir. “Dobles”, “triples” o “céntuplos”, ya
que, como tu sabes, cuando morimos, el hombre
se multiplica en innumerables criaturas, que se es-
parcen en todas direcciones por el mundo. (311)

La idea del doble establece un principio de identidad entre el
mendigo y los otros: el mendigo es uno de los seres en que se
multiplica el hombre al morir; el mendigo es un semejante y un
alter ego. En el folklore, el doble espiritual o material es una
imagen de la indestructibilidad. (Campbell The Hero 174-176) De
acuerdo con esto, en LPC el hombre es indestructible gracias a su
doble-mendigo.

La concepci6n del doble formaba parte de la mentalidad an-
dina prehispdnica. En ésta, el dualismo regia la organizacién so-
cial a través de un complejo sistema. (Rostworowski Estructuras an-
dinas caps. 4, 5, 6). Hay noticias de que el Inca tenfa su huauque
o hermano, un doble manifestado en la “representacion del dios
particular o guardidn del Inca (espiritu individual)”. (Valcércel
Etnohistoria 147) (Sarmiento de Gamboa Historia c. 26; Cobo His-
toria lib. XIII, c. IX).

Vallejo desarrolla principios de dualidad en la representa-
cién del mendigo como doble o miiltiplo, bajo proyecciones ideolé-
gicas propias de su pensamiento socialista.
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La incidencia del argumento del doble es usual en la poesia
y la narrativa de Vallejo. La problemdtica de la alteridad indivi-
dual y social es un campo transitado con frecuencia en el pensa-
miento vallejiano.

Los enlaces con lo sagrado en el mendigo son tocados de
modo mds explicito en el caso de Tolpor en el c. 15°. La actitud
reverencial del pastor Huacopa hacia Tolpor, reproducida en la
interlocucién breve con una mujer y, con mds detenimiento y am-
plitud, en la participacién de Kaura, expresa la actitud religiosa
con que se estima al protagonista, sujeto de hierofanfa. (318)

Una atmésfera de vaguedad circunda al personaje del mendi-
go: “nadie sabe lo que buscan o persiguen los mendigos”. (311)

El orden sagrado otorgado al mendigo en LPC tiene entre
sus puntos de apoyo el halo de misterio que lo acompafia: “criatu-
ras hay asi, buen labrador, personificaciones, dolorosas y sagradas,
del misterio del mundo”. (317)

Enigma y divinidad se conjugan en el desconocido Tolpor:

A falta de tu nombre, de tu origen, de tu historia,
de la meta que persigues, si tus 0jos viesen, tu ser
profundo irradiaria por ellos, y tu enigma seria menos
triste. jEs de este mundo tu ceguera? ;Es del otro?
[...] ;Qué hay en ti, que no hay en los demds sier-
vos del reino? ;De qué estds hecho? Tu apariencia
es humana y, sin embargo, tienes mucho de un dios
disfrazado. (317)

La apariencia de dios disfrazado de mendigo reporta aqui,
una vez mds, al ya citado dios Tonapa. Viene al caso una excla-
maciéon que usa Tolpor al comienzo de la pieza, cuando la caida
de la piedra y el rescate de Kaura: “jTonapa Camaj!” (288), que
significa “Seflor destructor y creador”. (320) La frase no solamente
anticipa la comparacién final con el dios disfrazado de mendigo,
sino que establece una simetria con el derrotero dramético de Tolpor
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que va desde su comportamiento destructivo y autodestructivo hasta
su condicién de benefactor de la naturaleza y sus habitantes.

El mendigo, al perfilarse como ser excepcional y superior,
hace deseable el pertenecer a su elevada categoria, segtin confesion
ingenua de Huacopa:

(A un hombre cualquiera, a un ser ordinario como
yo, le estarfa permitido aspirar a ser mendigo? (317)

La funcién de piedra de toque en el mendigo se indica en la
misma escena: “Te he tocado, queriendo as{ iniciarme en tu desti-
no. ;He hecho mal?” (317)

Transformado en mendigo, Tolpor ha traido bienestar a la
comunidad, cumpliendo con ello un importante ejercicio social:

(Apenas contados soles hace que llegaste a nues-

tro ayllu, y tu sombra empieza ya a extender una

gran paz en la comarca! (318) .
Y fue el mendigo, el ciego, quien anuncié, con su

sola presencia en el ayllu, tanta dicha!... (319)

Manifestando su experiencia personal con el mendigo, Kaura
reconoce lo que debe al misterioso peregrino:

Un extrafio consuelo me dejé aquel mendigo; una
huella balsdmica en el alma. Siempre veré su es-
pectro doloroso y siempre sentiré, a su recuerdo,
un misterioso y triste bienestar... (Apacible, sofia-
dora). Nadie sabrd jamds lo que se esconde en un
mendigo... (319)

En tales términos se refuerza el discurso de los beneficios
que difunde esta figura en la sociedad.

Por lo expuesto, en LPC se plantea una apoteosis del mendi-
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go. Invirtiendo el rol de valores sociales estatuidos, los margina-
dos ocupan la posicién de mdxima magnitud:

El orden de las cosas, visibles o invisibles —esca-
linatas de piedra o jerarquia entre los hombres—
es orden ascedente: las primeras categorias se hallan
abajo, las dltimas, arriba. (314)

Esta sublimacién consagra a los desposeidos como seres do-
tados de potencialidades divinas.

Es factible seguir el destino de Tolpor en tanto asuncién de
una renuncia total: a la realizacién del amor, al poder, a la luz.
Extremo despojamiento que enriquece de facultades sagradas a su
persona.

La trascendencia social de los mendigos radica en la pose-
sién de una dnica virtud: la de la renuncia.

Vallejo, al mitificar a los parias, congrega en su compren-
sién socialista del mundo reminiscencias de la tradicién cristiana
y de la religién hindu.

Una apoteosis del marginado como la que se construye en
LPC, es tipica de una lectura emotiva de la pobreza; frecuente,
por lo demds, en el socialismo europeo de alrededor de la guerra
civil espafiola.

Es conveniente recordar la inclusi6n del tema del mendigo
en Espaiia, aparta de mi este cdliz:

“fabulosos mendigos” (I)

“Los mendigos pelean por Espaiia,

mendigando en Paris, en Roma, en Praga

y refrendando asi, con mano gética, rogante

los pies de los Apdstoles, en Londres, en New York, en Méjico.
Los pordioseros luchan suplicando infernalmente

a Dios por Santander,
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la lid en que ya nadie es derrotado.

Al sufrimiento antiguo

danse, encarnizanse en llorar plomo social
al pie del individuo,

y atacan a gemidos, los mendigos,
matando con tan s6lo ser mendigos.” (IV)
“Padre polvo, sandalia del paria,

Dios te salve y jamds te desate,

padre polvo, sandalia del paria”. (XIII)

De otro lado, en el poema juvenil “Estival” (publicado en la
revista trujillana Cultura Infantil, en junio de 1916), Vallejo pare-
ce aludir, al pintar un “indigente”, a las divinidades andinas Tonapa,
Ticci Viracocha o Pariacaca, conforme sostiene Gonzilez Vigil
(edicién critica de Obra poética 25):

Estival

En una roja tarde de verano
cruz6é como una sombra penitente,
el calmoso perfil de un indigente
alargando doquier la débil mano.

Rumorosa de jubilo la gente
vefa con desdén al pobre anciano,
era un parque de fiesta, donde en vano
suplicaba el ayuno amargamente!

Luego, desengafiada, paso a paso
la trémula visién de la pobreza
perdidse entre las sombras del ocaso.

En la mugrosa tinica que huia
el sol en un milagro de grandeza

lloraba una radiante pedreria...!

El final del poema brinda una imagen vinculable al 4mbito
de la apoteosis del mendigo.
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Lo sociaL. La concurrencia de anacronismos conceptuales
en el discurso ideoldgico de los personajes se distingue nitidamente
en la materia social de LPC. Desde un punto de vista técnico, este
fendmeno podria ser juzgado como un defecto.

Sin embargo, ha de considerarse que los anacronismos son
frecuentes en el teatro de tema histérico. Inclusive, puede afir-
marse que su intervencién en dicha temadtica es inevitable. Obvia-
mente, la carga de componentes anacrénicos es mayor en el teatro
histérico que postula una tesis politica o social. El objetivo didé4ctico
convierte en tribuna al teatro y, por consiguiente, se requiere ape-
lar directamente al contorno del auditorio.

Desde el siglo XVIII y, en especial, con el advenimiento del
romanticismo y su proclividad a verbalizarlo todo, las figuras del
teatro histérico difunden locuazmente ideas inconcebibles en el
tiempo dramdticamente representado, aunque plenamente vigentes
en el mundo del autor y de sus contempordneos espectadores. Las
reglas del juego teatral permiten estas licencias que, imprudente-
mente manejadas, generan inaceptables inverosimilitudes escénicas,
justificados rechazos en la platea o merecidisimas risotadas entre
los mds perspicaces.

Si bien el discurso social en LPC demuestra cierta solidari-
dad con la teorfa marxista, Vallejo logra nutrir su critica del Incanato
con una singular sensibilidad por el padecimiento de la masa indi-
gena:

Las cinturas de los reyes van fajadas con los rios
de llanto de sus pueblos. (287)

La problemdtica del grupo aporta en LPC los limites que se
imponen a la relacién de la pareja. Al existir una dependencia del
territorio amoroso respecto al comunal, las disquisiciones anexas
al primero suelen ir entrelazadas con el segundo, como puede ver-
se en la explicacion que efectuamos relativa al tema del amor en
otro apartado de esta exposicién. Frases como “distancia social”,
“fatal desigualdad” (316), por ejemplo, indican la moderna con-

309




ciencia que se tiene en el escenario acerca de la jerarquizacion en
clases como obstdculo para los amantes.

En lo pertinente al tratamiento exclusivo de aspectos sociales,
percibimos diferentes ocurrencias.

La crisis politica del Imperio, derivacién de la fracasada guerra
contra los Kobras, es analizada con un lenguaje un tanto panfletario
y mds acorde con la época de Vallejo en opiniones y terminologia:

iQuién nos lo habria dicho! jDestronado Lloque
Yupanqui, desposeida y arrojada la nobleza, entronizada
la anarquia en el Imperio!... Unas cuantas lunas
han bastado para tamafio terremoto social. Sin duda,
en la fruta moraba ya el gusano; los primeros fracasos
de la expedicién contra los kobras —expedicién
absurda, improvisada y emprendida contra la voluntad
del pueblo— ha hecho el resto. Las intrigas de la
corte, las excentricidades y caprichos personales
del Inca, prepararon el desastre que la descompo-
sicién latente del ejército las rivalidades de sus
jefes, no han hecho més que precipitar... (311)

Este discurso es atin mds llamativo por estar a cargo de una
fusta.

Cuestionando el ascendiente divino de los Incas, dos campe-
sinos comentan con moderna agudeza:

Serdn todos ellos dioses o hijos de Viracocha! ;Y
si vuelve Lloque Yupanqui al trono, como dicen
que volverd, de nuevo serd dios o hijo de Viracocha?
(En qué quedamos! (312)

La conclusién del otro campesino es sorprendente, dado el
contexto indigena propuesto por la obra:

Los designios del Inti son impenetrables. Todos



somos sus hijos y, en cierto modo, todos somos
dioses. (312)

El cuadro XII conduce una sintesis de las tesis propuestas
por el autor en lo tocante a la dialéctica social. Antecedentes de
ascensos extraordinarios en la escala del Imperio son rememorados
por un miembro del consejo de ancianos:

No es la primera vez que un oscuro hombre del
pueblo, un simple siervo —sin instruccién que re-
cibe el noble, es verdad, pero dotado de cualidades
naturales excepcionales— destaca su figura y se
eleva a la gloria, al servicio del Imperio. La historia
nos ofrece frecuentes ejemplos de este género: ora
serd un gafidn, un pastor, un cantero, un centinela...
(314)

Acreditando su amplio recuento histérico, el mismo persona-
je declara sentenciosamente que el valor de las personas depende
de su papel social; de lo que se concluye, por tanto, que no es el
origen lo que determina la calidad del individuo:

no nos es dable sino convenir en que los hombres,
como las cosas, no valen mds que por funcién que

desempefian en tal o cual circunstancia de la vida.
(314)

Una sustantiva porcién de los considerandos sociales discu-
rre por el sector de la relatividad de normas y costumbres y la
capacidad de la persona de sustentar cualquier puesto en la vida
de su pueblo. El Extranjero, alter ego acompafiante de Tolpor, re-
presenta la voz coral de una otredad; es quien relativiza y cuestio-
na cédigos de conducta humana. Paralelamente, la trayectoria de
Tolpor lo hace transitar por todos los niveles de la organizacién
comunitaria. Estos procedimientos permiten precisar la indole histérica
de las coacciones sociales y de las funciones colectivas, sugiriendo
la disponibilidad de ambas para ser transmutadas.
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El sistema de las metamorfosis abarca a dioses y hombres
por igual:

los dioses del Tahuantinsuyo son proteicos, a ima-
gen de los hombres y sus leyes, proteicas igualmente:
hoy castigan lo que ayer recompensaban, y una misma
conducta tiene, a los ojos del Inti, valor indiferen-
te, hasta contrario, segtin los meridianos... (315)

La relatividad en el criterio de los dioses para evaluar la
conducta humana se refleja en la variedad de las normas “segtn
los meridianos”. Hay en estas lineas, en la imagen de los dioses
como semejantes a los hombres, un caso méds de inversién concen-
trado en una frase de raigambre tradicional que imagina a los hombres
como semejantes a los dioses.

También contradiciendo criterios usuales, un quechua habia
aseverado la inversién del orden c6smico y humano en una escala
de valores universales: “las primeras categorias se hallan abajo,
las udltimas, arriba.” (314) A lo que se le responde, dilucidando
conceptos:

(Queréis afirmar con ello que en el orden social,
el pueblo estd por encima del Inca, de la nobleza
y del clero!? (314)

Es asi como, tomando por sustento el modelo de Tolpor en
el poder, se propone una transposicién de las pautas jerdrquicas
de la poblacién.

El asunto cardinal en LPC del traslado del mendigo al més
alto rango constituye una consecuencia y una ilustracién de esta
concepcidén del mundo.

El dia en que Tolpor se encarga de regir el Imperio convoca
inusitadamente a sabios, artistas y sacerdotes, postergando a otros
dignatarios:
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Tengo para mi que una tal conferencia del Inca
con los sabios, artistas y sacerdotes, el dia de su
coronacion, no tiene precedentes en el Imperio. Es
una iniciativa cuyos resultados para la organizacién
del nuevo régimen, serdn incalculables. (315)

Estamos ante un reconocimiento del alcance politico de los
intelectuales. Por actos novedosos como éste, Tolpor es mirado
como un “Emperador revolucionario”. (315)

El peso concedido por Vallejo a la incorporacién de los inte-
lectuales en el gobierno de una nacién se corrobora en el articulo
de febrero de 1937 “Las grandes lecciones culturales de la guerra
espafiola”:

Hoy mds que nunca, la mecdnica social fundada
en el triunfo de la técnica industrial, funciona completamente
de espaldas al consenso del espiritu, personificado
por el artista, el escritor o el sabio. (Desde Europa
441)

De la triada “sabios, artistas y sacerdotes” de LPC, Vallejo
sustituye en su articulo ‘escritor’ por ‘sacerdote’, actualizando asi
sus conceptos.

El autor insiste en el tema poniendo el hecho de la muerte de
los poetas como inmediato resorte motivador para la renuncia de
Tolpor al gobierno del incanato. Un chasqui anuncia: “Padre Res-
plandeciente, los aedas han muerto...” (317) Este desmesurado
acontecimiento es rdpidamente simbolizado por mediacién de la
imagen de los mirlos enlutados y silenciosos. Las acotaciones
que delimitan la reaccién del Inca anotan “petrificado” y “el Inca
permanece como fulminado, inm6vil, en el centro de la sala, pdlido,
temblando”. (317) La noticia que ha producido tal conmocién en
Tolpor lo decidird a ejecutar sus planes de renuncia ante la ausen-
cia de la persona amada. Los arabicus, tinico consuelo que posefa
en su soledad imperial, ya no pueden servirle de refugio y €l se
retira.
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Vallejo adjudica generosamente una apreciable categoria al
poeta en este sector de su obra.

El tema del artista asistiendo al gobernante ha sido puesto en
un texto antecedente (o paralelo) de LPC como el de Hacia el rei-
no de los Sciris. En esta novela inconclusa, Runto Caska es un
musico de la mayor influencia en las determinaciones del Inca
Tupac Yupanqui, gracias a su excelencia artistica: “El Consejo de
los ancianos viése a menudo sustituido en sus funciones consulti-
vas por Runto Caska”. (Novelas y cuentos completos 149)

El propio Tolpor, que se caracteriza en LPC como miusico
desde el comienzo hasta el cierre de su historia, configura cuando
Inca un momento privilegiado de afinidad e identificacién entre
arte y poder.

EL TEMA DEL AMOR. Estableciendo una comparacién con Ollantay,
obra en la que el amor entre individuos de diferente posicién so-
cial triunfa gracias a la constancia de la pareja, vemos que en
LPC no hay victoria final en el desarrollo de la cuestién amorosa.
Las distancias sociales imposibilitan la realizacién del amor. Vallejo
hace intervenir sus conceptos ideolégicos para denunciar que la
dicha personal es bloqueada por la divisién en clases.

Las raices miticas del amor y su proximidad con el misterio,
delimitadas por Kaura, establecen uno de los soportes de la doc-
trina de la pasién en LPC:

El amor es una fiera misteriosa, que tiene las zar-
pas apoyadas sobre cuatro piedras negras: la piedra
de la cuna, la piedra breve, asustadiza de la boca,
la gran piedra del pecho y la piedra alargada de la
tumba. (287)

Kaura imagina el amor como totalidad vital. Alegéricamente,
su definicién compendia la accién de la obra e irradia significa-
ciones: la piedra de la cuna, remite a la oriundez social de los
amantes y a fecundacién-generacién; la de la boca, a la dificil
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expresion del amor, a lo inestable y tenue de la comunicacién; la
del pecho, a la pasién, la fuerza, la lucha; la piedra de la tumba, a
la muerte, vecina del amor, pero también a la relacién sexual y al
claustro materno, segtin antigua y moderna simbologia.

Si bien la inteleccién del amor en LPC tiene una amplitud
universal, queda puntualizado que su origen es humano:

El amor, desconocidas, no viene de planta ni de
animal. El amor —todo el amor y todos los amo-
res de las plantas, animales, piedras y astros— todo
el amor del mundo, nace del pecho humano. (297)

Y es en el plano humano que Runto Kaska elabora con in-
quietud una hermosa sintomatologia de lo erético en la fiusta:

iTus ojos son més ojos! jTu boca es mds boca! [...]
iEn tu frente estd posada otra frente! [...] jAl pie
de tu garganta, yace echado un camino cuyos extre-
mos se pierden, a izquierda y a derecha, en tus ca-
bellos! [...] jAliento hay en tu aliento! jAliento hay
en tus senos! jAliento en tu regazo! jAliento en tus
axilas! [...] ;Tus manos se desgajan de tu voz, dedo
por dedo, y donde vas? {Kaura, que tu cintura esbo-
za dos cinturas! (299)

En cambio, transferida a los ojos obsesivos de Tolpor, Kaura
se hace visién de canto ingenuo y persona de ritual:

iHermosa fiusta!... jPon tu rostro, una vez mds,
ante mis ojos! {Te contemplo! {Td te vuelves...
Lagunillas son las huellas ardientes de tus pasos;
es himedo tu olor; tus movimientos, uno a uno se
encadenan, como perlas de aguacero; mojado estd
el rescoldo de tu fuego! ... jTinkuy! jTinkuy!
iConfluencia! jAcoplamiento! jNupcias! jAgua! jFuego!
iFuego y agua, confundidos! (307)
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La relatividad de las convenciones en lo perteneciente al amor
es denunciada deslindando el principio de libertad amorosa vigen-
te en multiplicidad de situaciones humanas y divinas, asi como en
la naturaleza:

No oculto mi sorpresa de ver que entre vosotros
es crimen y pecado en un hombre del ayllu, amar
a una fiusta, coya o sipacoya. Entre los shiras,
no: el mismo Rayo ha dormido, una vez, con una
virgen de la gleba, y los humildes alfareros fecun-
dan a las hijas de los grandes sacerdotes. [...] Hasta
el viejo Viracocha, entre nosotros, enciende vidas
incontables en la carne glacial de lagartijas, y de
iguanas. No os digo nada de su ardor ante las
mozas sin estirpe ni linaje. (Extranjero; 305)

El amor posee una naturaleza inescrutable:

;Cémo y por qué se quiere, fuesen quienes fueran
el ser a quien se quiere y el que quiere?” (Tolpor;
305)

Sallcupar notifica la vigencia de reglas que gufan la relacién
amorosa en el mundo quechua:

en la escala de nuestra jerarquia social, como en
la escala del organismo humano, hay el pie y la
mano, el ayllu y la nobleza; lo que, trasladado al
dominio del amor, significa que hay la vecindad y
unién del hombre del ayllu con la mujer del ayllu,
al ras del suelo, y, arriba, la vecindad y unién del
principe y la fiusta, del auqui y de la colla... (306)

El mismo personaje hace una suma de la aptitud del amor
para abarcar todo el universo:

el amor, jqué inmensidad! En todo estd el amor.
Es como el oro. Todo en el mundo es oro: el
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Koricancha es de oro, el palacio del Inca es de
oro, el bafio de la fiusta es de oro, el banco del
sabio es de oro, la flecha del soldado es de oro y
la cabafia del gafidn también es de oro puro, buen
anciano. jTodo en el mundo es de oro, y todo en
la existencia es amor! [...] jTambién el odio es
amor! (315)

Son muiltiples las rutas de enlace entre el hombre, el cosmos
y los otros hombres. La principal via es la del amor, por cuya
mediacion todo establece correspondencia con todo. Esta parece
ser la ley fundamental del universo en esta pieza dramética. El
amor explica la existencia del odio; el bien y el mal; la paz y la
guerra; la justicia o su ausencia; la vida y la muerte; la abundan-
cia en la naturaleza o el hambre. La veta platénica de este siste-
ma del amor hace ineludible el paralelo con el Inca Garcilaso,
aunque en sentido contradictorio. Para Garcilaso, la armonia por
el amor era la virtud del Tahuantinsuyo; para Vallejo, el Imperio
carecia de esta virtud, negaba una ley universal.

Tolpor imperante expone de qué modo las leyes sociales han
afectado su inclinacién hacia Kaura:

la vispera de mi partida en la expedicién contra
los kobras [...] una noche, yo, el albaiiil oscuro
que era entonces, maté con mis propias manos, a
la virgen que amaba, una princesa quien, segtin la
ley, el que yo la amase era, a la vez, un crimen y
un pecado. [...] j{Vivo estd en mi pecho el amor a
mi princesa, y més vivo el dolor de su muerte! ...
iSi ella viviera, padre! {Si la viera hoy a mi lado,
en esta sala, en el palacio que no tuve, borrada la
distancia social que nos separaba! ... jBorrada la
fatal desigualdad, causa de mi desesperacién y de
mi crimen! ... (Llora) ;De qué me sirve ser Empe-
rador, si ella no existe ;A qué la mascaipacha, sin
sus sienes! ... (Arroja violentamente el wacollo y
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la mascaipacha) ;Y este cetro... para qué he de
quererlo, sin sus manos? (316)

Nétese las frases “distancia social” y “fatal desigualdad”, més
adecuadas a una ideologia de otra época. Agréguese el exceso de
explicacion acerca de sus motivaciones en: “causa de mi desespe-
racion y de mi crimen”.

Una comparacién con su proyecto dramdtico “Dressing-room”
(“Piezas y escritos sobre teatro” 132 y ss.), que pone a Charlot en
pugna con Chaplin, resulta esclarecedora en cuanto al tema de la
frustracién amorosa por dictados ajenos al amor y a la pareja. En
lo de Charlot, se denuncia razones econémicas. En LPC, las cau-
santes son las normas sociales rigidas y opresoras. En los dos
textos, el individuo, limitado por su ubicacién en la sociedad, no
puede obtener la felicidad personal.

En las notas esquemdticas para “Dressing-room”, Vallejo es
muy nitido en la determinacién de la ingerencia del dinero en el
dmbito amoroso:

El hilo central es la sed de dicha que posee a Charlot,
dicha que no es posible sin el amor, y éste, sin el
dinero. (Cit. 134)

Al concordar la temporalidad con el amor, el personaje muestra
sabiduria acerca de las transformaciones que el paso del tiempo
imprime en el ser humano:

Pero asi fueses ella, el alma de ella y me ignora-
ses: tu piedad por mi fantasma, tu naciente pasién
por el que soy ahora, las rehuso. Yo querria que
ella amase al que la amaba, al que veia, al otro...
al otro... (319)

Tolpor da cuenta, de esta forma, de su percepcién histérica
de la existencia. Se ha transformado y ha dejado de ser el que



amaba al principio a Kaura. Rechaza el afecto de ella por el ser
que es ahora.

ConcLusiON. En suma, la perspectiva trdgica que ensambla
el tema del amor individual con el tema de su dependencia social,
se sustenta en la condicionalidad histdrica de las uniones interpersonales.
Lo relativo del hecho histérico y su esencial capacidad de trans-
formacién, permiten vislumbrar como factible la constitucién de
cédigos sociales en los que las inclinaciones afectivas alcancen
limites de auténtica libertad y espontaneidad.

Lo trdgico en LPC se aplica a la condicién humana y a los
intentos del individuo por alcanzar la felicidad en el instante que
se la requiere y de la manera que se la desea, sin concesiones.

El personaje de Tolpor podria ser tomado como un indivi-
dualista, perturbado solamente por su pasién amorosa. La critica
social que practica se basaria inicamente en la frustracién de esta
pasién. Da la impresién, sin embargo, de que Vallejo hubiera
absolutizado el sentimiento como fundamento de la organizacién
social. Lo que coincidiria con su poética de “pasién, de humani-
dad, de inspiracién vital”. (“Ultimas novedades teatrales de Paris”,
El Comercio, 15 de junio de 1930; Desde Europa 420) En Rusia ante
el segundo plan quinquenal hablaba de “la existencia de esa mate-
ria prima de la historia, que es, a la vez, la razén de ser de toda
rebeldia y de toda lucha social: el amor”. (p. 99) '
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