INTRODUCCION

Suele considerarse la década de los afios veinte como una de las més relevan-
tes en el desarrollo de la «<nueva poesia peruana», tanto por el nacimiento
de las famosas revistas de vanguardia que ofrecieron un espacio para las
nuevas ideas estéticas y politicas (Amauta, Boletin Titikaka), como por la
aparicién de ciertos poemarios (7rilce, 5 metros de poemas) que, por decirlo
brevemente, revolucionaron el decir poético en castellano. Criticos como
Mirko Lauer o Yazmin Lépez Lenci han demostrado ya la importancia
de esta década como uno de los puntos de partida para hablar del debate
sobre la modernidad en el Pert del siglo XX. Durante esos anos se desarro-
llan procesos socio-politicos totalmente nuevos: la fundacién del APRA por
Haya de la Torre, la trayectoria ideolégica de José Carlos Maridtegui, la
aparicién de una nueva clase media emergente o el movimiento incesante
entre Lima y las provincias, que permite ir concibiendo el pais como un
todo y desemboca en la busqueda del sentido de esta nueva nacién.

Sin embargo, existen algunos aspectos de esta década que permane-
cen en cierto modo desconocidos, y no solo referentes a la poesia; mucha
informacién sobre esos afios queda todavia por descubrir. Dos de las causas
principales podrian ser la pérdida de fuentes y la inaccesibilidad de los
documentos originales. Por supuesto, si nos centramos en el campo de la
poesia publicada durante esta década, no hablamos de que autores como
César Vallejo, Martin Addn o Carlos Oquendo de Amat hayan perma-
necido ignorados o inéditos. Quienes se quedaron en el olvido, aquellos
que son hoy en dia inaccesibles, son sus lectores, sus interlocutores, aque-
llos a quienes lefan: poetas como César Atahualpa Rodriguez, Guillermo
Mercado, Carlos Alberto Gonzélez, José Chioino, Mario Chabes, Emilio
Armaza, Federico Bolafos...



No se trata aqui de formar una antologia de poetas menores (y no son
precisamente menores algunos de estos poetas); se trata mds bien de situar-
los a todos en el momento al que pertenecen. Uno de los problemas recu-
rrentes ha sido el del estudio sistemdtico que se ha realizado de autores
como Vallejo o Addn en un espacio vacio, en un contexto indeterminado.
A quiénes lefan estos autores tan conocidos, con quiénes se formaron,
c6mo era el momento sociocultural del Pert que los vio crecer? Esta anto-
logia quiere rescatar ese espacio, reivindicarlo como uno de los factores mas
importantes en la carrera de los poetas peruanos que han alcanzado ya la
categoria de universales.

Puesto que no todos los libros de esos afios responden a una estética
vanguardista, el objetivo principal es mostrar cémo coexistian los poema-
rios mds innovadores de la vanguardia y el indigenismo con aquellos que
segufan cultivando cierta sensibilidad modernista o romdntica, y ofrecer
asi un mapa que abarque gran parte de los libros publicados durante la
década. Es un fallo comin de la critica englobar dentro de la categoria
vanguardista a muchos de los autores que publicaban en esta época y que
sin embargo permanecian en una estética conservadora. De manera que
esta no quiere ser una antologia vanguardista, sino que pretende presentar la
poesia peruana de los afios veinte como un campo cultural complejo donde
coexistian estilos muy diversos.

Si pensamos, por ejemplo, en el afo 1922, nos daremos cuenta del
modo en que conviven estéticas radicalmente opuestas en una misma
esfera intelectual. Este tipo de heterogeneidad es inherente a todo proceso
social, y més todavia cuando hablamos de una sociedad que arrastra el peso
de los contrastes coloniales. Aqui se trata de hacer que ese contraste sea el
protagonista: no queremos una antologia vanguardista, ni modernista, ni
romdntica de esta década, sino una que englobe a todas a la vez. En 1922
aparece I7ilce, de Vallejo, que convive con Fuegos fatuos, de José Chioino,
Atalaya, de Federico Bolafos, E/ atrio de las limparas, de Daniel Ruzo y T
libro, de Alberto Hidalgo, entre otros. ;No serfa interesante, por una vez,
leer todos estos poemarios conectdndolos entre si? ;Y si ademds tenemos
en cuenta que 77ilce aparecié en Lima, 7u libro en Buenos Aires, Alma en
Arequipa y El atrio de las ldimparas en Madrid?, ;qué significan este movi-
miento y esta convivencia de poemarios tan diversos y que, publicados en
lugares tan lejanos entre si, pertenecen sin embargo (y sin lugar a dudas)
al mismo campo cultural? Y mucho mds interesante serd observar cémo el
afio siguiente Hidalgo publica su definitiva consagracién como vanguar-
dista en forma del poemario Quimica del espiritu y cuatro anos después
Mario Chabes desarrolla una vena indigenista en su libro Croca.

En definitiva, esta antologia quiere ser reflejo de una década en movi-
miento, quiere unir autores y poemarios que no se suelen relacionar y ofre-



cer al lector un panorama quizd no completo pero si fiel a la heterogeneidad
de una época llena de conflictos y cambios sociales. La intencién tltima es
trazar una suerte de atlas de la década, no estableciendo un canon, sino
precisamente ofreciendo el panorama que no responde al canon. Todo el
mundo puede acceder a los poemas de Vallejo, Oquendo de Amat, Adén
o Hidalgo. Sabemos que César Vallejo lefa y admiraba a su amigo Alcides
Spelucin, y que Maridtegui lo incluy6 en los 7 ensayos de interpretacion de la
realidad peruana, pero apenas podemos acceder a sus textos, que hablan de
una época y son necesarios para completarla. Conocemos a Federico Bola-
fios porque participé en la fundacién de la primera revista de vanguardia
peruana, Flechas (1924), pero, ;quién ha leido su poemario Asalaya, publi-
cado en 19222, ;qué tiene ese poemario de vanguardista?, ;como leerlo en
el contexto del ano de la publicacién de 77ilce?

I. Lo ARBITRARIO

Entonces: el lector tiene en las manos una antologia que retine una serie
de poetas peruanos cuyos libros fueron publicados entre 1921 y 1931. La
eleccién de esos anos tan especificos tiene sin duda algo de arbitrario: ;por
qué no elegir los afos de 1919 a 1930, coincidiendo con el oncenio de
Leguia?, ;por qué no limitarnos a la segunda mitad de la década, en la que
se concentran la mayoria de los poemarios publicados?, ;por qué comenzar
con la publicacién de Madrigales, de Daniel Ruzo, y La imitacién de nuestro
serior Yo, de Alberto Guillén, en lugar de con la aparicién de Los heraldos
negros, de César Vallejo, en 19192

La eleccién tiene algo de arbitrario, sin duda, y tiene mucho de eleccién
personal de la antéloga. Después de estudiar esta época durante anos, no
considero que una década de tanto movimiento cultural se pueda cerrar sin
incluir libros como los publicados en 1931 por Xavier Abril, José Alfredo
Herndndez o Enrique Pena. A partir de ahi, la eleccién de la fecha de aper-
tura responde a una simple decision: la de reflejar una década exacta. Dejar
fuera a otros poetas que sin duda pertenecieron, protestara el lector, a la
vanguardia peruana, pero que publicaron con posterioridad (como César
Moro o Emilio Adolfo Westphalen)' responde también a esta decision, y

[1] César Moro (1903-1956), a pesar de que pertenece a la misma generacién, publicd
sus primeros poemarios en francés durante los afios cuarenta, en México, y su libro
La tortuga ecuestre y otros poemas, escrito entre 1924 y 1949, no se public6 hasta 1958,
mientras que Emilio Adolfo Westphalen (1911-2001), mds joven y considerado de otra
generacion, publicé su primer poemario, Las insulas extraias, en 1933.



a la necesidad de un corte. 1931 se convirti6 en la fecha de cierre, la que
marca el fin arbitrario de esta década de poesia.

Quizd sea adecuado justificar este corte a través de las teorfas sobre el
discurso social de Marc Angenot, quien eligié el afo 1889 para estudiar
todo aquello que se publicé en francés durante sus 365 dias. Segin Ange-
not, en la eleccién de ese ano habia un punto arbitrario, pero habia también
una coyuntura que permitié la configuracién de tendencias, tanto pasadas
como emergentes. Mds adelante nos detendremos en los cambios socio-
politicos del Pert de esta década, que se corresponden con la coyuntura
que nos ocupa. El lector notard enseguida que buena parte de la seleccion
aqui presentada responde a ideas estéticas muy conservadoras, que poco o
nada tienen que ver con los grandes cambios promulgados por intelectua-
les como Maridtegui desde las pdginas de su revista Amauta.

Vuelvo a Angenot y al concepto de discurso social. No se trata de ofre-
cer aquello que hoy entendemos que fue innovador para su época. Vallejo
alabé siempre la poesia de su amigo Pablo Abril de Vivero, y sin embargo
no dedica los mismos halagos al hermano de este, Xavier Abril, considerado
hoy mejor poeta. Maridtegui celebré la poesia de Alcides Spelucin, com-
panero trujillano de Vallejo, de la misma manera que reivindicé al joven
Martin Addn desde el comienzo de su carrera. De este modo, los diferentes
enunciados de un discurso social no deben tratarse como cosas sueltas, en
abstracto, pues no se bastan a si mismos para entender la época en la que
surgen. Debemos considerar cada enunciado como un eslabdn diferente de
la misma cadena dialdgica, y todos esos eslabones son en realidad reflejos
unos de otros. Esta antologfa se basa en la relevancia de que un autor como
Vallejo, imbuido en su época, alabe a poetas como Pablo Abril o Alcides
Spelucin, y no a otros como Alberto Hidalgo o Martin Adén, valorados
ahora por encima de los demds. De manera que lo que hoy se considera la
gran poesia peruana de aquel momento, poco tiene que ver con la visién
que los autores de la época tenian de sus compatriotas. Se persigue aqui un
punto de vista mds coherente con esa década y menos permisivo con la ven-
taja que otorga la distancia; se quiere ofrecer «un corte sincrénico arbitrario
para describir y dar cuenta de lo escribible de esa época» (Angenot: 22).

El hecho de incluir libros no publicados en el Pert y sin embargo dejar
fuera los poemas publicados en revistas como Amauta o Boletin Titikaka,
puede tener también algo de arbitrario. Sin embargo, la antéloga debe
siempre acotar su campo. En este caso, el campo es el de los /ibros publi-
cados en esa década que circulaban entre los poetas. No tendria sentido
reducir el campo a lo publicado en Perd, pues un poemario de Hidalgo
publicado en Buenos Aires tenia la misma repercusién dentro de las esferas
intelectuales peruanas que uno de Mario Chabes aparecido en Arequipa.
Del mismo modo, los poemas publicados en revistas constituyen un campo
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diferente, no solo porque la repercusién de muchas de ellas era internacio-
nal (tanto Amauta como Boletin Titikaka se canjeaban por otras revistas
en toda Latinoamérica) y por lo tanto habria que ampliar ese campo que
tratamos de acotar aqui, sino sobre todo porque el formato revista consti-
tuye por si mismo un nuevo subcampo que jalea con fuerza el desarrollo
de la cultura latinoamericana en general. Tratando el libro como objeto de
alcance nacional y como productor de una relacién mds personal entre el
autor y aquello que publica, llegaremos a conclusiones muy diferentes de
las que nos ofreceria el estudio sistemdtico de las revistas, que merecerian,
sin duda, un volumen independiente.

Por otra parte, las revistas de la década del veinte suelen responder a
una estética, o por lo menos a una voluntad vanguardista y/o indigenista,
con lo cual quedaria fuera parte de la heterogeneidad que se quiere destacar
(aunque en cierto modo las revistas constituyen el paradigma de esa hete-
rogeneidad). Como decia Luis Monguié6, un indice de los colaboradores
de Amauta podria equivaler al indice general de casi todos los autores que
desarrollaron la poesia nueva en el Pert, ya sea revolucionaria como la de
Portal, Delmar o Petrovick, ya indigenista, como la de Peralta, Chabes,
Mercado o Varallanos, ya pura o deliberadamente vanguardista, como
Oquendo de Amat, Abril 0 Addn (Monguié: 85). En ese indice de la poesia
nueva, ;dénde quedarfan autores como Luis E Xammar, Daniel Ruzo o
Alcides Spelucin?, ;cémo podriamos conectarlos si no los presentamos
juntos en un mismo panorama?, jseria justa una antologfa que incluyera lo
nuevo 'y excluyera lo conservador, como si la década se definiera solo por los
puntos cumbre de la experimentacién?

En todo caso, la cuestién no es obviar ese espacio nuevo que crean las
revistas y que es una de las claves para comprender la década, pero el lector
comprenderd que un vaciado y seleccién de los poemas aparecidos en ellas
constituirfa una antologia diferente. De este modo, se quedan fuera poetas
como Gamaliel Churata, Adalberto Varallanos o César Moro, asi como
poemas de Martin Addn que no se incluyeron en ningtin libro de la década.
Aceptemos la arbitrariedad como aliada para delimitar las esquinas de lo
elegible.

Segtin Angenot, todo trabajo histérico que aisla un campo cultural o
un género literario «produce un artefacto cuya aparente cohesién resulta de
una negacién de los flujos interdiscursivos que circulan» (56).> En efecto,

[2] M4s adelante afirma que el andlisis de determinados campos conduce a la expresion de
una ideologfa destinada a legitimar la produccién local. Dichas ideologfas «son insepa-
rables de la imposicién de formas canénicas que aseguran la identidad de los productos»

(Angenot: 57).
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esta antologia aisla un género y ademds lo restringe a su formato libro,
intentando mostrar, a pesar de ello, la variedad de la época e invirtiendo el
orden de algunos cuestionamientos (como el hecho de llamar a esta década
vanguardista, excluyendo todo lo demds). Es obvio que una seleccién asi no
da sentido global a una sociedad, como tampoco se lo da a todo el campo
cultural. Pero lo curioso con esta década peruana es que, aun restringiendo
el andlisis a algunos libros de poesia, el producto que resulta no es una forma
candnica que asegura una identidad homogénea, como sugiere Angenot.
Sucede asi porque se trata de una época convulsa caracterizada mds que
nunca por la bisqueda de formas y motivos identitarios, porque por pri-
mera vez la nacién se empieza a concebir como un todo. Y yendo un poco
mis alld: casi ninguno de estos poemarios muestran explicitamente esta
busqueda ni la conciencia de esta heterogeneidad. Es decir, existe la idea
de esa década como convulsa, y esta idea otorga una homogeneidad que
facilita su comprensién; sin embargo, mucha de la poesia no interviene
activamente en el debate, aunque los poetas si lo hagan a través de otros
géneros como el periodistico. Estamos ante muchos cabos sueltos que en
ningiin modo ayudan a ordenar u objetivar ese proceso socio-cultural.

II. LA coyunTURA

La eleccién de esta década puede ser arbitraria, pero no lo es en tanto que
corresponde a una coyuntura en la que se estin configurando tendencias,
pasadas o emergentes. El cambio que se produjo en la sociedad peruana
de comienzos del siglo XX no se puede datar con facilidad. Luis Alberto
Sénchez apunta al afio 1916 como inicio de la estética moderna, porque es
el ano de periddicos como Rigoletto, El Mosquito, Lulii o Mundo Limerio,
de los suplementos literarios de La Prensa y El Tiempo, y del auge de Bal-
nearios, revista editada en el barrio de Barranco (Sdnchez: 183). En ese afio
se publican ademds importantes libros como La cancién de las figuras, de
José Maria Eguren o Arenga lirica al emperador de Alemania, de Alberto
Hidalgo. Es también en 1916 cuando comienzan a crecer las exportaciones
de materias primas peruanas destinadas a Europa, debido a la I Guerra
Mundial; y de Europa van regresando los grandes ricos, que huyen de las
penurias de la guerra y traen consigo el aire decadente de Paris: la ociosi-
dad, las pipas de opio y el culto a la ostentacién. Pero sobre todo, 1916 es el
afio en que aparece Coldnida, la revista fundada por Abraham Valdelomar,
que funcionard como referente estético de muchos intelectuales protago-
nistas de la década siguiente.

Después de 1916 viene otro hito marcado por el afio 1919, con la
subida al poder del presidente Augusto B. Leguia, quien mostré un interés
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mis directo que sus predecesores por la vida cultural peruanay por los inte-
lectuales nuevos capaces de renovarla. El sistema universitario heredado
estaba completamente anquilosado y el cambio cultural tuvo que venir de
las provincias. En la década del veinte se produjeron grandes migraciones
a la capital, sobre todo de oleadas de jovenes de clase media que se incor-
poraron a la vida universitaria o al periodismo efervescente de la época. El
interés de Leguia por los intelectuales fue explicito e incluso llegé a incor-
porarlos a su proyecto politico, como hizo por ejemplo con José Santos
Chocano.?

El llamado oncenio de Leguia (1919-1930) fue un intento sistemdtico
por construir una Patria Nueva, pasando parte del poder de las manos de
la oligarquia a las de la nueva clase emergente. Sin embargo, a pesar de que
llevé a cabo una indiscutible modernizacién del pais —en el sentido «tec-
nolégico y urbanizador»—, casi todo se consiguié mediante préstamos de
Estados Unidos, y aunque su lucha antioligdrquica fue clara, en lineas gene-
rales las bases econémicas del pais quedaron intactas: seguian imperando
la economia de las grandes haciendas, el imperialismo y el gamonalismo.
Leguia consigui6 quitar poder a las viejas clases dominantes, pero a cambio
cre6 una clase media dependiente y entregé el pais al imperialismo nor-
teamericano. Los intelectuales mds criticos con el régimen leguiista fueron
Victor Radl Haya de la Torre y José Carlos Maridtegui, que denunciaron
la absoluta dependencia del capital extranjero, reivindicando la defensa y
el apoyo del indigena.

Las preguntas sobre cémo definir el Perti y sobre si este existia como
una nacién o como varias aparecen en la década del veinte porque surge
por primera vez la posibilidad de pensar el pais como una totalidad. A ello
contribuyeron la construccién de carreteras y ferrocarriles, las migraciones
y viajes, asi como la acuciante presencia norteamericana en la economia
nacional y las respuestas de los movimientos campesinos. El crecimiento de
las capas medias y el desarrollo de la educacién impulsado por el gobierno
de Leguia tuvieron como consecuencia el ascenso del nimero de lectores, la
apertura de nuevas librerias y la creacién de significativas editoriales, como
la francesa Rosay, o la fundada por Maridtegui, Minerva. De este modo,
la vida intelectual dejé de limitarse a la universidad; de hecho, muchos de
los nuevos artistas, como Abraham Valdelomar, o el mismo Maridtegui,
nunca obtuvieron un titulo universitario. Entre 1918 y 1928 aparecié un
gran namero de revistas artisticas y literarias, lo que otorgé una dimensién

[3] §Cémo justificar la ausencia de José Santos Chocano o José Marfa Eguren en esta anto-
logfa? Ambos fueron publicados o reeditados en la década del veinte, reivindicados
o denostados por las nuevas generaciones. Se les deja fuera en tanto que autores ya
consagrados en esos afos, a pesar de que sin ellos resulta imposible completar la década.
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colectiva a la vida intelectual y una clara conciencia de generacién, asumida
ya por los colaboradores de Amauta (1926-1930).

;Cudl era, en este contexto, el recorrido de un intelectual emergente
peruano? Siguiendo los datos ofrecidos por Deustua y Rénique, la sociedad
peruana de los afios 1900-1930 se dividia, en términos educativos y cultu-
rales, asi: a) la zona del sur andino, donde predominaban las masas indige-
nas con patrones tradicionales andinos; b) las zonas de tradicién cultural
mestiza, con cierta presencia de escuelas, que se extendian mds por la sierra
central y norte; y ) las zonas occidentalizadas, con influencias mestizo-
negras y algunas trazas de educacién rural en toda la costa del Pert. La
selva y ceja de selva, salvando excepciones, solian mantenerse al margen de
la dindmica nacional. Esta clasificacién puede resultar demasiado general,
pero permite dibujar una idea rdpida del panorama educativo-cultural de
la época (Deustua y Rénique: 18).

Fue durante el oncenio de Leguia cuando se establecié en Perti la educa-
cién obligatoria, que sin embargo no era gratuita. Existian colegios nacio-
nales solo en las capitales de departamentos y provincias, pero no en las
distritales ni en las dreas rurales. La educacién era totalmente ajena a las
clases populares y estaba dirigida mds bien a sectores medios y altos de las
dreas urbanas. De modo que para un provinciano de clase media no era
fécil acceder a las esferas culturales que actuaban en un dmbito nacional
y mucho menos a las que tenfan repercusién en dmbitos internacionales.

El recorrido de César Vallejo desde Santiago de Chuco hasta Paris,
pasando por Trujillo y Lima, recorriendo zonas de la sierra a las que solo
se podia acceder a pie, es similar al que realizaron autores como los her-
manos Peralta y Bolanos, Oquendo de Amat o Emilio Armaza; quizd no
tanto los que provenian de Arequipa o Lima. Las diferencias entre unos y
otros intelectuales son producto de la distribucién regional del crecimiento
educativo que caracterizé a la sociedad peruana del periodo. De hecho, que
en unas regiones surgieran grupos de intelectuales y en otras no tiene que
ver, como afirman Deustua y Rénique, no con causas individuales, sino
con la desigual conformacién del pais. Del mismo modo, la aparicién de
intelectuales provincianos se debe a la expansion educacional del periodo
y a la migracién a las zonas urbanas donde podian continuar con su for-
macién. ;Qué resultados podia tener este recorrido forzoso en la carrera
intelectual de un provinciano? Las consecuencias mds patentes son el des-
arraigo, la precocidad intelectual y, sobre todo, la bisqueda de un lugar
legitimo desde el que articular un discurso. Entonces, lo interesante no es
el recorrido individual de cada autor, sino qué repercusiones tuvo tanto
movimiento en su produccién cultural. Esta antologia trata también de
recuperar los puntos de unién que existen entre autores tan distintos pero
con recorridos biograficos similares.
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El movimiento cultural interno que se desarrollé en el Perti de esos anos
carece de antecedentes, pues nunca antes el vaivén entre las provincias y
la capital habfa tenido tanta repercusién en el dmbito intelectual. Si bien
muchos de los autores de comienzos del siglo XX se trasladaban de las
provincias a Lima, es en los anos diez cuando las provincias comienzan a
cobrar importancia, pues en ellas se desarrollan varias de las novedades que
definen el mapa poético de la época. Ello no significa que Lima perdiera
fuerza como punto de encuentro de muchos intelectuales, pero si deja de
ser la protagonista dentro del Pert, no es ya la tnica voz, ni tampoco la
que marca las pautas de la modernizacion. Ciudades como Trujillo, Huan-
cayo, Arequipa, Cusco o Puno se rebelan contra el centralismo cultural,
editando revistas, poemarios y periddicos, gandndose cierto protagonismo
en los intentos por modernizar el pais.

En la ciudad costefia de Trujillo, dentro del departamento de La Liber-
tad, se formé un importantisimo nucleo de intelectuales durante las prime-
ras décadas del siglo XX. Tuvieron como mentor a Antenor Orrego, quien
junto a José Eulogio Garrido fundé el «Grupo Trujillo» (también llamado
«Bohemia de Trujillo»), que mds tarde se convirti6 en el «Grupo Norte» y
estuvo formado por César Vallejo, Alcides Spelucin y Victor Radl Haya de
la Torre, entre otros. Autores como Juan Parra del Riego o Juan José Lora
mantuvieron contacto con estas esferas emergentes de Trujillo. Ademds de
sus reuniones y veladas, todos ellos publican en los periédicos La Reformay
La Libertad, cuya tarea cultural culminé con E/ Norte, dirigido por Orrego
desde 1922.

La ciudad de Arequipa constituia otro ntcleo cultural importante. En
ella surgieron diversos grupos o reuniones literarias: una bajo el nombre de
«El Aquelarre», se formé en torno a Percy Gibson, quien habia publicado
Jornada heroica en 1916 y era muy admirado por sus contempordneos;
también perteneci6 a este grupo César Atahualpa Rodriguez y de sus reu-
niones surgié la revista homénima £/ Aguelarre (1916?). En torno a Miguel
Angel Urquieta, Alberto Hidalgo y Alberto Guillén, se formé otro grupo,
contrario a Gibson y Rodriguez, que publicé la revista Anunciacién. Los
Zurdos de Arequipa» fue el nombre dado a otro grupo relacionado con la
revista Chirapu, dirigida por Antero Peralta, donde colaboraban Oquendo
de Amat y Guillermo Mercado. De Arequipa procedian Bustamante y
Ballividn y Alberto Hidalgo, que en 1916, con su Arenga livica al emperador
de Alemania, fue el primer poeta peruano en proclamarse futurista.

En Puno, la zona del altiplano, nacié el famoso grupo «Orkopatan,
que editd el Boletin Titikaka (1926-1930), de corte indigenista, fundado
por los hermanos Arturo y Alejandro Peralta. En 1915 Gamaliel Churata,
seudénimo de Arturo, forma el grupo «Bohemia Andina», que publicé
la pégina literaria La Tea entre 1917 y 1919. En este grupo se encontra-
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ban muchos de los que luego formarfan parte del grupo «Orkopata», pero
su dindmica se caracterizaba mds por cierto elitismo literario, tipico del
modernismo, con gran influencia de Valdelomar. Después, Churata cohe-
sioné otro grupo llamado «Gesta Bérbara», durante su estadia en Potosf,
del que formaron parte muchos de los intelectuales bolivianos de la época,
que editaron una revista homénima. En 1919 Churata regresa a Puno
y funda el grupo que editard afios mds tarde el Boletin Titikaka, donde
colaboraron asiduamente Emilio Armaza y Francisco Chuquiwanka, entre
otros. Eran punenos también autores como Juan Luis Veldsquez y Carlos
Oquendo de Amat.

La agitacién intelectual se noté también en Cusco, que se convirtié en
uno de los centros mds importantes del periodismo con reivindicaciones
regionalistas e ideas federalistas. De hecho, las nuevas corrientes culturales
se mostraron sobre todo en su faceta indigenista. En 1927 se fundé el grupo
«Resurgimiento», por iniciativa de Luis E. Valcdrcel, alrededor del cual se
reunieron varios sectores de la intelectualidad cuzquena como periodistas,
abogados y estudiantes: pertenecieron a él Uriel Garcia y Roberto Latorre,
entre otros. El grupo pretendia constituir un frente indigenista que denun-
ciase el sistema latifundista y apoyase el didlogo y la lucha del indio. De
manera que tanto este grupo como «Orkopata» respondian al estimulo de
las rebeliones indigenas que sacudieron el sur del pais desde 1915.

ITI. AROS VEINTE: éVANGUARDIA, INDIGENISMO
O TRADICION?

Una vez delimitada la coyuntura de esta década: ;de qué manera acercarnos
a sus textos sin dejar de lado el cruce de temporalidades del que hemos
hablado? El concepto de condicion colonial, si seguimos a Alfredo Bosi,
tiene que ver con ese tiempo histdrico de un pais donde confluye la depen-
dencia del modelo metropolitano con la permanente bisqueda (a veces
inconsciente) de una identidad propia. Esta dualidad se encuentra en la raiz
de todo discurso y produce el debate entre cosmopolitismo y nacionalismo,
tipico de las vanguardias latinoamericanas del primer cuarto del siglo XX.
Se trata de la «dialéctica de la reproduccién del otro y el auto-examen, que
mueve a toda cultura colonial o dependiente»: la incorporacién del otro y
la busqueda de la identidad producen un vaivén lleno de contradicciones al
que la vanguardia latinoamericana se enfrenta por primera vez de manera
contundente (Bosi: 15). En un pais como Pert la condicién colonial marca
todo discurso literario y debe marcar también cualquier intento de aproxi-
macién critica.
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Aunque es obvio que la vanguardia latinoamericana no inventd la auto-
nomia del arte, si trabajé sobre el principio de la libertad estética como
punto de partida para la creacién, fuera de todas las convenciones. El cono-
cimiento de las vanguardias europeas facilit6 a los autores el deseo de una
nueva experiencia artistica, asi como la bisqueda del cardcter nacional.
Conocer al otro, a la cultura dominante, contribuye a la inspiracién del
intelectual por explorar y reinventar su propia identidad. Dice Mirko Lauer
que la vanguardia peruana fue mds un lugar de transicién para los autores,
y es cierto que, al contrario que en otros paises de América Latina, en el
Perti no existen manifiestos vanguardistas en sentido estricto. Sin embargo,
la carencia de manifiestos oficiales no elimina la voluntad expresa de ciertos
autores por incluirse en una modernidad y crear sus propios fundamentos
vanguardistas.

Una de las claves de la vanguardia peruana fue el intento de legitimacion
artistica, la busqueda de un lugar desde el que el nuevo emisor (clase media
emergente) pudiera situarse y hablar. Este intento de legitimacién suele
enmarcarse en cdnones concretos que responden a una cierta dependencia
del modelo metropolitano; el ejemplo en poesia serfa la explotacién de la
sensibilidad romdntica o el uso de los metros cldsicos. Cobra importan-
cia también la bisqueda de una identidad que abarque todos o casi todos
los aspectos de lo nacional. Por ello, no es posible entrar en la vanguar-
dia peruana sin chocar de frente con una cuestién inherente a la reflexion
cultural en paises post-coloniales: la pregunta por el sujeto subalterno, la
poblacién masiva, que en el Perti de entonces se articula con un nombre:
indigenismo. Este movimiento, que implicé de una u otra manera a la
mayoria de los intelectuales de los anos veinte, surge en el momento en
que Pert vive la primera de sus descentralizaciones, con reivindicaciones
sociales, econdmicas y culturales que nacen con fuerza en las provincias.
Al entrar en juego la discusién indigenista, no solo se logra implicar en
el debate a la figura del indio, sino que la oposicién entre modernidad y
tradicidn, capital y provincias, centralismo y descentralismo toma actuali-
dad y se sitda en el centro de las discusiones. Dicha oposicién, que otorga
protagonismo al movimiento indigenista, es caracteristica ineludible de la
vanguardia peruana, y cobra especial importancia gracias al desarrollo de
las revistas dedicadas a la causa, como La Sierra, Boletin Titikaka o Amauta.

En cierta medida la integracion de las culturas subalternas conlleva un
«vaciamiento cultural de los seres humanos que las representany, lo cual nos
coloca «frente a la escision entre la produccion literaria y el referente». Estas
contradicciones son propias del indigenismo, pero hunden sus raices en el

[4] Sobre los «textos manifestarios» peruanos, véase el estudio de Yazmin Lépez Lenci, 1999.
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criollismo, cuya importancia radica en ser un paradigma cultural propia-
mente americano, no inspirado en la historia literaria europea, de la misma
manera que lo serd el indigenismo, heredero de los problemas que produce
«la fractura entre el mundo representado, el del referente, y el mundo que
produce y consume la representacién (la sociedad capitalina)» (Rowe 1994:
708 y 716).° Asi, el autor indigenista se siente traductor o representante de
una cultura que supuestamente conoce (y pertenece al género indigenista
el afén por garantizar que se conoce bien ese mundo), de la misma manera
que su traduccidn serd fiel al mundo representado, y no por ello debe con-
siderarse simple o ingenuo por pretender ser protagonista de sus relatos. El
indigenismo se inscribe en estructuras histéricas profundamente complejas
y no solo pertenece a una coyuntura circunstancial. La sociedad que lo ve
nacer se caracteriza por la disgregacién, la extrema complejidad de sus dife-
rencias internas, tanto étnicas como clasistas, y la presencia constante de
un otro, que pertenece también a la discusién identitaria. El indigenismo
cultural no es ni una busqueda genuina ni una labor indtil, sino que se
inserta en de las trampas de la modernidad, pues supone un verdadero des-
encuentro entre el tema de lo autéctono y quienes promovieron su rescate.
A pesar de ello, lo que si consigui6 este movimiento fue la consideracién
nueva del hombre andino, su pequena insercién en la cultura dominante,
aunque fuese nada mds que como objeto que debia reivindicarse.

Frente a este panorama de vanguardia e indigenismo, ;qué sucede con
los autores que aparentemente se mantuvieron al margen de la discusion?
Volvamos al ano 1922. Si calificamos 77ilce como un poemario plenamente
vanguardista, ;qué hacemos con los demds libros de poesia publicados el
mismo afno?, ;podriamos afirmar que en ese momento la vanguardia estd
totalmente desarrollada? Obviamente no se trata de buscar el afio en que la
vanguardia (o el indigenismo) se hace con el panorama global de las letras.
Se trata de insistir en que los autores que supieron ver por dénde venia
la modernidad convivian, discutian e incluso admiraban a aquellos otros
que prefirieron quedarse en un terreno familiar: la actitud romdntica, el
ritmo modernista. Junto a los movimientos de vanguardia e indigenismo
los autores siguen acudiendo a figuras poéticas tradicionales.

Un ejemplo paradigmadtico lo constituye el autor Federico Bolafios,
quien por un lado publicé su famoso inventario cronolégico de las van-
guardias (en La Revista, 1928) y por otro encarna perfectamente la distan-
cia entre el indigenismo y el indigena, a la que nos referfamos antes. En el
poema «Apdstrofe a la Raza», incluido en Atalaya (1922), se presenta a un
poeta que invoca su canto a la Raza como respuesta a «la queja de indigena

[5] Recomiendo la lectura de Mirko Lauer, 1997, y de la resefia que le dedica Rowe, 1998.
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corneta / cuyo eco rebotaron los Andes pensativos». La escisién entre la
poesia y la realidad andina se hace patente no solo por la obvia distancia
que impone el lenguaje, sino porque el poeta habla a esa raza en metro
alejandrino, con ritmo modernista, temas exéticos y en un tono encendi-
damente romdntico:

iOh, Hijos de la Miseria, en lechos de Dolor!
trocad el flaco llanto por hosannas viriles,

no lloréis por ventura, cual trdgicos Boabdiles,
la pérdida del gozo, de la honra y del valor!

Ni la intencién de Bolanos es ingenua, ni su actitud infantil, ni su
intento vano. Se trata de una compleja conjuncién de factores muy alejada
de su aparente simplicidad. Para comenzar, este poema no debe leerse en
un vacio referencial: el libro aparecié en el afio 1922; dos afos més tarde
Bolanos participé en la edicién de la revista de vanguardia Flechas, y en
1928 publicé el «Inventario de vanguardia», donde traté de ordenar crono-
légicamente a los renovadores de la poesia peruana. El sabe que pertenece
a esa generacién (vanguardia) y no deja de identificarse con la naturaleza
andina que lo vio crecer, a la que defiende e insta a rebelarse (indigenismo),
todo lo cual no le impide expresarse en la forma tradicional que le es fami-
liar, aunque pueda resultar ilegible para esa poblacién peruana a la que se
dirige: «<Mi padre me hizo triste, por mi madre soy tierno / el Ande legen-
dario me ensefd su altivez» (del poema «Autosemblanza»).

Cada poeta de esta antologia participa, en mayor o menor medida,
de esta conjuncién de factores. Algunos lo asumen con sinceridad, como
Enrique Bustamante y Ballividn, que nunca se identifica explicitamente
con el indigena, aunque dedique un poemario completo a Junin, depar-
tamento de la sierra central peruana. La actitud que este poeta mantiene
con la naturaleza andina es voluntariamente descriptiva y se sirve de un
tono melancélico y romdntico sin pretensiones. Aunque dicha actitud estd
presente incluso en el libro mds vanguardista, Antipoemas (1927), se ve
con més nitidez en Junin (1930), en cuyo epigrafe aclara que es el color
y el recuerdo de Junin (no su propia identificacién en tanto individuo
peruano) lo que inspira el libro.

Otros poetas, sin embargo, tratan de no reparar en el lugar conflictivo
que ocupan, como el arequipefio Mario Chabes cuando escribe «Yo, indio,
del Perti» (del poema «Ccoca»). Aunque en esta antologfa, por motivos de
espacio, solo he incluido el libro Croca (1926), la trayectoria de Chabes
resulta muy interesante, desde los sencillos poemas de Alma... (1922),
pasando por los tradicionales de E/ silbar del payaso (1923) y llegando a
los mis variados de Croca. En este tltimo, de voluntad claramente indi-
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genista, el poeta todavia no se libera de cierto tono romdntico-modernista
(por ejemplo en «Ldmpara desvelada») e incluso encontramos un poema en
prosa («La puma»), con clara deuda a Baudelaire, donde la voz poética se
define asi: «Yo el salvaje emigrado de la Selva; yo, el de las palabras encen-
didas, el del dolor continuo...» Se trata de una composicién interesante,
primero porque no abundan los poemas en prosa durante esta década y
segundo porque estamos ante un sujeto poético que sale de la selva (recor-
demos que Chabes era arequipeno) y entra en la ciudad moderna, reco-
rriendo un camino en busca de su propia identidad, que deriva en un mero
encuentro amoroso lleno de lugares comunes. He aqui la esencia de la
década: hay una busqueda clara, pero no resulta ficil superar las formas
tradicionales y conocidas, aquellas con las que ya se identifican. Como dice
Nelly Richard, la paradoja del sujeto colonial posee un doble movimiento:
«el gesto colonizador de asignar identidad segin la norma occidentalizada
de lo Mismo (la identidad por imposicién) y el gesto anticolonialista de re-
afirmarse desde la negacion (la identidad por oposicién)» (Richard: 212).

Los poetas Xavier Abril, Martin Addn, José Alfredo Hernandez, Alberto
Hidalgo, Carlos Oquendo de Amat o César Vallejo son quizd los que mds
empefio ponen en salir de las formas candnicas tradicionales, bien a través
de la experimentacién con el lenguaje, como Vallejo en Zrilce o como Abril
con las técnicas surrealistas, bien mediante herramientas formales inno-
vadoras, como 5 metros de poemas (1927), libro desplegable de Oquendo
de Amat, auténtico monumento de la vanguardia peruana. El cine como
técnica formal novedosa (por la superposicién de imdgenes y el ritmo tem-
poral discontinuo) lo encontramos también en Cinema de los sentidos puros
(1931), de Enrique Pena Barrenechea, cuya trayectoria desde £/ aroma en la
sombra (1926) sorprenderd a cualquier lector. Martin Addn publicé varios
poemas sueltos en las revistas de los anos veinte, algunos de ellos bajo el
amparo de Maridtegui, pero no fue hasta que aparecié La casa de carton
(1928), de extrana prosa poética, cuando se consagré como un autor exqui-
sito y precoz. En la larga composicién que constituye «poemas underwood»,
seleccionado en esta antologfa, se aprecia ya el talento de Addn, aunque
no alcanza todavia la potencia que conseguird més adelante. Addn, como
J. A. Herndndez unos anos después, asume su condicion urbana, sin iden-
tificarse con una naturaleza autéctona que no conoce: «Naci en una ciudad
y no sé ver el campo». Su juego apunta mds contra la cultura occidental a
través de imdgenes sorprendentes y cierta deshumanizacion.

En un camino similar se sitda Alberto Hidalgo, creador de su propia
escuela vanguardista, el simplismo. El recorrido cronoldgico por sus poema-
rios de la década resulta interesante no solo para descubrir la trayectoria de
su maduracién, sino sobre todo para verificar que, aunque no lo parezca y
a veces él mismo intente evitarlo, también se inmiscuye en la discusién de
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la época, aquella que se preocupa por la definicién de lo autéctono (en sus
lacidos versos «El campo es un libro ilustrado a todo color» o «El paisaje
se mira pero no es»), la critica social (en el poema «Biografia de la palabra
revolucién», entre otros muchos) y la bisqueda de nuevas formas poéticas
(que se explicita en todo momento pero que llega a su punto maximo en
Quimica del espiritu, 1923, o en el prologo a Simplismo, 1925).

Otros autores tratan de unir la experimentacién vanguardista con una
vertiente mds social, como Carlos Alfredo Miré Quesada, cuyos intentos
por salir del canon romdntico lo sittian a medio camino entre la basqueda
estética de Hidalgo y la poesia socialista de Magda Portal y Serafin Delmar.
Ellos dos escriben juntos £ derecho de matar (1926), un libro de prosas de
denuncia social, algunas de ellas poéticas. Portal y Delmar, apristas con-
vencidos, dan al indigenismo un toque socialista radical, convirtiendo a
los campesinos en obreros y denunciando las condiciones de trabajo en las
nuevas fdbricas de la sierra peruana. Los poetas José Varallanos, Alejandro
Peralta, Emilio Armaza y Guillermo Mercado promueven el indigenismo de
diversas maneras. Mientras que Armaza mezcla los tintes indigenistas con
temas amorosos ¢ imdgenes y tipografia vanguardistas, Mercado apuesta
por una descripcién bucdlica de los Andes en E/ oro del alma (1924), que se
convierte en la busqueda més profunda de Ur chullo de poemas (1928). Este
poemario, con valiosos grabados, es un buen equivalente al indigenismo
desarrollado en pintura por Julia Codesido o José Sabogal; en ellos, como
en Mercado, el indio aparece mudo, grande, poderoso, idolatrado. Con
estos indigenistas la figura del hombre andino comienza a sufrir cambios: se
percibe ya «su ingreso a un incipiente entorno social, a menudo deformado
por el bucolismo, el heroismo o el patetismo»; pero es entonces cuando el
tema comienza a cobrar vida de verdad (Lauer 1976: 111).

Ese indio omnipotente, pero desgraciado, lo encontramos también en
el poemario de José Varallanos, e/ hombre del ande que asesind su esperanza
(1928). El primer poema seleccionado, que comienza «Pobre, el Hombre»,
presenta como ninguno la discusién indigenista: hay una voz poética
que estd hablando del «Hombre del Ande» en tercera persona, pero por
momentos esta voz se identifica en primera persona con aquello de lo que
habla, como en el verso «miradle la cara: cortada por todas las sombras; oh
mi palidez de eternidad». Sin embargo, lo que diferencia este poema de
tantos otros indigenistas es la ambigiiedad con que presenta el problema
identitario de manera explicita, cambiando continuamente de la tercera
persona a la primera:

hombre que tiene sus bolsillos llenos de abandonos frescos y recogidos.

silencios en su quipe, vientos bajo su poncho,
porque amo la naturaleza madura en montafias y todo lo que fue mio y no soy.
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Toda la ingenuidad que se le ha atribuido al indigenismo queda anulada
en el momento en que Varallanos dice «todo lo que fue mio y no soy»,
porque resume eficazmente el dilema en que se encuentra esta nueva clase
intelectual. El poeta ama la naturaleza y todo lo que ha sido suyo pero con
lo que ahora no se puede identificar; lo que fue mio y no soy equivale a decir
lo que fue mio (de mi raza) ahora no me define. ; Cémo, entonces, hablar de
si mismo y de lo que le rodea? La solucién que da Varallanos para describir
la naturaleza y la sociedad de su época es inmejorable: «unas sierras a lo
lejos, y un paisaje abecedario».

Alejandro Peralta constituye otro de los referentes del indigenismo van-
guardista y su libro Ande (1926) se puede relacionar por oposicién con el
libro aparecido en el mismo afio, Fizlo, del también punefio Emilio Armaza.
Aunque ambos autores recurren a los mismos recursos tipogréficos y for-
males, la diferencia entre sus poéticas salta a la vista: mientras que Armaza
desarrolla temas amorosos tradicionales a través de imdgenes superficial-
mente vanguardistas, Peralta ofrece una reflexién indigenista mds elabo-
rada, con un manejo mucho mds radical del lenguaje y una comprensiéon
de la vanguardia mds evidente, como en el poema «andinismo».

Alcides Spelucin, Luis Fabio Xammar y Juan Parra del Riego son quizd
los poetas que mads se resistieron al paso del modernismo, mientras que
Daniel Ruzo, Alberto Guillén, Juan José Lora y José Chioino llevan su
busqueda por terrenos mds conservadores. Los ambientes tétricos y oscu-
ros de Chionio, asi como su evidente moral cristiana, recuerdan a autores
romdnticos espafioles como José Cadalso o Espronceda, pero en su obra
se percibe una clara deuda con Baudelaire, por sus poemas en prosa de La
cancion azul (1923) y Gemas de pecado (1925). El cambio en la trayectoria
de Juan José Lora, amigo de Vallejo, se aprecia en una sola obra: los tltimos
poemas de Didnidas (1925), como «Cabaretrin», persiguen una estética
vanguardista que poco o nada tiene que ver con las formas tradicionales de
los primeros poemas del libro. Sin embargo, Lora representa muy bien a
ese tipo de poetas que abrazaron la vanguardia, adaptindola a sus formas,
pero que transitaron por ella como de puntillas. Cualquier lector se dard
cuenta de la diferencia que existe entre la bisqueda desgarradora de poetas
como Hidalgo o Vallejo y las tentativas apenas arriesgadas de poetas como
Lora o Alberto Guillén. Este tltimo cultivé el género aforistico, con cierto
parecido a las greguerias de Gémez de la Serna y, quién sabe si por temor
o valentia, atac6 radicalmente al futurismo en el poema «Egloga futurista.

El tacnefio Carlos Alberto Gonzélez es uno de los poetas mds inclasi-
ficables y olvidados de la década. En E/ poema de los cinco sentidos (1927)
compara a las walkyrias de Wagner con las de los Andes, presentando asi,
de manera muy paradéjica y compleja, los dos mundos tan distintos en
los que se educaban estos intelectuales. Después, en Vértebras iluminadas
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(1929), la voz de Gonzédlez se torna mds madura. Juan Luis Veldsquez,
Julidn Petrovick y César Atahualpa Rodriguez desarrollan también una
poesia algo ajena a la discusion de la década; mientras que en Petrovick
(seudénimo de Oscar Bolafios) abundan los poemas amorosos, C. A.
Rodriguez desarrolla una vena mds cosmopolita, se desentiende del debate
nacional y apuesta por un americanismo mds global: «No pertenezco a
sectas / ni miro a Espafa: jhorror!; / soy un cosmopolita / de la América
de hoy» (del poema «Ego sum»). De ellos tres, destaca sin duda J. L. Velds-
quez, con los sorprendentes juegos espacio-temporales y la sintaxis quebra-
diza de El perfil de frente (1924).

Por ultimo, no se debe pasar por alto el hecho de que casi todos estos
autores dediquen alguno de sus poemas a José Marfa Eguren, padre y
mentor de esta generacién. En la estupenda antologia preparada por Rey-
naldo Jiménez, que retine a poetas de todo el siglo XX peruano, también
se menciona a Eguren no como punto de partida, sino sobre todo como
punto de llegada: «Los incluidos en este indice, no apenas vienen de Eguren
[...]: van ‘hacia éI’, también. Sus obras, tan distintas, incluso en algunos
casos incompatibles entre si, ponen foco al lenguaje desde percepciones
inacabadas del presente a las posibilidades siempre latentes de lo alterno, su
apertura» (Jiménez: 9). Las mismas palabras podrian utilizarse aqui: estos
poetas tan distintos entre si componen una constelacién heterogénea que
en cierto sentido gira en torno a Eguren. Baste decir que la mayoria de las
ediciones principe consultadas en la Biblioteca Nacional del Perti pertene-
cieron a la biblioteca de Eguren y casi todas contienen dedicatorias auté-
grafas dirigidas a él. Eguren public6 Simbélicas en 1911 y La cancion de las
ﬁgums en 1916, mds tarde, en 1929, Maridtegui recogié en un volumen sus
poesias. Eguren los sobrevuela, estd presente siempre y él es, quizd, el tnico
punto comun que podria encontrarse entre todos ellos. Asi lo dice Petro-
vick en uno de sus versos: «Eguren por tanto llegarnos estd ya distante».

NOTA SOBRE LA EDICION

Todos los libros seleccionados estdn cotejados con su edicién principe. En
nota a pie de pdgina se sehalard cualquier cambio que afecte al texto origi-
nal, exceptuando los que se indican a continuacién.

Se anade tilde a las mayusculas; se elimina la tilde en todos los
monosilabos (fié, nd...); se unifica el uso sin tilde del adverbio solo y de
los demostrativos este, esta (excepto en casos ambiguos); se moderniza
la ortografia de usos antiguos como obscuridad o substancia; se separan
los adverbios talvez, alrrededor, derrepente y sinembargo; se anade la tilde,
cuando proceda, a todos los interrogativos y exclamativos (qué, quién...),
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a los pronombres personales (#4, é/) y a las palabras con errata clara
(como alegria sin tilde); en general todas las conjugaciones de verbos mal
acentuadas se corregirdn sin sefialarse en nota. Términos que admiten
varias construcciones como sino | si no, porque | por que, se corrigen
segin la norma actual, sin sefalarse; el adverbio adonde se escribe siempre
junto y se le afiade tilde cuando corresponde. Palabras como #rasatlintico
o extrangular se cambian siempre a transatlintico y estrangular; el uso
variado de términos caracteristicos de la época, como harmonia o réclame,
se respeta en la ortografia de cada autor.

La adici6n de signos de puntuacién al final de las estrofas o versos tam-
poco se senalard; en caso de duda sobre si se trata de una errata, o bien se
senalard el cambio en nota, o bien se dejard como estd sin anotarlo, como
en el caso de Magda Portal, porque en ella la falta constante de puntos
indica una voluntad clara de no usarlos. El nimero de puntos suspensivos
en cada autor se respeta siempre. Los signos exclamativos e interrogativos
de apertura que no se cierran serdn completados sin senalarse, excepto que
exista ambigiiedad sobre dénde debe anadirse o si en lugar de anadirse el
de cierre se elimina el de apertura. No se afiadird nunca el signo de apertura
sin sefalarse en nota.

Las sangrias son diferentes en cada poeta y se han respetado, pues algu-
nas veces facilitan la decisién de si el cambio de pdgina conlleva un cambio
de estrofa. El uso de maytscula al comienzo del verso es una costumbre
procedente de la lirica francesa que suelen adoptar los poetas hispanoha-
blantes de la época, como Juan Parra del Riego. No se interviene en este
tipo de puntuacidn, excepto que se trate de claras erratas o despistes edito-
riales. Todos los cambios a este respecto se senalardn en nota al pie.

Algunos poetas como Serafin Delmar, Guillermo Mercado, Alejandro
Peralta, Magda Portal o Parra del Riego utilizan la letra j por la gy la 7 latina
por la y griega. Este cambio es usual en la época y tiene su origen en los
escritos de Gonzdlez Prada (en el texto «Notas acerca del idioma» de Pdji-
nas libres, 1894), y el afdn por renovar una lengua heredada de la colonia.
Se respetard siempre el uso de esta ortografia, sin sefialarse en nota.

Agradezco su generosidad a Mariela del Aguila, Carlos Carnero, Carlos
Ferndndez, Valentino Gianuzzi y Jorge Kishimoto; sin su ayuda no hubiera

podido consultar algunos de estos poemarios en su edicién principe. Gra-
cias también a Rodolfo Loyola, José Ignacio Padilla y Klaus Vervuert.

Marta Ortiz Canseco

24



BIBLIOGRAFIA CITADA

ANGENOT, Marc. El discurso social: los limites histéricos de lo pensable y lo
decible. Buenos Aires: Siglo XXI, 2010.

Bosr, Alfredo. «La pardbola de las vanguardias latinoamericanas», en
Schwartz, Jorge, Las vanguardias latinoamericanas. lextos programdticos
y criticos. Madrid: Cétedra, 1991.

DEUSTUA, José y RENIQUE, José Luis. Intelectuales, indigenismo y descentra-
lismo en el Peri, 1897-1931. Cusco: Centro Bartolomé de las Casas,
1984.

JimENEZ, Reynaldo. E/ libro de unos sonidos: 37 poetas del Perii. Buenos
Aires: tsé-tsé, 2005.

LAvER, Mirko. Introduccion a la pintura peruana del s. XX. Lima: Mosca
Azul, 1976.

— Andes imaginarios. Discursos del indigenismo 2. Cusco, Lima: Centro
Bartolomé de las Casas, Sur, Casa de Estudios del Socialismo, 1997.

Lorez Lenct, Yazmin. El laboratorio de la vanguardia literaria en el Perii.
Lima: Editorial Horizonte, 1999.

MonGui6, Luis. La poesia postmodernista peruana. Berkeley, México D.E.:
University of California Press, FCE, 1954.

RicHaRrD, Nelly. «Alteridad y descentramiento culturales», en Revista
Chilena de Literatura, 42 (1993), 209-215.

Rowe, William. «El criollismo», en Pizarro, Ana (ed.), América Latina.
Palavra, literatura e cultura. Sao Paulo: Editora da Unicamp, 1994; v.
2,705-717.

— «De los indigenismos en el Perti: examen de argumentos», en Mdrgenes,
16. Lima: Sur, Casa de Estudios del Socialismo, 1998.

SANcHEZ, Luis Alberto. Valdelomar o la «belle époque». Lima: Inpropesa,
1987.

BIBLIOGRAF{A GENERAL

Por motivos de espacio no se ofrece una bibliografia completa de cada autor.
Para profundizar en la época y las obras, se recomienda esta bibliografia:

BEIGEL, Fernanda. La epopeya de una generacion y una revista. Las redes
editoriales de José Carlos Maridtegui en América Latina. Buenos Aires:
Biblos, 2006.

CHUECA, Luis Fernando (ed.). Poesia vanguardista peruana. Lima: PUCP,
Ediciones del Rectorado, 2009; 2 v.

25



