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RESUMEN

El presente articulo explora la relacion entre la obra literaria de César Vallejo (poesia y teatro)
y el cine, y postula que el autor desarrolla un pensamiento cinematografico intermedial propio
que se sustenta en el concepto de “doble”. A partir de un marco histérico-critico se identifica
un vacio teorico en la bibliografia: la ausencia de un dispositivo conceptual que articule el
transito de la literatura vallejiana hacia lo cinematografico. Asi, se propone el concepto del
“doble” para llenar este vacio, entendiéndolo como un pensamiento de desdoblamiento que
articula un pensamiento estético como traduccion entre medios. Mediante textos poéticos,
obras de teatro (Lock-out, Colacho hermanos, La piedra cansada) y proyectos filmicos
inconclusos de Vallejo se reflexiona como la escritura asimila procedimientos del cine
(montaje, visualidad, gesto o simultaneidad escénica). Entonces, el doble funciona como
nucleo estructurante de una estética hibrida que desborda los limites genéricos al punto de
configurar un espacio creativo entre la literatura y el séptimo arte. Se concluye que Vallejo
anticipa una vision del cine como arte total de vocacién masiva y humanista, y en el que
convergen su impulso lirico y dramético. En suma, este pensamiento de lo doble evidencia el
caracter revolucionario e inclusivo de su propuesta artistica.

PALABRAS CLAVE: César Vallejo, poesia, teatro, cine, intermedialidad.
ABSTRACT

This article examines the relationship between the literary work of César Vallejo—both poetry
and drama—and cinema, arguing that the author develops a distinctive intermedial cinematic
thought grounded in the concept of the “double.” Through a historical-critical framework, the
study identifies a theoretical gap in the existing scholarship: the absence of a conceptual
apparatus capable of articulating the transition from Vallejo’s literary production to the
cinematic domain. To address this gap, the article proposes the concept of the “double” as a
structuring principle, understood as a logic of doubling that configures aesthetic thought as a
process of translation between media. Drawing on poetic texts, theatrical works (Lock-out,
Colacho hermanos, La piedra cansada), and Vallejo’s unfinished film projects, the study
reflects on how his writing assimilates cinematic procedures such as montage, visuality,
gesture, and scenic simultaneity. In this sense, the double operates as the structural core of a
hybrid aesthetics that exceeds generic boundaries, ultimately configuring a creative space
between literature and the seventh art. The article concludes that Vallejo anticipates a
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conception of cinema as a total art form with a mass and humanistic vocation, in which his
lyrical and dramatic impulses converge. Ultimately, this poetics of doubling reveals the
revolutionary and inclusive character of his artistic project.

KEYWORDS: César Vallejo, poetry, theatre, cinema, intermediality.

1. INTRODUCCION

Durante su estancia en Paris, Vallejo se encuentra inmerso en una ciudad en plena ebullicion
artistica y donde el cine empieza a consolidarse como el nuevo arte moderno. El consenso entre
los estudios sobre César Vallejo y el cine sitda, en 1927, el inicio de las primeras cronicas
criticas del poeta, publicadas en revistas como Variedades, EI Comercio y Mundial. El cine,
en estas cronicas, aparece como signo de la modernidad, asociado a la velocidad, la moday el
consumo “frivolo” (Oviedo Pérez de Tudela, 2003) entendido como una extension de la forma
teatral burguesa tradicional (Vélez-Séinz, 2018). Pero también se muestra como un arte nuevo
con posibilidades expresivas ain no domesticadas por la industria. Su afinidad con las
vanguardias y su aprecio creciente al cine soviético se hace mas evidente tras su viaje a la
URSS en 1929 (Oviedo Pérez de Tudela, 2003), lo que refuerza su oposicion al emergente cine

sonoro en favor de la liberacion del movimiento corporal més alla del modo linguistico.

Pero el interés del poeta peruano hacia el cine no es puramente teorico: Vallejo asiste,
como corresponsal periodistico, a salas de vanguardia como la Ursulines, donde ve peliculas
como A propos de Nice (Jean Vigo, 1930), que combinaban lirica, critica social y
experimentacion formal. Prontamente, esta experiencia del modo cinematografico habilité al
poeta hacia un interés estético creador; vale indicar que Vallejo intentd insertar su obra en el
mundo del cine comercial al final de su vida. En una carta del 16 de diciembre de 1929 dirigida
a Pablo Abril, César Vallejo expresa de forma explicita su interés por el cine y, en particular,
por la posibilidad de vincular una de sus obras literarias a una produccion cinematogréfica.
Ante el comentario de que Rosita Porras buscaba un escenario para un film sobre el Peru, el
poeta escribe: “Me interesaria ponerme en contacto con esa persona, para ver si algo se logra
con la novela incaica que tengo hace tiempo preparada” (Vallejo, 2023, p. 45). Este fue un
gesto significativo, pues el autor de Trilce manifesto su disposicion de participar en un proyecto
filmico, e incluso propuso una obra de tema incaico ya escrita toda vez que percibia en el cine
una via concreta para expandir su creacion literaria a un medio artistico de masas. No es de

extrafiar, por tanto, que algunas de sus obras teatrales posean titulos o versiones que sugieren
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una vocacion filmica. Segun comenta Guido Podesta (1994), Vallejo escribid varios guiones o
proyectos intermediales como Dressing-room, Suite et contrepoint y Songe d’une nuit de
printemps, asi como borradores cinematograficos relacionados con Colacho Hermanos o
presidentes de América. Estos son considerados por Podest4 como ejercicios de pensamiento
escénico-cinematogréafico que prefiguran una teatralidad no subordinada al texto hablado, sino,

mas bien, a lo corporal y visual.

Sobre este retrato historico-literario de la relacién de Vallejo con el cine, las
investigaciones que han abordado este vinculo han desarrollado diversas lineas interpretativas
(Ortiz, 2014; Duffey, 2003; Oviedo Pérez de Tudela, 2003; Rowe, 2006; Vélez-Sainz, 2018;
Ventura Vasquez, 2024; Weatherford, 2015). Estas se despliegan desde enfoques técnico-
modernistas, que conciben al cine como medio capitalista o expresion de la modernidad
artistica, hasta perspectivas que advierten el aprecio de Vallejo al cine como un lenguaje de
gestos, cortes, silencios, intensidades fisicas y un modo de duplicar el tiempo que desborda la
I6gica del discurso lineal. En este marco se han propuesto interpretaciones de corte estético y
en la cuales el cine aparece como un medio capaz de romper con la linealidad hegemonica y
de expresar una temporalidad interior. Finalmente, otras lecturas destacan su dimension
intermedial (Vergara, 2016; Vera, 2024) y reconocen en el cine un arte total o una posible
forma de traduccion poética del universo vallejiano. Sin embargo, persiste un vacio en la
investigacion en torno a la formulacion de un dispositivo conceptual (filoséfico) rastreable en
Vallejo que anime su devenir cinematografico. Es decir, si bien diversos estudios han sefialado
una homologacion entre su escritura poética y el hacer cinematografico, nuestra propuesta se
orienta a identificar un dispositivo estético-conceptual que haga posible el pensamiento
intermedial (interaccion entre diferentes medios) en la obra de Vallejo. No una homologacién

mediatica, sino un pensamiento cinematografico intermedial.

Desde este punto de investigacion se analiza la relacién entre la poesia, el teatro de
César Vallejo y el cine como arte de masas, a partir de sus crénicas y obras teatrales, para
identificar como Vallejo proyecta una estética intermedial sostenida en el concepto del doble
0 traduccién que articula el transito de su literatura hacia una forma cinematografica
anticipatoria de la cultura del siglo XX. De esta manera, se propone identificar como lo que
denominamos “doble” o traduccion intermedial funciona al modo de una relacion dinamica,
estructural y expresiva entre distintos medios artisticos, en este caso, entre la literatura (poesia
y teatro) y el cine en la obra de César Vallejo. En dicho contexto, el doble designa al conjunto
de operaciones intermedias mediante las cuales la escritura vallejiana —especialmente su
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teatro— asimila y traduce procedimientos formales del cine (documental, mudo, soviético)
produce una estética hibrida que desborda los limites tradicionales del texto literario y, a su
vez, configura un campo expresivo entre medios. Para desarrollar este objetivo, la investigacion
se estructura en tres momentos. En primer lugar, se presentan las principales lineas
interpretativas que permiten fundamentar una preocupacion intermedial por las estructuras
formales, ritmicas y visuales del cine en la escritura vallejiana. En segundo lugar, se explora el
sustento del doble a través de un recorrido por el corpus vallejiano, tanto poético como teatral.
Finalmente, se analiza la proyeccion del cine en Vallejo como una herramienta de

universalizacion estética, soportada en un dispositivo de pensamiento que es el doble.

2. CESAR VALLEJO Y EL CINE: LINEAS INTERPRETATIVAS Y VACIOS
CRITICOS EN TORNO A UNA ESTETICA INTERMEDIAL

Las investigaciones que han abordado la relacién entre Vallejo y el cine se han articulado,
principalmente, en torno a dos lineas interpretativas: aquellas que analizan el papel del cine en
el contexto del capitalismo moderno y las que exploran su dimensidon ideoldgica y politica en
la obra vallejiana. Este apartado tiene como propdsito revisar criticamente estos enfoques y

establecer el marco desde el cual se plantea la presente investigacion.

Respecto del cine como técnica moderna vinculada al capitalismo, se lo suele apreciar
en Vallejo como parte del sistema técnico de circulacién y consumo masivo caracteristico de
la modernidad capitalista. En este sentido, se analiza como el autor, durante su estancia en
Paris, entra en contacto con un mundo moderno marcado por la velocidad y la moda (Ortiz,
2014). El cine aparece aqui como un dispositivo técnico propio de las artes modernas que, sin
embargo, debe ser humanizado o, al menos, transparentar su dimension humana-universal. Esta
es la razon por la que Vallejo mostré una clara predileccién por el cine mudo, el cual le parecia
mas expresivo y menos subordinado a la palabra o al artificio mecéanico (Duffey, 2003). Asi,
otra linea de investigaciones presenta al cine como arte total o sinestésico en el sentido en que
Vallejo concebia el cine no como una mera reproduccion visual del movimiento real, sino como
un arte que combina todas las demés artes —la imagen, la palabra, la musica y el gesto—
(Oviedo Pérez de Tudela, 2003). En esta dimension, el cine es comprendido como una forma
estética superior, una suerte de arte total o “séptimo arte”, aunque Vallejo no ofrece una
fundamentacion estética explicita para esta jerarquizacion. También se ha sefialado de qué
manera el cine, en Vallejo, funciona como una ruptura de la linealidad hegemonica. En esta

clave, el cine no es valorado por su capacidad de resonar junto con la realidad, sino por
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introducir una fisura en los discursos dominados exclusivamente por lo lingtistico (Ortiz,
2014). Por ejemplo, Rowe (2006) observa que el cine, para Vallejo, constituye un arte que
rompe con la linealidad tradicional de la estética moderna y que genera un “respiro” en el flujo
homogéneo de sentido. Asi, Vallejo parece intuir en el cine una posibilidad de desmontaje

estético que lo libera de las formas dominantes de representacién y comunicacion.

Finalmente, el punto en que convergen la mayoria de investigaciones es en la
presentacion del cine como instrumento de una estética proletaria revolucionaria en Vallejo.
Esta es una de las lineas mas desarrolladas y se vincula con las lecturas de Guido Podesta,
seguidas por autores como Vélez-Sainz (2018) y Ventura Vasquez (2024). Seglin esta
interpretacion, Vallejo, influido por Erwin Piscator y el teatro politico aleméan, considera que
el cine (especialmente el soviético) representa una nueva estética documental, masiva e
ideoldgica que responde a los intereses de la clase proletaria y se enfrenta directamente a la
estética burguesa. Esto se articula con sus reflexiones en El arte y la revolucion y se expresa
en obras como Lock-out y Colacho hermanos, que incorporan elementos técnicos del cine
soviético: montaje escénico, simultaneidad de acciones, coreografia y efectos sonoros y
visuales con fines ideoldgicos. Estas piezas rompen con el sistema capitalista y el servilismo
politico mediante una puesta en escena dialdgica, corporal, patémica y comprometida con la

lucha de clases (Ventura Vasquez, 2024).

Considerando estas lineas de discusién, aungue se ha sefialado que la obra de Vallejo
puede ser “traducida” al cine (Lindqvist, 2010; Vergara, 2016) o que su escritura posee rasgos
“cinéticos” (Oviedo Pérez de Tudela, 2003; Vera, 2024), las perspectivas suelen advertir una
homologacion mediatica (poesia-cine) mas que un pensamiento cinematografico intermedial.
Es desde este punto de vista que se posiciona la presente investigacion, a saber: tratar de
advertir un pensamiento cinematografico que no se resuelva en la simple homologacién o
semejanza de modos estéticos, sino que intente identificar un dispositivo cinematografico

propiamente filmico en la escritura vallejiana.
3. PREAMBULOS DEL PENSAMIENTO CINEMATOGRAFICO

Entre 1929 y 1931, el silencio del cine mudo fue interpretado por la prensa cinematografica
especializada —particularmente la alemana— como una carencia y una forma de intensidad
expresiva (Wiegand, 2025). Durante la transicion al cine sonoro, la escasez de peliculas mudas
gener0 una crisis en muchas salas que adn no se habian adaptado tecnoldgicamente. Y pese a

que al inicio se dudaba del impacto duradero del cine hablado, la industria cinematografica
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abandond rapidamente la produccidon muda, lo cual forzo la conversién o el cierre de numerosas
salas de cine (Sibanda, 2018). Lejos de constituir una simple limitacion técnica, el cine mudo
ofrecié una experiencia de inmersion visual y emocional singular. Desde la perspectiva
filosofica de Gilles Deleuze (2015), el cine mudo funciond como un laboratorio estético donde
emergio lo que el filésofo francés denomina la imagen-movimiento. Este no es entendido como
un suceso historico primitivo del cine, sino como su forma clasica mas pura: un espacio en el
que el movimiento es pensado en acto. Alli, los rostros se vuelven signos de afecto, los cuerpos
cémicos articulan una légica del gesto afectivo y el montaje —secuencial, de atracciones o de
intensidades— construye una forma cinematografica de pensamiento sobre la accion. Estas
valoraciones contemporaneas del cine mudo encuentran resonancia en el pensamiento estético

de César Vallejo.

En 1927, The Jazz Singer inaugura el cine sonoro en Estados Unidos, y entre 1928 y
1930, su expansion transforma el lenguaje del cine en Europa. En ese contexto de transicion,
Vallejo, en sus cronicas entre 1926 y 1928, manifiesta un rechazo explicito al “cinema
hablado”, al que considera una regresion teatralizante. Para él, se trata de una estética que
teatraliza la pantalla y que, en consecuencia, la descinematiza: “El cinema hablado empieza a
ser tentado por New York. Se quiere teatralizar la pantalla, descinematizandola en lo que ella

tiene de privativo y original, como arte independiente del teatro” (Vallejo, 20023, p. 643).

En su atenta lectura sobre la estética teatral de César Vallejo, Guido Podesta (1985)
sostiene que la esencia del cine en la perspectiva vallejiana radica en el silencio absoluto y en
la omision de la palabra, y por ello en un arte universal y no linguistico. En este contexto,
Vallejo valoraba la expresividad muda del cine como una via para renovar el teatro, al que
consideraba también un arte “cinematico” o con rasgos ‘“cinematicos” (p. 32) por su capacidad
de comunicacién mas alla del idioma. En este marco, la critica de Vallejo, segin Podesta, se
dirige al cine sonoro, al que acusa de “descinematizar” el medio al subordinarlo a la légica
teatral y verbal. En efecto, defiende la independencia estética del cine como forma auténoma,

visual (iconica) y gestual, es decir, no-linguistica.

Ahora bien, el paso de Vallejo de la critica teatral a la creacion dramatica en 1928 puede
leerse como una tentativa de recuperar, desde el teatro, la radicalidad expresiva que el cine
sonoro comenzaba a desactivar. Vallejo, para Podesta (1985), identifica en el texto teatral una
aspiracion cinematografica o “los resortes cinematicos del teatro” (p. 31). De tal manera, si el

cine hablado imponia una regresion teatralizante, el teatro mismo debia transformarse para
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asumir un papel innovador, inspirado en las posibilidades cinéticas y visuales que habia
explorado el cine mudo. Asi, tras su viaje a la Unidn Soviética en 1928, Vallejo queda
profundamente impresionado por el teatro de Granovsky y Meyerhold toda vez que alli
convergen elementos del music-hall, del circo y del montaje cinematografico. Su dramaturgia
se convierte en un espacio de experimentacion con el movimiento escénico, el disefio visual y
el ritmo corporal en busca de una teatralidad moderna que desplace el centro de gravedad del

texto hablado hacia una sintaxis plastica del cuerpo, el gesto y la imagen.

Hasta este punto, es claro que, para Vallejo, el cine mudo encarnaba un potencial
revolucionario no verbal —gestual, plastico, universal— que el cine hablado anulaba al
reinstaurar la palabra como principio organizador, aproximandose asi a un teatro conservador
que el propio poeta habia rechazado en su ultima etapa. De alli que su teatro aspire a formular,
desde la escena, lo que podriamos Ilamar un doble, esto es, una forma activa de pensamiento
que transcribe, traduce (dobla) y, en este proceso, recrea ciertas potencias del cuerpo, del
espacio y de la accion en una estética critica del presente. Desde esta postura del doble como
motor del pensamiento cinematografico, cabe replantear el problema del cine mudo en Vallejo,
alejandose de posturas aparentemente tajantes que, en el fondo, no son ni rigidas ni excluyentes.
Asimismo, tanto la poesia como el teatro pueden comprenderse no como formas homologables,
y si como perspectivas que, al incorporar el doble, escapan a los esquemas comparativos (por
ejemplo, sefialar que la poesia tiene un parecido al teatro o el teatro tiene elementos parecidos
al cine) y se configuran en tanto ejercicios estéticos convergentes en un mismo pensamiento
cinematografico amparado en el “doble”. Asi, el doble se advierte como figura del pensamiento
que articula una mirada cinematica y capaz de generar montaje, escision, desplazamiento y

reflejo, al tiempo que opera como el ndcleo estructurante de una sensibilidad visual en Vallejo.
4. VALLEJO Y EL DOBLE

En “El doble en la obra de César Vallejo”, Alain Sicard (1994) sostiene que el motivo del doble
atraviesa de manera transversal toda la obra del autor, desde sus primeros poemas hasta sus
textos en prosa y teatro, y que funciona como un eje estructurante de su concepcion del sujeto.
El doble, en este marco, no es un mero recurso literario o psicoldgico, sino una figura
estructural que revela el desgarramiento radical del yo. Se manifiesta como una presencia
escindida que expone la imposibilidad de una identidad unificada, de ahi que Sicard identifique
varias dimensiones del doble en Vallejo. En primer lugar, lo presenta como un gesto de

alienacion: una figura que revela algo intimo y esencial —culpa, orfandad, pérdida— pero
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siempre de modo opaco, casi como una revelacion que no alcanza claridad. En Fabla salvaje,
por ejemplo, el doble se encarna en una figura persecutoria que el protagonista, Balta,
vislumbra en espejos, arroyos o siente tras de si. Se trata de una escision del yo que fragmenta
la conciencia y que genera una experiencia de desdoblamiento constante. El doble aparece
también como simbolo de una orfandad esencial. Segun Sicard (1994), Fabla salvaje escenifica
esta condicion radical: el nacimiento del hijo coincide con la muerte del padre, quien queda
expulsado de la filiacion al no poder retornar al seno materno. En esta inversion, el doble se

vuelve sefial del corte irreversible con el origen.

Pero el doble no solo representa la fractura del yo, sino que articula también una
dialéctica entre individuacion y disolucion. En el relato Individuo y sociedad (Vallejo, 1973,
pp. 27-29), por ejemplo, el doble se manifiesta en la figura de un juez idéntico al acusado. Esta
semejanza no lo salva; por el contrario, lo condena a la anulacion de su individualidad. Solo en
la segunda parte del relato, al fundirse deliberadamente con la masa, el sujeto logra sobrevivir
como figura colectiva: el asesino —ya sin juicio ni doble visible— se confunde con la multitud,
no se esconde, y precisamente por eso “la policia no pudo encontrarle”. La identidad individual
se pierde, pero en esa pérdida emerge una forma de afirmacién dentro de lo comdn. Finalmente,
siempre con Sicard, el doble adquiere en Vallejo una funcidon ontoldgica y textual. En “Poema
para ser leido y cantado” (Vallejo, 1959a, p. 87), el sujeto poético se busca en su propia pérdida,
en su reflejo. La identidad, aqui, es reconocidamente imposible; no obstante, el doble habilita
una busqueda abierta e incluso solidaria con la duplicacién. No hay una unidad que recuperar,

sino una fractura que habitar y atravesar a través de una serie de espejos.

Estamos de acuerdo con este aspecto central desarrollado por Sicard en la obra de
Vallejo sobre el “doble”, pero acentuamos que este dispositivo compromete a Vallejo, de modo
indefectible, a un proceso intimamente cinematografico a nivel de un modo de pensamiento.
Asi, André Bazin (1966) sostiene que la pantalla cinematogréfica nos brinda la presencia del
actor a la manera de un espejo: no como una copia directa, sino como un reflejo diferido, como
si el espejo retuviera la imagen antes de devolverla y conservando su huella en la superficie.
En este mismo tenor, Baudry y Williams (1974) presentan al cine como una pantalla-espejo
gue compone una especularizacion e identificacion doble: un yo que se proyecta en la pantalla
y se reconoce en una imagen que no es él. A esta concepcion del doble se suma la lectura de
Gilles Deleuze (2012) a partir de lo que él denomina la imagen-tiempo. En el marco del cine
moderno —particularmente desde el neorrealismo italiano—, Deleuze identifica formas de
duplicacion no psicoldgicas, sino ontoldgicas: la imagen se duplica sobre si misma, y en esa
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superposicion se vuelve indiscernible la frontera entre lo que es y lo que fue, como si se tratara
de un doble existencial o metafisico. En este régimen, la imagen ya no representa una realidad
externa; antes bien, se pliega sobre su propio devenir y genera dobles temporales, virtuales,
falsificados o desajustados que expresan una crisis profunda de la identidad, del tiempo y de la

verdad.

Volviendo a Vallejo, desde la lectura de Rowe (2006), el poeta peruano, en clave
bergsoniana, sefiala que la forma cinematografica despliega mejor el tiempo interior que rige
el tiempo externo (lineal) de las cosas. Desde otra perspectiva, se sefiala que la escritura de
Vallejo busco, constantemente, reflejar una perspectiva similar a la de una cdmara fotogréfica
(Oviedo Perez de Tudela, 2003) demostrando que la escritura cinética de Vallejo estuvo
influenciada, en cierta medida, por el cine, especificamente documental, de su tiempo. A esto
se agrega la observacion de Lindqvist (2010), para quien la mejor traduccion posible de Vallejo
no seria entre idiomas (espafiol a sueco, por ejemplo), sino entre medios (de poesia a cine). En
este sentido, el pensamiento artistico de César Vallejo incorpora, de manera profunda y
anticipada, un pensamiento del cine, pero a través de similitudes, resonancias y ecos. No

obstante, estos vinculos no colocan un modo de pensamiento articulador, y si una contingencia.

El desdoblamiento es una constante en la produccion artistica de Vallejo, lo que plantea
la interrogante de si esta estructura responde a una sensibilidad influida por un mundo
cinematografico. Desde este punto de vista, es preciso sefialar al menos dos consideraciones
sobre el doble para refinar este concepto. Por un lado, el doble puede referirse a un conjunto
de operaciones intermedias que le permiten a la escritura de Vallejo asimilar y traducir al
lenguaje literario técnicas propias del cine, tales como el montaje, los silencios y la gestualidad.
En ese orden, hablamos del doble como dispositivo intermedial o método de traduccion estética
entre medios (Rowe, 2006; Lindqvist, 2010; Oviedo Perez de Tudela, 2003) que hace que estos
evoquen procedimientos cinematograficos (el montaje o la elipsis) sin que el cine esté
materialmente presente (Rajewsky, 2020). Pero, por otro lado, la lectura filoséfica del cine
(Bazin, 1966; Baudry y Williams, 1974; Sicard, 1994; Deleuze, 2012) nos permite también
referirnos a un doble no como metéafora de un proceso intermedial, sino como figura del
pensamiento que articula un modo cinematogréafico expresado en formas narrativas, literarias
y poéticas en Vallejo. Si bien estudios previos sobre la relacion entre Vallejo y el cine ya intuian
una convergencia estético-formal entre la poesia, el teatro y el cine en el autor, nuestra apuesta
radica en identificar un dispositivo conceptual unificador (el doble) detrds de esas
convergencias.
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Por ello, se trata de una afinidad técnica, sin duda, pero también de una sensibilidad
cinematografica que atraviesa su obra poética, narrativa, periodistica y teatral, y que explica a
la primera. El cine, en particular el cine mudo, aparece como una matriz estética y existencial
que revela la teatralidad esencial de la vida cotidiana —esa teatralidad que el teatro mismo,
muchas veces, ha encubierto bajo sus convenciones representacionales—. Entonces, veremos
cdmo este procedimiento cinematografico, propiamente duplicativo e iconico, se aprecia en su
construccion poética y teatral. De tal manera, este gesto es tematico y estructural: el doble es
el componente esencial de la escritura cinematogréfica en Vallejo. En los siguientes puntos,
pretendemos dar cuenta de ello a través del estudio de la poesia y del teatro como textos que

permiten identificar rasgos cinéticos fundamentados en la figura del doble.
5. LA POESIA TEATRAL

En 1918, César Vallejo ya tenia una sensibilidad cinematografica en su imaginario literario.
Un ejemplo notable de ello es la correspondencia con su amigo Oscar Imafia y por medio de la
cual establece una analogia entre el sonido de dos moscas en disputa y el del celuloide al
quemarse, lo que evidencia una temprana relacion entre su poética y el lenguaje
cinematografico: “Pelea con otra en el aire. Produce un sonido como de celuloide que se
quema” (Vallejo, 2023, p. 68). Esta carta, escrita en 1918, puede considerarse un documento
de vanguardia que anticipa su interés por la experimentacion estética. Juan Espejo (1989), por
su lado, relata que entre 1913 y 1917, las familias vivian mayormente retraidas en una ciudad
marcada por el encierro y el silencio. Las calles permanecian desiertas y solo los alrededores
de los cines y teatros ofrecian signos de vida, como Unicos espacios donde la ciudad parecia
despertar. El cine es retratado por Espejo como un foco de vida moderna, una irrupcion visual
y afectiva en una ciudad detenida en el tiempo; y aunque no desarrolla una reflexion teérica
directa sobre el cine con relacién a Vallejo, si lo inserta dentro de un paisaje sensorial y

generacional que formo parte de la juventud del poeta.

Segun Podesta (1994), en sus primeros poemas, César Vallejo ya inscribe una impronta
dramaturgica. Sin embargo, pese a que Podesta reconoce los rasgos formales de esta relacion,
nuestra propuesta busca ir mas alla al sefialar que estos vinculos no son meramente anecdoticos
ni formales. Asi, al articularse desde la figura del doble, configuran un modo de pensamiento,
una forma de ver e interpretar el mundo que, en ultima instancia, constituye una verdadera
metafisica en la obra de Vallejo. Por ello, tiene sentido sefialar que Vallejo, en 1918, ya estaba
pensando en el cine al tiempo que anticipaba su papel en la evolucion del arte y la cultura.
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En principio, hay un doble cinematogréafico en los primeros escritos de Vallejo en tanto
se busca doblar el teatro del mundo, la teatralizacion de la vida cotidiana y familiar. Su obra
estd marcada por un tono conversacional y una estructura dialdgica, evidentes desde Los
heraldos negros (Vallejo, 1959b). Asi, en el poema “A mi hermano Miguel”, de este primer
poemario, persisten rasgos de un didlogo con proyeccion teatral que dobla y transcribe un
recuerdo. La estructura y el ritmo del texto evocan caracteristicas propias del lenguaje
teatralizado, reconvertido, a saber: la secuencia de imagenes, la escenificacion de la memoria
—como en “Hermano, hoy estoy en el poyo de la casa”— y el montaje afectivo y visual —
“Por la sala, el zaguan, los corredores”— configuran una escena que se construye a medida que
dobla un recuerdo en movimiento. El cierre del poema, en un tono intimo y casi susurrado,
construye un didlogo final que opera como un primer plano sonoro: “Oye, hermano, no tardes
/ en salir. Bueno? Puede inquietarse mama”. El llamado resuena como un eco emocional en el
espacio y en la conciencia del hablante, y ademas se halla cargado de performatividad y duelo
en una dramatizacion visual y acuUstica que se aproxima al lenguaje del teatro méas que al de la

poesia tradicional.

En ese orden, incluso en su primer poemario, la poesia de Vallejo se caracteriza por una
interpelacion coloquial y por una voz conversacional en tanto elementos de una teatralidad
latente. La teatralidad no es un acto de representar el mundo, sino de reconstruirlo a través de
un espejo, de hacerlo iconico. Sus poemas, bajo esa linea, no se limitan a la expresion lirica
introspectiva, pues presentan personajes que se interpelan, que responden y que actian dentro
de una situacion dramaética. Asi, Vallejo construye una suerte de performance poética a través
de sus figuras-icono, tal como puede observarse en “Los heraldos negros”, poema en que la
imagen de “cuando por sobre el hombro nos llama una palmada” no es mas que la irrupcion de
un otro-personaje, de una presencia que activa una respuesta. Se trata de una poesia
dramatizada y mas cercana al teatro —en tanto juego de presencias y tensiones— antes que a
la poesia simbolista, pues en esta las imagenes tienden a ser visiones sueltas, espectrales y
desprovistas de interlocutor. Desde dicha perspectiva, la obra poética temprana de Vallejo ya
configura una puesta en escena, una situacion dramatica donde los personajes se cruzan, se
afectan y se convocan. Esta impronta teatral se proyectard mas adelante en su vinculo con el
cine. En cierto modo, Vallejo entra al teatro y al cine por la misma puerta estética: aquella por
medio de la cual la poesia se convierte en accion, en escena y en miradas que doblan el teatro

del mundo.

Metéfora. Revista de literatura y andlisis del discurso, 16, 2026, pp. 99-118 109
ISSN 2617-4839 | DOI: 10.36286


https://www.metaforarevista.com/index.php/meta

Como se puede apreciar, el dialogo no constituye un defecto y si un signo propio de una
imagen de pensamiento cinematogréafico; es decir, un signo que pliega el mundo y que lo dobla
al punto de teatralizarlo. Esta estructura dialdgica también se reconoce en otras composiciones
como las de Escalas. Aqui, el yo nunca se presenta como unidad, sino como traduccion
inestable de una presencia que se duplica, se niega o se difiere. Entonces, Vallejo hace del
doble una forma del signo, un umbral donde palabra e imagen, poesia y cuerpo, escena y
mirada, entran en friccion y anticipan una estética intermedial que halla en el cine su
prolongacion natural. Estos rasgos tematicos y figurativos de una sensibilidad dramatdrgica o
performativa, propios del teatro, aparecen también en Trilce (Vallejo, 1922). Varios poemas
dan cuenta de una espacialidad escénica desde la cual se forma la voz poética. En Trilce “I11”,
por ejemplo, la escena infantil de los nifios que esperan a los mayores se desarrolla como un
pequefio acto teatral: voces que construyen el espacio (“Madre dijo que no demoraria” [Vallejo,
1922, p. 8] / “Llamo, busco al tanteo en la oscuridad” [Vallejo, 1922, p. 9]) y lo convierten en
una puesta en escena de la espera y la ausencia. Esta misma intimidad dramatizada se recupera
en Trilce “XVIII”, texto en que la celda se convierte en espacio acustico y visual de
comunicacion con el ti ausente, cargado de patetismo: “Ah, las cuatro paredes de la celda”
(Vallejo, 1922, p. 27. Visto de este modo, Trilce configura un mapa escénico definido, un
espacio intimo desde el que emergen los personajes: carceleros, voces infantiles, amantes,
espectros fuera de escena, entre otros. En Trilce “LXI”, por su lado, el regreso a casa a caballo,
con la puerta cerrada y el silencio de la muerte, configura una escena cargada de pathos y cuyo
ritmo narrativo posee una tension dramatica intensa: “Estad cerrada y nadie responde... Todos
estan durmiendo para siempre” (Vallejo, 1922, p. 94). Lo mismo ocurre en Trilce “LI”, ya que
el tono confesional y el vaivén emocional del lenguaje funcionan como una escena de
confrontacién familiar o amorosa. Trilce, en suma, puede leerse como un teatro de la intimidad;
ademas, el libro incorpora un trabajo con el lenguaje que remite al montaje cinematografico de
vanguardia. Trilce “II”, por citar un caso, propone un montaje disyuntivo, de ritmos quebrados
e imposibles de reunir en que palabras sueltas, imagenes dislocadas y ecos temporales se
ensamblan como en una secuencia visual. La sintaxis cortada y los encabalgamientos abruptos
generan un efecto de capas superpuestas, no discursivas sino plasticas, mas cercanas al cine
experimental o dadaista que a la l6gica narrativa tradicional. Esta actualizacién del teatro en la
escritura poética ha permitido a diversos investigadores identificar, en Trilce, la presencia de
una forma de montaje poético-teatral (Podesta, 1994) y cortes temporales abruptos que remiten
a una ‘elipsis cinematografica’ y a una estética del montaje afin al découpage de Eisenstein

(Vera, 2024). Tal como observa Rodrigo Vera en el prélogo de Antenor Orrego a Trilce,
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Vallejo descompone los mecanismos del lenguaje con una precision comparable a la

fragmentacion de la imagen que Eisenstein logra mediante su técnica de montaje.

En tal sentido, es por el doble que la poesia de Vallejo incorpora una instancia teatral y
cinética que se mantiene constante a lo largo de su produccién, y que incluye a Trilce y a sus
ultimos poemas. Este caracter teatral en su obra poética explica, en parte, su posterior interés
por el teatro como otro doble del mundo. No es casual que Vallejo se haya inclinado hacia la
escritura dramatica, dado que su poesia ya contenia elementos teatrales; a su vez, en paralelo
con este interés, desarrolla una reflexion sobre el cine. Asi, mientras escribe teatro, también
comienza a pensar en términos cinematograficos; sin embargo, las obras de teatro que concibe
nunca llegan a ser representadas en escena y quedan en el plano de la escritura, pero su

estructura y concepcion las acercan al lenguaje cinematogréafico.

6. EL TEATRO CINEMATOGRAFICO: LOS ESBOZOS CINEMATOGRAFICOS DE
VALLEJO

6.1. BREVE CONTEXTO DE LA PRODUCCION TEATRAL EN VALLEJO

El interés de Vallejo en el cine no solo aparece en los articulos de los afios 1926, 1927 y 1928
dedicados a ese tema, también en la evidencia de su correspondencia y su produccion dramatica
(Vallejo, 1927; Vallejo, 2002b).. Su relacion con el séptimo arte nos permite plantear una
relectura de su obra desde una perspectiva cinematografica al observar como el lenguaje visual
y la estructura narrativa del cine influyeron en su produccion creativa. Uno de los elementos
que evidencian este vinculo es su mencion de la “pelicula de Niza que pasaron en Ursulines”,
en referencia a A propos de Nice (1930) de Jean Vigo, quien era llamado el ‘poeta maldito’ del
cine francés y se caracterizaba por su estilo lirico y critico, lo que sin duda pudo haber resonado
en Vallejo. La sala Ursulines de Paris, donde se proyectaban obras experimentales y de arte,
fue el lugar en que Vallejo probablemente vio la pelicula. Este hecho confirma su contacto con
las vanguardias cinematograficas de la época y su interés en el potencial del cine como medio

de expresion artistica y critica.

Desde esta perspectiva, obras como Moscu contra Moscu (Vallejo, 2011) pueden ser
consideradas como textos eminentemente cinematograficos, es decir, como un proyecto con
potencial filmico; lo mismo sefalara el peruano sobre la poesia:

Esta es la cultura verdadera que da el progreso; este es su Unico sentido estético y no el de
llenarnos la boca con palabras flamantes [...]. Muchas veces un poema no dice cinema,
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poseyendo, no obstante, laemocion cinematografica, de manera oscura y tacita (Vallejo, 1926,
p. 17)

El interés de Vallejo por el cine se vincula también con su circulo de amistades, pues
conocia a Federico Garcia Lorca y a otros dramaturgos de la época (Oré, 2018), lo que podria
haberlo impulsado a explorar el teatro como una antesala para el cine. La puesta en escena
teatral era una forma mas accesible de experimentar con la direccién y la dramatizacion de sus
ideas antes de aventurarse en la produccion cinematografica, la cual implicaba mayores costos

y desafios técnicos.

Vallejo deja de publicar poesia al percibir que esta es un arte minoritario y, debido a su
orientacion socialista y comunista, se inclina hacia el cine, el verdadero arte de masas de la
época. En la década de los afios 20, el teatro comenzaba a ser desplazado por el cine, ya que
este ofrecia una mayor universalidad artistica. Desde 1929, Vallejo incorpora elementos del
lenguaje cinematografico en su concepcion del teatro revolucionario, tales como el montaje
escénico y la influencia del cine documental, especialmente en la obra de Eisenstein (Vélez-
Séainz, 2018). Para ello, en esta década, elabora sus cronicas y obras de teatro teniendo como
eje central el concepto del doble, presente en diferentes escalas dentro de su produccién: en sus
cartas, en su poesia y borradores.

Durante la década de 1930, Vallejo critico con dureza a los surrealistas franceses, a
quienes acusaba de sostener una agenda “revolucionaria” que consideraba superficial. En
contraste, él concebia el cine como un medio capaz de rechazar tanto lo meramente sentimental
como lo didactico en favor de un pathos méas profundo, humanista y abierto a la ambigtiedad
(Lindgvist, 2010). En Lock-out (Vallejo, 2011), por ejemplo, se aprecia claramente esta
influencia cinematogréfica a través de estrategias como el montaje visual y espacial, el uso de
escenarios simultaneos, la iluminacion dirigida y la basqueda de un efecto dinamico y
multisensorial. Desde esta perspectiva, algunos autores (Oviedo Pérez de Tudela, 2003) han
sefialado que, si bien el cine no aparece como un tema explicito en el teatro de Vallejo, si opera
en tanto modelo técnico y estéetico decisivo en la configuracion del espacio dramatico. No
obstante, desde nuestra propuesta, el cine, aparte de manifestarse en un sentido empirico o
referencial directo, lo hace también como un doble, vale decir, como forma de pensamiento
cinematografico que atraviesa la escritura teatral de Vallejo. Visto asi, el poeta no rechaza el
cine ni lo sustituye por el teatro; antes bien, transforma el teatro para encarnar las potencias
expresivas y politicas del cine mudo, especialmente su gestualidad, su ritmo y su dimension
universal. Por ello, su teatro no es solamente texto ni simple representacion: es un doble como
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forma activa de pensamiento escénico que dramatiza las tensiones entre cuerpo, politica,

técnica y lenguaje en plena mutacion ideoldgica y estetica.
6.2. LA “DESCINEMATIZACION” DEL CINE SONORO

Los textos teatrales de César Vallejo construyen una forma de ver que no se apoya
exclusivamente en los dialogos, sino que emerge con fuerza desde la gestualidad: muecas
actoriales, miradas, cuerpos que reaccionan colectivamente. Estas acciones no buscan
desarrollar un retrato psicolégico del personaje, sino que insisten en la visualidad de las
posiciones y en la dimension coral de la escena. En este sentido, mas que en la palabra, el
movimiento cinético se inscribe en las acotaciones, en el modo en que el espacio escénico es
concebido como una pantalla dinamica. Esto se observa con especial nitidez en el segundo
cuadro de La piedra cansada (1937), dado que el desplazamiento fisico, el silencio opresivo
entre los personajes —interrumpido por movimientos subitos y enfrentamientos corporales—,
asi como la coreografia de Tolpor y los quechuas girando en torno a una piedra, generan una
escena gque avanza mas por acciones que por discurso al punto de privilegiar el cuerpo sobre el
verbo. La accién culmina en un desplazamiento coral en el que todos los personajes mueven la
piedra como una sola maquina humana —imagen intensamente visual y simbolica—. En esta
dramaturgia, Vallejo juega con planos mdltiples, es decir, lo que estéa detras, encima o debajo
de la escena visible: La piedra oculta algo y el canto proviene de un lugar que no se escenifica.
Por ello, se configura un espacio escénico en capas superpuestas como sucede en el montaje
cinematografico, técnica en la cual la visibilidad y el fuera de campo se tensionan mutuamente
(Ventura Vésquez, 2024). El teatro de Vallejo, desde esta perspectiva, se despliega como una
poética visual en movimiento vanguardista con la escena hispanoamericana, mientras el cuerpo

colectivo reemplaza a la psicologia individual y el silencio teatraliza al cuerpo proletario.

Sin embargo, este rol de la visualidad no desmedra la prominencia de la sonoridad en
este proceso teatral. Aunque en un inicio Vallejo se inspira en el cine mudo (gestual, corporal,
visual), luego integra elementos del cine sonoro, de ahi que sea preciso sefialar que la critica a
la “descinematizacion” del cine sonoro no significa que Vallejo abandone por completo la
sonoridad del lenguaje cinematogréafico. Por el contrario, en obras como Colacho Hermanos,
y mas aun en su sinopsis derivada Presidentes de América, reformula su vinculo con el cine
desde una nueva arista: ya no como cine mudo, sino como una dramaturgia que asimila
elementos del cine sonoro —Ila satira, el dialogo, la fragmentacion episodica y el ritmo

secuencial— en clave escénica. Es decir, desde la perspectiva del doble, el cine mudo
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constituye una forma historica en la que Vallejo apuesta por una expresion visual pura, pero
gue —como se ha visto también en su poesia— no se opone a su realizacion dialogica. Por ello,
Presidentes de América puede leerse como una sinopsis cinematografica que convierte su pieza
teatral en una suerte de guion sonoro y visual (audiovisual) que busca devenir en cine politico.
Alli, la farsa se articula mediante dialogos breves, movimientos ritmicos y una estructura
episadica que recuerda el montaje cinematogréafico. Seria prematuro afirmar que, para Vallejo,
el cine sonoro es en si-mismo productor de una estética disforica; antes bien, hay un
pensamiento historicamente situado del cine en Vallejo. No estamos ante una mera
coincidencia tematica ni ante un uso superficial de recursos filmicos, sino frente al doble como
una verdadera logica cinematografica que estructura el modo en que Vallejo concibe y

despliega su escritura.
6.3. EL CINE COMO TEATRALIZACION DE LA VIDA COTIDIANA

Desde sus primeros libros de poesia, Vallejo se muestra atento a los gestos, a lo coloquial, a lo
que susurra desde la experiencia mas inmediata. En Los heraldos negros y, sobre todo, en
Trilce, hay ya una puesta en escena del habla cotidiana, de sus ritmos corporales, de sus titubeos
y tensiones que remiten a una teatralidad encarnada mas que representada. Pero esta teatralidad
no se agota en la escena ni en el texto dramatico; en efecto, como el cine mudo, Vallejo capta
una poetica del cuerpo y del espacio en la vida diaria, una dimension escénica del existir. Es
decir, un doble del mundo. A diferencia del teatro tradicional que tiende a ritualizar o a elevar
los actos humanos hacia una forma representativa o literaria, el cine —especialmente en su
etapa muda— logra captar la gestualidad minima, el matiz corporal y la precariedad emotiva
de los cuerpos en lo cotidiano. En figuras como Chaplin, Vallejo encuentra humor, critica y
una forma de conocimiento: el cine revela que toda vida social esta atravesada por una
teatralidad elemental inscrita en los cuerpos. EI hombre, en tanto ser social, es siempre teatral,

pero es el cine —no el teatro— el que visibiliza con mayor radicalidad esta condicion.

Por tal razdn, la idea clave es que la teatralidad existe mas alla del teatro; y es ese doble
no escénico, no institucional, el que Vallejo persigue en su obra: una teatralidad de la calle, del
mercado, del hambre, del gesto inconcluso, del tropiezo, del tartamudeo, del ritmo quebrado
del cuerpo en una determinada situacion. Su teatro incorpora esta herencia cinematografica
para devolverle al arte escénico aquello que habia perdido, esto es, su contacto directo con la
vida. Su fascinacion por el doble se manifiesta precisamente en Chaplin contra Charlot

(titulado en otras versiones Dressing Room o Vestiaire), dado que alli imagina un duelo
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simbdlico entre el Charlot proletario y el Chaplin burgués dentro de un estudio
cinematografico. Este juego con la figura del doble remite al tema del desdoblamiento
identitario y revela una conciencia critica del dispositivo filmico. Este motivo es recurrente en
Fabla salvaje, novela que puede analizarse desde la perspectiva de la teatralidad cotidiana, una
caracteristica que también se manifiesta en Los heraldos negros. En ese sentido, resulta
pertinente examinar como Vallejo articula una teoria del teatro y de qué manera este discurso
se vincula con su concepcion del cine. Nuestra hipétesis de trabajo es que Vallejo no solo
escribe teatro ni simplemente comenta el cine. El cine —y su forma de pensar el cuerpo, el
tiempo, el espacio y la expresion— esta ya incorporado en su pensamiento artistico. De alli que
su poesia también sea, en cierto modo, cinematografica, porque trabaja con imagenes
discontinuas, montajes emocionales, secuencias que fluctdan entre lo intimo y lo colectivo, v,

sobre todo, con cuerpos que sienten y piensan desde su precariedad.

Vallejo, poeta del cuerpo, comprende intuitivamente que el cine no es solo una técnica
ni un medio, sino una forma de conocimiento, una manera de pensar la teatralidad que atraviesa
la vida cotidiana. Esa es, en Ultima instancia, la tesis fundamental: el pensamiento del cine en
Vallejo es una via para repensar la condicién humana desde su dimensién encarnada, precaria
y escénica, y no tanto como espectaculo cuanto como experiencia. El “doble” constituye un
motivo central en la estética de César Vallejo y se articula como una figura fundacional de su
poética en estrecha sintonia con una teoria del signo entendida como desdoblamiento y
traduccion. Desde Fabla salvaje, en que el personaje se enfrenta a su reflejo animal, hasta el
inacabado Charlot vs Chaplin, donde opone al icono del cine mudo su propio reverso interior,
Vallejo se revela como un autor del desdoblamiento constante. Su obra estd poblada de
interlocutores fragmentados, de voces en tensién y de didlogos consigo mismo o con figuras

espectrales que encarnan la escision del sujeto moderno.
7. CONCLUSIONES

La presente investigacion ha propuesto el concepto del doble como eje transversal en la relacién
entre Vallejo y el cine, y que permite identificar, en su estética, un ensayo constante de puestas
en escena narrativas que funcionan como preambulos o esbozos del lenguaje cinematografico.
Tales configuraciones pueden leerse como ejercicios previos al cine, figuras potenciales que
aparecen tanto en su obra poética como en su produccion teatral, a la vez que anticipan una
transicion hacia lo visual, lo escénico y lo performativo propios del cine. Vallejo concibe al

cine como el arte del futuro y no le resulta extrafio reconocer en él un medio expresivo capaz
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de sintetizar sus intereses poéticos y teatrales. EXxiste, en su vision, una especie de Aufhebung
—una superacion dialéctica— en la que el lenguaje cinematografico condensa lo mejor de
ambas formas: la intensidad lirica y la fuerza dramética. Para Vallejo, el cine unifica sus
busquedas estéticas y representa un arte masivo, moderno y universal (arte total popular), es
decir, un arte verdaderamente revolucionario y democratico. En esta linea, su pensamiento se
vincula con la nocién de una filosofia de masas, afin al proyecto del cine soviético
revolucionario, tal como el de Eisenstein o el de Piscator (Velez Sainz, 2018), el cual proponia
una transformacion estética y politica desde y para el pueblo. Sin embargo, Vallejo no concibe
el arte popular como una forma degradada del arte —como un “arte para el pueblo malo”,
superficial o condescendiente—, sino como un arte auténtico, profundo y genial, digno de ese
nombre: un arte elevado que pueda ser compartido por todos. Desde esta perspectiva, el cine
(y también la muUsica, que lo acompafia) encarna para Vallejo ese arte total, popular y futurista
que rompe con las ldgicas elitistas del arte burgués o vanguardista. De alli se desprende una de
las hipoOtesis centrales de esta investigacion, a saber: Vallejo rechaza el elitismo de las
vanguardias estéticas europeas, a las que percibe como circulos cerrados de intelectuales y
minorias culturales que excluyen al pueblo. Frente a ello, él construye una propuesta estética
popular y moderna a la vez, una estética revolucionaria y de verdad inclusiva. Dicho esto, César
Vallejo fue un autor profundamente interdisciplinario, cuya obra abarca la poesia, el teatro, la
narrativa, el ensayo y un claro interés por el cine. Reducirlo solo a su dimension de poeta, como
ha hecho gran parte de la critica peruana tradicional, implica ignorar la riqueza formal y la
complejidad estética de su proyecto artistico. Esta vision parcial empobrece la comprension de
su obra y silencia su apuesta por un arte total, moderno y popular. Reconocer su diversidad

creativa, entonces, resulta clave para entender su lugar en la cultura del siglo XX.
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