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Resumen

La presente tesis analiza los procesos de recepcion y apropiacion del haiku japonés en el
Peru durante el siglo XX. Para ello, se analiza la produccion poética vinculada al haiku
desde un enfoque histérico y comparativo, desde su recepcion inicial e indirecta durante
los 20 hasta su practica basada en el estudio académico a finales del siglo. Asimismo, se
atiende a las concepciones del género en algunos textos criticos surgidos dentro de este
proceso, asi como a los procesos editoriales y de traducciéon en su divulgacion e
incorporacion a nuestra literatura. Este analisis parte de una revision de los rasgos literarios
del haiku japonés y de un esquema historico de las tendencias de asimilacion en
Hispanoamérica, desde una aproximacion no esencialista ni normativista. Asimismo, parte
de conceptos propios que buscan explorar diferentes matices en los procesos de recepcion
y asimilacion literaria. Con base en ello, se determinan las etapas de su asimilacion, se
analizan las singularidades de las principales tendencias creativas, y se determinan los
puentes existentes entre estas poéticas y las desarrolladas en Japoén e Hispanoamérica.
Finalmente, se analiza el acercamiento tedrico de Javier Sologuren y Alfonso Cisneros Cox,
dos poetas fundamentales para el inicio de su estudio académico. De esta manera, esta tesis
ofrece una revision historiografica y una historia critica de la asimilacion del género en el
Peru, asi como una reflexion acerca de la posibilidad de su trasplante literario, a puertas de

la notable expansion ocurrida en el siglo XXI en todo el ambito hispanohablante.

Palabras claves: Haiku, Haiku peruano, Haiku hispanoamericano, Javier Sologuren,

Alfonso Cisneros Cox
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Introduccion

El acercamiento al haiku japonés tiene mas de un siglo de historia en el Peru, tal
como lo atestigua una diversidad de textos poéticos y criticos que hacen referencia directa
al género dentro de nuestra literatura. Sin embargo, solo desde hace algunas décadas se han
empezado a comprender los principales rasgos literarios que han regido su practica en
Japon, y la comprension generalizada del género todavia presenta simplificaciones que
merecen una atenta revision. A pesar de la cantidad de tiempo transcurrido, asi como de la
presencia creciente del género en nuestro pais, no se ha realizado un estudio detallado del
proceso por el cual los literatos peruanos se acercaron en un primer momento a esta forma
poética desconocida y novedosa, y por el cual se consolidaron diferentes tendencias
creativas en la apropiacion del haiku en nuestra poesia. Mas bien, la conformacion gradual
de una historia del haiku en el Perti en nuestros textos criticos y divulgativos ha estado
sujeta a algunos errores importantes de interpretacion, asi como a una ausencia de criterios
definidos en la seleccion de poemas. Esto ha generado muchas ambigiiedades conceptuales
sobre el haiku y una falta de pardmetros claros para comprender el proceso de su recepcion
y apropiacion en el ambito nacional; realidad ante la cual es necesario responder con el

presente estudio.

La historia de asimilacion del haiku japonés en nuestro pais data de 1921, afio en
que se publican las primeras referencias directas al género. En este momento surgen un par
de articulos sobre la existencia del “Hai kai” japonés, asi como algunos acercamientos
creativos a la forma breve, que son introducidos como una novedad a nuestras letras por
los escritores arequipefios Luis de la Jara y Alberto Guillén. Esto fue fruto de su contacto
con escritores interesados por el género en Espana, dando lugar a un proceso de asimilacion
paralelo a la introduccion del género en México, inicialmente sin vinculos a esta. A
diferencia de lo ocurrido en este pais, sin embargo, el interés inicial del haiku en el Pert se
limito a estos autores y presento tan solo algunos vinculos difusos con otras poéticas breves
de nuestras vanguardias poéticas, dificiles de comprobar. Luego de ello, se instalé un
silencio extendido sobre el mismo, el cual solo seria disipado gracias a un interés
generalizado por Japén y su literatura surgido a partir de la década de los 60. Este fue
avivado por algunos reconocidos poetas como Javier Sologuren, Ricardo Silva-Santisteban
y, posteriormente, Carlos Zufiiga Segura y Alfonso Cisneros Cox, principalmente, y ha

crecido de manera progresiva hasta la actualidad.



En ese sentido, esta investigacion responde a la necesidad de ofrecer una vision
panoramica sobre este proceso de recepcion y apropiacion; esto es, una historia critica de
la asimilacion del haiku en el Pert durante el siglo XX. Esto se debe a que no existe un
estudio de esta naturaleza, y los pocos prologos y articulos que tocan alguna obra vinculada
al haiku en nuestra poesia presentan una notoria ausencia de esquematizacion a la hora de
sefialar lo ocurrido en el Pert. Asimismo, esta investigacion estd motivada por la urgencia
de establecer un didlogo directo con otros estudios académicos recientes de esta naturaleza
sobre el haiku en Hispanoamérica, sobre todo en México, que han contribuido a una
renovacion académica generalizada del estudio del haiku en lengua hispana. Estos
conforman hoy una constelacion importante de textos que buscan no solo explicar el interés
en Hispanoamérica por esta forma poética breve, asi como sus principales derroteros
creativos y criticos, sino ponerla en valor para fomentar su conocimiento y practica creativa

en la actualidad.

Objetivos de la investigacion y metodologia

Esta investigacion tiene por objetivo principal examinar las principales
concepciones y tendencias creativas con las que el género poético del haiku fue asimilado
en la poesia peruana durante el siglo XX, detallando sus caracteristicas singulares y sus
vinculos con la practica literaria del género en Japon y en Hispanoamérica. Asimismo, tiene
por objetivo examinar las principales concepciones del género en la recepcion critica y

tedrica del mismo, asi como realizar una revision historiografica del haiku en el Pert.

En esa linea, los objetivos especificos de esta investigacion son los siguientes: en
primer lugar, ofrecer un acercamiento integral y actualizado a los principales rasgos
literarios del haiku japonés, posibilitando un andlisis més preciso de las similitudes y
divergencias literarias del género surgidas en Hispanoamérica, desde una Optica no
esencialista ni normativista. Esto tltimo es especialmente importante, puesto que con ello
buscamos ofrecer una alternativa a la Optica predominante de andlisis en el ambito
académico hispano, basada en gran parte en la prescripcion acorde a un modelo unico, no
problematizado, del haiku. En segundo lugar, ofrecer un esquema historico y una
evaluacion de los principales rasgos literarios con los que se dio la asimilacion
hispanoamericana del género, detallando las concepciones poéticas del haiku con mayor

influencia en este &mbito a lo largo del siglo XX y senalando algunas caracteristicas de su



desarrollo actual. Esta evaluacion actual, asimismo, presenta ideas novedosas en relacion

a otros estudios del haiku hispanoamericano.

En tercer lugar, esta tesis se propone detallar las concepciones existentes del haiku
en la practica de poetas peruanos durante el siglo XX, que se agrupan en tendencias
creativas que continian, en menor o mayor medida, hasta la actualidad. Estas concepciones
tienen puentes tanto a la practica del género en Japdn como a las aproximaciones creativas
surgidas en el ambito hispanoamericano durante el siglo XX, por lo que el analisis se realiza
bajo una Optica comparativa, sin descuidar por ello la atencion a las singularidades
estilisticas y estéticas que las obras peruanas presentan. Esto implica también prestar
atencion a los procesos editoriales de difusion, traduccion y critica sobre el haiku japonés
realizados en Pertl, asi como a la conformacién de una historia del género en el pais, que
criticaremos desde una perspectiva historiografica. En ese sentido, también es objetivo de
esta tesis realizar una revision historiografica del género en el Pert, asi como ofrecer una
propuesta propia. Finalmente, consideramos necesario precisar las concepciones teoricas
del haiku japonés mas relevantes dentro de este proceso de asimilacion, que corresponden

a los estudios de los poetas Javier Sologuren y Alfonso Cisneros Cox.

Al respecto, es necesario detallar de manera previa el uso que le daremos a ciertos
conceptos que buscan dar cuenta y reflexionar sobre este proceso de “influencia” literaria;
esto es, el proceso mediante el cual diversos patrones estilisticos, estéticos y/o temdticos
en las producciones textuales en Per aluden, reproducen o ‘“se inspiran” en el haiku
japonés. Si bien hemos revisado conceptos que podrian servir para este fin como el de
transculturacién literaria, desarrollado por Angel Rama a partir de los postulados de
Fernando Ortiz, y el de heterogeneidad, desarrollado por Antonio Cornejo Polar, estos no
se adecuan precisamente a este proceso de influencia literaria, ni ofrecen un sostén
especifico a los detalles del analisis comparativo que buscamos. Considero que esto se debe
a que han sido construidos alrededor del eje de una asimilacion vertical entre un sistema
literario (cultural) dominante y uno que debe adaptar, alejar o bien subvertir el influjo de
este. En el caso del haiku japonés, se trata de un insumo foraneo que, si bien en un primer
momento fue asociado a un sistema cultural “elevado”, bajo la l6gica del cosmopolitismo
modernista traido de Europa, en la mayor parte de su asimilacion no es tomado bajo estas
coordenadas culturales, sino como una ventana alternativa a cualquier herencia o modelo

literario “dominante”. En ese sentido, su recepcion y apropiacion no responden



precisamente a las logicas de influencia cultural descritas por los conceptos de estos

tedricos, sino mas bien a una légica que podriamos clasificar como intercultural o dialdgica.

Por ello, a lo largo de nuestro andlisis, aludiremos a este proceso de influencia
literaria bajo algunos términos propios que responden tanto a esta realidad literaria como a
lo desarrollado en los estudios del haiku hispanoamericano. De manera sintética, estos
parten del reconocimiento de dos dimensiones dentro de este proceso: primero, la
recepcion, que refiere a las vias o canales por los que se da un influjo de ideas sobre el
género literario en nuestra literatura; y, segundo, la asimilacion, que refiere de manera
amplia a la produccion creativa, tedrica o critica que surge de la recepcion de algln escrito
o referencia al haiku japonés. En ese sentido, podemos considerar los poemas, ensayos,
comentarios, estudios e incluso las traducciones como parte de este proceso de asimilacion

literaria.

Dentro de estos dos procesos, nos referimos en nuestro andlisis a categorias
conceptuales mas precisas para mostrar los matices en la recepcion y asimilacion del haiku.
Estas, cabe sefialar, no son categorias cerradas ni excluyentes. Respecto a la recepcion,
consideramos que se da a través de tres vias, que hemos esbozado en un articulo previo en
relacion a la influencia de la literatura japonesa en general (Belaunde, 2023) y que
retomaremos en esta tesis: la via indirecta -el acercamiento a través de textos mediadores
que explican, recrean o son a su vez asimilaciones del haiku japonés; la via directa, el
acercamiento a través de poemas o textos explicativos traducidos del japonés, o de las
fuentes directas, escritas en ese idioma; y la via intermedia, un acercamiento a través de
otros sistemas culturales, asociados fuertemente a la identidad, y que se muestran con
mayor claridad en la experiencia de los literatos nikkei en el Pert. Cabe sefalar que la
eficacia de estos conceptos descansa en la cantidad limitada de fuentes de influencia, en un
caso como el de la recepcion del haiku japonés en el Pert. En otras palabras, esta vision
nos permite apuntalar de qué textos los autores se acercaron a la nocion del “haiku”, y en
qué medida esto afectd o determinod su comprension del género poético. A puertas del siglo
XXI, el vasto acceso que empez6 a ofrecer el boom de publicaciones y el internet vuelven

estos conceptos menos eficaces.

En el caso de la asimilacion, consideramos que dentro de ella también podemos
observar tres tendencias, que pueden llegar a coexistir en algunas obras: primero, una
tendencia imitativa, caracterizada por la busqueda de emular estrechamente o repetir de
manera acritica lo asimilado -ya sean ideas teoricas, recursos o temas poéticos- sin mayor
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contextualizacidn acerca de estos o su vinculo con la realidad local. En segundo lugar, una
tendencia de apropiacion, situada en el otro extremo a la imitacion, la cual se caracteriza
por mostrar un uso bastante libre del haiku, usualmente a partir de una tinica idea, rasgo o
recurso tomado de este; en otras palabras, la referencia al género como estimulo o punto
de partida para un proyecto personal del autor, sin un interés patente por indagar en el
conocimiento del mismo. En un lugar intermedio entre ambos, consideramos que la tercera
tendencia puede ser definida como una de adaptacion, y apunta a la creacion de nuevos
patrones, recursos y concepciones del haiku que respondan a una realidad local. Tal vez
esta ultima puede acercarse a la nocion de transculturacion, en el sentido en que implica un
“traslado de componentes culturales de una cultura a la otra” y, mas especificamente, una
asimilacion “[creadora de] dichos elementos a partir de su propia matriz” (Sobrevilla, 2001,
p- 29). Esta supone un conocimiento mas integral de las caracteristicas, los recursos y la
estética del haiku japonés, dado que una adaptacion debe partir de las diferencias entre el

desarrollo literario del género y la realidad cultural, lingiiistica y geografica del autor.

Finalmente, considero que dentro de esta adaptacion es posible hablar de una
dindmica de trasplante, siguiendo a Melchy (2020a), cuando esta contempla la dimension
ecopoética del haiku, entendiendo esto como un concepto que enfatiza el arraigo de una
poética en el territorio, la flora y fauna, y los ciclos estacionales de una realidad natural, su
intimo dialogo con estas realidades, asi como la conformacion de una cultura (poética) en
torno a esta. Como sefalaremos, el trasplante del haiku implica la creacion de una nueva
tradicion dentro de una existente, rescatando y reenfocando elementos culturales propios
vinculados al territorio. En ese sentido, puede vincularse también a la transculturacion, en
un sentido bastante especifico: la asimilacion de la tradicion poética del haiku permite
integrar los elementos propios a otra estructura cultural y poética, dando lugar a una
rearticulacion de la cultura propia. En este caso, puede dar lugar a la creacion de nuevos
patrones de comprension y vinculacion con la naturaleza y sus cambios dentro de la cultura
y poesia del Pert. En consonancia con lo que sefiala Sobrevilla sobre la transculturacion,
esto se sustentaria en una plasticidad cultural que opera bajo las operaciones de “pérdida,
selecciones, redescubrimientos e incorporaciones”, tanto en la lengua, la estructura literaria
y la cosmovisidn; procesos que “son concomitantes y se resuelven tod[o]s dentro de una
reconstruccion general del sistema cultural, que es la funcidon creadora mas alta que se
cumple en un proceso transculturante” (p. 22). Dentro de este esquema, nuestro analisis de

obras demuestra que el trasplante del haiku japonés al Pert presenta la tendencia menos



trabajada durante el siglo XX, pero también algunos resultados notables y el desarrollo

poético mas interesante.

En lineas generales, mas bien, con nuestro analisis de la historia del haiku en el Pera
demostraremos que este proceso de asimilacion fue en gran parte uno de apropiacion, dado
que, en su mayor parte, los textos creativos y criticos peruanos tomaron de manera libre o
parcial algunos rasgos del haiku japonés y/o del hispanoamericano, incorporandolos de
manera heterogénea y variada a sus propias busquedas poéticas. Esto no niega, sin embargo,
la existencia de algunos procesos de asimilacién creativa mas basados en la imitacion
directa de los topicos y las normativas del haiku tradicionalista japonés. De igual manera,
demostramos que algunas propuestas pueden ser consideradas como adaptaciones del
haiku japonés a nuestra realidad lingiiistica, cultural y natural, y que estas marcan un
camino que seria mas transitado en el siglo XXI. Esta consideracion parte necesariamente
de un enfoque no normativista ni esencialista del haiku, que admite su variabilidad

estilistica y estética y su posibilidad de adaptacion poética a otras realidades culturales.

Para realizar este andlisis comparativo, en el primer capitulo ofrecemos un
acercamiento a las caracteristicas generales del género poético del haiku japonés, acorde a
su practica generalizada y a bibliografia actualizada sobre el mismo (Hakutani, 2021; Kern,
2018; Ota, 2020; Sato, 2018; Shirane, 2019). Partimos de la comprension generalizada del
mismo en estudios internacionales, para luego ofrecer un enfoque critico. Nuestro enfoque
busca, de manera sintética, desplazar la consideracion esencialista, unitaria y normativista
del haiku (el haiku solo tiene una “esencia”; el haiku tiene solo un “efecto”; el haiku debe
seguir ciertas “normas” para ser considerado “haiku”) que ha predominado en la critica
hispanica por un enfoque que considere su caracter historico, plural, heterogéneo y de
multiples dimensiones literarias. Luego de ello, nos centramos en algunas de sus
caracteristicas literarias mas recurrentes y determinantes dentro de su practica histérica en
Japon; esto es, la palabra de estacion (kigo), el patron métrico y el ritmo, y el uso de

expresiones de corte (kireji) y la yuxtaposicion poética de iméagenes.

En el segundo capitulo, ofrecemos una evaluacion y esquema histérico de la
asimilacion del haiku en Hispanoamérica, acorde a estudios académicos recientes
(Arellano, 2010; Casallas, 2019; Guillaumin, 2021; Noguerol, 2013; Ota, 2014; 2020;
Sanchez Guevara, 2014; Saz, 2004; Shimizu, 2013; Studzinska, 2011), que apuntan en
mayor medida a mostrar las caracteristicas de apropiacion del género. El analisis parte de
la primera adaptacion realizada por un poeta hispanoamericano, el mexicano José Juan
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Tablada, cuyos poemas son ademas los mas reconocidos y estudiados en nuestro ambito
académico. Se le brinda especial atencion al debate sobre su recepcion del haiku en el
contexto de la modernidad poética, asi como a los rasgos estilisticos de su poética,
determinantes para las apropiaciones posteriores. Este andlisis se complementa con el
detalle de la vision de Octavio Paz sobre el género, cuyo acercamiento tedrico y de
traduccion es la primera contribucion hispanoamericana destacable de este tipo,
descontando algunos otros esfuerzos anteriores, mas esporadicos y asilados. También se
examina las poéticas de otros poetas influyentes dentro de esta historia, como el
guatemalteco Flavio Herrera, el ecuatoriano Jorge Carrera Andrade, el argentino Jorge Luis
Borges y el uruguayo Mario Benedetti. Cerramos el capitulo con una evaluacion de las
tendencias actuales, guiadas por un boom editorial de publicaciones en espafiol, el
surgimiento de nuevos estudios académicos y/o divulgativos y la presencia de la corriente

del “haiku de lo sagrado”, central en la critica y practica del haiku hispano actual.

En el tercer capitulo, examinamos el desarrollo literario del haiku en la poesia
peruana del siglo XX. Para ello, partimos de una revision historiogréafica y teorica de los
diferentes textos criticos y antologias poéticas que conforman una historia del haiku en el
Pert. Consideramos esto necesario debido a la existencia de algunos errores de
interpretacion y de una confusion generalizada en nuestra literatura critica torno a la misma.
Mediante este andlisis, esclareceremos estos errores de interpretacion, ofreciendo un estado
de la cuestion de las antologias del haiku peruano publicadas en nuestro pais. También
ofrecemos nuestra propuesta historiografica, que determina tres momentos de asimilacion:
primero, un periodo de recepcidén y apropiacion temprana, mayormente creativa, en la
primera mitad del siglo XX; luego, un periodo de asimilacion mas integral -creativa, tedrica
y critica- en la segunda mitad del siglo XX, en que coexisten procesos de apropiacion,
imitacion y adaptacion del género poético en diferentes propuestas poéticas, agrupadas en
tendencias creativas; y, finalmente, un periodo de expansion de su practica durante el siglo
XXI, que continta hasta la actualidad, asi como de cierta renovacion tedrica sobre el género,
cuyos alcances atin deben estudiarse. Nuestro analisis cubre las dos primeras etapas, dando

algunas ideas preliminares sobre la tercera.

Contexto de la investigacion

Analizar la aproximacion de poetas peruanos al haiku japonés supone insertarlos

dentro de la historia de expansion y asimilacion internacional de este género poético. La



primera internacionalizacion del haiku data de inicios del siglo XX, en que se dieron las
primeras traducciones y aproximaciones académicas en el medio europeo'. Sin embargo,
su internacionalizacidon cobra una mucho mayor relevancia a partir de la década de los 50.
En este momento histérico, durante la posguerra y el cambio en las relaciones
internacionales de Japon, surgen los primeros estudios extensos sobre el género, asi como
los primeros voliimenes detallados de traducciones poéticas®. Esto se complementé con el
proceso cultural de absorcion de influencias orientales de algunos reconocidos poetas
Beatnik y el establecimiento de la Asociacion de Haiku de América (Haiku Society of

America) en 1968, lo cual dio a extensa practica del género en el ambito angloparlante?.

En el caso de Hispanoamérica, su primera influencia se halla en la publicaciéon de
Un dia...Poemas sintéticos (1919) de José Juan Tablada (1871-1945) y la breve, pero
fecunda resonancia que tuvo dentro del medio literario mexicano en la década de los 20 y
los 30. Si bien algunos otros textos hispanoamericanos continuaron esta asimilacion poética
novedosa, conectada con la voracidad y busqueda exotista del Modernismo y con las
aproximaciones creativas al haiku que se dieron al mismo tiempo en Francia* y Espafia’, la
aproximacion al haiku y el conocimiento del mismo estuvo limitado por la escasez de
traducciones y de textos académicos y/o divulgativos sobre el género, especialmente en el
medio hispanohablante. Dentro de esta época, resaltan las publicaciones Cancionero.
Antologia de ocios poéticos (1934) del peruano Alberto Guillén (1897-1935), el poemario
Microgramas (1940) del ecuatoriano Jorge Carrera Andrade (1903-1978), y las multiples
aproximaciones del guatemalteco Flavio Herrera durante la década de los 30. Estas fueron
principalmente asimilaciones creativas que contribuyeron a generar un imaginario con

caracteristicas propias del pequefio poema japonés, el cual puede entenderse de manera

! Nos referimos a la conferencia Basho and the Japanese Poetical Epigram (1902) del britanico Basil Hall
Chamberlain (1850-1935) y al libro Les épigrammes lyriques du Japon (1906) del francés Paul Louis
Couchoud (1879-1959). Antes de ello, otro traductor britanico de textos clasicos japoneses, W. George Aston
(1841-1911) habia escrito brevemente sobre el haiku en A History of Japanese Literature (1899). De igual
manera, Lafcadio Hearn (1850-1904) habia traducido y publicado algunos haikus en diferentes colecciones,
asi como algunos comentarios positivos sobre el género, por ejemplo, en A Japanese Miscellany (1901) y en
In Ghostly Japan (1899), respectivamente. También es interesante resaltar la labor de difusion del japonés
Yone Noguchi (1875-1947) a inicios del siglo XX (Hakutani, 2021, p. 5).

2 Nos referimos, principalmente, a la serie de cuatro volimenes Haiku (1949-1952) del britanico R. H. Blyth
(1898-1964) y al libro The Japanese Haiku (1957) del norteamericano Kenneth Yasuda (1914-2002). Antes
de ello, aparte de los textos ya mencionados, otra publicacion de importancia fue The Bamboo Broom (1934)
del norteamericano Harold G. Henderson, quien cofundaria la Haiku Society of America.

3 Para revisar una sintesis de este proceso de asimilacion, ver la introduccion del reciente estudio de Hakutani
(2021).

4 Recomendamos revisar el articulo de Agostini (2001).

5 Para el caso de la asimilacion del haiku en Espafia, recomendamos revisar el libro de Aullon de Haro (1985).
También se puede revisar el articulo de Rubio Jiménez (1987).
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mas amplia como un género poético microtextual (Acosta, 2019) y cuya vigencia se

mantiene hasta la actualidad.

No obstante, gracias a las publicaciones de Octavio Paz (1914-1998) entre las
décadas de los 50 y los 70, y al primer estudio extenso y detallado en espafiol sobre el
género, El haiku japonés: Evolucion y triunfo del haikai, breve poema sensitivo (1972) del
espanol Fernando Rodriguez-Izquierdo, se abrid otra linea de aproximacion al género, que
no paso por el filtro avido de exotismo del Modernismo ni de otras concepciones surgidas
en las primeras décadas del siglo. Esta aproximacion se basd, mas bien, en la consulta de
los estudios angloparlantes y franceses de la posguerra, asi como en la consulta directa de

textos japoneses.

Desde ese momento hasta la actualidad, el mayor acceso a traducciones de haikus
japoneses al espanol y a textos divulgativos y estudios criticos del género ha fomentado
una practica extendida y heterogénea del mismo, que también bebe de las prescripciones
que circulan en diferentes medios digitales. Estas enfatizan su caracter sencillo,
formalmente definido y accesible, asi como su conexién con una sensibilidad cotidiana y
una practica espiritual enclavada en la contemplacion de la naturaleza, a veces con
connotaciones religiosas o misticas. Esto ha llevado a que su influencia escape al ambito
literario y derive en un amplio interés espiritual, cultural y artistico que lo ha trasladado a
la imaginacidn creativa en general, entremezclandose en el dmbito de otras practicas
culturales como la fotografia, el videoarte y la pintura®. De esta manera, su presencia ha

1do creciendo progresivamente en todo el mundo hispano.

Justificacidon v estado de la cuestién

La presente investigacion se inscribe dentro del marco de un creciente interés por
las poéticas no occidentales y su influencia dentro de nuestro medio. El haiku, como género
poético, constituye una isla dentro de los estudios literarios, que ha cobrado mayor
importancia en el medio hispanohablante en las ultimas décadas. De igual manera, la
historia de su asimilacion literaria a nivel internacional desde mediados del siglo pasado

demuestra una amplia y creciente atencion a su potencial artistico, educacional y ecolédgico.

6 En Pert podemos destacar la muestra “Haiku y las artes plasticas” (1999-2000) organizada por el Pontificia
Universidad Catolica del Pert (Centro de Estudios Orientales, 2000); y el libro de artista del pintor nikkei
peruano Venancio Shinki (1932-2016) del 2014, que interpreta pictoricamente haikus japoneses clasicos
(Higa, 2018).
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Asimismo, es notable la creciente importancia de la practica del género en este pais,
tal como lo atestigua la mayor cantidad de publicaciones que se aproximan al género, ya
sean colectivas o individuales, y la mayor cantidad de talleres de creacion poética en torno
al mismo, que en muchos casos ha dado lugar a antologias de creacion poética’. Si bien
esta historia reciente requiere un estudio mas especifico, es innegable que el haiku ha

cobrado cada vez mas relevancia en Pert en este primer cuarto del siglo XXI.

Dentro de esta historia, esta tesis propone examinar a detalle los procesos de
recepcion y apropiacion literaria ocurridos durante el siglo XX. La investigacion toma por
base un trabajo previo de investigacion sobre los haikus escritos por Javier Sologuren y
Alfonso Cisneros Cox, dos poetas centrales en esta historia, desarrollado cabalmente en
una tesis de licenciatura en esta misma universidad (Belaunde, 2017). Las conclusiones
principales de esta investigacion demostraron que ambos poetas se aproximaron al género
poético desde varias vertientes (trabajo creativo, editorial, ensayistico y critico), y que, en
el caso de su aproximacion creativa, tomaron algunas de las caracteristicas estéticas y
estilisticas centrales del haiku japonés y las asimilaron a su propia poética, generando una
apropiacion fecunda y original. La tesis también demuestra el grado de su influencia para
la comprension tedrica y practica del género en el ambito nacional a partir de la década de

los 80.

Si bien dicha investigacion presenta un contexto general de la asimilacion poética
durante el siglo XX, esta tesis también se justifica en cubrir algunos vacios fundamentales
dentro de ella: por un lado, la falta de una revision historiografica del haiku en el Pert,
difundida en algunos textos criticos y algunas antologias, y —en linea con esto- la falta de
una propuesta historiografica propia; por otro lado, la falta de esclarecimiento de la primera
via de recepcion del haiku en nuestras letras, en la que Luis de la Jara y Alberto Guillén
tuvieron un rol decisivo; en tercer lugar, la ausencia de un examen mas detallado y
esquematizado de lo ocurrido entre las décadas de los 60 y 90, esto es, la determinacion de
las tendencias creativas y sus principales rasgos durante este segundo momento de
recepcion y apropiacion del haiku, asi como el analisis de algunas obras y autores no
contemplados previamente; y, finalmente, la falta de andlisis del Gltimo momento de

acercamiento al haiku en la obra de Cisneros Cox, que reporta algunas de sus producciones

7 Destaco, sobre sobre, la labor de la Escuela de Haiku Retama desde el 2022, que ha dado lugar hasta la
fecha a siete antologias de haiku, derivadas de talleres de apreciacion y creacion poética, abiertos a todo
publico y alineados con diversas universidades del pais. Estas obras pueden ser consultadas aqui:
https://retamahaiku.com/
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mas originales, asi como de su acercamiento tedrico al género. La atencion a los ensayos
de este poeta en la presente tesis se debe al caracter central de estos textos que, junto a los
de Sologuren, constituyen las primeras piedras so6lidas del conocimiento del género en

nuestro medio.

Por otro lado, consideramos que, si bien pudimos hallar algunas de las claves de las
poéticas del haiku peruano, nuestro analisis estuvo circunscrito en gran parte a una
comprension normativista y hasta cierto punto esencialista del género, derivado de la
bibliografia que habiamos consultado en ese momento y determinado en gran parte por la
concepcion de Vicente Haya sobre el “haiku de lo sagrado”, que desarrolla principalmente
en dos libros (2002; 2013). Este enfoque normativista —analizar los poemas en tanto lo que
“deberian ser” o la “norma” que deberian seguir-, bebe de discursos tradicionalistas
japoneses y de discursos esencialistas sobre Japon o el caracter de su literatura, muchas
veces de manera inconsciente, y ha empezado a ser criticado en los ultimos afios en el
medio académico hispanohablante, ya sea de manera directa o indirecta, sobre todo por
autores hispanoamericanos (Asiain, 2013; Belatnde, 2024; Chandia, 2023; Jorge, 2022;
Melchy, 2020c; Rascon, 2019; Viveros, 2022). Estos han buscado dar lugar a un enfoque
plural y diverso sobre un género que no puede ser reducido a explicaciones unitarias. En
ese sentido, buscamos alinearnos a una nueva corriente de apreciacion y valoracion del
haiku japonés y sus expresiones en Hispanoamérica. En el estudio del haiku
hispanoamericano, este enfoque es una clave importante en algunas investigaciones

recientes (Acosta, 2019; Casallas, 2019; Sdnchez Guevara, 2014).

En ultimo lugar, esta tesis se justifica en la necesidad de complementar los pocos
estudios sobre este género en el Peru, ya sea sobre su historia o sobre alguna obra o autor
en especifico; debido a esta falta, el haiku sigue siendo en nuestro medio, a grandes rasgos,
un espacio sujeto a discursos exotistas y generalizadores. Esta ausencia tiene algunas
excepciones, como los estudios dedicados a los haikus de Sologuren (Vives, 1985;
Fukuhara, 2002) y el excelente articulo sobre la poética del haiku de Cisneros Cox
(Castafieda, 2016), asi como algunos textos de caracter mas divulgativo sobre la historia
del género en el pais (Garcia Wong-Kit, 2018; 2023; Sanchez, 2016a; Zuiiga, 2003).
Aunque estos presentan algunas ideas propias, es posible sefialar que parten de los articulos
iniciales que hizo Sologuren sobre el tema: “El meridiano poético oriental” (publicado
originalmente en el periddico Expreso, en Lima, 11 de septiembre de 1979) (Sologuren,

2005, Vol. 9); “Poesia japonesa e hispanoamericana” (Publicado en PHP Institute
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International. Tokio, 1983); y “Proyeccion hispanoamericana de la poesia japonesa”
(Publicado originalmente en Hipocampo. Suplemento dominical del diario La Cronica.
Lima, 10 de noviembre de 1986) (Sologuren, 2005, Vol. 7). De manera previa a los
articulos de Sologuren, la unica referencia a la asimilacion del haiku en el Peru era el
articulo fundacional de Estuardo Nunez, “El Japén y el Lejano Oriente en la Literatura
Peruana” (Letras: organo de la facultad de letras y ciencias humanas de la UNMSM, 1967),
que presenta varias ideas que revisaremos. Todos estos textos, sin embargo, ofrecen un
recuento parcial o limitado de la historia del haiku peruano. A este respecto también es
necesario revisar los dos libros que ofrecen una antologia del haiku peruano, Cerezos en
flor (Ediciones Capuli, 1986; reeditada en 2015) de Carlos Zudiga Segura, y Haikus
peruanos (Editorial San Marcos, 1999, reeditada en el 2010) de José Beltran Pefia, cuyas

ideas y criterios de seleccion analizaremos en la revision historiografica de esta tesis.

Por otro lado, entre estos estudios también encontramos algunos acerca del haiku
en el Peru publicados recientemente en el medio internacional EI Rincon del Haiku; uno de
caracter mas analitico y reflexivo (Melchy, 2020b) y uno de caracter mas divulgativo e
historico (Sicilia Saavedra, 2019). Curiosamente, en el medio académico ha recibido mayor
atencion internacional la influencia del haiku en la obra de José Watanabe (Muth, 2014;
Tsurumi, 2007), presente de manera estereotipada en muchos libros de investigacion sobre
el poeta, tal como Muth (2021) ha demostrado, a pesar de que Watanabe casi no practico
el género. Finalmente, existen otros estudios que abordan las influencias japonesas en la
obra de algun poeta peruano, especialmente de Sologuren (Deartano, 2016; Gazzolo, 2021;
Vallejo Bulnes, 2016); articulos de difusion sobre esta influencia en nuestra poesia, de
manera mas general (Kishimoto, 1993; Sanchez, 2016a); y un libro compilatorio sobre
textos que muestran -o aportan a- la influencia de Japén en la literatura peruana (Angeles,
1999), siendo el primero de ellos el articulo de Ntifiez que hemos mencionado. Todos estos
ultimos trabajos citados, sin embargo, no se enfocan especificamente en el estudio del

haiku.

Mediante nuestra revision y andlisis, buscamos retomar, criticar y complementar
estos estudios parciales para esclarecer el panorama de esta asimilacion. Asimismo, y tal
vez de manera mds importante, esta tesis demuestra que existe una fecundidad poética
alrededor de la apropiacion del haiku japonés en el Pert; un proceso vivo de asimilacion
que se concreta en diversas tendencias creativas, las cuales responden a una continua

experimentacion, descubrimiento de fuentes y usos del género poético. Esto no niega, sin
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embargo, la labor pendiente de adaptacion literaria de algunas de sus principales claves,
mas evidentes y accesibles en la literatura del siglo XXI. La historia de su presencia en el
Pert reafirma que el haiku es un género cuya vitalidad, diversidad y trascendencia en el
ambito hispanoamericano solo ha incrementado desde su primera recepcion, hace mas de

un siglo.
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Capitulo I. Consideraciones generales sobre el haiku japonés como

género poético

1.1. Comprension generalizada del haiku japonés en el medio internacional y critica al

enfoque esencialista

El haiku es un género poético que ha sido ampliamente estudiado en el medio
académico de las ultimas décadas. A pesar de esta disponibilidad, la mayoria de los estudios
que lo abordan a detalle o que ofrecen un enfoque critico —una atencion a su pluralidad y a
los discursos que han moldeado su comprension y practica-, estan escritos en inglés®. Si
bien los estudios mas extensos y difundidos en espafiol aportan invaluables aproximaciones
al mismo, estos recaen muchas veces en una vision esencialista o normativista del género;
esto es, en explicaciones unitarias y homogeneizantes de su sentido o efecto poético. En
muchos pasajes, se busca dar una definicion acotada, descubrir una “esencia” o “secreto”
ultimo, o establecer criterios de qué es un haiku y qué no lo es. Considero que este enfoque
usualmente se desarrolla en perjuicio del examen académico de la practica real, plural, que
ha tenido este género en Japon o en las letras hispanas. Esto no niega, sin embargo, el
riguroso andlisis de diferentes aspectos del haiku que ofrecen estos estudios, que citaremos

a lo largo de esta investigacion.

En ese sentido, se justifica que la presente tesis incluya un apartado inicial para
delinear las caracteristicas mas importantes del género de manera critica, antes de examinar
su asimilacion en Hispanoamérica y, de manera mas especifica, en Pert, sin necesidad de
establecer un modelo Unico de comprension del poema. Para iniciar este examen,
sintetizaré rapidamente la comprension generalizada en el ambito internacional del haiku
y ofreceré un enfoque critico al mismo. Luego explicaré la naturaleza histérica del género
y las tres dimensiones centrales en las que los numerosos estudios coinciden: la presencia
de una palabra de estacion (kigo) en el poema; el aspecto métrico regular, usualmente de
5-7-5 silabas; y la inclusion de una pausa (kire), usualmente ligada al recurso de
yuxtaposicion poética. Mientras que la primera explica gran parte de su sentido estético y

de su préctica social, las dos ultimas explican la importancia de su estructura poética.

8 También existe una pluralidad de estudios en japonés sobre el tema; sin embargo, estos son escasamente
accesibles para el medio académico en espafiol.

16



Por lo general, el haiku ha sido definido en el medio internacional por su brevisima

forma métrica de 5-7-5 silabas (go-shichi-go .15 H.) 0, mas precisamente, moras’; por la
inclusion de una palabra de estacion (kigo Z53Z), que alude a un momento especifico del

ciclo estacional; y por tener una palabra o expresion de corte (kireji YJ5), que separa el

breve espacio del poema en dos unidades de sentido. Estas unidades responden a una
dimension temporal y/o espacial vasta, eternamente recurrente (como el océano, la lluvia
de verano o el frio de las mafanas de otofio) y a una precisa, asombrosa por su irrepetible
singularidad (como el reflejo de luz en una hoja o el sonido especifico de un ave). Estos
han sido comprendidos como los dos polos generadores de la chispa intuitiva del poema,
tal como ha sido sefialado por varios autores (Keene, 1956, p. 57; Kern, 2018, p. 31;

Rodriguez-Izquierdo, 1972, p. 26).

En relacion con esto, se ha enfatizado su capacidad de aprehender o “conservar un
instante especial de la realidad” (Haya, 2002, p. 16), ligada a un caracter eminentemente
sensorial y evocativo —esto es, a su capacidad de sugerir una rica imagen poética con pocos
trazos en la mente del lector-, lo cual permite traspasar una experiencia de manera vivida
y sugerente al lector. Esta experiencia estética ha sido explicada por su profundo enlace
con una serie de coordenadas estéticas y espirituales cultivadas en Japon, vinculadas tanto
a la tradicion poética propia como la idiosincrasia cultural y religiosa del pais, sobre todo

con aquel sustrato espiritual que ensefia a apreciar la fugacidad y lo efimero de las cosas,

sefialado por la clave estética del mono no aware ¥) D 1L (el sentimiento de las cosas)'?.

Asimismo, su conexion con una constelacion de otros principios estéticos como el
wabi, sabi, yiigen también ha sido un aspecto importante en la explicacion del mismo
(Hakutani, 2021; Rubio, 2019), en tanto el poema es una expresion de una sensibilidad

particular y de un sentido del gusto japonés. Kern sintetiza que “mucho del atractivo del

% Se denomina “mora” a la unidad sildbica del metro japonés, siguiendo la consideracion de la prosodia
japonesa que explica Kawamoto (2000). Sin embargo, consideramos también correcto el uso del término on
¥ (sonido) que argumenta Drouilly (2023) y que sigue la bibliografia japonesa sobre el tema.

10 Este término estético gand una enorme importancia dentro del estudio de la literatura japonesa a partir de
su desarrollo tedrico y filologico realizado por Motoori Norinaga (1730-1801), dentro del movimiento de
Estudios Nacionales (kokugaku) a fines del siglo s. XVIII. Este importante critico literario japonés definio el
mono no aware como la clave estética esencial de El relato de Genji (Genji monogatari), asi como de otros
textos literarios clasicos japoneses, argumentando una esencialidad japonesa que se distanciaba de los
modelos literarios y estéticos chinos.
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haiku estd derivado de la combinacion irresistible y paraddjica entre la simplicidad de su

forma y la exquisita sofisticacion de la estética japonesa” (2018, p. 18).

Al respecto, la mayoria de estudios extensos han buscado explicar el haiku dentro
del complejo sistema cultural, estético y filoséfico en que fue concebido, en consideracion,
sobre todo, al desconocimiento generalizado del mismo para sus lectores. Esto puede ser
rastreado al primer estudio extenso sobre el género en inglés, Haiku de R. H. Blyth de 1949,
que arma una genealogia de influencias espirituales del género que incluyen el budismo

zen, el sintoismo japonés, el confucianismo y el taoismo:
Figura 1

Arbol genealdgico de los origenes espirituales del haiku japonés
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Nota. Adaptado de Haiku (Vol. 1, p. 3), por R. H. Blyth, 1960, Hokkuseido.

Esta linea de influencias es compartida por el estudio de Rodriguez-Izquierdo
(1972), aunque algunas ideas ya habian sido difundidas anteriormente por Paz, como

veremos en el proximo capitulo. También se difunden en la actualidad: el estudio reciente
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de Hakutani resalta, por ejemplo, la importancia de la ontologia budista y la relaciéon con
otros seres que la subyace, asi como su doctrina de la compasion universal y de la
trasmigracion de almas, en poéticas del haiku como las de Matsuo Basho (1644-1694) y
Kobayashi Issa (1763-1828); de igual manera, resalta la importancia de las virtudes
confucianas (humanidad, justicia, piedad filial y lealtad) en la poética del primero (2021,
p. 7-10). En ese sentido, el haiku ha sido consagrado en muchos estudios como uno de los
medios predilectos de la cultura japonesa para destilar o sintetizar algunas de sus lecciones
éticas y estéticas; en especifico, para cultivar una sensibilidad hacia el entorno, el presente
y los demads; una disciplina artistica para atender a la realidad que nos rodea y respetar la

interrelacion y horizontalidad de todos los seres dentro del universo.

En linea con esto, en la internacionalizacion del género se ha enfatizado su
simplicidad, espontaneidad, caracter coloquial y la naturalidad de su expresion, en contra
de una artificiosidad o complejidad literaria, dado que esto enturbiaria la relacion directa
del poeta (y el lector) con la realidad natural. Este discurso objetivista que considera el
haiku como un medio “transparente” de representacion del exterior, al punto de negar su
caracter de “literatura” o de “ficcién”, y ser una expresion de la “sensacion pura” que
experimenta el poeta (Rodriguez-Izquierdo, 1971, p. 29, p. 129), ha estado muchas veces
potenciado por su relacion con el budismo zen. Esta relacion puede rastrearse al trabajo de
difusion del filosofo Daisetsu Teitard Suzuki (1870-1966) en su promocion del zen en
Occidente durante la posguerra, cuyo eco mas notable se encuentra en el estudio sefialado
de Blyth, que afirma: “Un haiku no es un poema, no es literatura; es una mano que hace

sefias, una puerta entreabierta, un espejo perfectamente limpio™!!' (1960, p. 272).

Acorde a esto, también se ha enfatizado su caracter democratico y accesible a todos,
que puede traspasar las barreras lingiiisticas y culturales y enraizarse dentro de otros
sistemas culturales. Para ello, se ha resaltado, en linea con la objetividad y “transparencia”
verbal, el peso de la imagen poética dentro de su composicion, tal como numerosas
definiciones del género lo atestiguan (Cabezas, 2007, p. 9; De la Fuente, 1996, p. 10;
Rodriguez-Izquierdo, 1972, p. 22; Silva, 2005, p. 25). Considero que, a diferencia de los
aspectos vinculados a los recursos de la lengua japonesa, el énfasis en la imagen poética
responde a que es lo mas propenso a la internacionalizacion del género. Esto, sin embargo,

ha dado lugar a una aproximacion simplificada del mismo; llevado al extremo, ha derivado

' A menos que se indique lo contrario, todas las traducciones al espafiol de las citas en otros idiomas son de
mi autoria.
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en una comprension mecanicista del haiku como una “fotografia del instante”,
desvinculado de otros tipos de poesia, lo cual ha empezado a ser criticado recientemente

(Belatnde, 2024; Melchy, 2020c).

Finalmente, y en cierta relacién con esta consideracion objetivista del haiku, este

género también ha sido definido como una poesia del aware % 41 (asombro, maravilla), de

caracter existencial y no sentimental, cuya practica otorga un entrenamiento de los sentidos
y una depuracion del yo (reflexiones, creencias, valoraciones) que permite que el poeta sea
capaz de conectar y transmitir con “lo sagrado” de la naturaleza, tal como defiende Vicente

Haya en multiples trabajos (sobre todo: 2002; 2013). Desde esta lectura, el haiku es una

suerte de poesia mistica en la cual el Aaijin JE A\ (poeta de haiku) se funde con los objetos

-con el bambu, el sauce o la estacion; con “el corazédn de las cosas”- diluyendo su ego en
la naturaleza, su tiempo personal en la eternidad (Blyth 1960, p. 116-117; Haya, 2002, p.
139-142; Rodriguez-Izquierdo, 1972, p. 25-27). Este entrenamiento es concebido como un
estilo de vida o “via” espiritual-artistica, lo cual lo aleja de lo “literario” en un sentido mas
convencional, y enfatiza la dimension sagrada de la relacion con la naturaleza que expresa
y fomenta el poema. Cabe sefalar que esta es una de las aproximaciones mas interesantes

y fecundas hacia el género en el medio hispanohablante en el siglo XXI'.

Ahora bien, de manera contraria a estas aproximaciones, que tienden al
esencialismo, estudios recientes en inglés -igualmente orientados a la difusién- como los
de Sato (2018), Kern (2018) y Shirane (2019)'3 exploran la variabilidad, diversidad y el
caracter inherentemente cambiante y plural de un género literario que ha sido practicado
por multiples escuelas y poetas a lo largo de muchos siglos. Estos enfatizan el caracter
literario del género, fuertemente enlazado a su medio cultural. En especifico, Shirane ha
criticado la nocidn unitaria, extendida en el medio angloparlante, del haiku como un medio

de representacion realista de un instante ocurrido en el presente, usualmente frente a una

12 Tal como Haya ha demostrado, considero que esta aproximacion al haiku ha existido (aunque en términos
ligeramente distintos) en varios discursos, escuelas y explicaciones académicas en Japon; de igual manera,
la concepcidn sagrada de la naturaleza y del poema no solo ha estado presente en las escuelas y autores de
haiku, sino que puede ser rastreada a los origenes de la poesia tradicional japonesa (waka). Los alcances que
ha tenido este discurso en la conformacion de la tradicion del haiku en Japon, asi como los puentes entre la
idea del haiku de lo sagrado en el medio hispanohablante y las ideas similares en otros medios son, a mi
juicio, dos investigaciones determinantes pendientes.

13 Cabe sefialar que, si bien este es un articulo breve, la explicacion sintética del haiku que ofrece responde a
una amplisima trayectoria de estudio sobre el género. Se puede revisar, sobre todo, los capitulos sobre el
haiku escritos en libros compilatorios de traduccion y analisis de literatura japonesa que ha editado (Shirane,
2002; Shirane & Suzuki, 2016).
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realidad natural. Este paradigma se consolid6 en torno a la idea del “momento haiku” que
proviene del estudio pionero de Kenneth Yasuda de 1957 (2001), aunque la explicacion del
efecto estético del haiku que este realiza sea mucho mas compleja. Contra ello, Shirane
demuestra el cardcter imaginativo, intertextual y social —en algunos casos performativo-
que tiene la composicion de haiku tanto en el periodo premoderno japonés'* como en la

actualidad (2000; 2019).

En ese mismo sentido, Kern critica los discursos que equivalen la naturaleza del
haiku con lo “puramente” japonés y que defienden con ello el caracter espiritual “elevado”
de su practica como lo unico valido o propio del género. En contra de esto, sefiala que
muchas de las practicas reales de haiku que se dieron en el periodo premoderno se centraron
en aspectos protocolares, humoristicos y de homenaje que tenian por eje la intertextualidad
o la sugestion ingeniosa de una idea, dentro de un medio cultural altamente codificado; no
eran concebidas como parte de un “camino” (michi o do) artistico-espiritual elevado. El
autor argumenta, mas bien, que la creacion retroactiva de una “tradicion” que enfatiza lo
espiritual del haiku durante el periodo moderno'” es parte de un sistema ideolégico que
centraliza y homogeniza las expresiones culturales de Japon a ciertas lineas o “tradiciones”
que potencian una imagen positiva de lo japonés en el medio internacional (2018, p. 23-
25). Esto no niega, no obstante, la existencia e importancia de discursos japoneses que han
conceptualizado el haiku como una practica artistica-espiritual, tanto del periodo

premoderno como moderno'®.

En esta misma linea, Sato ha escrito que las declaraciones comunes en el medio
estadounidense sobre el haiku como un poema de lo inconscientemente intuido —sin mediar
ningln acto intelectual- unido a la comprension Zen de esta poesia, hubieran sorprendido

al mismo Basho. Mdas bien, ¢l demuestra que el caracter literario de este poema

14 El periodo Edo o periodo Tokugawa (1603-1868), denominado asi por la primacia del poder politico de la
familia Tokugawa en la nueva capital de Edo (hoy Tokio) usualmente es denominado “periodo moderno
temprano” en la historiografia y estudios culturales y literarios recientes. Sin embargo, nosotros lo
denominaremos “periodo premoderno” para simplificarlo.

15 Segtin la historiografia y estudios culturales de Japon, se considera generalmente el periodo moderno aquel
que inicia con la restauracion Meiji en 1868 y finaliza, en algunos casos, durante el periodo de Ocupacién en
1952y, en otros, con el final de la era Showa (1926-1989).

16 Al respecto, Sato ha sefialado que el sentido del “camino” (michi o do 18) al que refiere Bashd es ambiguo,
dado que esta influenciado tanto por una concepcion budista, como taoista y confuciana del término (2018,
p. 29). Sato demuestra que el vinculo existente entre el budismo y su busqueda religiosa y la practica de la
poesia esta presente en sus escritos, pero no es Unica de este poeta, sino que se remonta al periodo medieval
(cita como ejemplo los escritos de Fujiwara Shunzei). Dentro de estos discursos, la poesia es una via (do)
para la bisqueda religiosa.
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(construccion deliberada, que sigue codigos y alusiones intertextuales) fue fundamental, al
punto de considerar al haiku en gran medida como un “poema de circunstancia” (vers de
circonstance); esto es, un poema que se compone acorde a una circunstancia social
especifica (2018, p. 15). Esto se debe a su imbricacion con la poesia encadenada y las
practicas culturales poéticas del periodo premoderno, como veremos a continuacion. De
igual manera, muchos de los poetas del haiku vivian de su practica como maestros (sosho),
por lo cual su practica no estaba exenta de la observacion de reglas y de la logica comercial
de su oficio!”. No obstante, Sato reconoce la existencia de poemas que no estin tan
cargados por esos convencionalismos, ni que requieren especificar la ocasion en la que

fueron compuestos para ser comprendidos.

Estas criticas no solo nos ofrecen un rapido panorama de la comprension extendida
del género en el medio internacional, sino que nos permiten desplazar explicitamente el
enfoque de estudio del haiku de la busqueda de una “esencia” al examen de las constantes
y singularidades de sus diversas expresiones. Por todo ello, en la presente tesis no buscaré
delimitar una definicidon o paradigma tnicos del haiku desde un enfoque normativo, desde
el cual se podria evaluar la “correccion” de los haikus peruanos de respecto de a una norma.
Mas bien, detallaré a continuacion las principales caracteristicas literarias sefialadas,
enfatizando su caracter abierto y en disputa, para luego examinar la asimilacion peruana en

dialogo con estas.

1.2. Sobre la naturaleza historica del género

De manera general, se tiende a explicar el haiku como un producto derivado de una
evolucion historica: su alternancia métrica de cinco y siete moras, asi como muchas de sus

caracteristicas formales y de estilo (sugerencia, ambigiiedad léxica, simbolismos naturales,
etc.) provienen del género poético del waka F1HK, que predominé durante el periodo
clasico'®, y cuya forma métrica de 5-7-5-7-7 moras se mantiene hasta la actualidad.

Hakutani sefiala que, como parte de los entretenimientos de la corte, alguien podia

componer los primeros tres versos del poema, esperando una respuesta para completar el

17 Sato sefiala que el hokku y haiku “se han escrito para felicitar, alabar, describir, expresar gratitud, ingenio,
astucia, decepcion, resentimiento o lo que sea, pero rara vez para transmitir el despertar budista” (1983, 131).
18 El periodo clasico japonés alude en la historiografia y estudios culturales al Periodo Heian (794-1185).
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waka: por ello, la forma métrica de 5-7-5 habia existido con mucha anterioridad al periodo

premoderno (2021, p. 6).

De igual manera, esta forma métrica se utilizd constantemente en la practica de

poesia enlazada o renga JEHK, un tipo de poesia colaborativa que predominé en el periodo

119

medieval ” y que alternaba entre estrofas de 5-7-5 moras y de 7-7 moras, llegando a

construir secuencias poéticas de 36, 100 y hasta mil estrofas. Dentro de esta practica, la

estrofa inicial llamada hokku %] (verso de apertura) tenia especial importancia, por tener

que aludir (mediante una referencia estacional) al momento exacto de la reunioén poética,
asi como ejecutar una funcion protocolar de saludo, homenaje o cumplido al anfitrién o la

ocasion especifica.

Durante el siglo XVI, empezo6 a ganar popularidad una practica del renga menos
estricta y protocolar, de cardcter menos solemne, orientada al efecto humoristico que

produce la subversion de ingeniosa de las convenciones poéticas. Esta practica fue

denominada haikai no renga HE7E D #EHK (renga al estilo del haikai) dado que el término

haikai habia aludido desde el periodo cldsico —como categoria dentro de las antologias
poéticas- a lo irreverente, miscelaneo, excéntrico u humoristico?’. Durante esta época,
aparecieron algunas escuelas urbanas de haikai no renga, como la escuela Teimon en Kioto

o la escuela Danrin en Osaka?'.

Asi, a inicios del periodo premoderno, la préactica poética del haikai no renga se
volvid la favorita dentro de las clases populares mercantiles y urbanas. Este proceso llevo
eventualmente a la consagracion del haikai como un género poético independiente de

legitimidad artistica hacia la era Genroku (1688-1704), gracias en gran parte a la escuela
poética de haikai de Matsuo Bashd, llamada shomon #5["], ubicada en la nueva capital de
Edo. Si bien esta no fue necesariamente la predominante, sus postulados sobre la practica

tuvieron un efecto enorme y perdurable hasta la actualidad (Kern, 2018, p. 47-48). De igual

manera, la importancia central del hokku dio lugar su composicion asilada y a antologias

19 El periodo medieval japonés alude en la historiografia y estudios culturales al Periodo Kamakura (1185-
1392) y al Periodo Muromachi (1336-1573).

20 Para ahondar en ello, conviene revisar el extenso estudio sobre el género, que parte desde el periodo clasico
y llega al periodo premoderno, de Scott Alexander Lineberger, la tesis doctoral The Genesis of Haikai:
Transforming the Japanese Poetic Tradition Through Parody (Columbia University, 2007).

21 Al respecto, se puede revisar el capitulo “4. Early Haikai Poetry and Poetics” escrito por el profesor
Shirane (Shirane & Suzuki, 2016, p. 170-178).
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especificas de estos poemas, como una forma poética autonoma y breve, pero pensada para

una secuencia mas amplia.

En este sentido, Shirane ha destacado la naturaleza social y dialdgica de la tradicion
poética del haiku desde sus inicios, que se mantiene en su caracter democratico y sugerente
(por ejemplo, €l sefiala que el poema debe ser completado por la imaginacion del lector;
también sefiala que muchas veces su efecto recae en un conocimiento cultural o intertextual

compartido) (2019); de igual manera, Ota enfatiza la importancia de la socializacion de las

reuniones poéticas (kukai 11]14), los paseos de composicion conjunta (ginké "31T) y, en

general, todo el sistema de escuelas, maestros y discipulos en los que se da la practica hasta
la actualidad en Japon (2020, p. 145-148), sefialando que se trata de una “literatura de
creacion cooperativa” (p. 148). En realidad, “solo a partir del periodo moderno, bajo la
influencia de nociones occidentales de un arte verbal de “autoria” unica de un poeta, la
estrofa inicial se divorcio de la secuencia poética y de [sus] funciones comunales” (Shirane,

2019, p. 461-462).

Este “divorcio” ocurri6 con la condena de la practica de poesia colaborativa de
Masaoka Shiki (1867-1902), un critico y poeta fundamental para el género, quien
argument6 que era una practica trivial y que solo el poema autonomo del hokku tenia valor

literario (p. 462). De hecho, €l fue quien populariz6 a fines del siglo XIX el término haiku

(HEA)) a partir del término haikai no ku (FF&S D i), en referencia solo a la estrofa inicial

de la secuencia poética (Kern, 2018, p. 21, p. 49). A eso se refiere Kern cuando senala en
su estudio que la “tradicion” del haiku como “poesia moderna” (esto es: autdonoma,
individualista, independiente) es una invencion moderna, de cardcter retroactivo y que
enarbola algunas poéticas y textos del haikai del periodo premoderno mientras que ignora
otros, sobre todo su carécter contextual o intermedial (su creacion en didlogo a otros
poemas, prosas, pinturas y formatos caligraficos) y su caracter colaborativo, comunal.
Como advierte J. Thomas Rimer, la composicion poética “era usualmente un empefio
grupal, un hecho estético dificil de comprender o empatizar para lectores contemporaneos”

(Kern, 2018, p. 22).

Cabe senalar que estos estudios enfatizan la continuidad, mas que la ruptura, en la
conformacion histdrica del género. Sin embargo, en estudios anteriores (y en otros actuales)
sucede lo contrario: se marca una distinciéon entre la escuela poética de Basho —sus

discipulos y la linea de maestros del género que ingresan en la “Gran narrativa del haiku”
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(p. 23)- y otras escuelas y practicas del haikai del periodo premoderno. En esta distincion,
se realiza una dicotomia entre el juego literario —la ingeniosidad, el fuerte apoyo en la
intertextualidad y en simbolismos literarios- y el sentir poético profundo, ligado a la
contemplacion real de la naturaleza, como si estas fueran dimensiones excluyentes, bajo la
logica de una “alta literatura™ o practica “seria”, y “baja literatura” o algo simplemente
“humoristico”, incluso “infraliterario” (Rodriguez-Izquierdo, 1972, p. 64). Al respecto,

Sato ha hecho una critica directa;:

En realidad, el “juego ingenioso literario” era la esencia de lo que Basho y sus
amigos estaban haciendo. Ellos caracterizaron el tipo de renga que practicaban
como haikai, “humoristico”, para distinguirse de la tradicion ortodoxa del renga

basado en la poesia de la corte. (Kern, 2018, p. 20-21)

Sato menciona que, a pesar de la admiracion de Bashd por poetas clasicos como
Fujiwara no Teika (1162-1241) o Saigyd (1118-1190), en su consideracion del proposito
elevado de la poesia -que demuestra en varios fragmentos de su obra escrita-, el mismo
medio literario del haikai en el que se hallaba, que no podia separarse de la socializacion,
la asociacion en escuelas y de su aspecto comercial, monetario, explican el aspecto no
“serio” de su busqueda poética. Esto es explicado por Sato como una “afectacion literaria”,
término con lo que designa no solo la importancia del medio social del poeta en sus
creaciones, sino de la alusion intertextual en la construccion de sus versos. Su analisis
demuestra también la importancia de las observancias sociales dentro de la sesion de renga
en la cual algunos de los hokku més famosos de Basho fueron compuestos, en los cuales

hay un aspecto de “juego” altamente refinado y elegante.

Por ello, considero que la dicotomia tajante entre lo “serio” y “humoristico” se
deriva en gran parte de la critica moderna de Shiki a las escuelas poéticas de su tiempo;
una critica que influy6 fuertemente la comprension del haiku en el periodo moderno, tanto
en Japon como en los primeros estudios internacionales sobre el mismo. Esto puede
observarse con claridad desde el estudio de 1902 de Chamberlain, en que rescata el valor
de Basho por la carga ética y religiosa de sus ensefianzas, al punto que distingue su “poesia”
del resto de la produccion epigramatica (epigram) con la que cataloga (y desestima) el
haiku como género (1997, p. 340). En el caso japonés, durante aquella época -a fines del
siglo XIX- predominaba la legitimidad social de la escuela y el maestro, asi como el
conocimiento de las convenciones, por sobre otras apreciaciones literarias del haiku. Por

ello, Shiki critica los clichés y el uso de expresiones trilladas de estas escuelas, sefialando
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su practica como poco seria o de pasatiempo, abogando por una practica “literaria” del
haiku basada en la ampliacion de topicos poéticos a partir de la observacion real del entorno
y la autenticidad poética (makoto); es decir, aboga por la composicion con base en las
percepciones y sentimientos reales del poeta, no a partir del mero conocimiento literario
(Keene, 1984, p. 88-95; Sato, 2018, p. 152-153). Ambas criticas, aunque ciertamente
distintas, coinciden en delinear una préctica “seria” del haiku contra una poesia trivial, de

pasatiempo o entretenimiento.

La revitalizacion del género de Shiki*? y su teoria del “esbozo” (shasei), con un
fuerte énfasis en la imagen, da paso al llamado haiku moderno® en el siglo XX, cuya
practica oscila entre diferentes tendencias subjetivistas y una tendencia objetivista,
tradicionalista, como he analizado en una investigacion anterior (2024). Sin embargo, aun
dentro de un esquema de representacion realista y de valoracion de la originalidad, el haiku
moderno inaugurado por Shiki mantuvo una dimension social, intertextual y performativa
ineludible. Muchas de sus caracteristicas ligadas a practicas culturales mas amplias, asi
como a su propia tradicion poética, se mantuvieron en las diferentes poéticas y
movimientos de este periodo, a pesar del vivo debate sobre los alcances y las funciones del
poema que habian dado lugar a la composicion de tematicas urbanas, eroticas,
propagandisticas, de guerra y denuncia social, entre otras**. Debido a esta importancia,
Shirane busca evitar la separacion entre lo “serio” y lo “no serio” en el desarrollo del haiku,
e insiste en la importancia trasversal de dos ejes en su practica literaria: el horizontal, ligado
a la evocacion del entorno real y la actualidad cultural del poeta; y el vertical, ligado a la
dimension historica y a las resonancias literarias y afectivas de lo poetizado (2000). Para

entender mejor esto y difuminar esta separacion normativa, examinaremos a continuacion

22 Para revisar a mejor detalle las ideas de Shiki sobre el haiku y como lograron revitalizar el género, dando
paso al “haiku moderno”, sugerimos revisar el primer capitulo del libro Modern Japanese Poets and the
Nature of Literature (1983), titulado “Masaoka Shiki”, de Makoto Ueda. Una version en espafiol puede ser
consultada en Ueda (2022).

23 Para fines de esta tesis, y acorde a mucha bibliografia existente (sobre todo Ueda, 1976), denominaremos
“haiku moderno” a todas las expresiones poéticas del haiku durante el siglo XX, a partir de la revitalizacion
del género poético que gestd Shiki. Concordamos, sin embargo, con Kern en que se deberia distinguir el uso
del término haiku para sefialar lo realizado en el periodo moderno, a partir de la creacion del término, y se
deberia utilizar otro término para sefalar las practicas de haikai del periodo premoderno, sobre todo aquellas
que no encajan con la idea de poesia autonoma. En otras palabras, Kern distingue la tradicion moderna del
haiku, basada en la escritura y apreciacion de textos poéticos autobnomos, de la tradicion poética premoderna,
inserta dentro de una légica cultural de creacion poética colaborativa (2018, p. 26-30).

24 Al respecto, se pueden consultar las dos historias del haiku modernas mas detalladas que se han publicado
en inglés, inscritas dentro de libros de historia de la literatura japonesa mas amplios (Dolin, 2015; Keene,
1984). También conviene revisar los libros de traducciones de Seiko Ota y Elena Gallego, que han difundido
estas facetas del haiku en nuestro medio (Ota y Gallego, 2014; 2016; 2018), y los estudios de Gutiérrez
(2023a, 2023b).
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la importancia de la intertextualidad en el haiku un componente central de esta practica: la

palabra de estacion.

1.3. Sobre la palabra de estacion (kigo)

El kigo =5 (literalmente, “palabra de estacion”) es una palabra o expresion dentro

del poema que alude, explicita o implicitamente, a un momento temporal especifico dentro
del ciclo de las estaciones. Esta alusion puede ser la aparicion de un elemento natural (como
el caer de la nieve en invierno o el florecimiento del cerezo en primavera), el
comportamiento especifico de algin ser (como el canto del ave hototogisu a inicios de
verano) o alguna costumbre cultural ligada a las estaciones (como la observacion de la luna
llena a mediados de otofio). Los kigo son clasificados dentro de cinco categorias
estacionales: primavera (haru), verano (natsu), otofio (aki), invierno (fuyu) y aio nuevo
(shogatsu). De igual manera, cada categoria (salvo la tultima) se subdivide en tres
momentos, el inicio (sho), la mitad (chi) y el final de la estacion (ban). Esta precisa
clasificacion se sustenta en la observacion minuciosa de los fenomenos naturales dentro de
la cultura japonesa, tal como se refleja en los textos poéticos desde el periodo clasico. Cabe
comentar que esta tradicion poética se conformo6 siguiendo el calendario lunar, que regia

el calendario de las estaciones hasta el inicio del periodo moderno.

La importancia del kigo para la composicion del haiku es tal que multiples escuelas
y asociaciones de haiku modernas y contemporaneas han defendido su caracter necesario
y central para el género poético. De igual manera, académicos de la talla de Haruo Shirane
han sefalado que, sin contar con un kigo, el poema se clasificaria no como haiku, sino
como senryii (2019, p. 463). Si bien es un hecho innegable que durante el debate y las
experimentaciones del haiku moderno muchos poetas argumentaron y practicaron la
composicion de haikus sin kigo, la escuela tradicionalista de Takahama Kyoshi (1874-
1959), centrada alrededor de la revista Hototogisu (1897-actualidad) y predominante
durante ese periodo, defendid su necesidad para el haiku, algo que se mantiene hasta la

actualidad®. A pesar de que escuelas como el Haiku de ritmo libre (Jiyii ritsu haiku)

25 También recomendamos consultar las historias del haiku modernas de Dolin (2015) y Keene (1984) sobre
estos puntos.
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mantienen hasta hoy la postura que el kigo es un recurso literario, no un requisito formal

para el haiku, esta no es la opinion predominante.

Por otro lado, si bien el término fue utilizado por primera vez por Osuga Otsuji en
1908, su existencia como practica poética en el haiku del periodo premoderno fue igual de
determinante, vinculada a la importancia de los topicos poéticos estacionales en la poesia
)26

japonesa en general (waka y renga)*®. Ota sefiala que antes era denominado kidai 2578 o

“topico de estacion” (2020, p. 39), mientras que Kern sefiala que simplemente se hablaba
de “palabras de estacion” (ki no kotoba) (2018, p. 33). Lo importante, en todo caso, es
sefialar que la importancia de las palabras estacionales en el haiku crece a partir de la
importancia de los topicos estacionales desarrollados en las tradiciones del waka y del
renga, por lo que se arraiga en una tradicion textual de més de un milenio. En ese sentido,
se puede considerar que tiene una funcién doble: por un lado, una funcion referencial, con
la cual alude al momento temporal presente, tal como ya hemos explicado, y, por otro lado,
una funcion intertextual y simbolica, que alude a un cuerpo de asociaciones poéticas que
ha construido la poesia tradicional japonesa. Cabe sefialar que esto no es un caso aislado
de la poesia japonesa, sino que tiene vinculos estrechos a los desarrollos poéticos en la

literatura del este de Asia, especificamente China y Corea.

Sobre su primera funcion, Ota sefiala que el kigo debe signar el poema inaugural de
una sesion de renga (hokku) con el “sentimiento nacido de un determinado momento [y
estacion]” (p. 40). Siguiendo a Terada Torahiko, afirma que “uno de los papeles mas
importantes del kigo es indicar este momento” (p. 42). Sin embargo, la composicion
explicitamente premeditada del hokku, para la cual incluso se podian hacer revisiones y
discusiones previas, nos indica que muchas veces era un poema mas protocolar y
performatico que espontaneo. De igual manera, los topicos estacionales tendian usarse en
la poesia colaborativa por sus asociaciones simbolicas, no por su referencia al tiempo

presente.

Esto nos lleva a la necesidad de sefialar que una comprension realista del kigo, en
tanto mera referencia al momento estacional exacto en que el haiku fue compuesto, no solo

es a veces engafioso, sino que no termina de explicar su importancia poética. No solo

26 Sobre la naturaleza de los topicos poéticos (dai ) conviene revisar el articulo de Stilerman, (2018), en el

cual se hace una distincion conceptual entre topico, tema y ocasion respecto a la composicion (y compilacion)
de poesia tradicional japonesa.
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muchas veces se compone a partir de la imaginacion, sino que la eleccion de un kigo exacto
no es meramente referencial, dado que existen multiples maneras de indicar la estacion
presente. En otras palabras, el kigo debe entenderse de manera més cabal por su dimension
intertextual y simbdlica, como un elemento poético que cobra un mayor sentido dentro del

cuerpo de la tradicion poética y cultural japonesa. Tal como explica Shirane:

En Japon, la palabra estacional dispara una serie de asociaciones culturales que han
sido desarrolladas, refinadas y transmitidas cuidadosamente por cientos de afos y
que han preservado, transformado y pasado de generacion en generacion a través

de libros estacionales, los cuales permanecen en uso hasta el dia de hoy. (2000, s.p.)

En otras palabras, cada kigo comporta asociaciones especificas, presentes en la

tradicion poética. Estas asociaciones son explicadas por Ota con el término hon i-honjoo

AKE ARG (significado propio, sentimiento original), que refiere al hecho que las

asociaciones de los elementos estacionales responden a un desarrollo literario que remonta
a las colecciones imperiales de waka y, por lo tanto, no son aleatorias, sino que son
compartidas por los poetas japoneses como un mismo sentido y criterio de gusto. Se trata,
por lo tanto, de un término que sefiala que los elementos estacionales tienen connotaciones
emocionales y literarias determinadas por la tradicion poética. En ese sentido, el kigo seria
como un “santo y sefia” entre el escritor y el lector, con la cual se alude a estas asociaciones

(2020, p. 45-47).

Asimismo, tal como Shirane sefala, las palabras estacionales tienen también una
“jerarquia”: las cinco grandes, por un lado, conforman el nucleo de la poesia clasica, con
sentidos poéticos firmemente determinados, mientras que las desarrolladas por el haikai
fueron incorporaciones nuevas: estas fueron muchas veces elementos considerados

“groseros” o “poco elegantes” en la poesia clésica, que formaban parte de la actualidad de

los poetas?’. Los kigo se fueron compilando en los denominados saijiki Ji% IFF iC

27 Sobre esta “piramide” de palabras estacionales, Shirane comenta: “El cucti (hofotogisu) para el verano, las
flores del cerezo para la primavera, la nieve para el invierno, las brillantes hojas otofiales y la luna para el
otofio. Ampliandose hacia abajo desde este angosto pico estaban los otros temas de la poesia clasica —lluvia
primaveral (harusame), flores de naranjo (hanatachibana), pajaro cantor de arbusto (uguisu), arbol de sauce
(yanagi), etc. Ocupando la base y en la parte mas amplia, estaban las palabras coloquiales que habian sido
agregadas recientemente por poetas de haikai. En contraste con las elegantes imagenes de la cima de la
piramide, las palabras estacionales de la base eran utilizadas para la cotidianidad, lo contemporaneo, la vida
mas sencilla. Ejemplos para la primavera lo son el diente de ledn (fanpopo), el ajo (ninniku), el rabano
(wasabi) y el celo de los gatos (neko no koi) (2000, s.p.)
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(literalmente, “registro del tiempo de un afio”), voluminosos compendios introducidos en

el siglo XVII que son utilizados hasta la actualidad como guias para la composicion de
haiku. Estos usualmente incluyen una descripcion detallada del kigo, sus topicos poéticos
asociados, lugares famosos (meisho) asociados, y ejemplos notables de haikus que lo
utilizan®®. Esto es una muestra de la importancia del conocimiento de la tradicion del kigo

para la composicion de haiku.

Ahora bien, este imaginario compartido trasciende al sentido “realista” o de
observacion cientifica de la realidad natural. Tal como ha observado Ota, “El hon’i no
coincide a veces con las caracteristicas cientificas del objeto sino con la idealizacion de la
figura establecida por la estética de la literatura japonesa. Antes que la realidad lo que se
refleja es el mundo imaginario formado por la tradiciéon” (2020, p. 49). Esto coincide con
la explicacion detallada de Shirane sobre la creacion de una ‘“segunda naturaleza”
(secondary nature) en la cultura japonesa en su estudio Japan and the Culture of the Four
Seasons. Nature, Literature and the Arts (2012), un concepto que explica la diferencia entre
la naturaleza real del archipi¢lago japonés y el tratamiento de la naturaleza en las
representaciones culturales. Shirane senala que la cultura de las cuatro estaciones en Japon
ha dado lugar a una memoria literaria compartida, que no solo dota de capas de sentido a
los cambios estacionales, sino también al territorio geografico. De manera sintética, afirma
que: “la palabra estacional tiene otra funcion clave [aparte de la referencial]: anclar el
poema en una tradicion poética establecida [...] El haiku es por tanto una forma breve, pero
enlazada a un gran cuerpo altamente codificado de asociaciones estacionales” (2019, p.

461-463).

Por nuestra parte, afirmamos que esta no coincidencia exacta con la realidad
cientifica no niega el caracter contemplativo y ecopoético de la tradicion del haiku. Los
compendios saijiki o kiyose (una especie de saijiki resumido o sintético) son una muestra
cabal de esta dimension, dado que ofrecen un mapa del conocimiento no meramente
cientifico, sino afectivo y cultural, del territorio y la fauna y flora japonesa. De igual manera,
dan cuenta de su relacion con quienes habitan esos espacios, asi como de las costumbres

sociales inscritas en el paso de las estaciones.

28 También clasifican los haikus no solo de manera acorde a la estacion, sino al tipo de objeto poético: la
estacion (%), el cielo y sus elementos (K ), campos y montafias (H2), templos (f{4), asuntos humanos

(A\Z), animales (H)#7), flores y animales (ffi%7) y misceldneos ().
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Shirane, de igual manera, argumenta que cuando un haiku sobrevive y se vuelve
canodnico, usualmente es porque tiene un profundo y complejo enlace con un base cultural,
literaria o artistica mas amplia (p. 464-465). En esa misma direccion Asiain orienta su breve,

e . « - . .. .
pero contundente andlisis, sefialando que “Basho, poeta peregrino, viajaba con los pies y
con la imaginacion (...) No puede ir al encuentro de la naturaleza sino a través de la cultura”

(2013, p. 121).

Finalmente, cabe sefalar que los haikus se componen no solo en alusion a estos
hon’i, sino muchas veces agregando algo nuevo o subvirtiéndolos comicamente. “La
funcién del haikai era darle un nuevo gusto a la tradicion™ (Ota, 2020, p. 55). Este es el
sentido e importancia de lo “nuevo” (atarashimi) en el haiku. Siguiendo al reputado
Konishi Jin’ichi, Ota sefiala que el haiku se mueve entre lo elegante (ga) y lo vulgar (zoku),
refiriendo esto a lo rudimentario, novedoso y cotidiano que no ha tenido tiempo de “pulirse”
dentro de la tradicion. Segun la autora, Basho se expreso en contra lo trillado, defendiendo
la importancia de la novedad, y argument6 que se debe buscar lo novedoso, renovandose y
evolucionando a cada dia o cada momento. Esto hace referencia, sobre todo, a la bisqueda
de nuevos kigo, favoreciendo la realidad natural contra la idealizada, o jugando con las

asociaciones ya establecidas, dinamitandolas y abriéndolas a nuevos sentidos poéticos.

Todo esto nos demuestra que la consideracion del kigo explica en gran parte el
sentido estético del haiku, asi como su practica poética. Por ello, muchos académicos
enfatizan su importancia capital a la hora de explicar el género. En nuestro medio
hispanohablante actual, Ota es quien enfatiza mdas esta importancia; ella sefiala que la
esencia del género se vincula a la vivencia (a través del poema) de los delicados cambios
estacionales a lo largo del afio, los cuales no se experimentan en solitario, sino en un vivo
didlogo poético con los demas (2020, p. 9-10). En otras palabras, propone que el haiku es
un medio poético para atender y compartir los cambios estacionales y, con ello, la
observancia de la naturaleza -tanto de manera “limpia”, como a través del filtro de la
tradicion- y de las précticas culturales ancladas en esta cultura de las cuatro estaciones. La

reproduccion del instante por si sola no explica el espesor poético del haiku.

Para complementar estas ideas, sin embargo, es necesario ahondar un poco mas en

la estructura poética, formal, del haiku.
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1.4. Sobre la métrica, la expresion de corte (kireji) y la yuxtaposicion poética

En paginas anteriores, hemos sefialado que aparte del kigo, el haiku usualmente es
definido por dos elementos mas: la métrica de 5-7-5 moras y la inclusion de una palabra de
corte (kireji). En este apartado sefialaremos lo mas importante de ambas normativas, que

se vinculan a la estructura del haiku y al efecto poético derivado de la misma.

En primer lugar, sobre la métrica fija de diecisiete silabas, podemos observar que
tanto los académicos como las escuelas poéticas actuales estan divididas: mientras que
algunos abogan por la necesidad de respetar la forma fija (feikei), otros sefialan que el
conteo exacto no es necesario, ni que era necesario en épocas de Bashd?’. Alejandonos del
enfoque normativista y esencialista, sin embargo, es muy facil determinar que la mayoria
de haiku se adhiere a la forma del 5-7-5 moras, aunque algunos haikus no la respeten. De
manera sintética, el profesor Rodriguez-Izquierdo resume que casi todo el haiku japonés
clasico —y 90% del moderno- se construye sobre esta pauta (2013, s.p.)*°. Esto no niega,
sin embargo, que existan haikus famosos que presentan una extension un poco menor o
mayor. Por lo general, para los maestros del género del periodo premoderno, el conteo de

moras (onsuritsu) fue una guia, mas que una necesidad absoluta o definitoria (Kern, 2018,

p. 30).

Considero que esta discusion puede ser mejor entendida si tomamos en cuenta que
se inscribe dentro del debate (explicito o implicito, tanto en Japon como en el medio
internacional), que existe desde el periodo moderno entre el haiku tradicionalista y el haiku
no tradicionalista. El primer enfoque fue defendido en Japon por la escuela Hototogisu ya
mencionada, bajo el liderazgo e ideas de Takahama Kyoshi (1874-1959), y es difundido en
la actualidad principalmente por la Asociacion del Haiku Tradicional Japonés (Nihon

Dento Haiku Kyokai). Por ejemplo, Kyoshi abog6d desde la década de los 20 por el

paradigma de yiiki teikei 52 7E 2 (necesidad de una forma fija y de una estacién), con el

cual afirma la necesidad del kigo y de la forma 5-7-5 para que el poema sea considerado

como haiku, en tanto es un arte tradicional sujeto a reglas tradicionales®!. Por otro lado,

2 El estudio de Jaime Lorente sobre el metro de los haikus de Basho es una excelente aproximacion a este
debate en nuestro medio hispanohablante (2020).

30 También examina un poco esta discusion en su primer estudio (1972, p. 142-143).

31 Al respecto, y para revisar algunas otras ideas de Kyoshi que establecieron un discurso tradicionalista sobre
el haiku, vigente hasta la actualidad, se puede revisar también las historias del haiku moderno de Keene
(1984) y Dolin (2015). En mi tesis sobre la subjetividad en la poética del haiku de Taneda Santdka (1882-
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movimientos alternativos de la época abogaron por la exploracion de nuevos ritmos y
estructuras poéticas, para conseguir efectos distintos. La Asociacion del Haiku Moderno
(Gendai Haiku Kyokai) es la que tiene esta postura en la actualidad, dado que aboga por la
posibilidad de escribir haikus sin kigo, asi como fuera de la pauta métrica fija (Gilbert et
al., 2006). Este debate se reproduce en el medio internacional, por lo que es posible hallar
ideas en conflicto en los estudios académicos en espafiol e inglés, que usualmente

argumentan a favor de una vision u otra del haiku.

En todo caso, el comin denominador es la importancia de la brevedad del poema.
Tal como afirma Kern, “la brevedad es el significado, no solo una clave o un efecto
secundario fortuito” (2018, p. 30). Esto refiere a que, mas alla de la métrica exacta, el efecto
del haiku se deriva en gran parte de su forma poética breve. De manera mds precisa, se
deriva de la estructura poética dentro de esta forma breve. Al respecto, al inicio de este
subcapitulo mencionamos que el haiku usualmente se compone de dos unidades de sentido,

que constituyen los dos polos del poema entre los que se genera la “chispa” intuitiva. Esta

estructura de dos unidades es marcada en muchos poemas por el kireji U] (literalmente,

“término que corta”) que era comun en el periodo premoderno y que se mantiene en algunas

poéticas en la actualidad.

En especifico, este término refiere a ciertas particulas expresivas (kana, ya), asi
como a declinaciones especificas de verbos, usualmente sufijos (-keri, -ramu), que otorgan
una pausa de lectura dentro del ritmo del haiku. Esta pausa genera un silencio fecundo,
separando las unidades con un vacio que no es solo ritmico, sino semantico; el vacio o corte
(kire) reemplaza lo que podria ser un nexo logico o explicativo entre las dos partes del
poema, permitiendo la interpretacion abierta del sentido que une a ambas. Esto ha sido
descrito como una técnica de disyuncion que genera un giro cognitivo, acorde a Richard
Gilbert, y que invita al lector a un acercamiento intuitivo al significado del poema (Kern,

2018, p. 30-31).
Cabe sefialar que muchas poéticas modernas del haiku no utilizan los kireji
tradicionales, puesto que muchos corresponden al lenguaje literario (bungo > FE) japonés,

no al lenguaje coloquial. Al margen de ello, la inclusion de algin “corte” gramatical y

prosodico dentro del poema es un elemento fundamental para el efecto del haiku, e incluso

1940), famoso poeta del Haiku de ritmo libre, también examino este debate, desde la perspectiva de la
discusion acerca de la objetividad y la subjetividad en el haiku moderno (Belatnde, 2024, p. 65-89).
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puede hallarse en poemas extremadamente breves (de 8 o 9 moras) de poetas modernos
como Taneda Santoka u Ozaki Hosai. En estos casos, aunque no existe un término exacto
que marque el corte, la construccidon poética presenta un silencio interior, que fuerza al

lector a tomar una pausa en la lectura y completar el vacio semantico.

Ota también enfatiza la importancia de esta omision que otorga el kire:
“habitualmente se dice que el haiku es por esencia un poema de omision” (2020, p. 99-
100). Esto permite la variedad de interpretaciones y la resonancia de ambas mitades en el
lector, quien debe de alguna manera completar el poema (Shirane, 2019, p. 461). Segin las
ensefianzas de Bashd, “cuando se expresa todo en el haiku y éste queda excesivamente
claro, no hay lugar para la imaginacion y su mundo se limita a lo expresado. Por el contrario,
si presentamos un haiku incompleto de forma intencional, esto permite al lector dejar volar

su imaginacion y su mundo, es decir, su contexto, se amplia” (Ota, 2020, p. 101).

Para comprender mejor esto, es necesario aludir a una de las técnicas poéticas

fundamentales del haiku, trazable también a las mecénicas del renga: la yuxtaposicion

poética, denominada tradicionalmente tori-awase H{ U & 4 (traducible como

“combinacion de dos temas™). Segun Ota (2020), que ha explicado a mas detalle que nadie
en nuestro medio este recurso, se trata de “un método en el que un tema se explica con otro
no a través de las palabras mismas sino con imagenes, o combinando dos temas, que se
influyen uno a otro y ponen de relieve un mundo nuevo” (p. 96). Por ello, este también ha
sido denominado nibutsu-shogeki (que traduce como “choque o colisién de dos cosas”™).
Segtin lo explicado, estos dos elementos combinados serian las dos partes del poema,
separados por el kire, y que usualmente hacen referencia a dos dimensiones temporales,
una de las cuales comporta el sentido estacional. Entre estos dos elementos se efectiia una
comparacion interna, denominada asi por no ser una comparacion explicita, como podria

ser un simil o una metafora.

Ota cita varias explicaciones del sentido e importancia del fori-awase para la
composicidon poética. De igual manera, Shirane explica que “el haiku depende en gran parte
en la yuxtaposicion, en cortar y vincular, mediante lo cual ha desarrollado una poética que

32

he tenido una influencia extensa”™” (2019, p. 463). De manera coherente con la ampliacion

tematica de los topicos estacionales que realizaron las escuelas de haikai, asi como de su

32 Se refiere a que este fue el aspecto que mas llamo la atencion (e influy6) a Ezra Pound y al movimiento
del Imagismo a inicios del siglo XX en Europa.
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actitud muchas veces parodica o irreverente respecto a la tradicion, la yuxtaposicion entre
dos elementos también buscé la combinacidon novedosa entre elementos naturales. Esta
combinacion novedosa busca rescatar aspectos de la realidad natural (de la flora y fauna)
que no habian sido considerados o que habian sido ignorados debido a la tradicion,
enfatizando lo original, que “reside en encontrar nuevos aspectos de las cosas, la nueva
relacion entre una cosa y otra, la nueva vision de los objetos” (Ota, 2020, p. 76). En ese
sentido, “el kireji sobrepone un mundo en otro mundo” (p. 160), combinando elementos
naturales (de manera realista o imaginativa) para ampliar las posibilidades poéticas de
expresion. Esto también lo desarrolla Ota en su estudio sobre Tablada, cuando sefiala que
el “haikaisei (esencia del haiku) consiste en salir un poco de aquel canon o estructura de
asociaciones dependientes de la palabra gago [palabra elegante] o de la palabra kigo que
obliga a relacionar cosas determinadas” (2014, p. 168). En la expansion de los topicos
antiguos mediante la yuxtaposicion de unos nuevos, cotidianos o “bajos” (zokugo), el haiku

es un poema que pervive reconstruyendo su propia tradicion (p. 168-169).

En linea con esto, Kawamoto enfoca la explicacion del efecto poético del haiku en
su estructura, algo que denomina haii (disefio del haiku) y que consta en la mayoria de los
casos en una seccion “base” y una seccion “sobrepuesta”, mas corta. La unidon exacta de
ambas secciones dentro del poema da lugar a su sentido o significado. Por otro lado, sefala
que los recursos retoricos claves dentro de esta dindmica de union son la hipérbole
(entendida como repeticion o exageracion de algin topico poético) y el oximoron
(entendido como contraste e incongruencia respecto a los mismos); ambos operan de
manera intertextual sorprendiendo al lector al exagerar o deconstruir los clichés literarios.
Tal como Shirane sefiala, el autor muestra “como expresiones ildgicas e inesperadas, la
ironia, la personificacion, y otros recursos retoricos juegan un rol clave en las dindmicas y
la estética del haiku” (Kawamoto, 2000, p. viii). Esto parte de un analisis estructural e
intertextual del haiku, lo cual constituye una notoria evidencia en contra de los discursos

objetivistas que niegan el caracter “literario” de esta poesia.

Con este breve panorama, hemos mostrado los rasgos mas importantes del haiku
japongés, tal como han sido practicados en Japon desde el periodo premoderno. Estos rasgos
no constituyen una “esencia” fija, sino una matriz de recursos poéticos y, en la mayoria de
los casos, una guia normativa de composicion. De manera sintética, podemos concluir que
la dimension histérica y social del haiku, su dimension estacional y su estructura poética

explican gran parte del sentido de su practica literaria y su efecto estético. Debido a que
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estas dimensiones se apoyan fuertemente en la cultura y el lenguaje poéticos desarrollados
en Japon, se explica por qué su asimilacion al medio internacional se dio de manera tardia
y por qué, en la mayoria de los casos, recién esta en construccion. También explica por qué
se ha priorizado la imagen poética y la brevedad -o la métrica fija- por sobre otros
elementos en la asimilacion del haiku, dado que son recursos perfectamente traducibles a
otros idiomas, y por qué posteriormente se ha desarrollado el asombro ante lo evocado
(aware) como su principal efecto estético, mas alla de cualquier otra emocion o idea poética

que el breve poema podria encerrar, basados en resonancias simbdlicas o intertextuales.

Considero que, en tltima instancia, la practica del género implica la reconstruccién
de una tradicion dentro de otra. Partiendo de la base de un cambio en la sensibilidad y en
nuestra relacion con el paso del tiempo y el territorio local, la asimilacion integral del haiku
no surge de una mera imitacion de las normativas tradicionalistas del haiku japonés, sino
de una apropiacion o adaptacion basada en un didlogo no solo con la tradicién japonesa,
sino con una tradicion cultural y poética propia que es necesario construir o reconstruir a
partir de elementos culturales existentes. En palabras de Yaxkin Melchy, “lo principal es
la posibilidad de un trasplante que contempla la diversidad cultural como fuente de
aprendizaje” (2020c, s.p.). Como veremos a continuacion, estas ideas que implican una
dimension transcultural o intercultural son muy recientes o inexistentes en el medio
hispanoamericano; en este, ha predominado hasta hace unas décadas una apropiacion

bastante libre y exotista del haiku japonés, con algunas excepciones.
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Capitulo II. Tendencias en la asimilacion del haiku en

Hispanoamérica

2.1. Algunas consideraciones sobre el estudio del haiku hispanoamericano

Esta investigacion tiene por antecedentes los estudios recientes sobre el desarrollo
del haiku en Hispanoamérica (Acosta, 2019; Arellano, 2010; Casallas, 2019; Sanchez
Guevara, 2014; Saz, 2004; Studzinska, 2011; Ota, 2014, 2020)** que, si bien en su mayoria
son estudios de autores o paises especificos, reflexionan de manera general sobre los
procesos de asimilacion del género en nuestras tierras y en nuestra lengua, usualmente
desde una vision determinada del haiku japonés. Aunque todas estas investigaciones no
examinan el caso peruano (salvo algunas referencias a Alberto Guillén), estas proveen un
contexto dentro del cual insertaremos el andlisis de la asimilacion en el Peru. De manera
concreta, la mayor parte de estos estudios —asi como de otros més antiguos**- se enfocan
en el caso mexicano o en la poética del haiku de José Juan Tablada (1871-1945), el primero
en introducir el haiku como género poético a las poesia hispanica®® y cuya poética del haiku
ha sido la mas estudiada y debatida®®. Aquellos que abordan el tema de manera general,
por otro lado, tienden a enfocarse en los poetas posteriores mas famosos que han practicado

el género, como Octavio Paz (1914-1998), Jorge Luis Borges (1899-1986) y Mario

33 Asimismo, el libro compilatorio de Jiménez (2015) ofrece textos criticos hispanoamericanos tempranos
sobre la asimilacion critica del haiku en las letras hispanas, con un énfasis fuerte en México. Sin embargo,
por cuestiones de sintesis, nos basaremos en mayor medida en los estudios académicos recientes sobre el
tema.

3% Por ejemplo, El japonismo de José Juan Tablada (UNAM, 1981) de Atsuko Tanabe y la tesis José Juan
Tablada y el haiki hispanoamericano (Universidad Complutense de Madrid, 1993) de Lin Sheng-Bin.

35 Esta idea ha sido debatida por algunos autores. De manera especial, De la Fuente (2009) dedica su estudio
a mostrar que Tablada no es el introductor del haiku en la lirica espaiiola e hispanoamericana, dado que la
“imitacion haikuista” existi6 en Espafia de manera previa a sus publicaciones, en recreaciones y/o
traducciones, “haikus” incrustados dentro de poemas y articulos de Machado, Diez-Canedo y Gomez Carrillo.
Demuestra en un articulo anterior que la via de influencia al haiku en Espafia fue, al igual que en el caso de
Tablada, a través de textos franceses (2001). No demuestra, sin embargo, que alguno de estos poetas haya
dedicado un libro entero y una serie de poemas a la adaptacion creativa del haiku japonés a su propia poética,
como sucede en Un dia.... En este juicio, por lo tanto, concuerdo con Ota (2020, p. 15, p. 130), a pesar de
que le doy la razon a De la Fuente que “el fendmeno haikuista” en Espafia no es posterior a la asimilacion de
México. El mismo De la Fuente sefiala la importancia de Urn dia... en tanto reconoce que se trata “del primer
libro de haikus escrito en lengua castellana (...) [sus poemas] ya no son chispazos, interpolaciones, sino una
sistematica imitacion de estos “epigramas liricos”” (2009, p. 62-63). El debate puede ser profundizado mas,
dado que muchas de las primeras creaciones hispanoamericanas (y otras mas recientes) estuvieron
influenciadas por las formas breves espafiolas, como la gregueria de Gomez de la Serna, publicadas en la
década de los 10, tal como sefala Noguerol (2013).

3¢ En su esfuerzo de sistematizacion, Mata (2021) retine 61 textos criticos sobre este poeta, que refieren
mayormente a su poesia: https://www.iifl.unam.mx/tablada/interiores/prosaVaria.php?pos=5&coleccSel=23
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Benedetti (1920-2009). También se resalta la importancia de otros reconocidos iniciadores
del género -aparte de Tablada y los poetas mexicanos cercanos- el guatemalteco Flavio

Herrera (1895-1967) y el ecuatoriano Jorge Carrera Andrade (1903-1978).

En el estudio de esta asimilacion, notamos que predominan tres Opticas de andlisis,
que a veces coexisten en las mismas investigaciones: la primera, una dptica normativista,
que busca demostrar el caracter “incorrecto” de la practica del haiku en Hispanoamérica,
en relacion a los modelos propuestos del haiku japonés (por carecer o divergir de algun
rasgo del mismo)®’; la segunda, una optica que busca mostrar las similitudes de estas
poéticas a los modelos propuestos del haiku japonés, o a alguna dimensioén del mismo, asi
como sus singularidades’®; y la tercera, una optica que busca observar las relaciones de
estas poéticas a otros géneros textuales y consideraciones poéticas que existieron en su

entorno literario, sin restringirse a la influencia o cercania del haiku japonés.

Si bien nuestra investigacion pone en practica en mayor medida la segunda Optica,
consideramos que la tercera ofrece un acercamiento mas integral al complejo fendémeno de
apropiacion del haiku japonés en Hispanoamérica (y posiblemente en todo el ambito
iberoamericano), especialmente en la primera mitad del siglo XX, cuando el conocimiento
del mismo era escaso. Entre los trabajos que presentan esta Optica, destacamos los de
Arellano (2010), Sanchez Guevara (2014), Acosta (2019) y Casallas (2019), que proponen
el estudio de esta apropiacion como una tradicion propia, no subordinada a los desarrollos
del género poético en Japon. A este respecto, el ultimo sintetiza que los poetas
hispanoamericanos “vieron el haiku como una forma exotica que cautiva por su brevedad
y [la utilizaron] para explorar su propia poesia [...] como una nueva posibilidad en la cual
)

desarrollar sus busquedas estéticas” (2019, p. 22, p. 37)”". Esto explica la libertad expresiva

37 El caso mas notorio de esta Optica es la valoracion de Vicente Haya sobre el haiku en Latinoamérica. Por
ejemplo, refiriéndose a poemas de Tablada, Carrera Andrade y Gutiérrez Cruz, afirma: “Todo esto no es
haiku. Al menos en Japdn, estos poemas serian considerados material de desecho. No hay en ellos ningin
sentimiento elemental. Todo es artificio, elaboracién mental (de escasa calidad)” (2002, p. 26).

38 Bl caso mas notorio de esta Optica es el extenso estudio que hace Seiko Ota sobre Tablada, José Juan
Tablada: su haiku y su japonismo (2014), que argumenta la cercania de su poética al haiku japonés desde
diferentes dimensiones.

39 Curiosamente, este autor afirma al mismo tiempo que su aproximacién “no dista tanto del proposito y
finalidad del haiku japonés como lo han hecho parecer ciertos criticos literarios” (p. 23). Para argumentarlo,
Casallas sefiala la apertura que represent6 la modernizacion del género que realizo Shiki, abriéndolo a nuevos
topicos y funciones poéticas y despojandolo de su caracter principalmente mistico y/o religioso. Sefiala que,
si bien esta apertura fue contenida por las escuelas tradicionalistas en Japon, “la verdadera libertad del haiku
como literatura se dio mucho mas facilmente en Occidente” (p. 37).
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de estas poéticas frente a las normativas extranjeras, por las cuales no hubo una real

preocupacion hasta las ultimas décadas del siglo.

De igual manera, Sanchez Guevara argumenta que “‘el haiku hispanoamericano no
tiene por qué ser como el japonés o pretender seguirlo” (2014, p. 6). Al igual que Casallas,
considera que la brevedad (y la condensacion o sintesis que es producto de esta) ha sido la
“caracteristica invariable (quiza unica)” de esta asimilacion: “el haiku en Hispanoamérica
es un género de limites imprecisos [...] [los] aspectos formales, como el titulo, el ritmo, las
figuras retoricas, son muy variables. En cuanto a los temas ocurre lo mismo” (Sanchez
Guevara, 2014, p. 6-7). El autor explica que esta brevedad fue un recurso de gran interés
para la modernidad artistica y los movimientos de vanguardia, con su estética de ruptura,
en que se encontraban imbuidos muchos poetas hispanos a lo largo del siglo XX; de alli
que esta caracteristica del haiku (asi como su exotismo) haya despertado el interés de tantos

poetas.

Por su parte, Acosta propone un estudio sobre la poética del guatemalteco Flavio
Herrera (1895-1968), un prolifico escritor de haikus de aquella época —con nueve
colecciones publicadas, de las cuales las primeras cuatro se publicaron entre 1931 y 1934-,
que argumenta que sus poemas se deben evaluar no solo en relacion al género del haiku,
sino a otros géneros microtextuales como la minificcidn, saetas, epigramas, coplillas, entre
otros (2019). Esto sefiala implicitamente que en analisis del haiku o haikai
hispanoamericano, es mejor considerarlo como un género poético breve desde un enfoque
hibrido, no evaluarlo inicamente en su similitud o diferencia del haiku japonés clésico.
Considero que este enfoque, sin embargo, puede no ser tan determinante en el estudio de
los haikus producidos luego de la amplia introduccion de estudios y traducciones de haikus

japoneses al espaiol a finales del siglo XX.

Sobre lo primero, el mismo Cisneros Cox sefiald en su ensayo de 1997, “Naturaleza
y brevedad: el haiku en la poesia latinoamericana”, que los primeros autores
latinoamericanos reafirmaron la naturaleza alterna de los poemas que escribian, indicando
la influencia del haikai, pero continuando su busqueda poética particular. Por ejemplo, el
ecuatoriano Carrera Andrade (1903-1978), autor del difundido e influyente libro
Microgramas (1940), enfatiz6 el parentesco de sus poemas, que denomind “microgramas”,
con el epigrama espafiol, mas que con el haiku japonés. Esto explica también por qué

Tablada dio el nombre de “poemas sintéticos” y “disociaciones liricas” a sus poemas, mas
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alla del uso variable posterior de “haikai”, “hokku” o “haiku” que utilizaron los poetas

hispanoamericanos que lo siguieron.

Asi, pues, concordamos con Studzniska en que, en un sentido general, “los haikus
occidentales no son imitacion de los japoneses, sino mas bien una adaptacion” (2011, p. 2).
Sin embargo, nosotros ahondamos en esta diferencia mediante las categorias conceptuales
que hemos propuesto, y consideramos que la adaptacion es uno de los procesos existentes,
junto a la imitacion, la apropiacion y el trasplante. En consonancia con la nocion de
apropiacion que hemos propuesto, esta autora sefiala que los poetas hispanos tomaron una
actitud “a la carta” frente las reglas del haiku, siguiendo solo algunas de ellas, acorde a su
gusto y preferencia. Esto solo empezd a cambiar algunas décadas después de la
introduccion de los primeros estudios del género, en que el acercamiento teorico al haiku
permitid una actitud mucho mas imitativa del haiku japonés. Sin embargo, la actitud de
apropiacion es una tendencia que continua hasta la actualidad. Ademas, aunque se sepa
mucho mas del haiku japonés, algunos de sus recursos literarios no pueden ser facilmente
asimilados, debido a la diferencia en la lengua y la cultura poética de la cual se parte. Las
referencias estacionales, al territorio poetizado y el espesor cultural de los haikus
hispanoamericanos deben partir de una tradiciéon propia, que es necesario construir, no
calcar, a partir de la tradicion poética japonesa. Igualmente, la sugerencia poética basada
en la ambigiliedad 1éxica, los cortes gramaticales y los juegos semanticos con el uso de
diferentes sistemas de escritura, presentes en el haiku japonés, deben hallar equivalentes
en otros recursos lingiiisticos y literarios posibles en el espafiol. Esto es algo que ha sido
desarrollado en algunas poéticas, pero, a nuestro juicio, no constituye el enfoque
predominante en la préactica del haiku dentro de esta historia. En las siguientes paginas,
detallaremos algunos de los procesos de esta apropiacion, asi como las caracteristicas

textuales que han predominado.

2.2. José Juan Tablada y las primeras aproximaciones al género

A pesar de la interesante acogida que tuvo el haiku dentro de México y Espafia
alrededor de la década de los 20, Ota afirma que, durante la primera mitad del siglo XX,
este “no llego a consolidarse como un importante género poético” (2020, p. 15) dentro de
las letras hispanas. Explica que esto se debe a que la mayoria de autores escribi6 a partir

de un desconocimiento generalizado del mismo, sobre todo de la importancia del sentido
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estacional y el acercamiento particular a la naturaleza de estos poemas: enfatiza que los
primeros estudios europeos no comprendieron el papel fundamental del kigo (2014, p. 158-
159), lo cual alejo las aproximaciones creativas del objeto poético por predileccion del
haiku, no solo en el ambito hispanico. Ota argumenta que en los casos hispanos en que el
tema de composicion es algun elemento natural, predomind la idea del haiku como “canto
a la naturaleza” (2020, p. 20-21), ademas del “haiku metaférico” (que detallaremos luego),
lo cual conlleva un sentido mucho mas descriptivo o de ingenio verbal, no de observacion

real de los cambios estacionales.

Sin embargo, en el extenso estudio que le dedica a José Juan Tablada, afirma su
excepcionalidad a este respecto: si bien el poeta mexicano no entendio el sentido del kigo,
lo practic6 por casualidad “al crear la mayoria de sus haikis, cuando se enfrentaba
directamente con la naturaleza, sin componerlos con la imaginacién” (2014, p. 159),
buscando reflejar realidades naturales locales, derivados de su observacion de la flora y
fauna que le rodeaba. Con ello, defiende que el poeta “trasplant[6] con éxito el haika

japonés al poema en lengua espafiola en Latinoamérica” (2014, p. 195).

Ahora bien, su juicio parte principalmente de la lectura de los poemarios Un
dia...Poemas sintéticos (1919) y El jarro de flores (1922), y se basa en gran medida en
seflalar que la observacion de los pequefios seres de la naturaleza fue su tema de
composicion central, entendiendo el breve poema como una manera de expresar un
“momento vivido” (p. 127). De manera interesante, también argumenta que, en contraste
con las visiones demeritorias del haiku japonés en los estudios ingleses de Aston y
Chamberlain®’, el poeta mexicano siguié la valoracion de Paul Louis Couchoud (1879-
1959), ofrecida en sus estudios Les épigrammes lyriques du Japon (1906) y, sobre todo,
Sages et Poetes d’Asie (1917). Seglin la autora, este autor francés “marco un hito al evaluar
que la naturaleza era el tema esencial del haika” (2014, p. 157); asi, gracias a estas lecturas,
Tablada “captd con éxito la esencia del haiku”, en tanto “quiso detener el momento poético

del mundo de la naturaleza en la eternidad” (2020, p. 28).

Antes de matizar estas ideas a partir de otras apreciaciones del haiku de Tablada,
me gustaria detenerme un momento en la afirmacion de Ota que logré “trasplantar” el haiku

a las letras hispanas en Latinoamérica, asi como en la referencia al “sentido estacional” que

40 En los estudios inaugurales de Chamberlain (1997) y de Aston (1907), el haiku no es considerado como
una expresion poética equiparable a otros géneros literarios en Japon ni a la poesia europea.
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incluye (inadvertidamente) en sus poemas. Esto se debe a que en esta discusion podemos
abrir una nueva perspectiva de andlisis de la introduccion del haiku a Hispanoamérica. Es
innegable que la poética del haiku de Tablada ha tenido una enorme influencia hasta la
actualidad, al punto que muchas de las tendencias creativas que veremos en los poetas
posteriores, incluyendo los autores peruanos, pueden ser trazadas a los poemas de estas
colecciones*!. Sin embargo, si hubiera realizado un “trasplante” exitoso, no se explica la
variabilidad y el caracter de apropiacion que predomind en el haiku hispanoamericano
hasta fines del siglo XX y que sigue, de cierta manera, continua vigente. Mas alla de hallar
la causa en la heterogeneidad misma de su poética del haiku, cargada de influencias
modernistas, variabilidad estilistica y un uso consistente de la metafora y el simil ingenioso
—lo cual llevé a muchas criticas académicas posteriores- su aproximacion a la naturaleza

merece un comentario.

En primer lugar, considero que un trasplante cabal del haiku a su tradicion poética
hubiera implicado que el poeta mexicano realice un proyecto poético de atencion a un
territorio y a sus cambios estacionales. Si bien concordamos que el centro de composicion
—en la mayoria de los poemas- son elementos naturales, muchos de los cuales parecen haber
surgido de experiencias sensoriales reales, los elementos a los que alude provienen de
diferentes espacios geograficos y climaticos, asi como de diferentes tradiciones culturales.
Entre ellos hallamos algunos europeos (narciso, ruisefior, cisne); otros mas asociados a
Japon, aunque presentes en otras regiones (bambu, cigarras, garza); y, otros a la naturaleza
que pudo haber sido “local” para €l: en gran parte, la flora y fauna tnica del continente
americano (chirimoyo, guandbana, cocuyo, caiman, jaguar, condores, palma real, etc.),

aunque pocos hacen una referencia especifica a México*.

La explicacion puede residir en la experiencia vital del poeta. Mata (2021) senala
que los poemas de ambos libros se gestaron en La Esperanza, en Colombia, mientras que

una nota en la publicacion de El jarro de flores indica que los poemas fueron escritos entre

41 Entre ellas hallamos muchas de las vias teméticas y estilisticas que fueron retomadas por poetas posteriores
y que iremos explicando en las siguientes paginas. Por ejemplo: poemas de corte mas metaforico e
imaginativo; poemas basados en la reproduccion realista de un instante frente a la naturaleza; poemas
centrados en un simil que “define” un elemento natural; poemas en secuencia estructurados por momentos
del dia; poemas que utilizan el titulo como un primer verso; poemas que muestran breves escenas de la
sociedad, comparando las personas a elementos naturales (o viceversa); poemas muy breves de dos versos,
algunos de 14 silabas (“El insomnio”) y otros de 17 silabas, y poemas extensos de cuatro versos, incluyendo
uno de 42 silabas (“Caprodina”), etc.

42 Entre ellos, podemos sefialar los poemas “Nocturno” y “Coyoacan” (ambos de El jarro de flores) y el uso
de algunos términos utilizados especificamente en este pais, como “zopilote” o “satiz”.
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1919 y 1920 en Colombia, Venezuela y México. En todo caso, siguiendo este estudio,
sabemos que durante estos anos el poeta vivié como parte del cuerpo diplomatico mexicano
principalmente en Bogota y Caracas. Esto se refleja con claridad en la inclusion en estos
poemarios de flora y fauna emblematica de Venezuela y Colombia, como el tucuso
montafiero (Galbula galbula, un colibri de gran tamafo que habita el nororiente de la
cuenca amazoénica), las toninas (Inia geoffrensis, delfines rosados que viven en las cuencas
de los rios Amazonas y Orinoco), el cambulo (Erythrina poeppigiana, arbol de 10 a 30
metros de estatura de flores anaranjadas a rojas, ampliamente distribuido en Venezuela) y
la guacharaca (que hace referencia tanto a un ave endémica de Colombia, Ortalis
columbiana, como a un instrumento musical del vallenato de este pais). Estas referencias,
sin embargo, son muy escasas y fragmentarias como para constituir algo que podriamos

pensar como un proyecto ecopoético.

Asimismo, las diferencias estacionales -0 en todo caso, los cambios ciclicos a lo
largo del afio- que estan marcados los equinoccios y los solsticios, presentan diferencias
meteoroldgicas y climatologicas notables entre las zonas templadas (de latitudes medias) y
las zonas tropicales (cercanas al tropico). La idea de las cuatro estaciones, en ese sentido,
es algo que se ha desarrollado mas en culturas de latitudes medias del hemisferio norte,
dado que los cambios entre una estacion y otra son mas notables. En algunas zonas
tropicales, la division temporal ha sido mas acentuada entre una temporada seca y una
temporada de lluvias, unida de manera estrecha a los ciclos agricolas. Esto no niega la
existencia de cambios meteorologicos y, sobre todo, fenologicos -referidos al
comportamiento de los seres vivos- precisos a lo largo del afio. Justamente, esta
observacion precisa es una de las posibilidades de rescate y creacion cultural que puede

otorgar la practica poética del haiku, de su trasplante literario a otras regiones.

Por lo tanto, en el caso de la adaptacion de Tablada, consideramos que, mas que
demostrar una atenciéon a una naturaleza especifica y sus cambios estacionales, las
referencias naturales de estas colecciones constituyen un muestrario de lo que el poeta
conocio6 durante sus viajes, el esbozo de un mapa de la flora y fauna que puede ser hallada
principalmente en Latinoamérica. En ese sentido, lo considero una puerta de ingreso al
trasplante del haiku dentro de las diferentes tradiciones literarias hispanoamericanas, no un
trasplante culminado. Coincido con Ota en que la importancia de esta poética reside en su
atencion a la realidad natural, “la “comunicacion con el instante” y la “liberacion de la

naturaleza del simbolo” que argument6 Paz (2020, p. 126), pero el trasplante del haiku
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implicaria un mayor enraizamiento cultural y territorial, asi como el rescate de una

dimension estacional especifica a una realidad geografica.

Finalmente, considero que la ausencia del sentido estacional de sus haikus*’, asi
como en los poemas de sus contemporaneos, se explica en el hecho que la asimilacion
poética del haiku se inscribi6 dentro de un sistema cultural (al menos en lo letrado) que no
tenia interés en apreciar o sistematizar los cambios estacionales, de enorme diversidad en
nuestras geografias. En la mayoria de estas poéticas, incluso, la representacion de la
naturaleza circundante no tuvo una importancia semejante al de la brevedad, la imagen
basada en un simil y el sentido ingenioso, epigramatico u humoristico del poema. Esto
refleja una sociedad literaria cuyo interés a grandes rasgos por el entorno natural era
practicamente nulo, o bien una sociedad cuya relacion con la naturaleza responde en gran
parte a la légica moderna de un antropocentrismo objetivista y utilitario. Visto de otra
manera, sin embargo, podemos evaluar este proceso de asimilacion y transculturacion del
haiku japonés como una linea de cambio, al igual que algunos desarrollos localistas de las

vanguardias.

A pesar de ello y todas las limitaciones sefaladas, es innegable que los libros de
Tablada sentaron las bases de las apropiaciones posteriores; sobre todo Un dia..., dado que
ofrecio las coordenadas estilisticas y tematicas para la adaptacion formal del haiku al
poema en espaiol: “el titulo, el nimero de silabas totales entre 15 y 31, los versos largos
de hasta 13 silabas, la rima asonante [entre el primer y tercer verso] y el encabalgamiento”
(Arellano, 2010, p. 112), asi como el énfasis en la imagen visual y la composicion sobre
algiin ser de la naturaleza o de alguna tematica con sabor local (personajes, festividades,
paisajes, etc.). Estas publicaciones tuvieron un efecto inmediato en su circulo literario
mexicano, dando lugar a un breve florecimiento de la forma breve en la década de los 20
en el que participaron poetas como Rafael Lozano, Francisco Monterde, José Rubén

Romero, Jaime Torres Bodet, Carlos Gutiérrez Cruz y José Maria Gonzélez. Por cuestiones

43 Esto explica por qué Ota no sefiala con claridad a qué sentido estacional se refiere cuando habla del kigo
en los haikus de Tablada (2014, p. 158-159; 2020, p. 21-22, p. 129). Su andlisis no parece responder a las
circunstancias reales del entorno geografico en que Tablada compuso estos poemas, sino a las connotaciones
de los kigo japoneses. Ella sefiala que “Aunque no tomo en cuenta el “kigo” (...) es obvio que en Un dia...
se mezclaron todos los haikus de todas las estaciones; por ejemplo, el sapo hace referencia a la primavera,
arder al verano, caballo del diablo al otofio, hojas secas al invierno. Cada haiku es independiente porque suele
tener un aire que indica la estacion, aunque no esté explicitamente sefialada la palabra misma de estacion”
(2020, p. 129).
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de espacio, no ahondaremos en los poemas de estos autores, pero sefialaremos a

continuacion las ideas mas importantes de su acercamiento al haiku.

En primer lugar, y en contraste con la apreciacion de Ota, debemos anotar que la
asimilacion creativa de Tablada y sus seguidores ha tenido muchas criticas, que concuerdan
en mostrar su lejania respecto a los modelos japoneses y su mayor cercania a los
movimientos poéticos occidentales de aquel momento. Tanto Rodriguez-Izquierdo como
Haya han sefialado la preeminencia de la retorica occidental en sus asimilaciones; el
primero afirma, siguiendo a Robert H. Brower, que “el interés por lo japonés era en la
mayoria de las ocasiones un vago interés por lo exdtico” y que “el asi llamado «haiku» ha
sido sdlo un pretexto para expresar golpes de ingenio o juegos verbales” (1972, p. 205-

206)*,

Este juicio se debe al lenguaje muchas veces cargado, preciosista, de estos poemas,
asi como al hecho que muchos proponen un simil ingenioso o una “definicion” metaforica
de algun ser de la naturaleza, mas que una captacion sensorial sencilla del entorno. Page
(1992) también expresa esta valoracion; para ¢€l, segin Sanchez Guevara, “los primeros
haijines mexicanos no hicieron haiku, sino haikai (aunque para ellos y para los occidentales
era lo mismo), es decir, poesia epigramatica y humoristica, mientras que en el haiku la
sencillez, la sugerencia y la expresion de la experiencia vivencial son rasgos constitutivos”
(2014, p. 14). Su articulo afirma que la practica del haikai de Tablada se alejo
sustancialmente del haiku japonés, y llevo a que el género fuera epigramatico, humoristico
y ligero (1992, p. 509)*, buscando la chispa y el ingenio o “metaforas ingeniosas” (p. 512).
En linea con esto, Guillaumin afirma que estos poetas muchas veces no escribieron haiku,
sino otro género poético, denominado senryii*® (2021, p. 63), que tiene un caricter mas

social, parodico, urbano y/o cémico.

4 A pesar de ello, Rodriguez-Izquierdo rescata en su estudio algunos poemas de esta primera asimilacion
entre los poetas mexicanos, sefialando su parecido o reminiscencia a algunos haikus japoneses. También
elogia algunos otros, sefialando sus recursos poéticos particulares (aliteracion, rima, personificacion, etc.).
45 Sefiala que se baso en la concepcidn del género poético del haikai del libro Anthologie de la litirature
Jjaponaise des origines au XX' siecle (1910) de Michel Revon.

46 Dado que no tengo la intencion en esta tesis de dirimir qué poemas dentro de la asimilacion latinoamericana
pueden ser denominados “haiku” o no, no voy a dedicar espacio a explicar con el rigor necesario en qué
consiste el género poético del senryi, su diferencia respecto al haiku, y en qué medida es posible establecer
puentes entre esta practica poética y la que ocurrié en Hispanoamérica. Sin embargo, si se quiere investigar
esta diferencia, conviene revisar el libro de Ueda (1999) para tener una aproximacion al género.
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Igualmente, De la Fuente ha estudiado los poemas de Tablada como una “imitacion

47 enfatizando su importancia en el trazado de los senderos de la modernidad

haikuista
poética en México y las letras hispanas: sus haiku priorizan la depuracion, instantaneidad,
sugerencia e intuicidon en la expresion literaria, pero no necesariamente se acercan a la
estética del haiku japonés. Esto también es afirmado por Arellano en general para la
practica del haiku en México en la década del 20 (2010, p. 5-6). De la Fuente anota que,
previo a estas publicaciones, Tablada habia desarrollado varios textos ejemplares del

exotismo modernista, llenos de topicos orientales y en linea con los desarrollos literarios y

artisticos ocurridos desde fines del siglo XIX en Francia y Espafna (2009, p. 61-63).

Para comprender mejor esto, debemos sefialar que la asimilacion del haiku en
Hispanoamérica se dio dentro de un ambiente literario modernista, 4vido de nuevos influjos
que ofrezcan alternativas a la arraigada tradicion hispanista. Saz ha sefialado que el interés
por la poesia asidtica fue despertado por los escritores modernistas, fuertemente
influenciados por el movimiento del Orientalismo de Francia. Siguiendo las ideas de Lin
Sheng-Bin en su estudio José Juan Tablada y el haiku hispanoamericano (1993), afirma
que en este contexto “el Orientalismo constituye un elemento mas especial del exotismo
modernista” (Saz, 2004, p. 187). Echevarria también ha comentado esta situacion desde

una perspectiva mas sociocultural:

El modernista latinoamericano se encontraba a si mismo en una situacion paradoéjica,
extrafa e incomoda: en el camino de sustituir las formas exoticas intimas, que traia
de América a escondidas, por las de un metropolitanismo europeo, se vio obligado
a dar la vuelta y ponerse a buscar otras formas exaticas, las preferidas de Europa en
tiempos de la belle époque, que eran las del exotismo dirigido hacia un Oriente

imaginado, hacia un Japon artificial (2012, p. 227-228).

A este respecto, debemos resaltar que estos poetas (salvo Tablada) no tuvieron
contacto personal con Japén ni con la lengua japonesa, por lo que el conocimiento del
mismo se dio en gran parte a través de aproximaciones (criticas y creativas) francesas; es
decir, mediante un proceso de influencia literaria que denominamos “via indirecta”
(Belatnde, 2023). Muchos de estos poetas conocian perfectamente el francés, y estaban

conectados, a través de revistas, publicaciones y viajes, con el mundo de las ediciones

47 También queremos destacar el reciente estudio de Tablada que ha realizado este autor junto a Juan Pascal
(2023), en que estudia su rol capital en el proceso de la modernidad poética y las vanguardias en México.
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parisinas y los haikais en francés que publicaban*®. De la Fuente examina que la via de
recepcion del haiku (y de los temas japonistas, en general) fue para los literatos
hispanoamericanos, al igual que para los poetas espanoles, los textos creativos y criticos

franceses (2021).

En ese sentido, la preocupacion de estos escritores no fue como acercarse de manera
mas integral al haiku japonés, sino utilizar o apropiarse de este nuevo influjo como un

recurso mas para dinamitar las estéticas anteriores y buscar nuevos horizontes poéticos.

En esta linea, algunos autores afirman incluso que la poética del haiku de Tablada
puede entenderse como parte de las vanguardias poéticas de esos afios. Argumenta ello
especialmente De la Fuente, apoyandose en dos estudios previos* sobre el poeta mexicano,

y sefialando que

El canon poético en el que se inscribe este libro [Un dia...] no tiene nada que ver
con el decadentismo finisecular de antafio, sino que el vanguardismo es la nueva
sefia de identidad, con sus claves de rechazo de la sentimentalidad, desconexion del
referente con el poema, eliminacion de lo discursivo, de lo ornamental y

potenciacion de la capacidad de sugerencia del texto. (2009, p. 63)

Para afirmar este caracter vanguardista de los haikus de Tablada, De la Fuente parte
de las definiciones de las vanguardias literarias de Hugo Friedrich®® y Guillermo Torre’':
en sintesis, afirma que es parte de la lirica vanguardista en tanto forma parte de un proceso
depurativo, de eliminacion de lo anecdotico y lo descriptivo (lo nominal) para reducir el
poema a la anotacion y a la presentacion fragmentaria de estados de d&nimo, en las que “el
elemento generador de las relaciones es la analogia” (p. 69). Incluso sefiala que su horizonte
de expectativas es el mismo que “el del creacionismo huidobriano, el ultraismo de Borges,
[y] el estridentismo de Manuel Maples Arce, de los que es contemporaneo y en ocasiones

precursor”. Esto lleva a que sus haikus se difundan como una “auténtica escuela de

48 Al respecto, José Vicente Anaya afirma que estas traducciones francesas fijaron “la idea de que el haiku es
una mera ocurrencia, un chiste o, cuando mucho, un epigrama [...] de tal modo que la sabiduria zen queda
transformada en meros galimatias” (Anaya, 2015, p. 167). Algunos de estos primeros cultores del género,
incluso, publicaron en alguna revista o editorial de Paris, a veces incluso en idioma francés, como Rafael
Lozano y sus Haikais, en 1922, o José D. Frias, en 1923 (Hadman, 2015, p. 137-144).

4 Se apoya en los textos de Guillermo Carnero, “El transito del modernismo la vanguardia en José Juan
Tablada: del Japon exotico al haiku” (en Las armas absinias. Ensayos sobre literatura y arte del siglo XX.
Barcelona: Anthropos, 1989: 64-83), y Barbara Cantella, “Del modernismo a la vanguardia: la estética del
haik” (en Revista Iberoamericana, XL-89. Pittsburg: University of Pitsburgh (1974): 639-649).

0 La estructura de la lirica moderna. Barcelona: Seix Barral, 1974.

3! Historia de las literaturas de vanguardia I. Madrid: Guadarrama, 1971.
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vanguardia” (p. 73). Sanchez Guevara extiende esta opinion, y afirma de manera mas
general que “para los mexicanos el haiku fue una forma de romper con la tradicion y de

llegar a la vanguardia” (2014, p. 15).

Por otro lado, otros autores ubican a Tablada en un proceso a caballo entre el
modernismo y las nuevas vanguardias literarias. Ya hemos sefalado la presencia del
lenguaje modernista en su aproximacion al haiku, que algunos autores han enfatizado (Paz,
1990, p. 26; Rodriguez-Izquierdo, 1972, p. 202), sobre todo en su uso de la adjetivacion
modernista (Ceide-Echevarria, 2015, p. 126). Hernandez Palacios (2001) sefiala que, si
bien su poesia durante esos afos busca la ruptura de la forma y de la mimesis, en un proceso
de renovacion estética que busca ir del Modernismo a la modernidad poética, sus haikus
no pueden ser clasificados propiamente como “vanguardistas”, como si lo son los poemas
ideogréficos de Li-Po y otros poemas (1920). El juicio de Bueno sobre este libro de Tablada
coincide con la opinidon de Hernandez Palacios, afiadiendo que la l6gica de su lenguaje
vanguardista, al igual que el de autores como Huidobro, Neruda y Parra del Riego, utiliz6
recursos de corrientes poéticas anteriores, “‘como el modernismo exotista y eufonico o el
neo-romanticismo sentimentalista y estetizante, con evidente animo de producir un efecto

poético inusitado” (1995, p. 40).

En suma, es necesario reconocer a Tablada como un actor importante dentro de la
modernidad poética en Hispanoamérica, cuyo caracter vanguardista es singular en tanto no
se afili6 a ningun ismo (Mata, 2021, s.p.), dando lugar a una obra que extendio las fronteras
de la poesia mexicana (Paz, 1992a, p. 16). Sin embargo, esto hace referencia sobre todo a
sus caligramas, y no niega la presencia de la retérica modernista en su aproximacion al
haiku, que nosotros consideramos mdas preeminente que los elementos vanguardistas
mencionados. Concordamos con Mata en que se trata, principalmente, de un “escritor de
transicion entre el modernismo y la vanguardia” (2020, p. 73), y precisamos que sus haikus
estdn mas cerca del modernismo que de las vanguardias, por priorizar la expresion

preciosista y musical, asi como conllevar cierto exotismo o japonismo.

En linea con esto, también debemos anotar que el haiku hispanoamericano
temprano -no solo el caso mexicano- presenta una clara influencia de la tradicion poética
hispana anterior. A pesar de la posibilidad de ruptura y exploracion propia que ofrecié la
forma breve, es notorio el vinculo de estas primeras apropiaciones con otras poéticas breves

desarrolladas en Espafia, especialmente las greguerias de Ramon Gomez de la Serna, como
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sefiala Noguerol (2013), o las adivinanzas y definiciones, como sefialan Sanchez Guevara

(2014, p. 7) y Acosta (2019).

Saz también ha puesto de relieve que Carrera Andrade, autor del famoso e
influyente libro Microgramas (1940), empezd a escribir sus poemas a fines de la década
de los 20, mucho antes de tener un contacto directo con Japon, y que lo que lo llevo a la
forma corta parece ser la influencia del epigrama espanol de Quevedo y Gongora y de las
greguerias (2004, p. 193). El autor mismo sefiala en su prélogo que “el micrograma no es
sino el epigrama espafiol, despojado de su matiz subjetivo [...] el haikai japonés es un
pariente més del micrograma, junto al epigrama, el cantar y la saeta™? (1940, p. 2, p. 12).
Para ahondar mas en este debate, por lo tanto, considero necesario analizar a mayor grado
los vinculos de los primeros haikus hispanoamericanos, especialmente los de Tablada, con
los desarrollos literarios japonistas alrededor de la forma breve que se venia dando en
Espafia en poemas y articulos de poetas como Antonio Machado, Enrique Diez-Canedo,
Juan Ramon Jiménez y el mencionado Gémez de la Serna, que demuestran una “imitacion
haikuista” previa (De la Fuente, 2009). En todo caso, lo que podemos observar es la
preeminencia de la forma breve en estas primeras apropiaciones, que no se restringe a (ni

busca a profundidad) una comprension tedrica o de los recursos literarios del haiku japonés.

Sin embargo, me interesa ahora mostrar los puentes de estas aproximaciones con el
haiku japonés. Ota enlista las siguientes caracteristicas principales de la poética del haiku
de Tablada que indiscutiblemente comportan estos puentes con la tradicidon japonesa: su
capacidad de disociar de todo el paisaje una escena especifica de un instante del mundo
natural, su alta visualidad, su capacidad de sintesis y, finalmente, cierto uso (aunque

inconsciente) del kigo (2014, p. 191-192), que ya hemos discutido.

Sobre lo primero, debemos comprender que el énfasis en la imagen poética no solo
fue un elemento decisivo en la asimilaciéon del haiku de Tablada y otros poetas
hispanoamericanos (Saz, 2004, p. 197; Ota, 2014, p. 107-108), sino que fue uno de los
elementos que mas contribuy6 a la internacionalizacion del género, tal como Shirane ha
sefialado implicitamente cuando describe la aficion del haiku entre los imagistas ingleses
(2000). De manera més precisa, Octavio Paz resalta esta caracteristica del haiku de Tablada

como uno de los mayores motores de la modernizacidon poética en México: “es el primero

52 Sin embargo, distingue un sentido “trascendental” en el haiku, que no se basta con lo humoristico: “era
menester afiadir [...] la vibracion de la vida, la grandiosidad del mensaje de las cosas pequefias” (1940, p. 2).
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que adivina la llegada del nuevo monstruo, la bestia magnifica y feroz que iba a devorar a

tantos adormilados: la imagen™ (1990, 25-26).

Por otro lado, en la poética de Tablada también se da un acercamiento a la
yuxtaposicion poética o comparacion de dos realidades, tal como Paz ha sefialado (Ota,
2014, p. 160-164)%. A pesar de no conocer la importancia central del concepto del tori-
awase dentro de la poesia tradicional japonesa, este elemento de combinacidn esta presente
en las colecciones de Tablada. No obstante, la mayoria de poemas difiere del uso del fori-
awase del haiku clasico por el hecho de no combinar dos elementos, sino una serie de ellos,
y de hacerlo bajo una relacion explicita de similitud (simil o metafora), no mediante la
coordinacioén sugestiva, indeterminada, de estos (comparacion interna). Dentro de este
procedimiento retorico de yuxtaposicion, podria sefalarse que su uso experimental y
variable de la puntuacion, con la cual separa algunos poemas en dos o tres partes, es una

adaptacion estilistica de la funcion del kireji japonés al poema en espafiol.

Esta aproximacion a la yuxtaposicion de iméagenes seria determinante. A pesar de
los posibles puentes sefialados, la tradicion hispanoamericana del haiku se decanto en estas
primeras décadas (y en cierta parte hasta la actualidad) por la creacion de haikus basados
en metaforas o similes, siguiendo la idea del “haiku metaférico” que sefiala Ota. En una
investigacion anterior (2017), identifiqué esta tendencia como parte de los tres “errores de

interpretacion”>*

en la definicion del haiku que puede verse en la asimilacion creativa y
critica de este género poético en Hispanoamérica. Alli sefialé que la idea del haiku
metaforico “consiste en considerar que el haiku es una analogia, un simil ingenioso, entre
algiin elemento natural y algin otro elemento, sea de la naturaleza, de la imaginacion del

autor o del mundo humano” (2017, p. 39).

Si bien la idea debe ser matizada, puesto que la metafora y el simil son recursos
literarios utilizados en algunos haikus japoneses, su uso no es predominante, ni busca
generar un choque conceptual llamativo por lo extrafio o artificioso de la comparacion, tal
como sucede en varios poemas hispanoamericanos. En estos, el haiku tiende a ser un reflejo
de un asombro ante el propio ingenio, méas que ante la observacion de la naturaleza o del

dialogo con las connotaciones poéticas de esta. Esto puede observarse especialmente en los

53 Nosotros hemos identificado que Paz obtuvo esta idea de la lectura de Keene (1956).

54 Estos refieren a concepciones que se alejan de una comprension del poema como un reflejo realista de un
momento natural, de caracter sencillo y centrado en la transmision de una experiencia sensorial. Fuera de
este enfoque normativista, puedo denominarlas ahora “tendencias”.
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poemas del circulo de Tablada®, y ha sido una de las aproximaciones que mas han
perdurado en la imaginacién de los poetas hispanoamericanos acerca del haiku .

Considero que la idea del “haiku arcaico” de Haya nos ayuda a comprender mejor esto:

Resumido en unas pocas lineas, diriamos que el ‘haiku arcaico’ mas que observar
la Naturaleza, la usa como excusa; suele emplear la personificacion de los seres de
la Naturaleza; utiliza la metafora; es muy proclive al humor; es un haiku ligero, que

sirve de pasatiempo, poco emotivo y muy elaborado. (2002, p. 76)

Esto explica las valoraciones ya mencionadas de estos poemas como “haikais” o
“senryil”, mas que como haikus®’. Mas alla del debate terminolégico, es interesante notar
que, debido a esta concepcidn, estos poemas se acercaron a los géneros textuales de las
adivinanzas y definiciones, provenientes de la lirica espafola, tal como fue notado
tempranamente por Marius André sobre los haikus mexicanos (Sanchez Guevara, 2014, p.
13) y por Acosta sobre los poemas de Flavio Herrera y otros poetas latinoamericanos, los
cuales define como un “simil definitorio” (2019, s.p.). También puede observarse de
manera patente en otras poéticas influyentes como la de Carrera Andrade, y lo

observaremos de manera clara en la recepcion y apropiacion del haiku en el Pert.

Por otro lado, también senalé la creencia, presente en estudios criticos y en
4 (13 . 2 . 4
antologias, de que un “haiku” es un poema que puede desgajarse de un poema mas extenso,

ajeno a su propia tradicion, aunque el poeta no haya tenido la intencidon de abordar el género.

55 Al respecto, se puede revisar la antologia que hace Gonzilez de Mendoza de los poetas de aquella época,
“Los haijines mexicanos”, incluida en el libro compilatorio de Jiménez (2015), en el cual se incluyen poemas
de Rafael Lozano, José Rubén Romero, Carlos Gutiérrez Cruz, Francisco Monterde y José D. Frias. Esta se
publica originalmente en francés en la Revue de L’Amérique Latine en 1924,

6 En ese sentido, también sefialé que en muchas explicaciones tempranas del género en nuestro medio se
resaltaron dos poemas basados en un simil ingenioso, de Yamazaki Sokan (1465-1553) y Arakida Moritake
(1473-1529), respectivamente:

Luna: si un manguito

te pusieran, jqué bello

abanico!

(En Méndez, 2015, p. 49)

Crei que las flores caidas

retornaban a sus ramas:

jLas mariposas...!

(En Maples Arce, 2015, p. 35).

De acuerdo a esta vision, el mexicano José Maria Gonzalez de Mendoza sefiala en su ensayo “Los haijines
mexicanos” (1924), uno de los primeros textos criticos, que el haiku se trata de “poemita hébil ingenioso”
(2015, p. 19), mientras que el colombiano Carlos Garcia Prada sefiala en su prologo a Leve espuma (1957),
una de las primeras antologias de haiku hispano, que los poetas del haiku son “poetas comicos” (2015, p. 81).
57 Para Ota, esta aproximacion al haiku fue popular porque estos poemas “son faciles de comprender, pues se
enfocan en el ingenio o el humor, y constituyen una primera etapa para acercarse al auténtico haika” (2014,
p. 148). Segin mi analisis, no hay una linea evolutiva clara entre esta aproximacion al haiku y otras, tal como
demuestra la existencia de poemas bajo esta concepcion en periodos posteriores y atn en la actualidad.
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Esta tendencia puede verse en la tradicion critica hispanoamericana que “halla” haikus en
poemas mas amplios, antiguos o contemporaneos’S, pero no tanto en la practica creativa,
que ha tendido al poema breve y auténomo. Finalmente, y en linea con esto, sefialé la
tendencia mas extendida de definir el haiku unicamente por su forma métrica de 5-7-5
silabas, a la manera de otras formas poéticas occidentales; bajo esta forma métrica, se han
catalogado como “haiku” todo tipo de poemas “con poéticas, temas y objetivos dispares, a
los cuales muchas veces subyacen principios artisticos no solo ajenos, sino contrarios a los
del haiku” (2017, p. 43). En esto coincido con Guillaumin (2021, p. 55-56) y anoto que
esta mas presente en la segunda mitad del siglo XX, no durante estas primeras
asimilaciones, que tendieron a la métrica irregular. Preciso ademads que estas tres tendencias
no solo aplican a lo ocurrido en la primera mitad del siglo XX, sino que se extienden hasta

la actualidad.

Finalmente, también enfaticé que la fortuna critica de estos poemas no se enfoc6 en

algunos aspectos que presentan valiosos puentes al haiku japonés:

No se destaco —o solo se destaco tedricamente, pero no en la escritura de poemas,
ni en la seleccion de criterios para las antologias- la importancia del momento
vivencial en el haiku, la comunidn con la naturaleza, ni se destacaron los aciertos y
apropiaciones significativas de los diferentes cultores del género, como el hecho
que Tablada haya pintado a mano todas las acuarelas que acompafiaron a cada uno
de los poemas de Un dia... (Hadman 2001) o su amor por la observacion minuciosa
de la naturaleza latinoamericana, consistiendo su primer poemario en un registro de
apreciacion de lo natural a lo largo de un dia (Ceide Echevarria 2015:104); no se
destacé lo suficiente, asimismo, el hecho que los haikus del [Itinerario
contemplativo de Francisco Monterde consistan en momentos de asombro a lo largo
de un viaje por la via ferroviaria de Veracruz (Gonzalez de Mendoza 2015:27-28)

o el hecho que ciertos haikus de Tablada, como “El satiz” o “Nocturno”, lleguen a

8 Algunos ensayos tempranos escritos por autores latinoamericanos o espafioles buscaron hallar un
precedente poético del haiku en la tradicion hispana. Usualmente, buscaron “hallar” esta forma métrica o una
poética similar en poemas mas extensos de su propia tradicion. Tal es el caso del prélogo en el libro
Microgramas (Ediciones “Asia América”, 1940) de Jorge Carrera Andrade, o el articulo “Primor y primavera
del haikai” (4bside, XIV 1950, 495-431) de Alfonso Méndez Plancarte (Jiménez, 2015), que afirman que
existio una previa tradicion poética en Espaifia con “andlogo abolengo castizo al saikai”. En el medio peruano,
Zuiiga (2003) sigue esta tendencia. Si bien ahora hemos comentado que el haiku es un género poético nacido
dentro de una poesia colaborativa que producia secuencias poéticas mas amplias, el procedimiento de “hallar”
haikus dentro de poemas mas extensos de otras tradiciones, solamente por la cercania a la forma métrica, nos
sigue pareciendo sumamente artificial.
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aproximarse a una expresion de lo sagrado. Todos estos hechos revelan una
busqueda latinoamericana analoga al espiritu del haiku japonés. (Belainde, 2017,

p. 42)

Reflexionando ahora sobre ello, considero que el estudio del haiku
hispanoamericano ganaria una 6ptica valiosa de estudio desde una perspectiva ecopoética
que rescate estos elementos no solo en la practica creativa del haiku, sino en su fortuna
critica, con el objetivo de enlazarlos y vertebrarlos dentro de una historia que sostenga una

tradicion poética propia desde esta perspectiva.

En resumen, podemos concluir que la practica del haiku en Hispanoamérica en esta
primera etapa no puede ser entendida solo por su cercania (o lejania) al haiku japonés; mas
bien, la forma breve fue cultivada de manera diversa con vinculos a otros géneros textuales
y preocupaciones estéticas, dentro de un proceso a caballo entre el modernismo
latinoamericano y las nuevas busquedas de la modernidad poética. Esto llevd a que se
configurard una tradicidon propia, independiente de la japonesa, en la que el puente que
permaneci6 fue principalmente la brevedad o concision y la atencidn a la imagen poética
como eje constructor del poema, tal como Arellano ha concluido para el caso mexicano de
la década de los 20 (2010, p. 110-112). Si bien Tablada incorpor6 otros recursos poéticos
del haiku dentro de su aproximacion al género, a pesar de no conocerlos tedricamente,
como la yuxtaposicion poética y su atencion a diferentes seres y paisajes de su entorno, lo
que fue mas imitado y tuvo una enorme influencia en otros escritores hispanohablantes fue
la libertad expresiva y rupturista de la forma sintética, asi como la atencidon al simil
ingenioso con tematica naturalista. Esto llevd a que el “género del haiku” estuviera
confundido con diferentes tipos de poesia breve, como sentencias, definiciones,

adivinanzas, descripciones y epigramas, no solo en el &mbito mexicano.

Durante la segunda mitad del siglo XX, el acceso a estudios detallados sobre el
género llevo, en algunos casos, a una busqueda poética distinta, atravesada por

preocupaciones espirituales y religiosas.

2.3. Tendencias creativas y criticas en la segunda mitad del siglo XX en Hispanoamérica

El desarrollo creativo del haiku en Hispanoamérica durante la segunda mitad del

siglo XX y en el siglo XXI ha sido poco estudiado, en contraste al periodo anterior. Los
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estudios consultados solo abordan este periodo en tanto analizan los haikus de los poetas
mas famosos que lo practicaron, pero no ofrecen ninguna esquematizacion, periodizacion
o evaluacion general de la profusion de publicaciones vinculadas al haiku que han
aparecido progresivamente a partir de las décadas de los 60s y 70s en diferentes paises, y

que han incrementado exponencialmente durante el siglo XXI.

El caso mexicano, de igual manera, es el que ha recibido mayor atencion, y cuenta
con algunos estudios mas detallados de este tipo. Los archivos de Acosta®, por ejemplo,
muestran un incremento notable en las publicaciones entre el periodo inicial (1919-1967),
de 23 publicaciones, y el contemporaneo (1980-2022), de 107 publicaciones. Por otro lado,
Sanchez Guevara cita las historias realizadas por Ceide-Echevarria (El haikai en la lirica
mexicana, 1967) y Ty Hadman (Breve historia y antologia del haiku en la livica mexicana,
1987). La primera ofrece una periodizacién inicial que se basa en las diferentes
generaciones y grupos de poetas mexicanos que atendieron al género hasta la fecha de
publicacion; el segundo, jerarquiza a estos poetas y extiende su andlisis hasta los afios 80,
ofreciendo también un estado de la cuestion de las traducciones de haikus japoneses en

Meéxico y algunos estudios publicados (2014, p. 35-36).

De igual manera, el valioso libro compilatorio de Jiménez (2015)%° ofrece algunos
de los primeros textos criticos escritos durante este periodo®', la mayoria por autores
mexicanos, como “Primor y primavera del haikai” (1950) por Alfonso Méndez Plancarte
y “Tanka y haikd” (1959) de Manuel Maples Arce. También se incluye el texto “Leve
espuma” (1957) del colombiano Carlos Garcia Prada, prefacio a su libro del mismo nombre,
que es una de las primeras antologias de haiku hispanoamericano, junto a Hojas del cerezo.
Primera antologia del haikai hispano (1951) del mexicano Alfredo Boni de la Vega. Estos
textos son fundamentales para comprender el inicio de la aproximacién critica al haiku
desde Hispanoamérica y nos muestran que el centro de publicaciones durante este periodo

también estuvo en México.

Ademas, el libro de Jiménez ofrece ensayos posteriores de los mencionados Gloria

Ceide-Echevarria, Ty Hadman y Atsuko Tanabe, asi como de José Vicente Anaya, “Breve

59 Nos referimos a dos anexos de su estudio inédito El esquema para una posible poética e historia en torno
al haiku en espariiol en Meéxico.

60 Cabe sefialar que este libro ha tenido una reciente reedicion en el 2024, que todavia no hemos podido
consultar.

61 El articulo de Kravzov (1966) ofrece un listado un poco més extenso de estos primeros textos criticos,
escritos en la década de los 40s y 50s. Estos no son facilmente accesibles.
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destello intenso (el haiku clasico del Japon)”, también realizados en este pais en la segunda
mitad del siglo XX. También es importante mencionar el libro de la espafiola Nuria Parés,
El haiku japonés, publicado en México (1966), que cuenta con un estudio preliminar y mas
de 300 haikus traducidos, y que contribuyd en gran parte a un nuevo espacio editorial de
traducciones de haiku japoneses al espanol. Por razones de sintesis, no nos detendremos en
las ideas de cada uno de estos textos criticos o en las selecciones de haikus que realizan.
Cabe mencionar que Jiménez incluye al final del libro un texto critico peruano, el ensayo

de 1997 de Alfonso Cisneros Cox, al que haremos referencia en el proximo capitulo.

Como muestran las historias sefialadas, la popularidad del haiku ha incrementado
notablemente durante las ultimas décadas del siglo XX, una tendencia que ha seguido en
el siglo XXI, dando lugar a un panorama mads variado que nunca. Consideramos que este
tipo de estudios, la historia del desarrollo del género en cada pais®, es uno de los pendientes

académicos mas importantes para la comprension del haiku en Hispanoamérica.

Ahora bien, como puede derivarse de este panorama, esta etapa marca una
diferencia no solo por la mayor produccion creativa, sino por la produccion ensayistica y
critica que se dio sobre el haiku. Si bien en algunos textos de los poetas que hemos
mencionado se buscd introducir el haiku al lector, coincidimos con Casallas en que Octavio
Paz fue el primer latinoamericano en realmente teorizar sobre el haiku (2019, p. 38). Es
Paz quien rescata la importancia de los libros de Tablada, que no habian sido considerados
por los grandes poetas mexicanos de su época (Guillaumin, 2021, p. 64) y, como sefiala
Asiain, “su discurso luctuoso significa la entrada de José¢ Juan Tablada en el canon
mexicano contemporianeo” (2005, p. 3). Con este discurso dado en 1945%, Paz empieza a
escribir acerca del haiku japonés, enfatizando la importancia de la leccion de la imagen y
la concentracion en la poesia breve de Tablada (p. 4). Asiain destaca sus aportes de critica
y traduccion®®, a definiéndolo como “el poeta hispanoamericano que con mayor seriedad y

extension se ha ocupado de la poesia japonesa” (p. 9).

Sus articulos sobre el haiku japonés son de los mas influyentes escritos de un autor
hispanoamericano durante esta época, e inician con el texto “La poesia de Matsuo Basho”

(1954), publicado en su traduccion junto a Eikichi Hayashiya del famoso diario de viaje de

62 Para el caso colombiano, se puede revisar el breve y nutrido articulo de Cuartas (2022).

63 Se trata del texto “Estela de José Juan Tablada”, publicado posteriormente en Las peras del olmo (1957).
64 Asiain también ha dedicado un libro a examinar esta relacion con Japén, titulado Japon en Octavio Paz
(Fondo de Cultura Econdmica, 2014).
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Matsuo Basho, Sendas de Oku (Oku no hosomichi, ca. 1690), de 1957. Esto lo hace,
asimismo, el primero en embarcarse en una traduccion directa de un texto fundamental del
haiku japonés. En este ensayo recoge algunas de las ideas fundamentales sobre el haiku

65, como la importancia de la

que habia sefialado Donald Keene en La literatura japonesa
yuxtaposicion poética entre dos elementos y el caracter vivencial, espiritual, imbuido en la
poética de viaje de Basho, destacando la importancia del instante poético y su busqueda
estética “seria”, en oposicion a lo humoristico o epigramatico. En este afio también publica
“Tres momentos de la literatura japonesa” (Las peras del olmo, 1957), en que profundiza
la importancia que tuvo el budismo zen en el caracter de la poesia de japonesa. Aqui afirma
que el haiku es un “arte no intelectual, siempre concreto y antiliterario, [...] una pequefia
capsula cargada de poesia capaz de hacer saltar la realidad aparente” (en Casallas, 2019, p.
39). En esto sigue las ideas de Blyth y de Suzuki sobre el haiku como poesia zen, tal como
ha sefialado Ota (2020, p. 29). Esto nos muestra la apertura de una via distinta de

acercamiento al haiku, a través de los nuevos estudios y traducciones poéticas, que también

se haré presente en Peru a partir de la década de los 70.

Mas adelante, en su texto “La tradicion del haiku” (1970) que acompana a una
edicion posterior de esta traduccion, el poeta mexicano profundiza en esto, dividiendo en
dos los momentos de fascinacion por lo japonés: el primero, a fines del siglo XIX, que
inicia en Francia y que fue “ante todo estético; el encuentro entre la sensibilidad occidental
y el arte japonés”; el segundo, en el periodo de la posguerra y con centro en Estados Unidos,
con una “tonalidad [...] menos estética y mas espiritual o moral [...] en especial el budismo™
(1992a, p. 10). Con ello pareciera demarcar una nueva etapa de aproximacion al haiku

japonés, mas vinculada con su dimension espiritual y religiosa.

Respecto a esto, Ota sefiala que algunas de sus ideas revelan la “quintaesencia” del
haiku; especificamente, su idea de que el haiku se basa en “descubrir lo maravilloso oculto
entre la vida cotidiana” (2020, p. 30). Sin embargo, ella también sefiala que quien
comprendid primero la importancia del recurso fundamental del haiku, el kigo, fue
Rodriguez-Izquierdo en su estudio de 1972, por lo que esta dimension central del haiku no
estuvo muy difundida entre los poetas hispanoamericanos atiin en esta €poca, ni presente en

el acercamiento de Paz. Consideramos que esto explica en parte las tendencias creativas y

65 Este se habia publicado originalmente en inglés en 1953 y fue traducido rdpidamente al espafiol y publicado
en el Fondo de Cultura Econdmica en 1957, lo cual explica la familiaridad de Paz con el texto. También cita
el estudio de Keene.
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criticas posteriores que enfatizan lo espiritual y vivencial del haiku, no la dimension
cultural e intertextual que también es clave en el género. Como excepcion a ello,
destacamos la cercania que tuvo Maples Arce a esta importancia de lo simbolico y cultural
en la poesia tradicional japonesa en su texto ya citado de 1959, derivado de su contacto con

estudiosos japoneses en su estancia como embajador de México en Japon (1952-1956):

Pero mas que los graves problemas de la traduccion, [...] la poesia japonesa reclama
el compenetrarse de sus relaciones con la vida misma de este pueblo, y el sentir que
los poemas mantienen una intima relacion con el paisaje, las leyendas, las creencias
religiosas, los sitios y personajes célebres, los simbolos que, por ejemplo en el pino
y en el bambu, perenemente verdes, encarnan la larga vida; los ciruelos y los cerezos
son emblemas de la esperanza y la primavera, del ruisefior, de la poesia; y aun la
emocion fugitiva de una hora, de un lugar, un recuerdo experimentado hace tiempo,
que tienen un caracter durable que se mantiene de generacion en generacion. (2015,

p. 46)

Esta aproximacion, no obstante, fue opacada ante la preeminencia de la dptica
religiosa y formalista al haiku en la critica hispanoamericana; la primera, basada en la
cercania del haiku al zen, que también predominé en la asimilacion del haiku en Estados
Unidos en esta época (Shirane, 2019, p. 464); la segunda, una critica que antepone la
métrica ante cualquier otra explicacion del género poético. Cabe sefialar que, como
fendmeno a nivel internacional, Kern sefiala que el haiku como poesia zen fue un discurso
popular que potencié la “japonesidad” del género (o su comprension como algo
“esencialmente” japonés) (2018, p. 25), lo cual se alinea al interés generalizado de
escritores hispanoamericanos por este pais en la segunda mitad del siglo XX. También
debemos apuntar que las otras tendencias examinadas, ocurridas durante la primera
asimilacion, continuaron en este periodo; esto es: el haiku comprendido como un simil
ingenioso que define alglin objeto o ser de la naturaleza; el haiku como epigrama, aforismo

o adivinanza; y el haiku inicamente como forma métrica.

En ese sentido, a pesar de la mayor cantidad de estudios académicos disponibles
sobre el haiku, la aproximacion creativa se rigid en gran parte por una aproximacion libre
o heterogénea, en que el zen fue un componente mas. Guillaumin destaca, incluso, que para
el caso del haiku mexicano “las caracteristicas del texto en espafiol los acerca a otros
géneros japoneses diferentes al haiku™ (2021, p. 72-73) y en los que hay un interés tanto

por los géneros japoneses como “por renovar la tradicion poética mexicana” (p. 73).
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Partiendo del analisis de libros mexicanos como Lamparas oscuras (1976) de Raul Renan
y Francisco Hernandez y Camara negra (2007) de Jorge Valdéz Diaz-Vélez, argumenta
que existid una aproximacion a otros géneros poéticos japoneses como el hokku, el senryii,
el haibun, el renga y el tanka. Esto puede ser entendido como parte de las alusiones
estructurales (métricas, tematicas o de ciertas funciones poéticas) de la poesia
hispanoamericana a estos géneros, que sin embargo mantiene el norte de sus propias
busquedas poéticas (2021, p. 68). Esta explicacion, asimismo, concuerda con lo
desarrollado sobre la asimilacion creativa del haiku hispanoamericano en la primera mitad

del siglo XX.

A este respecto podemos sefalar las famosas aproximaciones al haiku de Jorge Luis
Borges y Mario Benedetti, quienes, aunque incursionaron brevemente en el género, lo
popularizaron debido a su fama literaria. El primero publica en Argentina diecisiete haikus
dentro de su libro La cifra (1981) que parecen corresponder en su mayoria a la concepcion
del haiku unicamente como forma métrica, por carecer de la tematica estacional y, a veces,
no enfocarse en la naturaleza, sino en las tematicas metafisicas recurrentes de su poética.
No obstante, Shimizu defiende su “creacion magistral” y acentlia su cercania al haiku
japonés en tanto sus poemas tratan “dos temas fundamentales [del haiku]: la fugacidad del
tiempo y la naturaleza” (2013, p. 100). Studzinska sefiala que, a diferencia de otros poetas
latinoamericanos, Borges no prioriza la imagen visual, sino las sensaciones auditivas,
tactiles y olfativas, y que sus poemas son “fruto de su propia sensibilidad artistica” (2011,
p. 6). Casallas también resalta su importancia para el género en Hispanoamérica, sobre todo
por seguir la pauta métrica (2019, p. 40). El mismo Borges comenta en su conferencia “Mi

experiencia en Japon” (1985) acerca del haiku:

El fin de los poemas es apreciar un instante precioso. Un haiku bien hecho tiene que
cumplir una mencién de una de las estaciones del afio. Creo que hay libros en los
cuales hay por ejemplo cincuenta maneras de indicar el otofio, cincuenta maneras
de indicar el estio, o lo que fuere. Uno puede repetir una de esas féormulas y no
importa, porque no hay la idea de plagio. El autor tiene que tratar de hacer algo
bello. Si eso bello no es enteramente original no importa. Bueno, yo he intentado
con escaso éxito el haiku. En algin libro mio hay diecisiete haiku, pero no sé si lo
he logrado. Pero para qué recordar lo que se ha hecho en castellano. Prefiero
recordar un famoso haiku que dice asi: "El viejo estanque / salta una rana / ruido

del agua". Son 5-7-5 silabas. Hay otro que a mi me parece mejor pero que es
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menos famoso y que vuelve ahora a mi memoria: "Sobre / la gran campana
de bronce / se ha posado una mariposa". En ambos haiku no hay metafora, no se
compara una cosa con otra. Es como si los japoneses sintieran que cada cosa es
unica. La metafora es una pequena operacion magica. Hablamos por ejemplo del
tiempo y lo comparamos con un rio, hablamos de las estrellas y las comparamos
con o0jos, la muerte con el suefio. En la poesia japonesa se busca el contraste. Vemos

el contraste entre la perdurable campana y la mariposa efimera. (Borges, s.f., s.p.)

Aqui podemos observar su conocimiento de importancia del kigo y la comparacion
interna (mas que la metéfora o el simil) para el haiku, asi como su actitud humilde ante sus
propias creaciones. En ese sentido, consideramos que estaba consciente de las diferencias
de estilo entre sus creaciones y el haiku japonés. No obstante, y a pesar de la brevedad de
la muestra, estos también presentan otros puentes, dado que enfatizan la sugerencia, la
vaguedad emocional y, en algunos casos, la yuxtaposicion poética asombrosa entre dos
elementos concretos. Asimismo, en algunos de ellos resuena la vastedad y el misterio de la
existencia, que la estética japonesa ha buscado cultivar bajo el concepto de yiigen, un
concepto central para entender la poética del haiku del peruano Cisneros Cox (Belatnde,

2017, p. 113-114).

Mas alla del acercamiento al haiku de Borges, Saz también sefiala la influencia de
Tablada en el argentino Leopoldo Lugones. En este pais luego se acercarian al poema breve
Eduardo Gonzalez Launza, Alvaro Yunque y Gustavo Garcia Saravi (2004, p. 195-195).
En el analisis de la poética del Gltimo, Saz demuestra la variabilidad de los usos de la forma
breve que se ha desarrollado en Argentina, con lo que realiza “una critica feroz de la

conquista y del estado actual del indigena ecuatoriano” (p. 196).

Finalmente, consideramos que esta apropiacion libre de la forma métrica del género,
en que esta forma fija es utilizada para expresar las propias busquedas poéticas, es una
tendencia que se demuestra de manera cabal en la aproximacion de Benedetti al género;
una concepcidn del haiku como un envase formalmente definido (5-7-5) en que pueden
ingresar todo tipo de contenidos. El mismo poeta uruguayo afirma en su primer libro de

haikus, Rincon de haikus (1999), que:

(...) es obvio que no me he puesto a imitar a poetas japoneses, ni siquiera a
incorporar sus imagenes y temas preferidos. Apenas he tenido la osadia de

introducirme en esa pauta lirica, pero no apelando a los topicos japoneses sino a
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mis propios vaivenes, inquietudes, paisajes y sentimientos, que después de todo no

difieren demasiado de mis restantes obras de poesia. (en Shimizu, 2013, p. 100)

Aqui también afirma que su intencion ha sido que sus poemas “no se desvien en
ningiin caso del 5-7-5. Esta fidelidad estructural es, después de todo, lo tnico
verdaderamente japonés de este modesto trabajo latinoamericano” (en Noguerol, 2013, p.
32). Sobre su poética del haiku, la critica ha sido mucho mas consistente y tajante. Casallas
sefiala que, a pesar del conocimiento tedrico disponible acerca del género, “este tipo de
poetas se aventuran de una manera inocente, casi infantil, al haiku cautivados por su
capacidad para presentar sensaciones, ideas o imagenes de manera tan condensada” (2019,
p. 41). Studzinska lo considera un “fracaso espectacular” (2011, p. 8), en tanto su Unica
cercania al haiku es el uso del patrén métrico fijo, con el cual expresa ideas, méas que

sensaciones o un instante vivido (o imaginado).

Por otro lado, Noguerol evita estas criticas y analiza a mayor detalle su
acercamiento al haiku, demostrando que es parte de su aficion por las formas poéticas
breves como los aforismos y las greguerias, presentes en su obra desde la década de los
60s, pero que cobran mayor preeminencia en su ultima etapa creativa. En su analisis de los
poemarios Rincon de haikus (1999), Adioses y bienvenidas (80 poemas y 80 haikus) (2006)
y Nuevo rincon de haikus (2008), todos de gran influencia en el medio hispanohablante, la
autora demuestra como muchos de sus poemas clasificados como haikus responden a la
concepcion del aforismo y sus vertientes como el “apunte lirico, la reflexion metaliteraria,
la paradoja humoristica o el epigrama satirico” (2013, p. 27). De igual manera, demuestra
como muchos de sus haikus son en realidad una gregueria®, que es definida por su inventor
Goémez de la Serna en su libro Solerismos: greguerias (1910) como “humorismo +
metafora” (p. 29). Con ello, Noguerol delinea las caracteristicas centrales de la
aproximacion de Benedetti a la forma breve, en que no se encuentran ninguno de los rasgos
que hemos sefialado para el haiku japonés, sino que estd marcada “por la densidad, la ironia
y la inteligencia a partes iguales” (p. 25-26), enfocada en el humor y, en algunos casos, en
la denuncia social. De manera interesante, la autora sefiala la proyeccion hispanoamericana

de este tipo de escritura en la que participa Benedetti, entre las que menciona los haikus de

% Para explicar la gregueria, sefiala que “el interés de Ramon radico, pues, en crear asociaciones prodigiosas
entre los objetos de nuestro entorno gracias a un lenguaje cargado de imagenes. Con ello pretendia captar el
instante en su plena materialidad, generando “correspondencias” destinadas a lograr un arte de visos
antiintelectuales y poderosamente sensual. El espiritu lidico no podia ser ajeno a estos textos, que con
frecuencia se fundamentan en el humor, la ironia y la sorpresa” (2013, p. 29).
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Tablada y los “microgramas” de Carrera Andrade, ademas de —para el caso peruano- las

“neuronas” de Abraham Valdelomar y el “vocabulario” de Luis Loayza.

Asimismo, sobre el humor en los haikus de Benedetti, la autora sefiala que hay un
uso variado y constante del mismo: “broma “blanca” —en mas de una ocasion cargada de
ternura para solidarizarse con las victimas-, chiste picaro —de connotaciones
mayoritariamente eroticas-, ironia —_muchas veces lanzada contra si mismo- y sarcasmo —
dirigido a opresores en todas sus vertientes” (p. 35). Benedetti utiliza el humor como un
“instrumento subversivo contra el orden establecido, esencial para que el mensaje
permanezca en la memoria del lector” (p. 35). En ese sentido, la autora sefiala que muchas
de sus creaciones se pueden asimilar al senryi japonés o, incluso, al haikai anterior a la

tradicion del haiku inaugurada por Bashd, de los siglos XV y XVIL.

Debemos comentar que este sentido ingenioso y humoristico no es el mismo que
hemos detallado para el caso del haiku premoderno: en este, la ingeniosidad del poema
descansa en un conocimiento compartido de la tradicion, y lo novedoso consiste en la
combinacion, subversion o ampliacion de los topicos poéticos. Asimismo, el humor dentro
de esta tradicion, como vimos, no estuvo necesariamente ligado a una “baja literatura”, por
lo que no tiene un cardcter marginal; incluso el golpe humoristico fue entendido como una
via del despertar para el budismo Zen®’. El uso del humor, por lo tanto, no responde a una
busqueda de alejarse de la tradicion poética de la que se parte. En contraste, en el caso del
humor que predominé en algunas primeras apropiaciones en Hispanoamérica del haiku,
este provino tanto del simil ingenioso como del impulso a la novedad, con el objetivo de
romper con las tradiciones poéticas anteriores. En ese sentido, este “humor” est4 alineado
a la busqueda modernista de nuevos referentes para quebrar con la tradicion, siguiendo el
impulso de la “tradicion de la ruptura” occidental que expone Paz en Los hijos del limo
(1974). Por ello, considero que la comicidad de la tradicion hispanoamericana de haiku no
tiene puentes definidos con el haiku premoderno japonés (haikai), mas alla de los “golpes
de ingenio o juegos verbales” que menciona Rodriguez-Izquierdo (ambigiiedades, dobles
sentidos, juegos semanticos, etc.), que, ademas, son marcadamente distintos en el lenguaje

poético japonés.

67 Sobre este tema, recomendamos revisar, sobre todo, el capitulo “Chapter VIII. Zen” dentro del libro
Oriental Humour de R. H. Blyth (1959).
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Podemos resumir, por lo tanto, que en la segunda mitad del siglo XX continu6 la
tendencia de entender el haiku como un poema de aproximacion anecdoética y/o de caracter
ludico, en relacioén con otros géneros textuales breves, asi como se asent6 la concepcion
del mismo tnicamente como una forma métrica. De igual manera, y a pesar de la existencia
de los primeros textos criticos en espaiol sobre el género y de estudios extensos en lenguas
cercanas, los poetas hispanoamericanos continuaron la tendencia de apropiacion del género
acorde a sus preocupaciones estéticas y poéticas particulares, muchas veces sin ahondar en
sus claves propias. Esto no niega la existencia de otras aproximaciones mas imitativas o
adaptativas del haiku japonés, que no hemos podido analizar aqui, pero que no tuvieron
tanta resonancia (divulgativa y académica) como las analizadas. Asimismo, es posible que
un estudio mas cuidadoso revele una linea de aproximacion que, si bien no presente la
dimension estacional, contenga elementos que pueden ser rescatados para una relectura
ecopoética de la historia del haiku en espanol. En ultimo lugar, la aproximacion al haiku
como poesia zen inaugurada por Paz tendria un impacto determinante hasta hoy, dado que
esta vision estd vigente en nuestros paises -y también en Japon- entre varios autores,
especialmente en las comunidades del Soto Zen (por ejemplo, Montafia de Silencio en
Colombia y Comunidad Soto Zen Perti) que fomentan el conocimiento y préctica del haiku
desde esta perspectiva. Durante el siglo XXI se afiadiria otra tendencia fundamental a este

panorama, proveniente de los estudios de Vicente Haya, que analizaremos a continuacion.

2.4. Tendencias actuales: boom editorial, nuevos estudios y el haiku de lo sagrado

En el 2002, la Embajada de México le rindi6 un homenaje al fallecido Octavio Paz
en el que participé6 Donald Keene, reconocido como uno de los mayores especialistas en
literatura japonesa a nivel internacional. Alli el estudioso estadounidense cit6 al poeta y
ensayista mexicano, para ilustrar la enorme importancia que habia ganado Japén en los
paises occidentales, de manera creciente al inicio del nuevo siglo. En sus palabras: “El
Japon ha dejado de ser una curiosidad artistica y cultural: es (;fue?) otra vision del mundo,
distinta a la nuestra pero no mejor ni peor: no un espejo sino una ventana que nos muestra

otra imagen del hombre, otra posibilidad de ser” (en Asiain, 2005, p. 13).

Con esto quiero senalar que la asimilacion del haiku en el ambito hispanohablante,
asi como otros productos culturales japoneses, ha llegado en algunos casos un profundo

impacto en la vida de los escritores y lectores en general, en su sensibilidad y relacion con
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la existencia. En el caso de los poetas hispanoamericanos que probaron el género en el
nuevo siglo, hubo algunos que no se limitaron a tomarlo como una forma métrica o un
insumo mads para su practica poética, sino que buscaron conocerlo en un grado mas cabal,
imitando los haikus japoneses publicados en antologias recientes o leyendo los nuevos
estudios disponibles sobre el género, asi como creando formas de socializacion en torno a

esta poesia®®.

No es posible hacer una evaluacion completa de esta otra asimilacion del haiku en
el espacio de esta investigacion. Basta sefialar que, gracias a las publicaciones de Paz y al
primer estudio extenso y detallado en espafiol sobre el género, EI haiku japonés: Evolucion
v triunfo del haikai, breve poema sensitivo (1972) de Rodriguez-Izquierdo, se abrieron
otras lineas de aproximacion al género, que no pasaron por el filtro d&vido renovacion del
modernismo o las vanguardias, ni de las concepciones surgidas en las primeras décadas del
siglo. Estas aproximaciones se basaron, mas bien, en la consulta de los estudios
angloparlantes y franceses de la posguerra, asi como en la consulta de textos japoneses
traducidos y en los nuevos estudios en espafiol que aparecieron en las décadas siguientes.

En estos, el haiku como poesia zen no fue la Gnica interpretacion del género.

Esto fue suscitado por un boom editorial del haiku hispanoamericano en la década
de los 80, tal como afirma Sénchez Guevara y que ilustra con un detallado grafico®. Mas
alla de los poetas y las editoriales involucradas, o el tipo de aproximacion al haiku japonés
en estos poemas, nos interesa sefialar que este autor atribuye como posibles causas para
este boom la publicacion de haikus de Borges, la mayor lectura de los poetas Beat
estadounidenses, el auge econdmico y social de Japon en esta década (que estuvo vinculado
a las politicas culturales del exterior) y, finalmente, el hecho que la poesia coloquial que
trataba temas cotidianos en Latinoamérica ya se habia consolidado; dentro de ese contexto,
el haiku ofrecia un medio novedoso para un tipo de expresion literaria original (2014, p.

90-93).

Nosotros queremos complementar este panorama con la aparicién continua y

profusa de antologias de haikus japoneses traducidos al espafiol que aparecieron en esta

8En referencia al siglo XXI, Ota sefiala que el haiku en espafiol “ha entrado en una nueva etapa en la cual la
gente no solamente lo lee o escribe, sino que lo vive” (2020, p. 34). La autora hace referencia sobre todo a la
socializacion del haiku en Espaia, que he tomado la forma de kukai (reuniones poéticas), talleres y discusion
en grupos virtuales, desde inicios del siglo XXI.

9 Véase Abraham Sanchez Guevara, “Grafica afio-ciudad del haiku hispanoamericano”, en
http://es.scribd.com/doc/226081164/Grafica-Ano-ciudad-Del-Haiku-Hispanoamericano
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época, que consideramos decisivas para la popularizacion del mismo. Por ejemplo, la
editorial espafiola Hiperion publicé las antologias Jaikus inmortales (Trad. Antonio
Cabezas, 1983), Haikus de las estaciones (Trad. Alberto Manzano, 1985) y Haijin.
Antologia del haiku (Trad. Ricardo de la Fuente Ballesteros y Yutaka Kawamoto, 1992),
de gran popularidad hasta ahora (con varias reediciones y reimpresiones). También hizo
una reedicion del estudio de Rodriguez-lzquierdo en 1993. Hacia finales del siglo,
aparecieron otros titulos importantes como la traduccion de Antonio Cabezas del diario de
viaje de Basho, Senda hacia tierras hondas (1993) y la extensa antologia Nieve, luna, flores.
Antologia del haiku japonés (Calima Ediciones, 1997) traducida por José Maria Bermejo.
Esta profusion de antologias se correspondi6 con un creciente interés del publico espafiol
por publicar haikus’® y nos demuestra que, desde las tltimas décadas del siglo XX, Espafia
se ha vuelto el centro de la produccion editorial acerca del haiku en el medio
hispanohablante. Cabe sefialar que esto se dio en el marco de un interés por la traduccion
y comercializacion de literatura japonesa en espafiol, asi como bajo la creciente presencia

cultural de Japon en nuestros paises hispanos.

De igual manera, esta tendencia ha continuado con mayor fuerza en el siglo XXI,
gracias a las continuas publicaciones’' de la editorial Hiperién, que han expandido la
comprension del género -sobre todo gracias al trabajo de Seiko Ota y Elena Gallego- e
introducido al espafiol a poetas fundamentales para el género como Rydkan (1758-1831)72,
Taneda Santoka (1882-1940)"* y Ozaki Hosai (1885-1926)7*. Esto ha sido posible gracias
al continuo trabajo de los traductores mencionados, asi como de Teresa Herrero y Jests

Munarriz, Vicente Haya, Hiroko Tsuji y Yurie Fujisawa.

Por otro lado, esta tendencia también se debe en gran parte a la editorial Satori que,

desde su creacion en el 2007, cuenta en la actualidad con 200 titulos publicados referentes

70 Sobre €l crecimiento exponencial del haiku en Espafia en el siglo XXI, hay algunas fuentes que es posible
revisar, que Ota cita en su estudio (2020, p. 34-37). Segtn un estudio de Javier Sancho que la autora cita, se
habrian publicado méas de 300 libros vinculados al haiku en las primeras dos décadas del siglo XXI.

"I La lista es muy extensa, pero de ella queremos destacar los libros dedicados a aspectos no tan conocidos
del haiku japonés, que han logrado introducir al ptiblico hispanohablante. Nos referimos a la serie de libros
de haikus no tradicionales traducidos por Ota y Gallego ya mencionados (2014; 2016; 2018), también al que
inici6 la serie, Kigo. La palabra de estacion en el haiku japonés (2013), y Haikus de amor (2015). También
destacamos otros libros como Haiga: Haikus ilustrados (Trad. Teresa Herrero y Jesus Munarriz, 2005) y 70
haikus y senryiis de mujer (Trad. Vicente Haya y Yurie Fujisawa, 2011). Finalmente, el estudio de Ota (2020),
que ha sido un documento esencial para esta tesis, también fue publicado en esta editorial.

2 Los 99 jaikus (Trad. Teresa Herrero y Jesiis Munarriz, Hiperion, 2006).

3 Saborear el agua. Cien haikus de un monje zen (Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji, 2004).

™ Muevo mi sombra (Haikus escogidos) (Trad. Teresa Herrero, 2018).
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aJapon”. Dentro de ellos, la serie Maestros del Haiku coordinada por Rodriguez-Izquierdo
ha sido fundamental para renovar y expandir ain mas el interés por el haiku en todo el
medio hispanohablante, acercando a nuevos lectores a los poemas de autores reconocidos
como Basho, Buson, Issa y Shiki, pero también algunos otros que no habian tenido un
espacio propio, como Den Sute-Jo (1633-1698), Takarai Kikaku (1661-1707), Chiyo
(1703-1775) y Tan Taigi (1709-1771), o narradores que también incursionaron en el género,
como Natsume Soseki (1867-1916) y Akutagawa Rytinosuke (1892-1927)7. También es
necesario destacar la importancia que han tenido para ello las traducciones y explicaciones
del género de Carlos Rubio, dentro de sus ambiciosos y panoramicos libros, de gran
)7

difusion, Claves y textos de la literatura japonesa (Cétedra, 2007)"" y El pajaro y la flor.

Mil quinientos anos de poesia clasica japonesa (Alianza, 2011).

Esta produccion editorial espafiola, que ha ido exponencialmente en aumento, se ha
visto correspondida por algunas publicaciones sobre el haiku japonés realizadas desde
Hispanoamérica. Esta época también marca el inicio de la aparicion de estudios extensos y
traducciones literarias realizadas en nuestro ambito con mayor alcance que la mayoria de
acercamientos criticos de la etapa anterior. Nos referimos a los libros del colombiano Juan
Manuel Cuartas Restrepo, Blanco Rojo negro. El libro del Haiku (Editorial Universidad
del Valle, 1998) y Los 7 poetas del haiku (Editorial Universidad del Valle, 2005); el del
argentino Alberto Silva, El libro del haiku (Bajo la Luna, 2005); y las traducciones poéticas
y comentarios del mexicano Aurelio Asiain en Luna en la hierba. Medio centenar de
poemas japoneses (Hiperion, 2007). Respecto al Pert, podemos sumar en este listado el
libro El rumor del origen: antologia general de la literatura japonesa (Pontificia
Universidad Catodlica del Peru, 1993), que, si bien es un libro mas general, presenta algunos
haikus y explicaciones sobre los géneros poéticos japoneses. De manera mas reciente,
contamos con nuevas traducciones de editoriales hispanoamericanas como También el
Caracol y Noctambula, asi como produccion académica notoria sobre el género, pero esta

historia merece otro espacio de analisis.

Mencion aparte merecen los libros del espaiiol Vicente Haya Segovia, que marcan

un hito en la asimilacion del haiku en lengua hispana. Con una produccion vasta que inicia

75 Revisar la conferencia reciente Hitos de la traduccioén de la literatura japonesa al espafiol: El nacimiento
de editorial Satori, coordinada por el Dr. Matias Chiappe de EI Colegio de México.
https://www.youtube.com/watch?v=vwihTp2n8ZM

% Se puede revisar todo el catilogo de la coleccion Maestros del Haiku aqui:
https://satoriediciones.com/catalogo/coleccion_maestros-del-haiku/

77 Este ha sido revisado y reeditado en dos ocasiones, siendo la ltima edicion del 2019.
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con el estudio del 2002, El corazon del haiku: la expresion de lo sagrado (Mandala
Ediciones) y se extiende en mas de diez libros’® de traducciones y comentarios criticos, y
en algunos articulos’”, Haya Segovia se ha vuelto tal vez el autor, traductor y critico que
ha popularizado y dinamizado mas la comprension del haiku en el medio hispanohablante,
sobre todo a nivel de difusion, en el siglo XXI. Si bien no es objetivo de esta tesis hacer
una evaluacion y estudio de la influencia de su obra, ni enlistar la gran cantidad de
publicaciones® y criticas que han bebido de sus ideas, consideramos que es una de las
tendencias criticas y creativas mas importantes en la actualidad, por lo que es necesario

delimitarla.

El principal mérito de la obra de Haya ha sido, a mi juicio, el de generar una
comunidad de interesados sin precedente por la dimension espiritual, estética y moral del
haiku japonés, asi como el de cuestionar los marcos rigidos de comprension del haiku que
se habian solidificado con el paso de las décadas; esto es, los discursos que valoran
unicamente el haiku como poesia zen o como una forma métrica. Esto explica su mordaz
critica a mucha de la produccién hispanoamericana de haiku, que sigue estas

aproximaciones (u otras) en la practica del género®!.

Para realizar esta critica, Haya parte de una concepcion del haiku como una poesia
que, en el mejor de los casos —o “esencialmente”- es una aprehension intuitiva y expresion
de “lo sagrado” de la naturaleza. Esto es definido como “el mundo [0], més especificamente,

la energia que lo origina” (2002, p. 5) o “el propio mundo en su desenvolvimiento y

78 Estos son, aparte del estudio ya mencionado del 2002: Saborear el agua. Cien haikus de un monje zen de
Taneda Santoka (Hiperion, 2004), junto a Hiroko Tsuji; £/ espacio interior del haiku. Antologia comentada
de haikus japoneses (Shinden Ediciones, 2004); Haiku: la via de los sentidos (Institucié Alfons el Magnanim,
2005); Haiku-dé. El haiku como camino espiritual (Kairds, 2007), con la colaboracion de Akiko Yamada;
Tres monjes budistas [110 haikus]. Hosai, Santoka y Seishi (Servicio de publicaciones Centro de Ediciones
de la Diputacion de Malaga, 2008); El monje desnudo: 100 haikus de Taneda Santoka (Miraguano, 2009),
junto a Akiko Yamada, José Manuel Martin Portales y Chantal Maillard; Haikus de mu-i (Mandala ediciones,
20009); Haiku tsumami-gokoro 150 haikus esenciales (Mandala ediciones, 2009); La inocencia del haiku.
Seleccion de poetas japoneses menores de 12 aiios (Vaso Roto, 2012), junto a Yurie Fujisawa; y Aware.
Iniciacion al haiku japonés (Editorial Kairos, 2013). Para ver la lista completa, ir a https://www.us.es/trabaja-
en-la-us/directorio/vicente-haya-segovia.

7 Enlistamos aqui solo dos, pero existen otros textos breves y conferencias del autor: Haya, V. (2008), El
haiku japonés y sus publicaciones en castellano, Studi ispanici, 33, 319-324; y Haya, V. (2010, 18 de junio),
Acallar el ruido interior, Grego.es. Para ver la lista completa, ir a https://prisma.us.es/investigador/1916.

80 Un libro reciente que cuenta la historia gran parte de esta asimilaciéon y practica es el que han editado
recientemente Enrique Linares Marti y Toni Sanchez Verdejo, Generacion Dé. La evolucion del haiku-do
(Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2023).

81 El ataque de Haya a las apropiaciones latinoamericanas lo lleva a acufiar el término “sindrome Benedetti”,
como un mal a combatir en las letras hispanas: “Si no sabemos lo que es el haiku, ;Por qué llamar “haiku” a
lo que escribimos? ;Por qué sean poesias breves? Si s6lo es por esa razon, podemos llamarles “poemas

EEINT3

cortos”,
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greguerias”, “seguidillas”, “ocurrencias liricas™” (2004, p. 16).
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manifestacion. “Lo sagrado” no es para el haijin el misterio del mundo, ni la belleza que
puede mostrar en ocasiones, ni el poder que manifiesta, sino el mundo, el mundo en si
mismo” (p. 112). Este acercamiento “desnudo” -sin filtro subjetivo de interpretacion- a la
realidad sensorial es lo que otorga al haiku su infinito potencial estético, en tanto permite
descubrir y redescubrir la existencia a cada momento, en cada diminuto suceso natural que
percibimos plenamente. Este efecto estético, que bordea lo mistico, es conceptualizado por
Haya como “aware”, tomando el término (y el sentido del mismo) de la propia tradicion
critica japonesa, mediante un andlisis filologico de haikus clasicos y de escritos del famoso
poeta y critico japonés de los Estudios nacionales (kokugaku), Motori Norinaga (1730-
1801).

Si bien Haya admite la existencia historica de otros tipos de haikus, que clasifica
seglin una tipologia propia®?, su defensa normativista del haiku de lo sagrado —o el haiku
que es capaz de transmitir aware- es lo que ha constituido un eje s6lido alrededor del cual
muchos poetas hispanohablantes se han acercado creativa y criticamente al haiku japonés®?
en este siglo, sobre todo en torno a espacios de socializacion como la web El Rincon del
haiku (2001-actualidad). De igual manera, esta tendencia estd presente en varios trabajos
académicos de grado recientes que ha asesorado como profesor de la Universidad de

Sevilla, en el marco del Grado en Estudios de Asia Oriental®*.

Tal como sefialamos en nuestra tesis anterior, la concepcion del haiku de lo sagrado
tiene un fuerte componente objetivista®, por lo cual la dimension simbélica y sentimental
de la practica poética del haiku usualmente queda opacada: “diriamos que se trata de una
vision primordialmente objetiva y sensorial del haiku, que prohibe o descalifica en gran
parte la expresion emocional, subjetiva y simbolica, asi como la presencia del yo en el

poema” (2024, p. 25). En algunos discursos extremos, ha llevado a la consideracion del

82 Qe trata de las “categorias de haiku” que desarroll6 en su estudio del 2002: el haiku de lo sagrado, comico,
meramente descriptivo, filosofico, intimista, de la Compasion Universal, feista y proselitista. Esta tipologia
del haiku rige gran parte del estudio del haiku de Haya y muchas veces se toma como guia para la
interpretacion y composicion del haiku en el medio hispanohablante.

83 Cabe sefialar también que la concepcion del haiku de Haya se muestra ya consolidada desde su primer
estudio. La serie de libros y articulos sefialados no solo buscan ofrecer al publico hispanohablante mas haikus
inéditos en espaiol, sino en exponer de manera cada vez mas convincente y asertiva, a manera de un proyecto
pedagogico, esta vision del haiku.

8 Algunos de ellos se pueden visualizar aqui: https://idus.us.es/browse/subject?scope=56¢32018-eb76-4308-
2604-1ac96bbe0693 &value=Haiku&bbm.return=1

8 Por ejemplo, en Haiku-dé. El haiku como camino espiritual afirma que “El yunque en el que se forja esta
sensibilidad mistica del japonés es la descripcion pura, exacta, sin intromisiones del yo, de lo que sucede
fuera del poeta; la atencion plena al mundo que nos rodea” (2007, p. 7). Curiosamente, este discurso
objetivista tiene muchos puntos de confluencia con la comprension del haiku como poesia zen.
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haiku como algo que no es literatura o poesia. Esto ha llevado involuntariamente a cierto
bloqueo de la importancia de los componentes culturales e intertextuales de su practica,
cuya existencia hemos demostrado mediante el analisis de su desarrollo historico y literario,
de la naturaleza del kigo y de otros recursos como la yuxtaposicion poética. La practica del
haiku de lo sagrado, sin embargo, ha desarrollado una dimension cultural andloga, con
valiosos puentes a lo detallado sobre el haiku japonés, pero con un desarrollo propio: por
un lado, el rescate de flora y fauna local, asi como los usos lingiiisticos locales, por los que
aboga esta practica, ha dado lugar a una conciencia mucho mas aguda de la importancia
del entorno y la estacionalidad en diferentes geografias, lo cual es una ensefianza mas
precisa que la que podria dar el haiku concebido meramente como un poema “sobre la
naturaleza”; por otro lado, la dimension vivencial de esta concepcion, que valora el haiku
mas como una practica espiritual cotidiana que como un producto literario, ha dado lugar
a una conciencia de su potencial educativo, moral y ecoldgico, asi como la nocién de un
estilo de vida denominado haiku-do (el camino del haiku) que ha generado una comunidad
internacional hispanohablante centrada en la socializacion y correccién conjunta de los

poemas®S,

Considero que esta comprension del haiku como un medio espontaneo y realista de
expresion del contacto con lo sagrado impersonal en la naturaleza -como un registro de la
realidad o un dar fe de lo que ocurre en el mundo-, en la cual el Aaijin es un “notario mal
pagado de la existencia” (Haya, 2004, p. 66) y no un “literato” que se apoya en su
imaginacion y en el didlogo intertextual para producir un poema, puede ser comprendido
como un cambio de paradigma equiparable -en relaciéon a la apropiacion libre o la
aproximacion imitativa de haikus hispanos anteriores- al cambio que algunas historias del
género han argumentado para la constitucion del género a manos de Bashdo o la
revitalizacion del mismo durante el periodo moderno a manos de Shiki. Si bien esto esta
sujeto a las criticas desarrolladas en el subcapitulo anterior, es innegable que tiene una
importante cuota de verdad. En ello radica la importancia que ha tenido la concepcion del
haiku de lo sagrado, como tendencia creativa y critica, en el &mbito hispanohablante de

este siglo. En ese sentido, la delimitacion que hacemos tiene por finalidad principal

8 Aqui destaco no solo el blog El Rincén del haiku, sino otros espacios virtuales generados desde Espafia
como Hojas en la acera, AGHA (Asociacion de la gente del haiku en Albacete), Paseos.net, Radio HELA,
Haikunversaciones y La Senda del Haiku. En Hispanoamérica, podemos mencionar, entre otros, Haikai
Meéxico, Montafia de Silencio, Puente y Camino (Haiku Do — Argentina) y Escuela de haiku Retama.
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complementar esa vision con las consideraciones intertextuales, interculturales y

ecopoéticas argumentadas, para el mayor trasplante del haiku.

En ese sentido, quiero detallar que esta comprension objetivista podria
complementarse con una integracion de dos grandes dimensiones del haiku. Por un lado,
con los aspectos subjetivos de la composicion, los cuales giran en torno a la importancia
de la persona poética dentro del poema, tanto para su constitucion como para su efecto
estético. Estos estan presentes de manera diversa en poéticas magistrales e influyentes
como la de Taneda Santoka y otros poetas del haiku moderno, tal como demuestro a lo
largo de mi investigacion anterior (2024)%7. Este peso de la persona poética en el haiku, sin
embargo, debe ser estudiado a mayor detalle, siendo un punto de partida posible el libro

mencionado de Silva (2005), que presenta este foco de analisis en su estudio.

Por otro lado, podria complementarse con la mencionada construcciéon (o
reconstruccion) de elementos culturales propios que permitan una representacion mas rica
y resonante de la naturaleza de cada localidad; es decir, con una mayor dimension
intercultural y simbolica que afiada, mediante la sugerencia, capas de lecturas significativas
a los poemas. La misma practica del haiku puede ser, dentro de este didlogo ecopoético,
una expresion literaria activa que ponga en valor y rescate la singularidad de los territorios,
lugares y seres naturales de cada region especifica, construyendo ademds un sentido
estacional local, que beba tanto de la construccion cultural japonesa como la propia. Este
proceso podria entenderse como uno de transculturacion, entendido en los términos
sefialados de Sobrevilla (2021), o como “el proceso en el cual culturas distintas se fusionan
y como resultado se plasman en fendmenos culturales nuevos” (Muth, 2014, p. 13) o bien
como un proceso horizontal de construccion intercultural. Si bien se ha enfatizado la
importancia de representar seres y espacios locales, esto se ha hecho casi exclusivamente
bajo un lente realista, no uno que observa las dimensiones interculturales, afectivas y
ecopoéticas de la realidad. Aqui un punto de partida puede ser la serie Ecopoéticas del

haiku®® de Yaxkin Melchy Ramos-Yupari, publicada en el 2020 en EI Rincén del Haiku,

87 En esta, parto del andlisis de una antologia de Santdka y un examen del debate del haiku moderno para
argumentar que la consideracion del propio yo en el poema, como modelo de comportamiento ante la realidad
y cuya presencia es parte fundamental del efecto estético (con base en la identificacion del lector con ese yo)
es un factor que explica gran parte del valor del haiku como tradicion poética, al punto que algunos de los
haikus pueden considerarse como autorretratos. Esta persona poética esta conectada al peso de los modelos
estéticos del literato en Japon, regidos por las concepciones estéticas como el wabi, sabi, yiigen, entre otros,
y por las biografias y rutas de peregrinajes de literatos, artistas y poetas viajeros, monjes y reclusas que
alimentaron estos modelos estéticos.

88 Esta puede ser accedida aqui: https://nueva.elrincondelhaiku.org/category/yaxkin-melchy-ramos-yupari/
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que considera la importancia de las lenguas y culturas originarias dentro de este proceso.
También destaco la iniciativa de Cristina Rascon del Kiyose mexicano, que busca trasponer
la 16gica clasificatoria de los kiyose japoneses en la practica del haiku en México®, y la
columna actual de Marcela Chandia, “El mundo del kigo”, escrita desde inicios del 2024,

que busca acercar al lector hispano a la importancia de esta tradicion cultural y literaria®.

De cierta manera, Ota también reconoce esta dimension cuando sefiala, aunque en
términos ligeramente distintos, que existe una vision del haiku que ha pasado inadvertida
en los estudios en espafol, “el aspecto mas importante del haiku” (2020, p. 31) que refiere
a su funcién como un “saludo”: esto es, como un didlogo entre el poeta y el entorno, ya sea
con algun paraje o lugar geografico (como una montafia, un rio, una plata, etc.), con las
personas que nos rodean, o incluso con los difuntos (p. 32-33)°!. Recordemos que esto se
inscribe dentro de una cultura que cultiva nociones animistas en relacion a los seres que
pueblan la tierra, asi como patrones de socializacion y protocolos firmemente establecidos.
Ella sefiala que esta nocion del haiku, basada en una actitud cordial y de reconocimiento
ante el entorno, otros seres o un anfitrion, esta presente en poetas antiguos como Basho y
modernos como Kyoshi, asi como en los trabajos de investigadores japoneses del género.
Todo esto muestra una dimension intertextual, ecopoética y protocolar del haiku que se
sustenta en un sentido de solidaridad entre el poeta, su tradicion y el entorno. En esa
direccion también apunta su comentario de que es necesario crear una antologia de kigo en
espaiiol®? (2020, p. 25-26), siguiendo una consideracion similar acerca de este tema de

Rodriguez-Izquierdo®.

Finalmente, quiero enfatizar que estos desarrollos y otros, demuestra con claridad
que en los ultimos afios viene gestandose una renovacion académica en el mundo
hispanohablante respecto al haiku. En el caso de Espafia, destaco también el trabajo de

difusion de Jaime Lorente y el sello Sabi-Shiori, que no solo ha producido obras originales,

8 Se puede acceder aqui: https://haikukigo.com/kiyose-mexicano/

% Se puede acceder aqui: https:/nueva.elrincondelhaiku.org/category/el-mundo-del-kigo-marcela-chandia/
1 En el primer caso, la autora enfatiza su cardcter social de protocolo, aludiendo a casos en que el haiku es
utilizado como un saludo o cumplido a un anfitrién. En el segundo caso, enfatiza su caracter de homenaje
intertextual, mediante el cual se hacen guifios a poetas previos, con el fin de enaltecerlos. En el tercer caso,
finalmente, el haiku se usa como un homenaje directo al territorio, a lugares naturales que son reconocidos
por su belleza o sacralidad, o que albergan un trasfondo historico.

%2 Ella argumenta incluso que se podria traer a esta tradicion hispana del kigo “personajes o vocabularios
biblicos, historicos, mitolégicos, literarios o incluso topoénimos (...) para que el mundo de asociacion se
amplie” (2020, p. 26). También refiere a realidades naturales y culturales espafiolas de gran importancia como
el olivo, el clave, la golondrina, las rosas, la paloma blanca o el toro.

% Se refiere al texto “El haiku como nuevo género poético en nuestra literatura”, del 2012, que no hemos
podido acceder.
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sino que busca democratizar el acceso a muchas obras literarias y criticas fundamentales
para la tradicién critica, traducidas al espafiol®®. Se trata de una rapida actualizacion o
puesta al dia respecto a mucho de lo que se ha avanzado en las tltimas décadas en otros
idiomas cercanos, ahondando en el conocimiento de poéticas individuales y permitiendo
entender que existieron dentro de contextos de discusion literaria enclavados
historicamente. En esta labor también destaco el enorme trabajo de estudio y traduccion de
Elias Rovira sobre la figura de Shiki, que ha sido fundamental para el fomentar el interés
en las fuentes primarias del haiku, buscando la via directa de acercamiento. Cabe sefialar
que, dentro de esta renovacion, uno de los impulsos mas grande ha sido traspasar la barrera
que todavia existe, en la mayoria de los casos, del idioma japonés, y que solo ha sido
traspuesta por pocos estudiosos de todo el panorama presentado. Esto puede ser, a mi juicio,
un empuje mas para alejarse de la Optica esencialista y para apreciar la diversidad literaria
del haiku no solo en Japon. En el caso de Hispanoamérica, ya he citado algunos trabajos
que han cuestionado esta optica en general, buscando expandir el género a otros horizontes
o dialogos, a través del acercamiento directo (Asiain, 2013; Belaunde, 2024; Chandia,
2023; Jorge, 2022; Melchy, 2020c; Rascon, 2019; Viveros, 2022). A estos trabajos, sumo
el de investigadores como Monica Drouilly, Mar Palacios, Edgar Guillaumin, Lenin E.
Gutiérrez, Diego Alonso Sanchez y Gonzalo Marquina. De igual manera, quiero enfatizar
la centralidad de EI Rincén del Haiku®> como punto de reunién, didlogo y experimentacion
de nuevas perspectivas sobre el haiku para todo el &mbito hispanoamericano en los ultimos

anos.

% Se puede revisar todo el catilogo de las traducciones a libre disposicion aqui:
https://sabishiori.blogspot.com/
% Para revisar una historia de este espacio, ver: https://nueva.elrincondelhaiku.org/2023/11/23/breve-
historia-de-el-rincon-del-haiku/
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Capitulo III. La recepcion y apropiacion del haiku en el Pert en el

siglo XX

La historia de la recepcion y asimilacion del haiku en el Pert tiene claras
correspondencias con lo ocurrido en el resto de Hispanoamérica, dado que muestra
similitudes en las concepciones del poema y en las fases de su asimilacion. Estas pueden
especificarse como las siguientes: primero, un periodo de recepcion indirecta y de
apropiacion temprana, mayormente creativa, en la primera mitad del siglo XX; luego, un
periodo de asimilacién mas integral -creativa, tedrica y critica- en la segunda mitad del
siglo XX, en la que podemos observar tendencias de imitacion, apropiacion y adaptacion;
y, finalmente, un periodo de expansion de su practica durante el siglo XXI, que contintia

hasta la actualidad, asi como de cierta renovacion teorica sobre el género.

Al examinar a detalle esta historia, podemos notar las similitudes en las
concepciones del haiku en el &mbito hispanoamericano y la practica mas difundida del
mismo en el Peru. Con excepcidon de algunos casos que analizaremos, estas demuestran
que todavia no se han adaptado plenamente las nociones centrales del kigo (dimension
estacional), del kire y la yuxtaposicion poética, basada en imagenes, y las claves estilisticas
(evocatividad, sugerencia, simplicidad) que subyacen a la mayoria de poéticas japonesas
del haiku; en algunos casos, incluso, no se ha asimilado la importancia de la representacion
del entorno y del instante en el poema. Mdas bien, prevalece en nuestro pais una
aproximacion heterogénea y libre, que, si bien ha llevado a resultados poéticos originales
e interesantes, no se ha preocupado lo suficiente en acercarse a la riqueza del desarrollo
literario del haiku; de manera mas importante, no se ha enfatizado su potencial ecopoético

para otorgar valor cultural al entorno real, geografico, y a la flora y fauna de nuestro pais.

De igual manera, carecemos de estudios académicos sobre diferentes aspectos del
género o su asimilacion en Pert que sirvan para este fin; de ahi que los acercamientos
tedricos y criticos de Sologuren y Cisneros Cox contintien siendo los més destacables. La
mayoria de textos que disponemos, mencionados en la Introduccion, son de caracter
divulgativo y tienden a repetir las mismas ideas, algunas de las cuales han generado
confusiones dentro de este panorama. En este respecto diferimos de la nutrida tradicion

critica e historicista que pudimos observar para el caso mexicano.
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Esta poca atencion a lo tedrico o normativo puede ser rastreada al impacto que tuvo
el acercamiento creativo inicial al haiku en el Perd, asi como a algunos textos posteriores
que no establecieron criterios definidos en la difusion de la historia del género en el pais ni
en la seleccion de poemas para la conformacion de esta. Como he sefialado anteriormente,
“gran parte de esta oscuridad se sustenta hasta ahora en nuestra tradicion critica y en la
ausencia de criterios definidos a la hora de establecer antologias y ponderar opiniones
heredadas sobre el haiku” (2017, p. 47). Por ello, es necesario iniciar nuestro estudio con
el examen de estas ideas y textos, con la finalidad de ofrecer una historia revisada del haiku

en el Peru.

3.1. Revision historiografica del haiku en el Pert

El primer texto en esbozar una historia del género en el Pert es el articulo
fundamental de Estuardo Nufiez de 1967, “El Japén y el lejano Oriente en la literatura
peruana”, que lo hace dentro de una aproximacion general a la influencia de Japon en
nuestras letras. Si bien este provee datos histoéricos precisos de gran valor que detallan
nuestro acercamiento no solo a Japon, sino a varios paises asiaticos, para el caso del haiku
(“Fortuna del “Hai-kai””), propone dos ideas centrales que he criticado anteriormente
(Belatnde, 2017, p. 46-47; Belaunde, 2023, p. 295-296, p. 302): la introduccion del “hai-
kai” a manos de Pedro S. Zulen (1889-1925) con el poema largo “Romantica” (1918)y la
concepcion de Alberto Guillén como el “mas fino cultor [del género]” (p. 116-117), con

base en los poemas que publicé en su libro Cancionero (1935)%.

Respecto a lo primero, se trata de un error de Nufiez que ha sido repetido sin
cuestionamientos: el poema “Romantica”, publicado en E/ Verbo Estudiantil de Jauja (5
de junio de 1918) consta de 34 versos divididos en 5 estrofas y no presenta, al igual que el
comentario de Dora Mayer al respecto (Mayer de Zulen, 1927, s.p.), ninglin vinculo con el
haiku japonés, ni siquiera el uso de tercetos. Respecto a lo segundo, afirmamos que, si bien
Guillén es uno de los primeros poetas peruanos en decir que escribe “hai kais”, su poética
no presenta muchas similitudes con el haiku japonés, por lo que calificar de esa manera su
obra demuestra una concepcion prematura del género; esto es, que se dio por sentado el

conocimiento del mismo. Destaco la trascendencia de estos juicios, dado que han sido

% Aunque Nufiez sefiale que provienen de su libro postumo Arequipay (1936), consideramos que esto es un
error. En todo caso, es posible hallar los poemas en la segunda edicion de Cancionero publicada ese mismo
afio (1935).
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repetidos en muchas historias o recuentos posteriores del haiku peruano, sobre todo en las
unicas antologias impresas que existen en nuestro pais: Cerezos en flor (Ediciones Capuli,
1986; reeditada en 2015) de Carlos Zufiga Segura, y Haikus peruanos (Editorial San
Marcos, 1999, reeditada en el 2010) de José Beltran Pefia. Ambas constituyen dos
documentos importantes en la conformacion de la historia del haiku peruano, por lo que

debemos enfatizar el andlisis critico de las mismas.

En ambas antologias, ademas, se atribuye a Zulen un poema de Tablada; un error
que también puede rastrearse al texto de Nufiez, y que surge de un fraseo ambiguo (1967,
p. 117). Se trata del poema “Peces voladores”, publicado en el libro El jarro de flores.
Disociaciones liricas (1922): “Al golpe del oro solar | estalla en astillas | el vidrio del
mar”, atribuido por equivocacion a Zulen. De igual manera, Zliiiga sefiala que este poeta
“escribid y adaptd textos del mismo estilo” (2015, p. 27) en el libro que seria publicado
postumamente por Dora Mayer, La poesia de Zulen: in memoriam (1927). Hemos revisado
este libro en el Centro de estudios literarios Antonio Cornejo Polar (Lima) y no hemos

hallado ninguna influencia directa o indirecta del haiku japonés.

Mas alla de la aceptacion o negacion de estas ideas de Nufiez sobre Zulen y Guillén
dentro de otros recuentos®’, me interesa sefialar que su repeticion ha dado pie a una
comprension difundida del haiku japonés en Perti bajo algunas de las coordenadas
(creativas y criticas) sefialadas anteriormente: esto es, como un poema que puede “hallarse”
o desgajarse de un poema mas extenso, tal como hace Nuiez con el poema de Zulen; y
como un poema que se identifica Uinicamente por su forma breve, capaz de albergar
cualquier contenido, tal como fomenta el autor con su juicio sobre Guillén y con su
seleccion de la definicion de Carrera Andrade del género, en la que afirma que en la
brevedad del haiku “caben todas las sorpresas” *®. De igual manera, esto es fomentado por
su seleccion de dos poemas de Guillén —que son definiciones “altamente lirica[s]” del Aai

kai, segun el autor— en su articulo:

El hai kai es un pensamiento

que ensaya plumas

97 Curiosamente, la aproximacion de Guillén al haiku ha sido criticada recientemente en medios
internacionales, en recuentos del haiku peruano en que Zulen no es mencionado (Melchy, 2020b; Sanchez,
2016a; Sicilia Saavedra, 2019).

98 “El hai-kai es un poema breve de 17 silabas distribuidas en tres lineas, de este modo: cinco, siete y cinco,
respectivamente. En tan estrecho espacio parece empefio imposible encerrar los grandes movimientos del
universo. Mas por una especie de trabajo magico, el poeta consigue hacer entrar el infinito en esa pequefia
prision, donde caben todas las sorpresas” (en Nufiez, 1967, p. 118).
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como un pdjaro en el viento.

El hai kai es leve
cual gota de agua

de un monte de nieve. (en Nufiez, 1967, p. 119)

La importancia otorgada a este par de poemas, que figuran en todos los recuentos
posteriores del haiku peruano, incluyendo los de Sologuren®® y Cisneros Cox (1997, p. 131)
ha llevado igualmente a la tendencia, también sefialada previamente, de comprender el
haiku como una definicién metaforica o simil ingenioso con temdtica naturalista, tal como
hacen estos poemas, que podriamos clasificar como “haiku metaféricos™ siguiendo lo
analizado para el caso hispanoamericano. Por ello, bajo estas ideas heredadas sobre el
haiku!®, se explica que las antologias mencionadas muestren una ausencia de criterios
precisos en su seleccion de poemas, a pesar de que se reconozcan otros rasgos del haiku en
los proélogos. En ellas, no se ofrece un esquema o estudio de los autores y obras
seleccionadas; mas bien, se presenta de manera indistinta un gran nimero de poemas breves
de diversos autores peruanos bajo una logica de acumulacion, llegando a incluir a poetas
famosos que no tuvieron la intencion de escribir haikus, tomando poemas breves de ellos

o estrofas de poemas mas amplios.

Zuniga (2015), por ejemplo, incluye en su antologia tercetos que no tienen un
vinculo con el haiku de Ricardo Pefia Barrenechea, Alejandro Peralta, Enrique Pefia
Barrenechea y Xavier Abril, por mencionar a poetas que publicaron en la década de los 20
y 30 textos breves vanguardistas. Otros casos notorios son los “haikus” atribuidos a
reconocidos poetas como Blanca Varela, Javier Heraud, Arturo Corcuera y Luis Hernandez,
que son tomados de poemas escritos entre los 60 y 70 y que son partes de una secuencia

mas extensa, sin haber sido concebidos como haikus. Bajo este criterio de seleccion, la

% En un articulo de 1983, redactado para la PHP Institute Internacional, Sologuren sefiald que Guillén dio
muestras de interés por lo japonés, pero que su aproximacion fue solo tangencial, propia del modernismo (p.
60). Esta es una opinidon que el poeta habria difundido también en 1979, en el diario Expreso de Lima (2005,
p. 23, Vol. 9), pero que eventualmente modifica, como podemos ver reflejado en una entrevista de 1991, en
la cual afirma, respecto a la escritura de haikus en el Peru, que “en nuestras letras ya habia precedentes. El
poeta arequipefio Alberto Guillén (1897-1935) publicé unos haikus de su autoria” (en Fukuhara, 2002, p.
100).

100 Sin embargo, al final de esta seccion de su articulo, Nufiez sefiala que el haiku no es “una estrofa simple,
elemental, [sino que] supone el culto de la esencia poética, de la intensificacion significativa y simbdlica y
de la elaboracion sutil y laboriosa de misteriosas resonancias” (1967, p. 119). Si bien no profundiza en qué
consisten esta intensificacion, caracter simbolico y sus resonancias, este asomo a la densidad poética del
haiku muestra un mayor interés por la singularidad del género.
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forma breve de tres versos (a veces como estrofa) es tomada como el mayor (o Unico)

indicador de que se trata de un haiku.

Esto demuestra que lo mas relevante en estas antologias fue hallar poemas breves
que pudieran ser catalogados como haikus, tratando de incluir nombres de poetas
reconocidos, bajo la necesidad de mostrar que existen en el Pert muchos “cultores del
haiku” (Beltran, 2010, p. 12; Zuniga, 2015, p. 29). Mientras que en su version de 1986 la

antologia de Zufiiga constaba solo de trece autores'*!

, en su edicion del 2015 recoge
poemas de mas de setenta autores. En los prologos de ambas selecciones, ademas, asocia
al género los nombres de reconocidos poetas peruanos de inicios del siglo XX como José
Maria Eguren, Juan Parra del Riego y Manuel Gonzalez Prada, que no tuvieron un
acercamiento a esta poesia. De igual manera, la antologia de Beltran en su primera edicion,
de 1999, recoge haikus de sesenta y cinco autores peruanos, aumentando el numero a
aproximadamente noventa autores en su edicion del 2010. Para realizar la primera
seleccion -que tiene una version preliminar, en formato de articulo, en 19922 Beltran
tomo la seleccion inicial de Zifiiga y afiadié otros poemas seleccionados para la exposicion
ElJapon en la Literatura Peruana (Kishimoto et al., 1993), asi como los seleccionados por
José Luis Mejia en su “Muestra del haiku peruano”!® (1999). Cabe sefialar que ambas
selecciones tampoco presentan criterios de seleccion definidos. Siguiendo esta tendencia,
Beltran llega a incluir mas de cuatrocientos poemas en la edicion del 2010 de su libro —un
numero similar a la seleccion de Zuaiga del 2015-, sin descartar las selecciones anteriores,
que clasifica como haikus peruanos'®*. Todo esto demuestra la existencia de un efecto
acumulativo de “bola de nieve” en la conformacion de nuestras antologias de haiku y, por
lo tanto, en la conformacion de una ‘“historia del haiku peruano”. A pesar de ello, es
innegable que, dentro del panorama confuso que ofrecen, se pueden hallar pistas valiosas
para realizar un mapa mas certero de la recepcion y apropiacion del haiku en la poesia

peruana.

191 En esta primera seleccion concuerda con el criterio de seleccion de Sologuren en “Poesia japonesa e
hispanoamericana” (1983), escogiendo poemas que tienen un vinculo explicito con el haiku, ya sea por el
uso de ciertos elementos o por la intencién explicita de los poetas de acercarse al género.

102 “Breve antologia de Haikus escritos por peruanos” (en Beltran, 1992). Esta antologia tampoco presenta
criterios de seleccion definidos, aunque el compilador reconoce su caracter provisional.

103 Publicado  originalmente ~ en  Mejia  (1995). Puede  ser  accedida  aqui:
https://joseluismejia.com/poetas/pebde-numero-veintitres-marzo-1995

104 A pesar de que sefialara que “se ha puesto mayor atencion a los Haikus que representan la regla madre (5-
7-5)” (Beltran, 2010, p. 12)
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Por otro lado, y en contraste con la amplitud de estas selecciones, debemos senalar
que algunos de estos poemas son tomados de poemarios recientes vinculados
explicitamente al haiku, pero muestran una aproximacion bastante libre al género,
tomandolo en la mayoria de los casos unicamente como una forma poética breve, de 5-7-5

silabas. Solo por mostrar algunos ejemplos recogidos por Beltran (2010):

Miniatura de sabia cabellera
atalaya del Japon:
Haiku excepcional

Boris Gonzales Macedo. Sakura; Cerezos.

Mujer galopa
Sdbanas de hojaldre
Amor sofiado

Cecilia Molina. Llueve el verso / Haikus.

Lengua sin pelos
saliva sin veneno

la sabiduria habla

Gustavo Ortega Gonzales. Retazos de un mundo / Haikus y otros poemas.

Son las estrellas
las mentiras mas bellas
de los dioses

José Luis Mejia. “Muestra del haiku peruano”

Cabe sefialar que con esta seleccion no queremos dar un ejemplo representativo de
las poéticas de estos autores, sino una muestra de esta tendencia general y vigente.
Finalmente, en los prologos de ambas antologias los compiladores buscan hallar un
precedente quechua al haiku, de manera similar a la busqueda de precedentes poéticos al
haiku realizada por autores hispanos anteriores!®. Esto a mi juicio es un posible puente de
construccion intercultural del haiku peruano, en el sentido sefialado anteriormente, aunque
los autores no ahondan en esta identificacion. Considero que realizar un analisis
comparativo entre este tipo de poesia, que en gran parte proviene de una tradicion rural y

oral mds antigua, y el haiku japonés, es uno de los pendientes mas grandes dentro de nuestra

105 Ver nota 58.
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tradicion critica, asi como un importante horizonte creativo y critico. Asimismo, considero
necesario revertir estas ideas generalizadas sobre el haiku —dado que en su amplitud a veces
no muestran, sino ocultan la riqueza cultural del género poético- ofreciendo una antologia
con criterios de seleccion mas precisos, inscrita en una historia revisada. Igualmente, otra
tarea pendiente es hacer un estado de la cuestion exhaustivo de las publicaciones vinculadas

al haiku en el Pert, tal como Acosta esta realizando para el caso mexicano.

Como se puede apreciar, estas antologias y los poemas sefialados pertenecen al siglo
XXI. Si bien nuestro analisis no detalla lo sucedido en este periodo, es importante enfatizar
la expansion de la practica y popularidad del género en las ultimas dos décadas. No solo
contamos con estas antologias que muestran, aun con los matices ya expuestos, un
incremento en su popularidad, sino que en los Gltimos afios hemos visto surgir espacios
abocados exclusivamente al género. Por ejemplo, la revista de difusion Bambu. Pliego
Peruano de Haiku, coeditada por Carlos Zaiiga Segura y Santiago Risso, se ha dedicado a
la difusion libre de estos poemas desde el 2017. Por otro lado, destacamos la labor de la
Escuela de Haiku Retama, desde fines del 2022, que ha dado lugar a talleres de apreciacion
y creacion conjunta, y que cuenta actualmente con siete antologias publicadas, derivadas
de los talleres'%. Dentro de estos talleres, hemos buscado ofrecer el conocimiento practico
de los recursos literarios mas comunes del haiku japonés, y guiar a los estudiantes a través
de ejercicios para que adapten estos recursos a una creacion poética que responda a su
realidad natural, cultural, inmediata. Asimismo, tanto Diego Alonso Sanchez, Gonzalo
Marquina, Rubén Silva y quien escribe, asociados a esta escuela, hemos realizado esfuerzos
de ensefianza, creacion, critica y/o traduccion de este género poético en afios anteriores.
Sobre todo, los poemarios publicados por Sdnchez, como Por el pequerio sendero interior
de Matsuo Basho (Lima, Lustra, 2009) y Se inicia un camino sin saberlo (Lima, APJ
Ediciones, 2014), este tltimo con mayor resonancia por haber sido premiado'%’, son
aproximaciones sumamente originales al género del haibun, y merecen un profundo
analisis. Sin embargo, esto es parte de una nueva historia, que aun debe ser contada. En las

siguientes paginas, nos limitaremos al estudio de lo sucedido en el siglo XX.

106 Para revisar y descargar libremente todas las antologias: https://retamahaiku.com/antologias/ .
107 Esta fue ganadora del premio José Watanabe Varas, organizado por la Asociacién Peruano Japonesa
(APJ), enel 2013.
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3.2. El haiku en el Pert a inicios del siglo XX: un puente indirecto

Si bien el conocimiento sobre el haiku japonés no tuvo expresiones significativas
en nuestras letras hasta fines de la década de los 70, es posible hablar de una recepcion y
apropiacion temprana del género en términos similares que lo ocurrido en México y en
otros paises hispanoamericanos. Esto puede verse en algunos primeros acercamientos a la
forma breve realizados por dos escritores arequipefios en los afios 20 y 30, en el contexto
de la modernizacién poética en Peru: los mencionados Luis de la Jara (1899-1978) y
Alberto Guillén (1897-1935). En esta seccion analizaremos estos acercamientos,

esclareciendo el inicio de la asimilacion del haiku en el Pert.

Antes de ello, sin embargo, debemos sefalar que existi6 cierta presencia de Japon
en algunos textos de escritores modernistas peruanos como José Antonio Roman (1874-
1920) y Felipe Sassone (1884-1959), asi como de José Maria Eguren (1874-1942) -quien
se ubica mas precisamente en el llamado “posmodernismo” (Chueca y Polarollo, 2019, p.
12)- que posiblemente hayan influenciado el interés de estos escritores. Esta corriente
“japonista” o de “japonismo” literario, que hemos atribuido a una via indirecta de
influencia (Belaunde, 2023) se da dentro de un contexto artistico que mostrdé un interés
creciente en Oriente y en el uso de sus referentes para generar ambientes exotistas. Durante
el siglo XIX e inicios del s. XX, escritores peruanos influyentes como Clemente Althaus,
Manuel Nicolds Corpancho, Manuel Gonzédlez Prada y Abraham Valdelomar habian
volcado su interés hacia el Oriente medio, impelidos por la expansion tematica del
Romanticismo, sobre todo respecto a los temas biblicos; de igual manera, los elementos
japoneses en la imaginacion orientalista de Rubén Dario en los poemas “Divagacion” y
“Para la misma” de Prosas profanas y otros poemas (Buenos Aires, 1896; Paris, 1901) y
el influyente libro Del Japon heroico y galante (Paris, 1910) del guatemalteco Enrique

Gomez Carrillo habian generado atencion por este pais lejano (Nufiez, 1967).

En paralelo a ello, en esta época también se abrieron las otras dos vias de contacto
entre la literatura japonesa y la peruana'®: la via directa, compuesta por traducciones de
textos japoneses al espafol; y la via intermedia, derivada de los movimientos migratorios
y la produccion literaria de los japoneses y descendientes japoneses (nikkei) en Peru.

Respecto a la primera, NUifiez rescata la labor pionera del diplomatico Francisco A. Loayza

108 Si bien el caracter de esta via es doble, nos referimos aqui solo a los resultados de una direccion de ella:
la influencia de la literatura japonesa en Peru.
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(1872-1963), quien fungié como consul en Japon de 1912 a 1922. Gracias a este contacto
pudo producir las primeras traducciones peruanas de textos japoneses a espafiol, reunidas
en sus libros Simiente japonesa — Leyendas y Cuentas Antiguos del Japon (Yokohama,
1913) y Perlas de Oriente — Proverbios — poesias — mujeres (Yokohama, 1919), en la cual
traduce 33 poemas fanka de diferentes épocas (1967, p. 120). Dentro de esta via, también
podria considerarse el acercamiento que tuvieron viajeros peruanos a Japon'®’, en forma
de cronicas, impresiones de viajes y articulos de opinidon. Nufiez sefiala el aporte de Pedro
Paulet (1874-1945) en su libro El Japon Moderno (Yokohama, 1935), que ofrece “una
vision realista y concreta de la vida en Japoén como nacién pujante y progresista” (p. 126),
y el viaje de Aurelio Miro Quesada (1907-1988) a este pais en 1928, que dio lugar a cinco
articulos publicados en E! Comercio, algunos de los cuales abordan la literatura japonesa,
y que serian luego reunidos en su libro Vuelta al mundo (Lima, Taller Cia. Impresiones y
Publicidad, 1936). Gracias a estos aportes, “el Japon deja de ser un motivo literario para

convertirse en un sujeto de observacion y vivencia auténtica” (p. 126).

Nuestra primera asimilacion del haiku, sin embargo, se inscribe solo dentro de la
via indirecta, dado que estos escritores no tuvieron un contacto directo con Japén o con
textos literarios japoneses. Tampoco parecen haber tenido contacto con las traducciones de
Loayza o con estas primeras cronicas, ni presentan referencias que muestren un vinculo
con los primeros migrantes japoneses en el Pert, cuyo grueso (18 258 personas) llega a
nuestras costas entre 1899 y 1923 (Morimoto, 2009). De hecho, el inicio de la via
intermedia contintia siendo un misterio, dado que la posible produccion literaria de los
migrantes y los primeros descendientes es un campo de estudio en gran parte
desconocido ''°. En ese sentido, consideramos que todavia hay brumas por despejar

respecto a nuestro acercamiento a la literatura japonesa en la primera mitad del siglo XX.

199 Ademas del caso de Miro Quesada, Nufiez menciona los viajes del capitan de navio Aurelio Garcia y
Garcia (1836-1888) y del mencionado Roman, que escribidé brevemente sobre Japon en Sensaciones de
Oriente (Madrid, 1910). Sobre este, Nufiez comenta su caracter idealizado y falso, argumentando que “la
realidad transcrita es nebulosa y sembrada de visiones de fantasia” (1967, p. 125).

19 En mi investigacion (2023) sefialo la labor pendiente de rescate de posibles manuscritos de estos primeros
migrantes, asi como el estudio de lo publicado en los periddicos de circulacion interna, como el Andes Jiho,
en busqueda de esta produccion literaria. También sefnalo los estudios y esfuerzos en curso que podrian
ofrecer una base para esta investigacion (2023, nota 21 y nota 22).
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3.2.1. El hai kai de Luis de la Jara: el inicio de la recepcion desde Espaiia

Respecto a la historia del haiku en el Pert, uno de los mayores aciertos de Zafiga''!
es su rescate de textos de De la Jara, como resalté en mi investigacion anterior (2017, p.
47). La produccion de este poeta no habia sido claramente identificada en historias
anteriores y constituye, a nuestro juicio, la primera recepcion y adaptacion del género en
el Pert, aunque este se haya dado a través de la via indirecta y sin presentar mayores
similitudes estilisticas o estéticas con el haiku japonés. Zufiiga no solo incluye un puiado
de poemas de su libro Espigas (Madrid, Imprenta Maroto, 1921) dentro de su antologia,
sino que cita un breve texto escrito por el autor en la revista ilustrada Mundial (Lima, 15
de julio de 1921, Afo II, No. 64), titulado “Hai-Kais”, que es la primera referencia escrita

al género:

El Hai kai es el ultimo grito literario dentro de las formas que no caen en la
absurdidad técnica del meritorio cubismo. Es una flor exética trasplantada del Japon
a los climas europeos. Los franceses, maestros en gracia y sutileza, acogieron y
mimaron a la novedad con aquel carifio frivolo que se tiene en Paris a todo lo raro;
escribian hai kais como quien se pone una flor en la solapa (...) Después se
apercibieron de que en el nuevo género habia algo mas que una simple y pasajera
forma, que no era algo superficial y transitorio: se dieron cuenta que en el hai kai
se entrafia una profunda poesia, una esencia de poesia de la que, como en las demas

esencias de flores, basta una gota para perfumar una estancia.

En este estado ha aparecido hace poco el hai kai en Espafia. Al conocerlo, han dicho
los literatos que ya desde mucho antes se practicaba aqui; citan como prueba a Juan
Ramoén Jiménez y a los ultraistas. Quizas tengan razon; pero a pesar de todo, el hai
kai contintia siendo una flor japonesa con sabor a tierras orientales, con el atractivo
de los delicado y fragil, con el semblante aromatico y primitivo de un biombo

fabricado en Yeddo. (en Zuiiga, 2015, p. 169-170)

""I'En el libro EI Japdn en la literatura peruana (Centro Cultural Peruano Japonés, 1993) derivado de una
exposicion coordinada por Jorge Kishimoto, se incluye un poema de De la Jara; de igual manera, Beltran
(1999) recoge este y otros poemas de Espigas en su antologia. Sin embargo, es Zuiliga quien da mayores
pistas sobre la importancia de este poeta al recoger su texto critico publicado en Mundial, que luego publica
de manera completa (2015, p. 169-171), asi como el comentario que hace Luis Alberto Sanchez de Espigas.
En su articulo del 2003 incluye fragmentos de este texto y en la reedicion de su libro del 2015 lo incluye de
manera completa.
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Al final de este texto, Da la Jara incluye una muestra de hai kais de los poetas
espafioles Juan Ramoén Jiménez, Eugenio d’Ors, Adolfo Salazar, Enrique Diez Canedo y
algunos poemas suyos y de Alberto Guillén. Se debe notar que no menciona a Tablada ni
a otros poetas mexicanos, que estaban escribiendo durante esos afios. Gracias a la reciente
investigacion y reedicion de Espigas realizada por Carlos Ferndndez y Valentino Gianuzzi
(Espigas y otros textos (1918-1926),2021)!'2, sabemos que el poeta viajo a Espafia en 1920,
desde donde publicé este articulo y su poemario. También sabemos que trabd amistad con
Ramoén Gomez de la Serna, “en un momento en que el interés por el haiku era maximo (...)
A poco de su llegada a Europa habia aparecido el comentadisimo nimero de la Nouvelle
Revue Frangaise que incluia 82 haikus, escritos por doce poetas” (Fernandez y Gianuzzi,
2021, p. 236). Esta aproximacion indirecta al haiku, a través de las ideas y versiones
espafiolas, explican gran parte de su aproximacion creativa y critica. Consideramos que
esta es realizada en gran parte bajo un discurso exotista, en que la identificacion con el “hai

kai” busca ser sobre todo una etiqueta rupturista y misteriosa para generar atencion.

En este sentido, en el articulo citado podemos ver definiciones metaforicas y
orientalistas del género, en los que se enfatiza su esencialidad, preciosismo y sintesis,
aunque sin distinguir las tematicas, los efectos estéticos y recursos centrales del mismo:
“El hai kai es una concentracion luminosa y fragante de todo un verso: es un diamante
purisimo y sin engarce; es una irisada y velivolante pompa de jabon”; “Es un pensamiento,
una emocion, un paisaje, todo y nada mas que eso, encerrado en tres lineas”; “Los hai kais
son pequefios sorbos de licores fuertes”; “Cada hai kai es una piedra preciosa que sirve de
relicario a la idea perdida, a la emocion hermosa, a la microscopica e instantanea vision del
segundo que huye” (De la Jara, 2021, p. 129-131). Ademas de dar estas definiciones en un

lenguaje tipicamente modernista, sefiala que el poema no tiene ritmo ni rima preceptivos.

Acorde a estas ideas, los 200 tercetos de Espigas muestran una aproximacion
sumamente heterogénea a la forma breve, tanto en métrica, ritmo, recursos poéticos y
efecto buscado, en la que el tnico denominador es el uso de tres versos. Si no fuera por la
mencion del “hai kai” en el texto senalado, dificilmente hallariamos relacion alguna entre
la mayoria de estos poemas y el haiku japonés; una relacion que sin embargo es reforzada

por un texto critico que escribe al afio siguiente Luis Alberto Sdnchez sobre el poemario,

112 Esta edicion incluye el texto critico completo de De la Jara, “Hai-kais”, junto a la seleccion de poemas
que hace. Asimismo, incluye una segunda version del mismo, publicado un afio después, y algunos textos
criticos sobre el poemario, junto a otros textos del poeta escritos entre 1918 y 1926. Por ello, este libro es un
aporte fundamental para realizar una investigacion mas completa sobre el poeta arequipefio.
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“Espigas” (Mundial, No. 101, 21 de abril de 1922)'!3, aunque este autor tampoco demuestra
ningin acercamiento tedrico relevante al género'!'*. Asimismo, la mayoria de estos poemas
no utilizan los recursos recurrentes de las aproximaciones mexicanas''>: ni la rima asonante
entre el primer y tercer verso, ni el titulo (y el sentido de adivinanza que a veces presenta
poema), ni los similes ingeniosos entre la naturaleza y el ser humano; en general, la
naturaleza rara vez esta presente en estos poemas. Solo en algunos casos, que han sido
recogidos en las antologias peruanas, y que representan una minoria dentro del poemario,

podemos ver el uso de similes naturalistas:

109.
Grite en la noche...Nada

solo el cisne de mi corazon

doblé el signo de su cuello. (De la Jara, 2021, p. 48)!!°

18.
Crepusculo... El sol es un payaso
que dora las barbas foscas

de un sauce faunesco y viejo. (p. 16)

Estos dos poemas son recogidos por Beltran (2010, p. 62) y Zuiiga (2015, p. 102)
y nos muestran un uso del simil ingenioso y fantastico, con teméatica naturalista, que hemos
observado en las primeras adaptaciones del género en Hispanoamérica. Por otro lado, el
poema “Narcisismo” que recogen, y que habia sefialado como cercano a la estética del

haiku japonés en mi investigacion anterior (2017, p. 47-48), también presenta estas

113 Este también es citado por Zafiiga (2003, p. 73-74) y puesto a disposicion por Fernandez y Gianuzzi (2021,
p- 215-221).

114 En este articulo, reflexiona sobre la tendencia al lenguaje inconexo y telegrafico de las nuevas poéticas.
Critica especialmente los experimentos dada, sefialando que “hanse buscado abolengo exoético para
prestigiarla. Hasta el Japon «heroico y galante» han ido los esnobistas a traer el Hai-Kai, flor de
espiritualidades, espuma de sutilezas y germen de extravagancias (...) Pensamientos cortos, maximas,
consejos, parabolas relampagueantes, figuras centelladoras, tres renglones musicales, una breve sugerencia,
espuma, celaje, relampago: espiga: he aqui el Hai-Kai. Pero la vulgaridad y la estolidez perennemente en
acecho lo han tomado por asalto y el Hai-Kai toérnase: banalidad, vacuidad, tonteria...No reza esto con La
Jara, ni mucho menos con d’Ors: mas la generalidad de los dadaistas y los cultores del Hai-Kai degeneran en
la vulgaridad mas desdefiable” (en De la Jara, 2021, p. 216-217).

115 En el libro encontramos muy pocos poemas que tienen mayor cercania a estas aproximaciones. Aparte de
los que sefialaremos, encontramos los siguientes: “49. 11.111... ;Es esto un numero / o cinco frailes en hilera
/ rezando por el claustro?” (p. 28) y “30. Un nido calido / es mi corazon / jPero de aguilas!” (p. 21).

116 En este, vemos un gran parecido al poema de Tablada titulado “Un cisne” de Un dia... (1919), que también
se basa en la vision del cuello del cisne como un signo de interrogacion: “Al lago, al silencio, a la sombra, /
Todo el candor el cisne | Con el cuello interroga...”. Cabe sefalar que todos los textos poéticos de Tablada
han sido tomados de la siguiente web, que compila de manera ordenada e integral todos sus escritos poéticos:
https://www.iifl.unam.mx/tablada/interiores/poesia.php?pos=3 &coleccSel=6 & TP=40#botonesPoesia.
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caracteristicas, pero no se encuentra dentro del poemario, sino en la seleccion que hace el
poeta en su articulo. De igual manera, incluyen un poema basado en una escena que

demuestra una relacion con el entorno mas cercana a la sensibilidad del haiku japonés:

58.
Mi balcon da sobre un patio
Mas cuando yo me asomo

se abre al universo entero. (De la Jara, 2021, p. 32)!"7

Sin embargo, estos poemas representan una minoria, y el puente con el haiku
japonés o con las adaptaciones mexicanas no puede ser facilmente determinado. Mas bien,
su vinculo con el contexto literario espafiol apunta a esta via de influencia, que también
pudo beber de las adaptaciones francesas, en un proceso de rapida experimentacion sin un
patrén creativo definido. Sin embargo, las caracteristicas textuales de los poemas, mas
cercanos al aforismo y a la proclama moralista, apuntan a una apropiacion del haiku

sumamente individual del poeta peruano.

Por lo general, los poemas del libro presentan un caracter mas discursivo y reflexivo
que evocativo o sensitivo. En ellos, el poeta expresa sus pensamientos acerca de su soledad
e individualismo, su ausencia de un sentido existencial claro, y su relacion con la religion
cristiana, asi como con la actividad creativa y el amor, entre otros temas. Entre ellos

encontramos algunas maximas o sentencias de cardcter moral y vitalista'!®

, poemas en
secuencia que asumen la voz poética de una mujer enamorada, dando lugar a narrativas
. r . 119 . r, . . . re . 120 .
con tintes misticos' ~, comentarios criticos sobre temas cristianos o biblicos'-", reflexiones

metafisicas generales ! y, en gran medida, poemas en los que el poeta expresa su

17 Otro similar es “60. Hay una rendija en mi alma. / jQué pequefia! Pero basta / para que escape su luz”
(p- 33).

118 Por ejemplo: “5. Mirarse en el alma muy hondo, / vivir, vivir muy deprisa /i reir cuando Aquella venga”
(p- 10); “15. Ser después / maestro de si mismo /i obedecerse” (p. 15); “T1. jAbrir la jaula al alma /i dejar
que se hunda / como una saeta en el azul!” (p. 38); “100. Exprimir el corazon / en cada frase | como un zumo
de vida” (p. 46). También sirve de ejemplo toda la secuencia de tercetos del poema 29 (p. 20-21).

119 Nos referimos, por ejemplo, a las secuencias de los poemas 20 (p. 16- 18), 40 (p. 24), 43 (p. 25-26), 28
(p. 27-28), 53 (p. 29-30), 59 (p. 32-33) y 67 (p. 35-36). Algunos parecen asumir una voz poética de emociones
intensas para fines irdnicos.

120 Nos referimos a la secuencia del poema 69, que inicia: “Me encontré con El sobre el camino / —;Eres
Cristo? — me pregunto—, / Yo soy de Galilea * Mudos estamos ante el amor /i ante el paisaje... [Que no
venga, / Seiior, la palabra que mancha!” (p. 37). Sobre los comentarios criticos a temas cristianos, hallamos,
por ejemplo: “46. jEstallo de alegria! / Silencio, silencio... / No vaya Dios a apercibirse” (p. 27); “72. No
fue un martir el Cristo / Nadie como él gozo / el placer orgulloso de darse.” (p. 38); “76. ;I cudl es nuestra
cruz / si no nuestra propia alma / lacerada e inquieta? (p. 39).

121 Por ejemplo: “10. Ser... ;Quién sabe lo que somos? / Sombras, palabras, mufiecos... / Una inquietud i un
anhelo.” (p. 13); “33. La frente amplia. Sobre ella / un rayo de sol / ;Sera Dios algo mas?” (p. 22); “126.
Las cosas tienen alma /i al mirarlas se animan / ; Es mi alma o el alma de las cosas?” (p. 53).
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cuestionamiento o reafirmacion de si mismo, algunos de los cuales muestran el mundo
como una expresion del Yo propia del Romanticismo'??. Este énfasis en el yo poético se

muestra en poemas vinculados a su rol como creador, como el que inicia el poemario:

1.

Aqui esta mi trigo.

Os lo doy... jPero

no hagais pan de él sino hostias!
*

Un papel...

Una pluma... Y el alma

como un charco sobre el papel.
%

El poeta ante la vida

se curva inquieto

en una interrogacion sin fin. (p. 9)

En todos estos poemas predomina un tono doloroso, quejoso o de cuestionamiento,
asi como una actitud escéptica ante los valores de su época y una afirmacion ferviente de
si mismo. El manejo del lenguaje en estos poemas, asi como el cosmopolitismo subyacente
en adaptar la forma “exotica” del hai kai, ubica a De la Jara dentro un contexto literario
modernista, aunque algunos poemas apunten a una mayor experimentacion poética. El
caracter sintético, fragmentario y el abandono del lenguaje preciosista en algunos de ellos

podrian ubicar a este poemario en el proceso de modernizacion poética en Per.

Al respecto, también debemos sefialar que, si bien estos hai kais de De la Jara tienen
mas afinidad con la retdrica modernista, la actitud irreverente y la afinidad intelectual del
autor lo acercan al horizonte de las vanguardias poéticas que estaba teniendo lugar durante
esos afos en el medio literario peruano. Al respecto, Sanchez afirmoé en aquel momento
que el uso de la forma breve de De la Jara se inscribe dentro de una corriente vanguardista
-junto al dadaismo- de caracter egolatra y ateo, una expresion literaria del Nihilismo: “En

su irreverencia, llegan a la dolorosa lamentacion de La Jara: «Haber sido un pedazo — de

122 Por ejemplo: “17. El cielo azul en mi mirada, / un arroyo a mis pies, las Florecillas... /I el alma... el alma
del universo todo” (p. 15); “56. El cielo. La brisa. El murmullo / del camino... jQué hermoso / por ser reflejo
de mi Yo!” (p. 31); 119. A mi voz el desierto / se trocara en un prado / ;I qué hay en mi? ;Yo!” (p. 51).
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carne henchida fofa — htimeda al nacer»” (en De la Jara, 2021, p. 219-220). Al afio siguiente,

en 1922, De la Jara le responde a Luis Alberto Sanchez sobre el tema de las vanguardias:

Sin entrar en tan ardua tarea, quiero recordarle los caracteres basicos y comunes a
todas ellas, ya se llamen dadaismo, creacionismo, ultraismo, futurismo,
sincronismo, o cualquier otro ismo: a) aversion al argumento reemplazandolo por
la imagen desnuda y un infantil humorismo; b) supresion de la rima y el ritmo y
toda preceptiva; ¢) negacion de los problemas filoséficos, humanos o divinos; d)
guerra a la idea, al sentimentalismo y a la emocion; f) negacion del arte en si dando
carta blanca al arbitrarismo y al capricho. (en Fernandez y Gianuzzi, 2021, p. 237-

238).

Estas ideas calzan en buena parte con su aproximacion al haiku, sobre todo en
relacion a la supresion de toda preceptiva formal o de estructura interna y la actitud nihilista
en su expresion poética, que se aleja del esteticismo. En ese sentido, es posible que el autor
haya identificado a sus hai kais dentro de este movimiento. Sin embargo, la exploracion
que realiza no se compara a la renovacién del lenguaje poético de las vanguardias
iberoamericanas que tendria lugar durante esos afos, y el caracter discursivo, racional, de

la mayoria de estos poemas lo alejan a nuestro juicio de estas poéticas.

Ante tal acercamiento creativo y critico, podemos especular que, si De la Jara tuvo
contacto con las aproximaciones mexicanas al género o algunos estudios sobre el haiku, no
busco seguir sus preceptivas. Mas bien, parece haber bebido solo del ambiente orientalista
espafiol de la época, asi como de sus propias ideas poéticas. Esto amerita una investigacion
mas detallada que analice el vinculo exacto entre sus poemas y las de estos poetas espafioles,
que han sido mas estudiados. Podemos afirmar, sin embargo, que su obra es una
apropiacion hispanoamericana muy libre del haiku que no bebi6 de la obra de Tablada,
realizada casi al mismo tiempo que la de este, en la que el “hai kai” es, sobre todo, una

etiqueta exotista para un terceto.

Sobre su vinculo con las poéticas espafiolas, basta sefialar por el momento su
cercania a las greguerias de Gomez de la Serna, que también es un puente indirecto a otras
aproximaciones hispanoamericanas posteriores que hemos analizado. En el texto “Azulejos”
(Mundial, No. 14, Lima, 28 de julio de 1920), escrito en 1919 por De la Jara, el vinculo

con las greguerias es evidente:

“Mi paraguas parece un cura de pueblo.” (De la Jara, 2021, p. 88)
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“Un papel estrujado es mas triste que una flor marchita.” (p. 89)
“En un convento he visto hoy desfilar cinco frailes como un 11.111” (p. 89)
Esta ultima prosa se transforma en un hai-kai de Espigas:

49.
11.111... ;Es esto un numero
o cinco frailes en hilera

rezando por el claustro?” (p. 28)

Todo esto apunta a que el haikai fue para De la Jara un ingrediente exotico dentro
de una poética que busco ser, sobre todo, rupturista, buscando en algunos casos la metafora
o el simil ingenioso e irreverente, al igual que lo ocurrido en muchas apropiaciones
hispanoamericanas del haiku. Como hemos sefialado, esta tendencia creativa se extiende
hasta fines de siglo, por ejemplo, como parte del “humorismo + metafora” de las greguerias

que busca explotar la poética del haiku de Benedetti.

Por otro lado, sabemos que en 1925 De la Jara esta de regreso en Pert y en contacto
con el escritor Alberto Hidalgo (1897-1967), también de Arequipa, quien tuvo un rol
importante en el ambiente vanguardista de Hispanoamérica'?® y que en ese momento se
hallaba en Buenos Aires. En una carta, lo felicita por la proxima aparicion de su Indice de
la nueva poesia americana'* y le expresa su espera por el envio de su libro Simplismo
(1925) (Fernandez y Gianuzzi, 2021, p. 239). Curiosamente, en Simplismo (Editorial El

Inca, Buenos Aires, 1925), Hidalgo incluye un “Haikai simplista™:

Haikai simplista

Tranvia eléctrico que se lanza al campo.

Elocuente manera

de adquirir diez centavos de paisaje. (1925, p. 51)

123 Roger Santivafiez lo considera el primer poeta peruano con vocacion y voluntad vanguardista (2012, s.p).
Igualmente, Fernandez Cozman et al. consideran a Hidalgo: “un escritor pionero, junto a Vicente Huidobro,
en la modernizacion del lenguaje poético en Hispanoamérica porque fue el primer autor que,
cronologicamente, hizo poesia vanguardista en el Perti y abandono el legado del modernismo de Rubén Dario.
De dicho caracter fundador de la vanguardia hispanoamericana da fe Panoplia lirica (1917)” (2021, p. 2).
124 Este libro, que Hidalgo edito junto a Jorge Luis Borges y Vicente Huidobro, es un documento fundamental
para la poesia latinoamericana moderna.
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Este poema, de caracter vanguardista, no presenta muchos vinculos con el haiku
japonés: mas bien, parece ser parte de la misma poética del simplismo desarrollada por
Hidalgo a lo largo del libro, basada fuertemente en la metafora fragmentada y con vinculos
al ultraismo. Fernandez-Cozman et al. sefalan que Hildago utilizé “el fragmentarismo
vanguardista para rebatir el credo modernista de Dario y plantear la nocion de que el poema
se reduce a un racimo de metaforas desperdigadas a lo largo de la pagina en blanco” (2021,
p. 9). El mismo poeta expone en su libro que “La poesia es el arte de pensar en metéaforas.
La metafora es toda la poesia (...) En general, puede decirse que un poeta es un fabricante
de metéaforas” (en Fernandez-Cozman et al., 2021, p. 7). Bajo esta ldgica, el poeta
arequipefio escribe este “Haikai simplista”. Observando estos puentes, es interesante notar
que la poética de la sintesis y brevedad del haiku, en boga durante esos afios gracias al
interés de poetas iberoamericanos, pudo haber tenido un impacto en la renovacion del
lenguaje propuesto en las vanguardias en Pera. Lo cierto es que tuvo un impacto tangible
entre estos poetas de Arequipa durante las décadas de los 20 y 30, y su influencia se pudo

haber extendido a otras partes del pais.

La atencion a la metafora en este poema, sin embargo, esta refiida con una
representacion mas realista -0, aun siendo simbolica- mas sencilla de la naturaleza, en la
cual la sugerencia permite la comparacion interna entre los elementos. Gracias a esta, como
sefala Rodriguez-Izquierdo, “el haiku no [depende] de una imaginacion extrafia al poema”
(1972, p. 146). La expresion “diez centavos de paisaje” delata un tipo de interferencia
intelectual que complejiza la representacion natural. De igual manera, la gran mayoria de
hai kais de De la Jara se basan en la metafora inusual. Cabe sefialar que dentro de esta
época es posible hallar muchos textos breves poéticos, basados en la imagen, en metéaforas
fragmentadas y elementos naturales, de autores vanguardistas peruanos como Ricardo Pefia
Barrenechea (1896-1939)'%°, Enrique Pefia Barrenechea (1904-1988), Carlos Oquendo de
Amat (1905-1936) y Xavier Abril (1905-1999), que pueden haber alimentado las poéticas
del hai kai de De la Jara y de Guillén. Los vinculos entre estos otros poetas peruanos y las
apropiaciones francesas o hispanas del haiku en la época, sin embargo, parecen ser

inexistentes.

125 Qu libro El alba en los ojos (1926) es interesante en este sentido, dado que estd compuesto por poemas
muy breves (generalmente de 2 versos), algunos con rima asonante y basados en el simil imaginativo. Por
ejemplo: “XVI. La luna por velero, / dos estrellas por remos /'y el mar por escudero” (2005, Vol. 1, p. 170).
En su texto “Mi poesia”, Ricardo Pefia Barrenechea cita un poema de Guillén sobre Chorrillos que tuvo un
profundo impacto en ¢él, lo cual ofrece un posible puente de contacto con sus hai kais.
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3.2.2. El hai kai de Alberto Guillén: la influencia del haiku hispanoamericano y de las

vanguardias poéticas

Dentro de este mismo circulo literario estuvo Alberto Guillén (1897-1935), quien
habia tenido un acercamiento al género al mismo tiempo que De la Jara. Esto lo atestigua
la seleccion de cinco poemas suyos en el articulo de 1921 de este (2021, p. 138-139), asi
como la mencion que hace Luis Alberto Sanchez de ¢l en su articulo de 1922; al parecer,
Guillén ya habia escrito sobre el género en esa misma revista, Mundial, poco después que
De la Jara (p. 216). Los tercetos dentro de esta seleccion inicial muestran vinculos con los

de De la Jara en su tematica cristiana y en su actitud vitalista acerca del propio yo:

II1.
-Vuela ahora,- le dijeron al Cristo.
Y le clavaron las manos

los muy tontos. (en De la Jara, 2021, p. 138).

V.
Algunos la llevan en el vientre.
Pero yo llevo mi alma sobre el hombro

como un aguila. (en De la Jara, 2021, p. 139).

Sabemos ademas que entre Guillén y De la Jara habia una estrecha amistad de
mutua admiracion'?. Por una carta recogida por Ferndndez y Gianuzzi publicada bajo el
titulo “Comentarios espirituales” en Mundial (No. 8, Lima, 11 de junio 2020), tenemos
noticia de que Guillén viaja a Espaia, al igual que De la Jara, y conoce a escritores
espanoles como Gomez de la Serna, Ramon del Valle-Inclan y Juan Ramon Jiménez, con
la excusa de ser un periodista peruano, dando lugar a un controversial libro de semblanzas
y entrevistas sin ningn filtro o pudor, La linterna de Diégenes (1921)'?7. De ahi que estuvo
en contacto con el mismo circulo literario con el que estuvo Luis de la Jara, durante la

misma época. Los dos poetas arequipeios buscaron introducir en estos afios la novedad del

126 Aparte de los datos mencionados que apuntan a este hecho, sefialamos que Espigas incluye un postfacio
escrito por Guillén titulado “Medallon”, que inicia “Amigo bueno, hermano Luis,” (De la Jara, 2021, p. 56).
127 Este ha sido reeditado por Ave del Paraiso Editores en el 2007: https://www.libreriavisor.com/libro/la-
linterna-de-diogenes 6353
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hai kai espafiol al Peru, dentro de un proceso que parece no tener vinculos iniciales con la

asimilacién mexicana.

En 1921 publica E! libro de las parabolas (Editorial Nosotros, Madrid), un libro
que reune pequeiios textos basados en didlogos de seres animados e inanimados (“El loco”,
“La lampara”, “Los dioses”, “La mosca”, “Los hipdcritas”, etc.) en que se busca dar un

giro ingenioso o ilustrativo a ciertos topicos, a manera de parabolas:

La hormiga
-¢Por qué eres tan pequeria, hormiga-le dijeron.

-No naci, -dijo humilde- para llevar en mis hombros una estrella. (s.p.)

El grillo
-¢ Por qué os habéis callado?-

-Queriamos oir cantar el grillo-, dijeron las estrellas con modestia. (s.p.)

En estos, expresa un pensamiento ingenioso sobre la naturaleza, basado en la
personificacion, y una atencion a sus seres mas pequefios. Este gusto por la forma breve
tendria luego expresion cabal en su el libro Cancionero (Arequipa, Edilberto Portugal,
1935)!28, que lleva por subtitulo “antologia de ocios poéticos”, e incluye, segtin el propio
autor, “cinco libros, el mediodia de mi madrugada, quince afios, lo menos, de poesia” (p.
5), que corresponden a sus hai kais, coplas, cantares, epigramas y humoradas. Entre ellos,
Guillén sefiala que el “mas joven es el de los «Hai Kais». Quizé por eso tiene esa frescura
matutina, ese acento que se encuentra solo en la boca ingenua de los nifios. I ese amor a los
campos, a las fabulaciones, a los animalitos™ (p. 7). Esto nos indica que la mayoria de los
poemas, que suman 540, pueden haber sido escritos mas una década después de su primer
acercamiento al género en Espaina, lo cual explica la presencia de otras influencias, como

veremos a continuacion.

De manera general, estos hai kais no presentan mayores vinculos con los recursos
y la estética del haiku japonés; son, sobre todo, expresiones de ideas ingeniosas, reflexiones
o aforismos (Belatunde, 2017, p. 45), de caracter heterogéneo y cuyo comin denominador,
al 1igual que en el caso de De la Jara, es inicamente el uso de tres versos. De manera mas

cercana a las otras apropiaciones hispanoamericanas de la época, destacan en esta coleccion

128 Una segunda edicion se publico durante ese mismo afio.
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los poemas basados en un simil entre un elemento natural y algin elemento humano o

social, con un tono ingenioso, fantastico o ludico. Por ejemplo:

9.
El viento trae en las crines

las serpentinas de los caminos

i los confines. (Guillén, 1935, p. 4)

48.
Los postes corren como ninos
diciendo cosas que se quedan

enredadas en los hilos. (p. 50)

80.
Un gorrion,
como un chico en su silabario,

le repite a un arbol su leccion (p. 54)

91.
Arquitectura:
una hormiguita, con arena,

alzaba su Babel en la verdura (p. 56)

449.
El sol fabrica rosas
COmo un joyero

que tallara piedras preciosas (p. 107)

En estos poemas, como en todos los de la coleccion, existe una rima asonante entre
el primer y tercer verso, otro indicador de su didlogo con estas apropiaciones, sobre todo
la de Tablada'®. De igual manera, el lenguaje poético tiende a ser preciosista, con una
mayor atencion a la musicalidad que en el caso de De la Jara. Algunos poemas se valen de
versos de tan solo 5, 6 o 7 silabas, buscando una mayor concisién. En ellos destaca la

colorida personificacion no solo de animales, sino de seres inanimados e incluso elementos

129 Véase, por ejemplo, el vinculo evidente entre el penfiltimo poema y uno de Tablada de Un dia..., que
presenta el mismo simil con la Torre de Babel, titulado “La pajarera”: Distintos cantos a la vez; / La pajarera
musical / Es una torre de Babel”.
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urbanos, como los postes de luz, los autos y las torres, que dan un mayor aire magico o
fantastico a sus poemas'3. Esto se aproxima no solo a las poéticas mexicanas, sino también
a las imagenes cargadas y magicas de la naturaleza local que ofrecen otras apropiaciones
hispanoamericanas tempranas del haiku como las de Herrera y de Carrera Andrade, que

parecen haber influenciado a Guillén:

Laguna:
abres tu jicara azul

para el chorro de la luna
Flavio Herrera. “Bulbuxya”, 1933. (en Acosta, 2019, s.p.)
Guacamayo

El tropico le remienda
con candelas y oros su manto

hecho de todas las banderas

Jorge Carrera Andrade. Microgramas (1940, p. 32)!3!

Si bien Guillén no menciona a ninguno de estos autores hispanoamericanos en su
libro, el poeta habia viajado a México y Cuba en 1924, asi como a Brasil y Chile entre 1929
y 1932, afio en que vuelve a Pert, luego de lo cual publica su poemario. Esta serie de viajes,
asi como las similitudes estilisticas, apuntan a que estas poéticas fueron una fuerte

influencia en Cancionero.

Dentro de este, los poemas mencionados que operan como ‘“‘definiciones

metaféricas del hai kai”, como las llamo Sologuren (2005, Vol. 9, p. 23)!3?

, ¥ que tuvieron
gran impacto en la asimilacion creativa y critica del haiku en el Perti, delatan, no obstante,

una influencia mas antigua, que proviene de su época en Espafia. En una segunda edicion

130 Otros poemas de Guillén de este tipo, en que la personificacidén opera un pequefio cambio magico, son los
siguientes: “5. El agiiita alude / en su voz humilde / a su madre cumbre” (p. 43); “51. El mar abajo / asalta
la orilla / con la elegancia de un gato” (p. 50); “56. Al despertar le acaricio / las orejas / al sol como un
conejito.” (p. 51).

131'Si bien este libro se publico en Tokio en 1940, segin el prologo realizado por el propio autor, sus
“microgramas estuvieron terminados desde mucho antes de 1927 y salieron a la luz en 1930” (Carrera
Andrade, 1940, p. 18). En ese sentido, pueden haber influenciado directamente a Guillén. Curiosamente,
Carrera Andrade sefiala que, a diferencia de su micrograma, los poemas de Cancionero “estan mas cerca del
epigrama —y de la humorada- por su fondo individualista y subjetivo” (p. 19).

132 Ver paginas 73-75 de esta tesis.
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del articulo de 1921 de De la Jara, publicado en La Semana (No. 195, Arequipa, 6 de agosto

de 1922), este poeta habia incluido un hai-kai de Francisco Vighi que responde a esta idea:

Verso japonés:
todo el paisaje

en una gota de agua.'** (en De la Jara, 2021, p. 142)

Este resuena con el poema difundido de Guillén ya citado, que utiliza también la
imagen de la gota de agua (E! hai kai es leve / cual gota de agua | de un monte de nieve).
Asi, la idea de definir el hai kai con el uso mismo del poema parece haber sido tomada de
Vighi. También lo podemos considerar parte también de un acercamiento mas amplio al
género textual de las definiciones, provenientes de la lirica espanola. Esto muestra el
caracter doble de esta asimilacion del haiku: por un lado, muestra su recepcion desde el
contexto literario espafiol; por otro lado, constituye otro puente a las apropiaciones
hispanoamericanas: Marius André senala la influencia de estas definiciones poéticas en el
medio mexicano (Sanchez Guevara, 2014, p. 13), mientras que Acosta demuestra que fue

una practica comiin en esta época en los microtextos o miniaturas de Herrera'** (2019, s.p.).

Por ejemplo, una estrofa del “Prélogo” del libro Un dia... (1919) de Tablada, que
es una suerte de arte poética, da una definiciéon similar del poema japonés, utilizando
también la imagen de la gota de agua (en forma de rocio): “En breve verso hace lucir, /
Como en la gota de rocio, | Todas las rosas del jardin”. A su vez, el autor guatemalteco
pudo haber sido influenciado por estos desarrollos y por la poética de Guillén. En Cosmos
indio: haikais y tankas (1938), hallamos al inicio un poema titulado “El hai kai” que es
también una definicion poética basado en la imagen de la gota de agua (en forma de

espuma):

Emocion. Sintesis. Bruma
Todo el milagro del mar

En una gota de espuma. (en Acosta, 2019, s.p.)

Asi, en la apropiacion temprana hispanoamericana del haiku, la importancia de la

aproximacion al haiku como un poema-definicion se muestra de manera mas notoria en los

133 Este habia sido publicado en la revista Espaiia («Mis primeros hai-kais», No. 311, 1922) en otra version,
con el titulo “Definicion”: “Hai-kai, verso japonés: / todo el paisaje en el espejo / de una gota de agua.”
(Rubio Jiménez, 1987, p. 93).

134 Este autor ya habia publicado sus colecciones de haikais Trdpico (1931), Bulbuxyd (1933) y Sagitario.
Poemas (Hai-kais/Hai-buns) (1934), que pudieron haber sido leidas por Guillén.
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haikus que buscan definir el mismo género poético, entre los cuales destacan los de Guillén.
Sobre este peso de la definicion como aproximacion central al haiku, también encontramos
varios poemas en la coleccion en los que el poeta arequipefio define realidades vinculadas
a la poesia'®® y otros en que se define a si mismo'®, utilizando siempre la metafora o el
simil. Al igual que en el caso de De la Jara, muchos poemas en la coleccion tienen por
centro el propio yo del poeta, que es comparado a realidades como la tierra, el viento o un

arbol, y que llega a considerarse mas amplio que lo divino:

104.
Antes creaba a mi Dios
la rodilla de mi incienso:

hoi nace Dios de mi yo. (p. 58)

Esto apunta a la singularidad de la apropiacién de Guillén y del caso peruano. De
igual manera, hallamos la influencia de De la Jara en hai kais de corte moral y vitalista, a

manera de sentencias o maximas, algunos en los que se reafirma a si mismo como poeta'®’;

poemas en los que hace una breve narracion de si mismo como un cantor iluminado'?*;
poemas de corte aforistico y de temas varios'®’; y varios poemas de corte erdtico o amoroso,
dirigidos a un “t0'?. Estos constituyen, junto a los poemas sobre el propio yo, gran parte
del poemario, por lo que la naturaleza, el sentido estacional o temporal no son los temas

predilectos en la coleccion. En estos, la retdrica se aleja de la imagen y se acerca una

expresion mas discursiva y racional, como en Espigas.

135 Por ejemplo: “24. Cada surco / es un verso / en bruto” (p. 46); “65. Poeta: / cada vida / es otra faceta”
(p. 53); “77. La poesia es contagiosa./ andad con antiséptico / para la rosa” (p. 54); “314. La perla, para
ser joya, / tiene que dejar la concha: / asi la estrofa” (p. 88).

136 Por ejemplo: “31. Mi yo es un jardinero / de un jardin apolillado / nuevo en enero” (p. 47); “Un germen
soi: / doime a la tierra / para la siembra” (p. 53); “197. Soi tierra / que piensa / sobre la tierra.” (p. 71);
“110. Un viento soi / un viento ciego /i sin serior” (p.58).

137 Por ejemplo: “6. Sea tu palabra / una criatura / no una sonaja” (p. 44) “55. Digo mi nombre al universo,
/ de bruces en mi mismo, / con la burbuja de un verso.” (p. 51); “83. Amarramos el crepuisculo / con el hilo /
de un verso absurdo” (p. 55); “257. No confundas la poesia / con la poética: / en todo hai poesia viva” (p.
79).

138 Por ejemplo: “87. En el vientre de mi madre / germinaban ya mis canciones /i asi no quieren que cante”
(p. 55); “127. Todo lo veo puro, santo / porque se interpone / entre el mundo i yo mi canto.” (p. 61); “202.
Soi sélo una cancion / que peregrina, / un teorema, una ecuacion divina” (p. 72); “266. Soi multitudes, soi
infinitos, / si no, / ;por qué se levantan en mi tantos balidos?” (p. 81).

139 Por ejemplo: “7. Vivir es poseerse, / para darse / para perderse” (p. 44); “34. Cada segundo / es otra
creacion / del mundo” (p. 48); “234. Las estatuas usan hojas de parra, / las mujeres / palabras” (p. 76);
“245. Alzad los ojos, / caminad /i el cielo caminard con vosotros.” (p. 78)

149 Por ejemplo: “13. Como un desfiladero / tu perfume / me llevé a tu lecho” (p. 45); “15. Al explorar la
laguna / cogi dos cisnecillos. / (En la laguna de tu blusa)” (p. 45); “45. Para tus piernas fugitivas / quisiera
esta seda tan fina / i tan barata que hila la marina” (p. 49); “67. Yo sé que tu sonrisa / es la cuna de un nifio
/ que vendra algun dia.” (p. 53).
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Sin embargo, a diferencia de Espigas, en Cancionero la naturaleza aparece en
mayor medida, no solo como objeto de asociacion ingeniosa o referencia para lograr una
expresion emocional o intelectual, sino como objeto poético. En algunos casos, el poeta
expresa lo observado con una actitud infantil e inocente, dando lugar a expresiones joviales

y con un lenguaje coloquial que nos recuerdan los haikus de Kobayashi Issa:

186.
El viento ha barrido
el cielo esta maniana

esta nuevecito. (p. 69)

221.
Una vaca hace a los terneros
les hace: -Muu!

como quien hace cuco a los chicuelos (p. 74)

En la gran mayoria de los casos, sin embargo, la naturaleza no puede ser
representada sin la mediacién imaginativa de un simil ajeno a ella, que busca llamar la

atencion por su originalidad:

64.
Te han dicho tantos versos, luna!
i no te han dicho

que te pareces a una mujer desnuda. (p. 52)

Continuando con el analisis, y en contraste con De la Jara, Guillén utiliza el hai kai
no solo para expresar una reflexion o aforismo, sino primordialmente para ofrecer una
imagen deslumbrante: esto es, como un medio para hacer exploraciones plasticas de
imagenes novedosas, curiosas o humoristicas, basadas en similes o metaforas que
sorprenden por su caracter inusual o fantastico. En esto muestran mayor cercania a los
poemas simplistas de Hidalgo, las greguerias de Gomez de la Serna —quien uso un prologo

a Cancionero'*!- y los haikus de Tablada o de Flavio Herrera. Algunos de sus poemas

141 Recordemos, asimismo, que el humor y la metafora son los elementos centrales de las greguerias, tal como
explica Sanchez Guevara: en ellas “suele haber definiciones peculiares de seres y objetos, y personificaciones
de actividades humanas aplicadas a ellos” (2014, p. 135). Por ejemplo, los siguientes poemas de Guillén
pueden entenderse como greguerias en tres versos: “28. Despertador: / en la ventana / el eczema del sol.” (p.
47); “235. Asesinos de flores: / los citricos, / los gusanos, los lefiadores”. (p. 76).
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combinan diferentes elementos naturales y humanos para generar un efecto sorprendente y

desautomizador ante la realidad, lo cual se acerca a la estética de las vanguardias:

8.
Salta la luz como un gimnasta
mis ojos

como dos ventanas. (p. 44).

47.
El viento nos tira
puniados de arboles

a los parpados de las ventanillas. (p. 49)

Por todo ello, podemos afirmar que la poética del hai kai de Guillén, al igual que
otras apropiaciones tempranas del haiku en Espana y en Hispanoamérica, buscéd explorar
bajo el rétulo del “hai kai” nuevas posibilidades de expresion de caracter rupturista y, en
algunos casos, imagenes y similes originales que buscaron una mayor modernidad poética.
Esto estuvo en didlogo con otros géneros textuales breves, lo cual dio lugar a una mezcla
heterogénea de estilos, recursos y efectos que demuestra que su intencion fue
principalmente la exploracion poética, sin un interés normativo o cultural por el género
poético japonés. Al igual que en el caso de Tablada, algunos de los hai kais de Guillén
responden tanto al interés modernista por lo exdtico, como al impetu de renovacion que
llevo a las vanguardias poéticas de su época. Sin presentar el mismo grado de
experimentacion formal, algunos hai kais demuestran un vinculo evidente con las
vanguardias, y en general pueden entenderse como desarrollos que apuntan a la renovacion
y modernizacion del lenguaje poético. En ese sentido, se entiende que Guillén haya sido
clasificado principalmente como un poeta “posmodernista”, cuya obra presenta claras
lineas de continuidad con los paradigmas creativos del siglo XIX, pero que busca abrir

caminos hacia lo nuevo (Chueca y Pollarolo, 2019, p. 12).

En esa linea, es interesar sefialar que Bueno argumenta que en el desarrollo sui
generis de las vanguardias poéticas en Latinoameérica, se utilizaron los lenguajes y registros
de los diferentes ismos europeos (surrealismo, dadaismo, cubismo, etc.) en conjuncion a
otros locales (nativismo, negrismo, indigenismo, criollismo y modernismo, entre otros)
como “herramientas para captar lo propio”, en un proceso de transculturacion similar al

que Angel Rama veria luego en la gauchesca y la narrativa latinoamericana (1995, p. 36-
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37). Es posible entonces preguntarnos en qué medida el exotismo o japonismo fue uno de
los ingredientes dentro de este proceso de transculturacion poética. Asimismo, Bueno
argumenta que, en las vanguardias latinoamericanas, a diferencia de lo ocurrido en Europa,
los referentes tienden a ser lugares o espacios concretos (locales), asi como elementos
concretos del entorno de los autores; en especifico, sefiala que se da una “inversion
referencial de la metafora” (p. 48), en que esta “no se desentiende de la realidad, sino que,
por el contrario, la refiere y revela, la destaca, cuestiona, ilustra y comprende” (p. 47). A
este respecto cita un poema de Alejandro Peralta como parte de la poesia del Grupo
Orkopata en Puno en el que los elementos naturales no son los términos de comparacion
(el “vehiculo”), sino de lo que se estd hablando (el “tenor”) dentro del enunciado
metaforico: “"Los ojos golondrinas de la Antuca / se van a brincos sobre las quinuas // Un
cielo de petroleo echa a volar 100 globos de humo /| Picoteando el aire caramelo /

evoluciona una escuadrilla / de aviones orfeonidas” (1995, p. 48).

Desde esta perspectiva, podemos establecer otro puente interesante entre el uso
extendido de similes naturales en el haiku temprano en Hispanoamérica y el desarrollo de
metaforas y similes naturales en las vanguardias, asi como el afan de localismo y
observacion del entorno en ambos. Sin embargo, cabe sefialar que en estas primeras
producciones peruanas hay muy poca atencion a las realidades locales, naturales o
geograficas, a diferencia de otras poéticas hispanoamericanas. En Espigas no es posible
hallar practicamente ni una; en el libro de Guillén, podemos encontrar algunas referencias
al Misti!*?, emblematico volcan de Arequipa, asi como algunas menciones a esta ciudad y
a animales como sapos, golondrinas, vacas, mulas, burros, pavos y gallinas, aunque
usualmente se representan de manera genérica o fantasiosa. Dentro de ellos, podemos
distinguir, aunque sea una minoria, algunos poemas que esbozan otra relaciéon con la
naturaleza, una relacion de homenaje -0, en términos de Ota, de “saludo”- con ella.
Debemos creer que ante la presencia maravillosa de las grandes montafias que lo rodeaban,
ciertos aspectos de la forma y el imaginario construido sobre el hai kai le permitieron este

cambio en la representacion de la naturaleza:

39.

Las montanas nos muestran

142 Por ejemplo: “37. La ciudad te crece, Misti / como parvada de polluelos / tras unos restos de alpiste” (p.
48); “136. Las nubes han sufrido un equivoco: / han envuelto al Misti en algodones / como si fuera un nifio”
(p. 62); “170. Hoi el Misti ha amanecido / disfrazado de Papa Noel, / blanco, viejecito” (p. 67); “Las
maravillosas nubes de alla arriba, / son las pitaditas / que da el Misti en su cachimba” (p. 67)
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el cielo mas cerca:

las montanias, maestras. (p. 48)

165.
Montania de piedra,
perenne, inmovil,

demasiado eternal. (p. 66)

Como hemos mostrado en el analisis de la literatura critica en el Perq, esta relacion
con la naturaleza de algunos hai kais de Guillén no se distingui6 entre todos los poemas de
la coleccion. Sin embargo, Cisneros Cox rescata un hai kai de Guillen donde es posible

apreciar esta percepcion:

Como anoche ha llovido
se le ha refrescado la voz

al rio...
(En Cisneros Cox, 1997, p. 151)

En definitiva, este tipo de poemas no son los que predominan en la coleccion, pero
resultan un precedente interesante, por lo que podrian formar parte de una historia del haiku

en el Pert con criterios mas delimitados.

En resumen, podemos ver que en esta primera recepcion del haiku en Pert no
existen muchas similitudes con el haiku japonés, ni interés normativo o tedrico por
aprender acerca del género. En ese sentido, se sigue el camino que, a grandes rasgos, se
recorrio en la primera apropiacion hispanoamericana del haiku, de caracter principalmente
creativo. Tanto en la poética de De la Jara como en la de Guillén, el hai kai es entendido
como una forma poética breve de tres versos, de recursos y efectos heterogéneos, vinculado
principalmente al uso de la forma breve en Espafia en los afios 20 y a la aproximacion
hispanoamericana al haiku, para el caso de Guillén, con sus adaptaciones estilisticas.
Asimismo, se inserta dentro de un proceso rupturista que busco la expresion original,
centrado fuertemente en el uso de la imagen novedosa y la metafora o el simil sorprendente,
con tematica naturalista, y que podriamos ubicar a caballo entre el posmodernismo y las
nuevas ideas que serian explotadas por las vanguardias. Por ello, podria argumentarse,
desde una Optica mas normativa, que estos desarrollos no son parte de la historia del “haiku”

en el Pert, sino de una tradicion paralela, vigente hasta hoy y con entrecruces al haiku
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japonés, del haiku hispanoamericano, cuya definicién y delimitacion sigue en debate.
Desde una 6ptica no normativa, hemos buscado demostrar la importancia de estos puentes

literarios, asi como resaltar las singularidades estilisticas y tematicas que presentan.

Si bien Guillén se aproxima mas al énfasis en la imagen poética y a la naturaleza
como tematica central del poema, a diferencia de Tablada, no halla los frutos de la
“comunicacion con el instante” y la “liberacion de la naturaleza del simbolo”, tal como
sefala Ota (2014, p. 126): es decir, no se aproxima de manera realista al entorno ni logra
una descripcidon asombrosa o afectiva de su singularidad, salvo en los casos sefialados, lo
cual constituyd un primer paso certero hacia el haiku japonés en otras tradiciones. Mas bien,
el acercamiento fantasioso o magico hacia la naturaleza y su uso para generar asociaciones
ingeniosas predominaria en otras apropiaciones peruanas del haiku en el siguiente periodo
e incluso en la actualidad. Un cambio importante llegaria con la obra poética y critica de
algunos autores, gracias a un mayor interés cultural y espiritual por Japon y por la
influencia que ejercieron en ellos los textos literarios japoneses traducidos durante las

siguientes décadas.

3.3. Tendencias creativas y aproximaciones teoricas al haiku en el Pert entre las décadas

de los 60 y 90

Entre las décadas de los 60 y 90 -sobre todo a fines de los 70 y a lo largo de los 80-,
tuvo lugar en el Pert una primera ola significativa de interés por la estética y la estilistica
del haiku japonés, la cual se expandiria hacia el medio literario peruano en manos de
reconocidos poetas. Dentro de ella, tuvieron lugar algunas aproximaciones que buscaron
apoyarse en el nuevo conocimiento disponible sobre el género japonés y que, junto a otros
acercamientos mas centrados en los desarrollos anteriores del haiku hispanoamericano,
dieron lugar a un panorama variado de asimilacion del haiku, concretado en diversas
tendencias creativas. Asimismo, llevaron a una aproximacion teorica significativa de parte
de poetas como Javier Sologuren y Alfonso Cisneros Cox. Dentro de estas tendencias
creativas, podemos observar procesos de apropiacidn, imitacion y adaptacion del haiku

japonés a las poéticas singulares de diferentes autores.

Entre los acercamientos peruanos de Luis de la Jara y Alberto Guillén y este periodo,
no hemos hallado publicaciones que muestren alguna referencia al haiku, una ausencia que

puede ser entendida como un reflejo de la transformacion negativa de Japon dentro del
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imaginario social peruano en esos afios. Sin embargo, terminada la guerra y el periodo de
Ocupacion (1945-1952) en Japon, el pais fue ganando progresivamente una luz positiva en
el escenario internacional, correspondida por su auge econdmico. Entre 1958 y 1961
aparece una nueva serie de cronicas de viajeros peruanos'*, tal como sefiala Nufiez, que
contribuyeron a dejar de lado las iméagenes convencionales y deformadoras para acercarse
a una visiéon mas real de este pais (1967, p. 129). Dentro de este contexto de renovado
interés por la cultura y literatura japonesa, surge un nuevo momento de recepcion y

apropiacion del haiku.

Lo que marca la diferencia respecto al periodo anterior es el acceso a un cuerpo
mucho mayor de traducciones literarias, la mayoria en inglés, asi como a los primeros
estudios extensos sobre el género que ya hemos sefialado. Gracias a estos, el haiku pudo
dejar de ser una etiqueta y volverse un género poético complejo, que cautivd a algunos
poetas peruanos por ser una ventana a otra comprension de lo literario o un lente
magnificador a sus propias poéticas. De igual manera, la asimilaciéon del haiku en
Hispanoamérica y Estados Unidos se volvidé mucho mas notoria en esta época, lo cual
influyd en nuestro medio. Esto dio lugar no solo a una mayor aproximacion creativa, sino
a algunas traducciones, criticas, aproximaciones teoricas y esbozos de la historia del género

en el pais.

En una investigacion anterior (2017) analicé de manera general este momento del
haiku en el Perti, sin detenerme en algunas poéticas de libros o autores especificos, o
realizar un esquema definido de las tendencias creativas. En las siguientes paginas, me
enfocaré en sefialar y analizar estas tendencias, sus principales autores y obras, asi como
llenar algunos vacios que quedaron pendientes. De igual manera, detallaré los procesos
editoriales de traduccion y divulgacion involucrados. Finalmente, sintetizaré la vision
creativa y teorica de Javier Sologuren y Cisneros Cox sobre el haiku, dado que considero
que son los agentes principales al acercamiento tedrico al género de esta historia de

asimilacion.

Justamente, se podria afirmar que esta historia inicia con algunas publicaciones
realizadas en la editorial Ediciones de La Rama Florida, que Sologuren establecid poco

después de volver al pais en 1957. Esta editorial tuvo un rol importante desde los primeros

143 Para ver un listado de los mismos, se puede revisar Belatinde (2017, p. 48-49). Otros mas son enlistados
en Kishimoto et al. (1993).
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afnos de los 60, momento en que tuvo lugar un giro interesante en la poesia peruana, una
tendencia al verso corto y a la forma breve, a la sintesis y la sencillez, que figura en
poemarios de gran resonancia publicados dentro de esta editorial, como E/ rio (1960) de
Javier Heraud, Orilla (1961) de Luis Hernandez, y los primeros libros de Antonio Cisneros,
Destierro (1961), David (1962) y Comentarios reales (1964). El mismo Sologuren
publicaria dentro de estos afios sus libros Otorio, endechas (Lima, separata de Mercurio
Peruano, 1959), Estancias (1960) y La gruta de la sirena (1961), los ultimos dos en su
editorial, donde no solo es posible hallar poemas breves y de versos cortos, sino una
cercania estética y estilistica a la poesia tradicional japonesa, como sefalan algunos autores
(Gazollo, 2021; Guizado, 2016; Vallejo Bulnes, 2016) y tal como hemos analizado
previamente (2017, p. 67-70). Cabe senialar que esta tendencia al verso corto ha sido
atribuida tanto a las limitaciones técnicas de la imprenta de Sologuren'**, dentro del famoso
Taller de Artes Graficas fcaro, como al influjo de otras poéticas, entre las que podriamos

senalar el haiku japonés.

3.3.1. La herencia hispanoamericana. aproximaciones creativas al haiku como poema

breve de cardcter mdgico o fantdstico

Dentro de este contexto literario y editorial, se publica en 1965 el poemario Parque
de Washington Delgado (1927-2003), que presenta claros vinculos y referencias al haiku,
como ya hemos sefialado anteriormente (2017, p. 50-51). Ahora detallamos que, si bien
entre los 34 poemas solo hay uno de forma breve, un pufiado de ellos presenta estrofas de
tres versos, utilizando 5, 6 o 7 silabas, la rima asonante entre el primer y tercer verso, y
titulos que delatan esta influencia como referencias a momentos del dia, a la naturaleza
local y términos como “Instante” y “Hai-kai”. El mismo Sologuren mostré la influencia
directa de un famoso poema de Moritake, popular en el &mbito hispano'**, en uno de los
titulados “Hai-kai” (2005, Vol. 7, p. 93-94). Curiosamente, antes hemos sefialamos que en
este y en el otro poema con el mismo titulo, ambos compuestos por dos estrofas de tres

versos, Delgado “apaga” el silencio que produce la imagen sugerente afiadiendo otra

144 Al respecto, se puede revisar la reciente publicacion de Castillo (2019), que analiza el rol de la imprenta
de Sologuren en la configuracion de un capitulo de la poesia peruana.
145 Ver nota 56.
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imagen, generando un efecto mas narrativo, infantil y cercano al “acertijo” (2017, p. 51-

52).

Ahora podemos acotar que esto bebe de las apropiaciones hispanoamericanas del
haiku, cuya influencia es posible observar en estos rasgos (uso de rima asonante y titulos)
y en la personificacion de la naturaleza que dota de un sentido emocional y mégico a la
misma, de manera mas evidente en el poema “El alba y el agua”!*®. Por otro lado, la
atencion al sentido temporal, incluso estacional en muchos poemas, y el rescate del entorno
local, tipico de un parque (“resolana”, “palmera”, “ficus”, “ciprés”, “geranios”, “heladero”,
etc.), ubican a este libro en el cruce de caminos del haiku hispanoamericano anterior y

nuevas ideas en la recepcion del haiku japonés, que enfatizaron la importancia del entorno

natural. Destacamos a este respecto el poema “Araucarias’:
Araucarias

Las araucarias
a la luz del otorio

abren sus ramas.

Blando plumaje
que el otorio transmuta

en verdes angeles. (Delgado, 1965, s.p.)

Aqui, la primera estrofa es puramente evocativa de esta realidad natural,
incorporando una referencia estacional, mientras que la segunda —gracias a la metafora-
dota a esta naturaleza de un sentido fantastico. También destacamos el poema “Primera
sombra”, compuesto de una serie de estrofas de tres versos que, leidas independientemente,
evocan con igual fuerza escenas sugerentes de la naturaleza sencilla y cotidiana, brillantes

a la luz del instante. Por ejemplo, la primera estrofa es la siguiente:

El dia cae
desde una rama

v alumbra el parque.

196 “E] alba venia / pisando la cara / del agua llovida. // Caminaba el agua / pisando con prisa / la cara del
agua. // El agua reia / de los pies del alba / en su cara limpia. // Se reia el agua / de los pies que iba //
lavandose el alba” (Delgado, 1965, s.p.)
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Tal vez este manejo de secuencias de estrofas que pueden ser apreciadas
individualmente'*’ fue lo que llevé a los compiladores peruanos posteriores a la tendencia
de desgajar “haikus” de poemas mas extensos, como ya hemos criticado. En este caso, sin
embargo, el uso de estrofas basadas en escenas naturales independientes es parte de la
propuesta poética de Delgado, que jug6 con los referentes del género japonés para dar lugar

a esta apropiacion original.

En estrecha relacion con esta poética, Arturo Corcuera (1935-2017) ensayo
aproximaciones a la forma breve durante estas décadas. En 1960 habia publicado la
plaqueta Sombra del jardin (Lima, Ediciones Rubi), en que incluy6 algunos poemas de uno,
dos o tres versos, centrados en la imagen y la personificacion de la naturaleza, como
también hemos analizado (Belatunde, 2017, p. 50). En las antologias de haikus se recogen
algunos poemas de su libro De los duendes y la villa de Santa Inés (Lima, Editorial Ames,
1977), que portan un sentido ludico y una representacion magica de la realidad. Estos han
sido tomados como haikus en los diferentes recuentos, aunque no presentan mucha relacion
con el haiku japonés; mas bien, su uso de los tres versos de métrica variable, el titulo, la
rima asonante y este tipo de representacion de la naturaleza, delatan, al igual que en Parque,
la influencia de las apropiaciones hispanoamericanas anteriores del haiku, con vinculos a

otras tradiciones de poesia breve. Por ejemplo:
El hallazgo

Habita un cisne de bruma
en el fondo del espejo:

ayer le arranqué una pluma (en Beltran, 2010, p. 32)
La visita

Se oyen qué cerca

los pasos lejanos

147 Recordemos que el haiku japonés del periodo premoderno existio en gran parte dentro de un entorno
literario de composicion conjunta, dentro de secuencias poéticas colaborativas (renga); aqui, igualmente,
muchos poemas eran luego “desgajados” para conformar antologias o recuentos de las diferentes escuelas.
Sin embargo, esta practica se hacia dentro de los entendidos de un mismo género poético. Asimismo, durante
el periodo moderno, dentro de un ambiente literario que habia asumido el haiku como un poema auténomo,

aparecen en la década de los 30 algunos “haikus en secuencia” (rensaku 3#H1{F), como parte de las propuestas
no tradicionalistas del movimiento Haiku contracorriente (Shinkd haiku). Sobre todo, llamé la atencion el
poema “Hotel Miyako” (X -¥ = 7% 7 JV), compuesto por varios haikus en secuencia, de Hino Sojo (1901-
1956), en que describe una serie de momentos vividos con su esposa durante su luna de miel.
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de la madre muerta (en Beltran, 2010, p. 32)
Autocritica del cuervo

Hasta mi propia sombra
me huye

cuando cae la noche (en Beltran, 2010, p. 33)

En el primero, se busca representar una imagen onirica, mientras que, en el segundo,
un suceso fantastico y, en el tercero, se asume de manera ludica la voz de un cuervo, todo
lo cual apunta a uso fantastico del poema. Despojados de la necesidad que hallamos en las
poéticas de De la Jara y Guillén de enfocar el poema en la afirmacion o reflexion sobre el
propio yo, en estas aproximaciones a la forma breve vemos una mayor atencion a la imagen
y al sentido magico, fantastico de la realidad. Esta tendencia creativa también puede verse
en algunos libros del poeta César Toro Montalvo, provenientes de una poética que ha sido
definida como la expresion de una “concepcion magica (asumida como magia lucida, des-
realizadora, con una optica “infantil” —vision primordial, intuitiva (...) pero -a la vez, de
modo complejo- tefiida de soterradas reminiscencias oniricas” (Gonzalez Vigil, 1994, p. 7).
A diferencia de lo analizado en Corcuera, en estos poemas vemos referencias directas al
haiku. Por ejemplo, en Las crias de los huevos de mdrmol (Lima, Arte/Reda, 1972)
encontramos los poemas “Haikt del caballito” y “Haiku de los peces”. El primero presenta

tres tercetos individuales:

ka

kabaka

puma kabaki

*

Alado abejo
caballito nifio

vuela angel ruiserior
*

Vuela caballito

si eres nube

ka kabakd kabaki'*®

148 Todos los poemas de Toro Montalvo han sido consultados en el libro Arte de Sofiar. Poesias Completas
(1970-1990). (Lima, A.F.A Editores, 1994).
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En el “Haikua de los peces”, podemos leer dos tercetos juntos que también juegan

con el lenguaje, en un procedimiento ludico orientado al sentido musical de la frase:

borlebi borleba

joh niveo espumador
mamaki!

mar espumas y nubes
pecesillo de paja
borlebi borleba

La aproximaciéon de Toro Montalvo al haiku continuaria en algunos de sus
poemarios publicados en los afos siguientes. Estos serdn analizados, no obstante, en el
apartado sobre la tendencia creativa o apropiacion del haiku que gravita en torno al

ecosistema editorial de Ediciones Capuli.

Asi, podemos concluir que, en estos poemas de Delgado, Corcuera y Toro Montalvo,
podemos observar una tendencia de aproximacion libre al haiku como una forma breve
imaginativa y ladica, que incluso es utilizada a manera de tercetos combinables dentro de
un mismo poema o secuencia de poemas, y que bebe principalmente de la apropiacion
hispanoamericana del haiku en la primera mitad del siglo XX, sobre todo de las poéticas
de Herrera y Carrera Andrade. Sin embargo, en el caso de los poetas peruanos, su uso del
haiku como insumo para la exploracion poética es mas heterogéneo. Por ejemplo,
comparemos el siguiente micrograma de Carrera Andrade con un poema de Delgado que

comparte el mismo topico de composicion:
Cactus

Cactus filudos disparan
su cohete de clorofila

con estallidos de grana
Jorge Carrera Andrade (1940, p. 44)
Hai-kai

El cactus, primavera,
te desafia

a dura guerra.
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Guerra perdida:
tras espinas enhiestas

la florecilla.
Washington Delgado (1965, s.p.)

Mientras el primer poema responde a la idea del “haiku metaforico” comun al
imaginario del haiku hispanoamericano temprano, el poema de Delgado, aunque con
vinculos evidentes con este imaginario, tiene una mayor cercania a la estética construida
dentro de su poemario, basada en una personificacion de la naturaleza que comporta un

sentido més narrativo y que no utiliza similes o metaforas tan disruptivas.

De manera general, como sefialé anteriormente, vemos en estos poemas “por un
lado, la personificacion de la naturaleza para dotarla de un sentido humano, emocional; por
otro, la apelacion a elementos conceptuales —normalmente propios del mundo humano-
para resaltar un caracter fantastico o magico en la naturaleza; y, finalmente, el uso de
secuencias para desarrollar un sentido alegdrico o narrativo” (2017, p. 52). Si bien sefialé
estas caracteristicas como una aproximacion comun de la época, ahora acoto de que se trata
de una de las tendencias creativas en la apropiacion del haiku en Peru durante estas décadas,
de via indirecta al haiku japonés y con vinculos tanto a la primera asimilacion
hispanoamericana del haiku como a la poética de Guillén. En esta, destacamos el uso de
personificaciones y similes en algunos hai kais para representar a la naturaleza de manera

fantastica'®.

Otra tendencia en el Peru durante este periodo, también mencionada y con relacion
a esta, en tanto no se preocupa por buscar las claves estéticas y estilisticas propias del
género poético, es la consideracion del haiku como una forma métrica de 5-7-5 silabas
capaz de albergar todo tipo de contenidos. Sin embargo, esta se asentaria entre la década

de los 80 y 90, por lo que analizaremos un poco mas adelante.

149 Ver paginas 90-91 de esta tesis.
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3.3.2. Una red de traduccion, creacion y critica del haiku: aproximaciones de Silva-

Santisteban, Sologuren y Cisneros Cox

En contraste con ambas, existid una nueva ruta de asimilacion del haiku, que busco
alejarse del filtro de los acercamientos anteriores y aprender sobre el género a través de las
traducciones literarias y de los nuevos estudios disponibles. En ese sentido, podemos hablar
de una recepcion a través de la via directa, construida con mayor fuerza durante estas
décadas, aunque esto no niegue la influencia de las aproximaciones anteriores. Esta fue
posibilitada por una red de poetas interesados en la poesia japonesa, principalmente
Ricardo Silva-Santisteban (n. 1941), Javier Sologuren (1921-2004), y Alfonso Cisneros
Cox (1953-2011), cuyo rol editorial, critico, creativo y de traduccion fue decisivo para la

difusion de este acercamiento al haiku en el Pert.

A este respecto, hemos sefialado que los poemas de Ricardo Silva-Santisteban no
presentan vinculos con el haiku hispanoamericano anterior. En Sucesion (1965-1967), por

ejemplo, encontramos una escena sobria y contemplativa de un instante:

Tan solo
la caida de una hoja

en el arroyo. (Silva-Santisteban, 2016, p. 73)

Como senalamos, se trata de “uno de los primeros haikus escritos en el Pert en
estricta semejanza al haiku clasico” (2017, p. 53), por su soledad, calma quietud y
objetividad en la representacion del entorno, asi como por presentar los polos de la
singularidad del instante y el sentido estacional (la caida de una hoja remite al otofo). Este
seria publicado, sin embargo, recién en 1975 el libro Terra incognita (Lima, Ediciones de

la Clepsidra).

Antes de ello, Sologuren habia publicado en su editorial el libro Poesia japonesa:
haikais, haikus y tankas (1967), inaugurando su trabajo como traductor de literatura
japonesa, siguiendo las huellas de Francisco Loayza. En este libro incluye haikus, pequefios
extractos de secuencias famosas de renga, tres tanka y un poema moderno de Kitazono
Katsue. No sabemos cudl fue la antologia consultada para realizar esta traduccion indirecta
-probablemente del francés, idioma del que traducia frecuentemente-, pero lo importante
es sefalar que con este libro pudo haber difundido en su circulo literario cercano algunos
de los haikus japoneses mas famosos, especialmente los de Bashd, en una época en que las

traducciones de haikus al espafiol no eran facilmente accesibles. Esta cercania del poeta
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con el género daria lugar a sus primeros acercamientos creativos y criticos al género, que
iniciaron, respectivamente, con los haikus escritos entre 1973 y 1975, incluidos en el
poemario Corola parva (México, La Méaquina Eléctrica Editorial, 1977), y el articulo
“Aspectos de la cultura del Japon” (Lima, Jetro. Forum sobre el desarrollo de cordiales

relaciones entre el Peru y el Japon en la década del 80) escrito en 1979.

Sobre su aproximacion creativa al haiku, se puede revisar el analisis detallado en
mi tesis anterior, enfocada principalmente en el estudio de este poeta (2017, p. 72-96), asi
como en un par de estudios mas que la abordan parcialmente (Vives, 1985; Fukuhara, 2002)
y algunas investigaciones sobre la influencia japonesa en su obra (Deartano, 2016; Gazzolo,
2021; Vallejo, 2016). Delineando sus rasgos mas importantes, podemos sefialar que
Sologuren public6 aproximadamente noventa haikus, reunidos casi en su totalidad en tres
colecciones: Corola Parva (1977), Jaikus escritos en un amanecer de otonio (Lienzo, 6,
1986) y “Haikus” (en Vida continua, Valencia, Pre-Textos, 1999; Lima, Coleccion
Underwood, /, 2003), mostrando una mayor asimilacion de la estética y estilistica del haiku
japonés, asi como una mezcla fecunda del género con su propia busqueda poética. Dentro
de esta asimilacion creativa, ensay6 diversas aproximaciones que podemos entender como
imitaciones, apropiaciones y adaptaciones. Asimismo, esta no siempre coincidié con su

aproximacion teorica, que analizaremos al final de este capitulo.

En Corola Parva (1977), por ejemplo, vemos una primera asimilacion del haiku
que responde mas a una logica de apropiacion, inscrita dentro de una actitud de apertura y
experimentacion poética, tanto en relacion a la forma breve como a la disposicion grafica
de los versos. En este libro la influencia del haiku se entrecruza con la influencia de la
poesia concreta, evidente en la adopcion de grafismos y la composicion visual de la pagina
en blanco. Asimismo, se demuestra en una atencion a la materialidad de las palabras y a la
estructura poética como objeto en si mismo, una tendencia que estd presente en gran parte
de la trayectoria literaria de Sologuren'** y que se revela especialmente en haikus
autorreferenciales como “satori” (Si quieres ver surgir / aqui la llama / enciende este papel)

29151

o el caligrama “Origami”>", publicado en 1980. También se muestra en sus haikus que

podemos clasificar como metapoéticos, en los que busca expresar el asombro ante el mismo

130 Esto queda en mayor evidencia en la antologia publicada recientemente por Luis Alberto Castillo, Altos
volumenes de cielo (Lima, La Balanza Taller Editorial, 2021). Al respecto, se puede revisar el articulo de
Tania Favela: https://leepoesia.pe/javier-sologuren-altos-volumenes-cielo/.

151 Este esta compuesto con los versos de uno de los haikus de esta coleccion (Agua del plenilunio: / sin
pensamientos / poseo el mundo) (Alvarado, 2011).
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hecho de la creacion, es decir, ante la experiencia de la intuicion y escritura poética (La
tinta en el papel. | El pensamiento / deja su noche), una aproximacion al haiku que estaria

presente en sus dos colecciones siguientes y también en la poética de Cisneros Cox.

En muchos de estos haikus, el agua es un elemento simbdlico central, como reflejo
de la conciencia humana o del despertar ante la naturaleza, o la uniéon indisoluble de ambos

que muestra el alumbramiento de lo poético'>?

. A pesar de la influencia de las primeras
apropiaciones hispanoamericanas y peruanas que es posible detectar en la coleccion -como
la personificacion de la naturaleza, el uso del simil o la metafora ingeniosa y el sentido
aforistico o abstracto de ciertos haikus (Un dia mas / y una jornada menos / llevandonos al
cero)- estos poemas se distinguen de apropiaciones peruanas anteriores por tomar a la
naturaleza y la comunion con la misma como elemento central de composicion poética,
como enfatiza Vives (1985) en su estudio. Esto es cierto de la mayoria de las apropiaciones
que realiza Sologuren dentro de esta coleccion, a pesar de su variabilidad. En algunos casos,

sin embargo, podemos hablar de adaptacion en poemas que logran expresar un sentido

estacional y un asombro ante el entorno local basado en la yuxtaposicion de iméagenes:

Santarrositas
en el cielo gris:

el tiempo y su paisaje. (Sologuren, 1977, s.p.)

Sobre este poema, destacamos el sentido estacional del “cielo gris” limefio, una
alusion a uno de los cambios naturales mas notorios que llegan en otofo y se agudizan en
invierno en gran parte de la costa peruana. Igualmente, como sefiala Vives, las golondrinas
llamadas “santarrositas” recuerdan el pasado colonial de nuestra ciudad, dandole un mayor

espesor temporal al poema.

En este libro, asimismo, encontramos un conjunto de “haikus florales™!*3

, en que el
haiku es utilizado para dar una descripcion o definicion metaférica de pequenas flores
locales, cuyo nombre es puesto entre paréntesis luego del poema (transformando asi el uso
comun del titulo en un elemento paratextual menos intrusivo). Consideramos que estos son
un feliz encuentro entre la tendencia hispanoamericana de tomar el haiku como la

definicion poética, metaforica, de un objeto natural (el sefialado “haiku metaférico”

152En mi investigacion denominé a los poemas que buscan expresar esta idea poética a través del simbolo del
agua como “haikus alegoricos”, siguiendo una afirmacion de Silva-Santisteban, en la que apunta que gran
parte de la obra de Sologuren consiste en “ser una alegoria de la creacion poética” (2005, p. 18).

153 Este término es utilizado por Vives (1985). Ver Belaande (2017, p. 81-85) para un anélisis mas completo.
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hispanoamericano), y la atencién a la naturaleza local propia del haiku japonés, que el poeta

recoge y lleva a la expresion poética, con un fuerte énfasis en la imagen y lo sensorial:

Cascada de agua seca,
papel de cielo
iluminado.

(Bunganvilla) (Sologuren, 1977, s.p.)

Si bien este haiku muestra un uso mucho mas sensitivo y sencillo del lenguaje
poético, la mayoria de estos poemas son afines a los ‘“haikus metaforicos”

hispanoamericanos, con un uso notorio de la metafora inusitada. Por ejemplo:

Encapsulado ardor,
v espera:

detonacion del oro
(Lluvia de oro) (Sologuren, 1977, s.p.)

Por ello, precisamos ahora que Sologuren parece haberse inspirado de las poéticas
sefaladas de Tablada, Herrera y Carrera Andrade, entre otros, especialmente de los poemas
de Un dia... en que el poeta mexicano realiza una definicion metaforica de flores locales.
En uno de ellos, incluso, escribe sobre esta misma flor; se trata del poema titulado “La
buganvilia”: “La noche anticipa / y de pronto arde en el crepusculo / la pirotecnia de la

bunganvilia”.

Esta atencion a flores y plantas locales, no atendidas por la tradicion poética como
la cucarda, el croto, la fucsia, el calistemo o la costilla de Adan, gana una mayor relevancia
en la reedicion de los haikus florales en 1991 bajo el titulo “Corola Parva. Flores de Peru”
(separata de Lienzo, 11, 1991), en la revista dirigida por Cisneros Cox. En esta separata,
los poemas son acompafiados por las fotografias de José Casals que propiciaron
originalmente las composiciones poéticas de Sologuren (Vives, 1985, p. 92). Esto apunta
a un proyecto basado en la nocién de trasplante, en que la practica poética del haiku (y su
ilustracidn) se presenta como una propuesta cultural de atencion a flores reales del entorno.
Acotamos, sin embargo, que en muchos de estos haikus el uso de metaforas aleja la
representacion de la naturaleza de un sentido realista y cultural, y lo acercan a la fantasia o

el ensuefio personal del poeta, como en su poema “Orquidea” (Broche solar, nocturno; /
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ambigua fuente, / natural artificio). Este rapido recorrido nos indica el caracter heterogéneo

de la apropiacion creativa del haiku de Sologuren dentro de este libro.

En su siguiente coleccion. Jaikus escritos en un amanecer de otorio (1986), los
poemas presentan, en contraste, un caracter mucho menos experimental y mas cercano a la
imitacion respetuosa u homenaje a la cultura japonesa, como sefiald6 Gazzolo (1989, p. 272).
Surgidos de un viaje a Japon en otofio de 1981'%*, los 28 poemas siguen la pauta métrica
de 5-7-5 y evocan experiencias personales en un lenguaje sencillo, evocando elementos
naturales y cotidianos de este pais. La mayoria de ellos son descriptivos y buscan transmitir
calma y sosiego, mas que asombro, mostrando a menudo la contemplacion serena de una
naturaleza armoniosa, en la que también se manifiesta la interioridad del poeta. Asimismo,
la cadencia que brinda la rima asonante, herencia del haiku hispanoamericano, suaviza el
ritmo cortante que brinda el kireji, que se muestra en el uso de signos de puntuacion como

la coma, el punto o los dos puntos:

Los fuertes vientos
no arrastran hojas:

mis pensamientos. (Sologuren, 1986, s.p.)

De esta manera, estos poemas muestran una asimilacion mucho maés estable y
homogénea de algunas caracteristicas formales del haiku, como la métrica, el ritmo basado
en el kire y la yuxtaposicion, y la evocatividad y sencillez del lenguaje, asi como una
aproximacion ambigua al kigo: este es colocado como un paratexto, en el titulo de la
coleccidn (“escritos en un amanecer de otofio”), pero, en algunos casos, hay una referencia
estacional en el poema en un sentido contradictorio (por ejemplo, la referencia a la cigarra
en un haiku —lo cual es un kigo de verano-, o el “duro verano” evocado en otro haiku). Si
bien muchos haikus descuidan la imagen precisa, la densidad temporal del poema y la
sugerencia, basada de la tension entre imagenes contrastantes, la simplicidad y concrecion
de los versos nos muestran una asimilacion imitativa del haiku japonés que destaca -en su
busqueda de aproximacién a los principios estilisticos y estéticos del género japonés- en

contraste a muchas de las apropiaciones peruanas del haiku en aquel momento. En ciertos

134 Sologuren ya habia estado en Tokio en 1977 y en esta ocasion vuelve becado por la Fundaciéon Japon,

debido a un trabajo de traduccion junto a Akira Sugiyama, que le permitiria experimentar mucho mas la
realidad del pais.
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haikus, incluso, se refleja una atencion al entorno y una apertura emocional (aware) ante

la naturaleza como centro del poema:

Las frescas copas
de celeste licor:

lluvia en las hojas. (Sologuren, 1986, s.p.)

El promontorio
sobre el profundo mar:

absorto, absorto. (Sologuren, 1986, s.p.)

Asimismo, la presentacion de los haikus junto a las ilustraciones de Takahisa

Shirayama de los elementos naturales poetizados, realistas y simples, muestran un vinculo

al género del haiga fJEIH], un género pictérico unido estrechamente al desarrollo del haiku

japonés durante el periodo premoderno, al punto que Shirane lo denomina “pintura haikai”

(2002, p. 180). Sobre este, Jorge indica, siguiendo el estudio de Addiss (2012), que

caligrafia y haiku dialogan (...) en tres patrones. El primero es el retrato del poeta
acompafiado por uno de sus haikus. El segundo patron es de apoyo, donde el dibujo
ilustra el haiku a través de uno o dos de sus elementos (por ejemplo, un haiku que
menciona la luna, acompafado por un dibujo de la luna en alguna parte del papel
junto a la caligrafia). Y el tercer patron, segiin Addiss, “el mas intrigante de todos”
(...) es aquel donde la caligrafia y el dibujo no presentan ninguna relacion aparente,
ya que el dibujo conecta algo que el haiku no puede decir con las palabras para:
“anadir mas significados tanto al poema como a la imagen, estableciendo una
resonancia especial que amplia el rango total de expresion” (...) Asi los tres
elementos que se combinan en las composicion: haiku, caligrafia y pintura, se

correlacionan para producir un arte verbal-visual tnico. (2024, s.p.)

En esta coleccidn, se sigue el segundo patrén, en que los dibujos ilustran lo que los
haikus buscan representar. En ese sentido, esta coleccidon muestra el conocimiento y la
atencion de Sologuren a algunas consideraciones tradicionales de este género poético.
Finalmente, en la ultima coleccion de sus haikus de 1999, presenta “una mezcla de
aproximaciones distintas al haiku que ha probado en otros tiempos™ (2017, p. 94), evitando
la rima asonante y rindiendo algunas apropiaciones notables en relacion a su propia poética.

Ejemplo de ello es aquel poema que puede entenderse como la condensacion de su arte
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poético, una sintesis de su vision poética que, como ha senalado Silva-Santisteban,

“siempre fue la expresion de lo inefable” (2005, p. 24):

El margen blanco
donde siempre germina

lo inexpresable.

Como una conclusion de este analisis, estos tres libros nos muestran que la
aproximacion creativa de Sologuren al haiku fue una de las mas importantes de
Hispanoamérica en el siglo XX. En el pentltimo subcapitulo, sintetizaremos su vision
teorica del género, que fue, junto a la de Cisneros Cox, la mas importante en este periodo

de asimilacion del haiku en el Peru.

Esta nueva ruta de asimilacion del haiku, inaugurada en gran parte por este poeta,
también da lugar a los cuatro haikus de Silva-Santisteban en Ventana de Oriente (en Terra
Incégnita, Mosca Azul Editores, 1979), escritos en un viaje a Japon en ese afio'*>, y a los
primeros poemarios de Cisneros Cox, que se suceden rapidamente a partir de la publicacién
de Espejismos del alba (Ediciones Arybalo, 1978). Dentro de estos, al igual que en los
poemas de Sologuren, podemos ver una mayor atencion a la evocacion realista del entorno,
el uso de los dos polos temporales (reconociendo la importancia del instante y el sentido
estacional) y el uso de la yuxtaposicion poética, logrando una mayor cercania al género tal
como ha sido practicado en Japon. En el caso de Silva-Santisteban, su acercamiento se
atiene a la composicion sobre los topicos japoneses clasicos (por ejemplo: la luna llena, la
noche de otono, el rocio) en estricta observancia de la métrica fija, bajo una actitud mas
imitativa. Silva-Santisteban luego publicaria en Ediciones Caracol, que en ese entonces
dirigia Cisneros Cox, el libro Rio de primavera, cascada de otorio (1988), una secuencia
poética a manera de un renga compuesto en solitario'>® que también sigue, en cierta medida,

estas caracteristicas, como ya hemos analizado (2017, p. 55-57).

En todo caso, es fundamental sefalar que entre estos tres poetas surgié una red que
contribuy¢ a la edicion, traduccion y critica de literatura japonesa, y que buscé introducir

los nuevos conocimientos disponibles sobre el haiku al medio literario peruano. En

155 Fruto de este viaje también es su articulo “El trasfondo poético en la narrativa de Kawabata” (Lienzo, 3/4,
1982). Silva-Santisteba también publica, en 1989, Anco Mayta (Lima, Ediciones Pedernal, 1989) en que
adapta una obra de teatro nd de Zeami Motokiyo, Kagekiyo, al contexto incaico (Kishimoto et al., 1993).

156 Cabe sefialar que la practica del renga escrito en solitario existié en Japon, llamada dokugin (Keene, 1981,
p. 118). Para ver una historia sobre el desarrollo del género, se puede revisar también el estudio fundamental
de Earl Miner, Japanese Linked Poetry (Princeton University Press, 1979).
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Ediciones Arybalo, dirigida por Silva-Santisteban, este poeta publicé ademds una
traduccion de dos extractos de los diarios de viaje de Bashd, bajo el titulo “La morada irreal”
(1979), junto a doce haikus adicionales del mismo. También publicé las primeras
aproximaciones creativas al haiku de un joven Cisneros Cox. Por otro lado, en la revista
Lienzo, dirigida por este poeta desde su fundacion en 1980, se publicaron los poemarios de
Sologuren mencionados (Jaikus escritos en un amanecer de otorio y la reedicion de parte
de Corola Parva), ambos a manera de separatas. También se publicé aqui la traduccion de
Silva-Santisteban, “En las montafias de las brumas” (Lienzo, 12, 1992) que incluye textos
literarios japoneses de diferentes épocas, con algunos haikus de poetas famosos. En esta
revista, asimismo, se habian difundido desde su aparicion en 1980 diversos articulos y
traducciones concernientes al arte y la literatura japonesa'®’, lo cual da cuenta del esfuerzo
y la labor editorial de Cisneros Cox en torno a Japon. En especial, los textos vinculados al
haiku -aparte de los ya sefialados- “Once haikus” de Jorge Luis Borges (Lienzo, 1, 1980),
“Poesia japonesa contemporanea”, traduccion y notas de Carlos Molina (Lienzo 3/4, 1982)
y “Brevedad y encanto sutil en el haiku” de Maria Santamarina (Lienzo, 26, 2005), asi
como otros textos que lo abordan tangencialmente. En esta revista, finalmente, Cisneros
Cox también publicé su ensayo “El haiku: breve expresion de lo sutil” (Lienzo, 8, 1988),

que analizaremos en el ultimo apartado de esta tesis.

Dentro de este esfuerzo de traduccion, edicion y critica de estos poetas, no podemos
dejar de enfatizar la labor de Sologuren, cuya difusion de la literatura japonesa por mas de
treinta afios tuvo un impacto en Peru equiparable a la labor de Octavio Paz dentro de
México. Coincidimos con Gazzolo en considerarlo “el divulgador més notable de la
literatura japonesa en el Pera” (2021, 0:30). Sus traducciones abordaron algunos de los
mayores clasicos de los diferentes géneros literarios en Japdn, y se concretaron en

158

diferentes antologias que aparecieron en formato de libro a fines del siglo pasado °°. Dentro

157 Entre ellos podemos mencionar los siguientes, que no son especificamente sobre el haiku: “Poesia Zen”
de Lucien Stryk (trad. Patricia Saldarriaga) (3,1983); “El trasfondo poético en la narrativa de Kawabata” de
Ricardo Silva-Santisteban (3/4, 1982); “Poesia japonesa contemporanea” (traduccion y notas de Carlos
Molina) (3/4, 1982); “Los cuatro rios” de Yukio Mishima (Trad. Akira Sugiyama) (6, 1986); “Elogio de la
sombra” de Jun’ichird Tanizaki (Trad. Javier Sologuren) (9, 1989); “La existencia y el descubrimiento de la
belleza” de Yasunari Kawabata (Trad. Ilia Sologuren) (10, 1990); “La estética del teatro noh” de Javier
Sologuren (10, 1990); “En las montafias de las brumas” de Ricardo Silva-Santisteban (/2, 1991); “Caligrafia
pictorica y tradicional oriental” de Beatriz Magan (12, 1991), entre otros. Cabe sefialar que en la traduccién
de Stryk y de Kawabata hay referencias importantes al haiku, asi como la inclusion de varios poemas.

158 Estos son: Cinco amantes apasionadas (junto a Akira Sugiyama) (Lima, Francisco Compodénico, 1985;
reedicion por el Centro de Estudios Orientales, 1999); El Rumor del Origen: Antologia General de la
Literatura Japonesa (Lima, Fondo Editorial PUCP, 1993); Poemas y cuentos del Japon (junto a Ilia
Sologuren) (Lima, Asociacion Peruano Japonesa del Pera, 1995); La luna en el agua. Teatro y cuento japonés
(Junto a Ilia Sologuren) (Lima, Centro de Estudios Orientales, 2000). Respecto a sus traducciones previas,
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de ellas, la publicacion El rumor del origen. Antologia general de la literatura japonesa
(Fondo Editorial de la PUCP, 1993) constituye sin duda un hito dentro de esta historia. Con
traducciones del poeta, de Akira Sugiyama, Satoko Tamura, Hitoshi Oshima e Ilia
Sologuren, Sologuren reunié mucho de su trabajo previo de traduccion y critica y compild
un ambicioso libro que contiene textos literarios canonicos de todos los géneros y todas las
épocas, incluyendo una mayor cantidad de haikus que en cualquier publicacion previa. Se
trata, por lo tanto, de un hito en la difusiéon de la literatura japonesa en Perti y en

Hispanoamérica.

Como parte de su acercamiento critico a la literatura japonesa y al género poético
del haiku, Sologuren ademas publicé numerosos articulos entre 1979 y 1996'°°, los cuales
han sido reunidos, junto a sus traducciones y creaciones poéticas, en el esfuerzo
monumental de las Obras Completas de Javier Sologuren en diez volumenes, coordinado
por Ricardo Silva-Santisteban (Lima, Fondo Editorial PUCP, 2005). A continuacion, no
obstante, detallaremos solo las ideas referentes al haiku en el Pert dentro de estos articulos,
para continuar la historia de la asimilacion del género en estas décadas. En el penultimo
apartado de este subcapitulo, detallaremos la vision teorica sobre el haiku que se desprende

de estos articulos y de algunas entrevistas.

En 1979 publico el articulo “El meridiano poético oriental” (Lima, Expreso, 11 de
septiembre de 1979), en que traza rapidamente el panorama de influencia de la poesia china

y japonesa en las letras peruanas. Aqui es donde sefiala el acercamiento tangencial de

ya hemos sefialado el libro Poesia japonesa: haikais, haikus y tankas (Lima, Ediciones de La Rama Florida,
1967). También anotamos su traduccion temprana de Isutzu, obra Noh de Zeami Motokiyo, en Creacion &
Critica (1, 1971).

159 Ofrecemos a continuacion un listado de los textos criticos de Sologuren vinculados a la literatura japonesa
que hemos hallado, muchos de ellos vinculados al haiku: “Aspectos de la cultura del Japén”, publicado
originalmente en Jetro. Forum sobre el desarrollo de cordiales relaciones entre el Peru y el Japon en la
deécada del 80, Lima, 1979; “El corazon lastimado”, publicado originalmente en 1979 en Didlogos, 85,
Meéxico enero-febrero; “El meridiano poético oriental”, publicado originalmente en Expreso, Lima, 11 de
septiembre de 1979; “Poesia japonesa e hispanoamericana”, PHP Institute International, Tokio, junio de
1983; “El Rumor del Origen”, publicado originalmente en Kuntur: Peru en la cultura, 2, 1986; “Proyeccion
hispanoamericana de la poesia japonesa”, publicado originalmente en Hipocampo. Suplemento dominical del
diario La Cronica, Lima, 10 de noviembre de 1986; “La estética del teatro noh”, publicado originalmente en
Lienzo, 10, 1990; “Tradicion y valores estéticos del Japon”, publicado originalmente en Gestion, Lima, 26
de agosto y 2 de septiembre de 1993; “La tradicion del haiku”, articulo escrito en 1994 (E! Rumor del Origen,
I, Obras Completas 1V); “Notas a Poemas y cuentos del Japon”, publicado originalmente como nota al libro
Poemas y cuentos del Japon (Lima, Asociacion Peruano Japonesa del Perti, 1995). Finalmente, dentro del
libro Hojas de Herbolario (Lima, Jaime Campodoénico, 1995; Ciudad de México, Universidad
Iberoamericana, 1996), entre prosas poéticas varias, podemos hallar algunas anotaciones sobre el haiku en
“Eguren y la naturaleza”, “Flores de Machu Picchu”, “La belleza inmune a las mudanzas del gusto”,
“Hokusai”, “La brevedad del haiku”, “Instantaneas”, “Circulos concéntricos”, “Ocultas, solitarias...” y
“Haiku y exégesis”. Algunos de estos textos habian sido publicados previamente en Lienzo, 13, 1992.
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Alberto Guillén, y evaltia algunas publicaciones recientes vinculadas al haiku: destaca
“algunos textos de genuino corte haiku” (2005, Vol. 9, p. 24) de los primeros dos libros de
Cisneros Cox, y el libro Contra tiempo y distancia de Ana Maria Gazzolo (Lima, Editorial
Ausonia, 1978) -que “alcanza ocasionalmente algiin poema de neto sabor haiku (Después
del bullicio / calles de muchos /adoquines / y algunas voces)” (p. 24). Por otro lado, critica
el acercamiento al género de Max Dextre en Fruta de nieve (Lima, Ediciones Capuli, 1979),
que “a juzgar por el hecho de estar compuestos de tres versos, podrian ser tomados
ligeramente como haiku” (p. 24). Con este articulo, por lo tanto, inicia el esbozo de una

historia del haiku en el Pert mas critica que la de Nufiez.

En su articulo de 1983, “Poesia japonesa e hispanoamericana” (Tokio, PHP
Institute International, junio), continuia delineando esta influencia del haiku en las letras
hispanoamericanas, destacando nuevamente la figura de Cisneros Cox respecto a la
escritura de haikus en Pert. Finalmente, en “Proyeccion hispanoamericana de la poesia
japonesa” (Hipocampo. Suplemento dominical del diario La Cronica, Lima, 10 de
noviembre de 1986) retoma estas ideas, y sefiala, sobre el primer periodo, la nula presencia
de haikus en la obra de Eguren y la inspiracion del haiku en un poema de Enrique Pefia
Barrenechea!®®. También afirma aqui la influencia del género en un poema de Parque de

Washington Delgado, en un poema de Blanca Varela!®!

, ¥ la “valiosa influencia” ejercida
por el género en la obra de Watanabe (Sologuren, 2005, Vol. 7, p. 94). Considero que estas
ultimas ideas influenciaron de manera negativa las historias del género ya criticadas, dado
que en estas la nocidn de influencia literaria se iguala a una apropiacion creativa del género.
Mientras en el caso de Delgado esta apropiacion creativa es evidente, en el caso de
Watanabe podemos afirmar que solo se dio de manera concreta dentro de un punado de
poemas, como veremos, y, en el caso de Varela, no podriamos afirmar que tuvo un
acercamiento creativo al haiku, como hemos argumentado (2017, p. 58). En el caso del

terceto de Pefia Barrenechea, finalmente, esto es dificilmente comprobable, como hemos

explicado en el subcapitulo anterior.

160 «: Qué miedo me daba! / cudnto dolor en un cuarto / de solo treinta pisadas! (Rito)” (en Sologuren, 2005,

Vol. 7, p. 93).

161 Qe trata del poema “Reja” (“cud! es la luz / cudl la sombra.” de Canto Villano (Lima, Ediciones Arybalo,
1978). Sologuren sefiala que se acerca al haiku “mas en el espiritu que en la forma” (2005, Vol. 7, p. 94).
Sigue esta seleccion Cisneros Cox (2003). Otros poemas de esta coleccion fueron luego tomados en los
recuentos del haiku peruano, por ser poemas breves de dos o tres versos.
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De manera mas interesante, Sologuren destaca en este articulo los haikus escritos
por Silva-Santisteban e Inés Cook!?, y termina su articulo sefialando que “con diversos
alcances y frecuencias, cultivan esta forma, entre otros, Max Dextre y Carlos Zuniga
Segura” (p. 95). También nos detendremos en el analisis de la asimilacion creativa del

haiku de estos poetas.

Con este recuento, hemos demostrado la importancia de Sologuren para la
recepcion y asimilacion de este género en el Perti. Su asimilacion creativa del haiku, a pesar
de ser heterogénea y experimental por momentos, asi como fuertemente influenciada por
su propia busqueda poética, presenta una adaptacion de rasgos estilisticos y estéticos del
haiku japonés que se apoya en su conocimiento teérico sobre el género y su acercamiento
vital y literario a Japon. En esto se diferencia de muchas de las apropiaciones
hispanoamericanas anteriores. Su concepcion de los “haikus florales™ y las coordenadas
estilisticas de Jaikus escritos en un amanecer de otorio y Haikus, asimismo, ofrecieron una
ruta de valiosa adaptacion del haiku para sus contemporaneos. La primera incluso contiene

una invitacion al trasplante del haiku que puede ser retomado en la actualidad.

Asimismo, hemos demostrado la existencia de una red de traduccion, critica,
edicion y creacion entre este poeta y los poetas Silva-Santisteban y Cisneros Cox, la cual
fue fundamental para la divulgacion y el nuevo conocimiento del género durante este
periodo. La aproximacion creativa de Silva-Santisteban, mas cercana a la imitacion de los
modelos japoneses, también ofrece un valioso ejemplo de la asimilacion del haiku en el
Peru. En el caso de la aproximacion teorica y creativa de Cisneros Cox, esto serd ponderado
en el tltimo aparatado de esta tesis, dado que la consideramos de especial importancia para

el desarrollo futuro del género.

Sologuren ademads esboza una historia mas critica del haiku, destacando a Cisneros
Cox, pero no llega a escribir una historia mas comprensiva y detallada. En la década de los
90, se enfocaria mas en escribir acerca de otros aspectos de la literatura japonesa, dejando
un poco de lado el desarrollo del género en el pais. Sin embargo, cabe sefialar que en una

entrevista en 1991 modifica un poco su valoracion de Guillén (Fukuhara, 2002)!63 asi

162 Se trata del poema “Cae la noche / y la sombra del pino / desaparece” (en 2005, Vol. 7, p. 94). Sobre Inés

Cook, solo hemos hallado una seleccion de cinco haikus publicados en el 2016, algunos de los cuales nos
parecen excelentes aproximaciones al género. Por ejemplo: “Llego el verano. / jQué nostalgia invernal / en
sus neblinas!” (Cook, 2016, p. 104). Aparte de ello, destacamos el diario poético que escribi6 junto a Lauer
y Montalbetti, que analizamos a continuacion.

163 Ver Nota 99.
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como hace otra critica elogiosa de los haikus de Cisneros Cox en Natura viva (1992) en un
articulo de 1992 (Sologuren, 2005, Vol. 9, p. 338-339). Antes de analizar su aproximacion
teorica al haiku, otro aspecto fundamental en su obra, continuaremos el trazado de las

tendencias creativas en la asimilacion del haiku en este periodo.

3.3.3. Didlogos, parodias y aproximaciones excéntricas: alusiones estructurales en la

apropiacion del haiku

Asociada a la labor editorial de estos poetas, hallamos la publicacion temprana de
un conjunto de 19 poemas titulado “Falsos haikus del verano” por José Miguel Oviedo en
1973 en la revista Creacion & Critica (16) que Silva-Santisteban y Sologuren dirigieron
junto a Armando Rojas. Este incluye 19 poemas que el autor atribuye al diario poético de
Izumi Shikibu (lzumi Shikibu nikki, ca. 1007) y que, a pesar de las indicaciones de su
hallazgo, se trata de creaciones del propio Oviedo, algunas bastante evidentes (12. Mi mujer
decide tomar otro café. / Yo espero, sin fuerzas para decir nada. / Esta noche mi suerio
volvera a ser perfecto). En estos haikus, el autor se apropia del uso de tres versos y, en
algunos casos, de la buisqueda de representar un instante dentro de un entorno natural (de
playa), pero en general no presentan muchos vinculos con el haiku japonés, tal como

analizamos (Belatnde, 2017, p. 55).

De manera mas interesante y complementaria a nuestro analisis previo, sefialamos
ahora que forman parte de otra tendencia creativa dentro de este panorama, basada en la
adaptacion parddica y algo excéntrica de referentes literarios, entre ellos el haiku, realizada
a partir de lecturas de textos japoneses y en dialogo directo con ellos. Esta apropiacion
puede ser entendida bajo la idea de “alusion estructural” que desarrolla Guillaumin (2021),
tomandola como una actitud de acercamiento a los géneros literarios japoneses sin deseo
de imitacion, sino de exploracion acorde a una propia buisqueda poética. Si bien esto puede
aplicar como concepto general a otros casos vistos, acotamos que los textos de esta
tendencia se diferencian por tener un didlogo explicito (o conjunto de alusiones) no solo a
la estructura del haiku, sino a una estructura literaria japonesa en sentido mas amplio y a
referentes japoneses (nombres, términos, etc.) con una intencién de parodia o didlogo
directo. En los términos de la transtextualidad, podriamos decir que estas obras presentan

mayores usos de paratextos e hipertextos vinculados al haiku japonés.
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Como ejemplo de esta tendencia, Mirko Lauer, Mario Montalbetti e Inés Cook
escribieron un texto titulado “El estrecho camino al hondo norte / Un método” (Hueso
Humero, 2, 1979), dividido en tres partes, cuyo referente inmediato es el diario de viaje de
Basho, Oku no hosomichi. El titulo japonés puede ser traducido al de Lauer: un “estrecho
camino” (hosomichi) que lleva al norte. El original comporta una ambigiiedad, dado que
hace referencia tanto a la regién de Oku, que queda en el norte de Japon, como a lo “interior”
u “hondo” (oku); en el caso del texto peruano, se trata de un viaje hacia la region del norte
de nuestro pais. Asimismo, el texto inicia parafraseando el primer parrafo del Oku no
hosomichi, con una relacion hipertextual explicita: “Las horas y los dias son viajeros de la
eternidad. También los afios. Quienes gobiernan una nave sobre el mar o cabalgan un potro
hasta vencerse bajo el peso de los afios, viajan en cada instante de sus vidas” (Lauer et al.,
1979, p. 27). Para ello pudieron haber revisado la traduccion del texto de Paz, que ya

circulaba ampliamente.

Este texto fue escrito, al parecer, en un hospedaje de la playa de Zorritos, al norte
del Peru, y el primer apartado relata el viaje por la estrecha y tnica ruta (la Panamericana

Norte) hacia este destino. En todo el texto existe ademas una alusion estructural al haibun

(FE30) de Bashd, el estilo de escritura del diario, que combina la prosa que narra los dias

de viaje con haikus incrustados en medio de la narracion. Pero el vinculo no es solo
estructural, sino también de contenido e inspiracion poética: siguiendo el espiritu del libro,
el norte al que viajan los autores, por la linea de la costa, da lugar a un recorrido geografico,
poético e histérico, que tiene por objetivo llegar a un paraje dotado de significancia literaria,
la playa Cabo Blanco donde Ernest Hemingway solia pescar merlines. Los puentes con el
diario de Basho son multiples, por su atencion a la vida cotidiana de los lugares por los que
pasan, a las costumbres culturales y la naturaleza local, pero también por mantener un
trayecto guiados por las huellas de la literatura peruana. El paisaje es visto también a través

del filtro de la historia y los textos de los literatos:

Viaje de la literatura. La literatura de un viaje. En la conversacion aparecen los
modernos Virgilios en la comedia terrenal de la poesia. Pero el camino al hondo
norte no es la Ruta de Santiago o de Canterbury. Alguien recuerda que en Eguren
hay fragmentos (sorbos) de Chuquitanta, pero esta vez hemos tomado la ruta de
Chillén, y no pasaremos por ahi ni por Oquendo. Entonces nuestra siguiente

pascana poética es en Huaura, donde ocurre el poema de Lauer sobre un ingreso en
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colectivo al pueblo (...) Menos de una hora después entramos a Puerto Supe,
saturado de poesia si consideramos la poca poblacion. Blanca Varela nos da una
vision idilica y precisa, claramente anterior a la bonanza pesquera. Supe a
comienzos de los 50: Estan mis horas junto al rio seco, / entre el polvo y sus hojas
palpitantes, / en los ojos ardientes de esta tierra / adonde lanza el mar su blanco

dardo. (Lauer et al., 1979, p. 29)

Paisaje, memoria y cultura poética se unen en esta escritura, a medida los poetas se
desplazan por el territorio peruano. Pero no todo es naturaleza y memoria literaria: en el
segundo y tercer apartado exploran una realidad nacional apartada, en los “bordes” del pais,
cuyo paisaje idilico y costumbres rurales estdn atravesadas por la sombra de una
modernidad incomprensible y amenazante, por el comercio ilegal, la extraccion de petréleo
y la ausencia del Estado. También es un viaje “interior” que permite la reflexion sobre

algunos referentes nacionales.

Los mas de sesenta haikus del diario, que sintetizan las intuiciones poéticas o dan
un comentario irénico sobre lo experimentado, presentan la estructura de 5-7-5 silabas y
diferentes caracteristicas, pero destaca su uso de referencias histdricas, culturales, el tono
parddico de muchos de ellos y la evocacion de los parajes naturales famosos por los que
pasaron. Asimismo, el hecho de haber sido escrito en un ambiente colaborativo, con una
“ligereza” en el acercamiento al género, nos recuerda las ideas que tenia Basho sobre la
ligereza poética (“karumi’), en especial referencia a la escritura de poemas. Algunos
investigadores sefalan que este fue el principio estético mas importante en las ultimas
ensefianzas de este maestro (Shirane, 2002, p. 179), como también defiende Takiguchi en
una conferencia (2015). La “ligereza” refiere a que el lenguaje del poema y las
percepciones que evoca deben ser sencillas y basadas en una aprehension mas espontanea
de la realidad, no dictadas tinicamente por el peso de la tradicion. Un poema demasiado
cargado de intencion literaria, demasiado serio en sus pretensiones o demasiado

preocupado por las normativas, no tendra esta ligereza:

Asi pues, la ligereza [karumi] es la belleza de las cosas sencillas y ordinarias, frente
a la belleza colorida y espléndida. Es la belleza de lo ingenuo mas que de lo
sofisticado; de lo sencillo més que de lo ornamentado; de lo superficial mas que de
lo profundo. Ni que decir tiene que esta belleza de lo superficial no implica una
falta total de profundidad: s6lo quien ha probado el estofado de pato puede apreciar

la verdadera delicadeza de la sopa de verduras. Una persona puede ver la belleza de
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la ligereza en el mundo de los hombres comunes solo después de alcanzar un

elevado estadio de iluminacion. (Ueda, 1967, p. 166)

Asimismo, la inclusion de una dimension historica en algunos de los haikus hace

que se vinculen con la importancia de los dos ejes de la percepcion poética que sefiala el

concepto central de fireki ryitko A~ % AT (lo siempre cambiante y lo eterno) de Basho: el

eje trasversal (la profundidad historica, el didlogo con el pasado y el didlogo con textos
antiguos) y el eje horizontal (Ia evocacion del entorno y el dialogo con la cultura y con el
lenguaje actual), cuya importancia central en su teoria del haiku es remarcada por Shirane,
junto a los conceptos de “verdad poética” (fiiga no makoto) y “seguir a la Creacion” (zoka
zuijin) (2002, p. 202-206). Estos dos polos también aluden a la importancia del juego
literario entre la expectativa (ortodoxia) y la innovacion (heterodoxia) que el poeta del
haiku dispone en el poema (p. 202). Basta sefialar algunos haikus para notar esta ligereza
y este uso de los dos ejes en la aproximacion variada al género, que va del comentario
historico a la parodia cultural, de la evocacion ligera del momento a la busqueda de

expresar la armonia misteriosa de la naturaleza. Respectivamente:

Lo que abrio Cieza
Como el agua en el agua

Desaparece. (Lauer et al, 1979, p. 27)

Partio de Sampu,
llego hasta Matsushima,

El platanazo (p. 28)

Bajo la luna
v en la sopa de mero,

Los camioneros. (p. 36)

Del hondo norte
Me es aun misterioso

El amanecer. (p. 55)

Este texto es sin duda una de las apropiaciones mas interesantes y originales al
haibun en nuestra literatura. Sin embargo, solo ha sido rescatado por Kishimoto et al.
quienes senalan atinadamente que “los dos polos esenciales para el intenso efecto del haiku,

el contraste entre las circunstancias generales y la percepcion momentanea, es la técnica
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utilizada para la narracion” (1993, p. 19). Esta obra merece un mayor estudio, puesto que
podria estudiarse bajo la dptica de On the Road de Jack Kerouac (1957) y otros textos de

viaje que los autores elogian y mencionan.

También forman parte de esta tendencia, a manera de propuestas insulares, el uso
del haiku de Francisco Carrillo (1925-1999)'%* en su novela Keiko-san (Lima, Milla Bartres,
1973), los tres poemas en que el poeta nikkei Jos¢ Watanabe (1945-2007) recurre al haiku
dentro de su construccion poética, y las alusiones estructurales al haiku en la obra de Walter

Curonisy (1940-2012).

En la primera, se narra un romance estructurado de manera epistolar, en el que la
protagonista, Keiko-san dirige una serie de cartas a su amante peruano para expresar sus
sentimientos y pormenores de su vida en Japon. Carrillo utiliza “la forma lirica del haiku,

sintetizando el estado interior de la protagonista, como el siguiente:

Suerios, pensamientos,
todo lo que veo

se vuelve otorio” (Kishimoto et al., 1993, p. 19)

Mas alla del uso del haiku, esta aproximacion puede ser entendida como parte de
una serie de textos literarios peruanos en que aparece un personaje nikkei o japonés, como
expresion de la imaginacion colectiva del Pert y de sus escritores. Estos incluyen obras de
escritores famosos como el cuento “Junta de acreedores” (1955) de Julio Ramoén Ribeyro,
la novela El sexto (1961) de José Maria Arguedas, y la novela La casa verde (1966) de
Mario Vargas Llosa, entre otros (Higa Oshiro, 2009). En el segundo caso, de Watanabe, el
uso de alusiones estructurales comporta un componente adicional, que es el sentido de
identidad presente en los textos de la via intermedia, o literatura nikkei, por lo que lo

analizaremos dentro del siguiente apartado.

Respecto al tercer caso, si bien se trata de una publicacion del 2007, su escritura
parece haber sido realizada mucho antes. Se trata de la seccion de poemas “La escoba de

Buson” de Curonisy'®, rescatado por Sanchez (2016a): un poeta cercano al ecosistema

164 Este autor, ademads, difundié en su revista Haraui (nimero 96-97, 1995) casi cincuenta haikus de

diferentes autores, divididos segun las estaciones, gracias a la traduccion del inglés de los poemas realizada
por Emma de Carrillo.

165 Se  puede revisar el siguiente  enlace, con informaciébn sobre el  autor:
https://www.vallejoandcompany.com/2017/12/28/walter-curonisy-un-rehen-del-tiempo-por-german-
carnero/
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editorial de Ediciones Capuli desde sus primeras publicaciones, E/ Matrimonio Sagrado
(Lima, Ediciones Capuli, 1977) y Locos por el cielo (Lima, Ediciones Capuli, 1979).
Desconocemos la fecha de escritura de estos poemas, que alternan entre el verso libre y la
forma del haiku, pero fueron publicados en su libro compilatorio Rehenes del tiempo
(Trujillo, sin editorial, 2007; reeditado por el FCE en el 2012) y muestran una
extraordinaria y ecléctica voragine de referencias a poetas japoneses, ciudades y elementos
naturales de este pais. También presentan algunos de los pocos versos en la literatura
peruana —aparte de las “definiciones metaforicas” del haiku- que comentan explicitamente

sobre el género poético:

Las silabas

de un poeta del haiku
de un poeta fallecido
merecen ser retenidas
guardadas en una hoja
o en una linea tal vez
no arrojadas al viento
como migajas de pan o

las sobras de un banquete.

Si todos los haikus escritos
caben en una perla
hay que arrojarla al mar

para los nuevos buscadores de perlas.

Parado en el bambu
el gorrion invicto

tras la tormenta. (Curonisy, 2012, p. 112-113)

Este conjunto de poemas merece un mayor estudio, por su uso original y ecléctico
de alusiones estructurales a la literatura japonesa. Su publicacion posterior al siglo XX, sin

embargo, la coloca fuera del alcance de nuestra investigacion.
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3.3.4. La aproximacion al haiku en la literatura nikkei: el caso de José Watanabe y

Nicolas Matayoshi

La aproximacion al haiku de Watanabe es la aproximacion peruana al haiku que ha
sido mas estudiada en el panorama internacional (Lopez-Calvo, 2013; Muth, 2014;
Tsurumi, 2007), a pesar de que el poeta mismo afirmo que nunca habia escrito un haiku
(en Sanchez, 2016¢, s.p.). En la mayoria de estudios internacionales y peruanos sobre
Watanabe se ha explicado su poética, en menor o mayor medida, bajo el lente del haiku
japonés, asi como de rasgos culturales japoneses en un sentido mas amplio, tal como Muth
ha examinado a detalle (2021, p. 9-19, p. 21-30). Mas alla de los posibles vinculos
estilisticos y estéticos entre su poética en general y algunas nociones del haiku, Muth ha
demostrado como esta asociacion se debe en gran parte a una lectura estereotipada o
esencialista tanto del “espiritu del haiku” como de la “japoneidad” del poeta, atribuida a
una herencia del padre. De manera bastante aguda, el autor muestra que estos discursos
sobre “lo japonés” provienen de nociones del Nihonjinron '® que se filtran en el
autoconcepto del propio Watanabe, expresado en diversas entrevistas, asi como en los
analisis académicos sobre el poeta, en relacion dialéctica. Entre estos discursos, se enfatiza
la sensibilidad del haiku japonés y del budismo zen; el estoicismo o la dignidad ante el
sufrimiento atribuidos a la ética samurai; la parquedad y el refrenamiento emocional; y la
propension a la contemplacion de las realidades naturales, entre otras, que se filtran en su
poética y que llevan a su identificacion con el haiku. Si bien el mismo Watanabe fomento
este vinculo en muchas entrevistas, en otras critico la exageracion en esta apreciacion,
argumentada desde una retorica abstracta, que eclipsaba cualquier otra influencia literaria

en su poética (2021, p. 28-30).

Esto no niega, sin embargo, el impacto que tuvo el discurso acerca del haiku y sus
afirmadas caracteristicas —objetividad, concision, receptividad de la naturaleza- dentro de
su obra, tanto en su nocion de lo poético como en su inclinacion hacia la contemplacion de

la naturaleza y en la observacion objetiva de animales como topico de composicion poética

166 B1 Nihonjinron (Teorias sobre lo japonés) refiere a un conjunto de textos y discursos que emergieron
principalmente en el Japdn de la posguerra, aunque con vinculos a textos anteriores, que buscan teorizar sobre
Japon, los japoneses o “lo japonés” desde una Optica que afirme su caracter inico en el panorama
internacional. En palabras de Muth: “El Nihonjinron, en su objetivo de delinear la identidad del pueblo
japonés, ha propagado un discurso caracterizado por nociones esencialistas de singularidad cultural y racial.
Difundido por intelectuales, politicos y actores culturales, el Nikhonjinron ha proyectado sistematicamente
imagenes estereotipadas relacionadas con la idea de la homogeneidad étnica japonesa, asi como de la
superioridad cultural y racial” [La traduccion es mia] (2021, p. 3).
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(2021, 22-25). Por su parte, Watanabe expreso algunas opiniones sobre el género hacia el
final de su vida, en la década de los 2000. Estas opiniones caen fuera del intervalo de tiempo

de nuestro estudio, pero aludiremos a ellas rapidamente.

En Elogio del refrenamiento (Editorial Renacimiento, 2003), Watanabe afirma que
el poeta del haiku intenta reproducir objetivamente el momento en que la naturaleza del
mundo es revelada (Muth, 2021, p. 24), en un ejercicio que depone el ego para participar
de una universalidad, como “un ejercicio de pudor frente al propio descubrimiento de la
belleza” (en Tsurumi, 2007, p. 243). Para ello, debe rechazar la metafora y cualquier otro
ornamento retérico. Mas bien, el haiku se basa en tres elementos: “primero, una extrafeza;
segundo, dos cosas que contrastan; y tercero, el campo. No es urbano (...) [el poeta de
haiku] sin afectaciones y del modo mas notarial posible, intenta provocar o reproducir en
el lector la experiencia que a ¢l le fue revelada” (en Tsurumi, 2007, p. 243-244). Estas ideas
caen perfectamente dentro de lo que hemos sefialado como el discurso objetivista del haiku
en el medio hispano, que bebe principalmente de los estudios de Rodriguez-Izquierdo
(1972) y de Haya (2002), y que el poeta pudo haber revisado. Asimismo, las tres
caracteristicas apuntan a la importancia del asombro, la yuxtaposicion de imagenes y la
naturaleza como topico poético. Muth (2014) también cita ideas similares en el documento
inédito Haiku y Occidente, legado por el poeta, en que refirma la diferencia del lenguaje
poético del haiku, en que lo mas importante es ser objetivo y reproducir la percepcion
asombrosa (2014, 9-10). Bajo estas ideas, en una entrevista con Diego Alonso Sanchez,
Watanabe critica el acercamiento al haiku de poetas hispanoamericanos como Benedetti,
por considerarlo principalmente un poema de tres versos, y de Tablada, por el caracter
metaforico de muchos de sus poemas: “Hay una confusion: muchos hacen pasar metaforas
como haikus, y el haiku es antimetaforico (...) El haiku es antimetaférico y nosotros,
occidentales, no podemos dejar de pensar metaféricamente” (en Sanchez, 2016c¢, s.p.). Esta
aproximacion objetiva al haiku, como reproduccion de una experiencia en la naturaleza,

puede ser hallada como idea clave dentro de su poética en general.

Sin embargo y de manera concreta, concordamos con Muth en que ninguno de sus
poemas publicados se atiene estrictamente a las caracteristicas formales del haiku japonés
(2021, p. 23). A pesar de ello, las referencias al género son evidentes, y podemos hallar

dentro de su obra algunas alusiones estructurales al mismo'®’ o, como enfatiza Favela, su
9 9

167 Aparte de los tres usos del haiku que sefialaremos, existe en su obra un par de citas de poemas famosos
del género: En Historia natural (Lima, Editorial Peisa, 1994), incluye un epigrafe de Kobayashi Issa al inicio
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uso como elemento constructivo dentro del poema (2016). En “Mi ojo tiene sus razones”,
poema de El huso de la palabra (Lima, Seglusa Editores & Colmillo Blanco, 1989), cita
un “antiguo haiku de Harumi” (Entre la niebla |/ toco el esfumado bote. | Luego me
embarco), como parte de la construccion poética, en que la evocacion de un dia borroso,
en que posiblemente hubo niebla, le evoca al mismo tiempo el recuerdo de su padre. Este
poema puede tratarse de un haiku real de ¢€l, el japonés Harumi Watanabe, quien migré6 a
Perti en 1919, 0 una invencioén del poeta de Laredo como parte de su imaginacion literaria.
De igual manera, en “Imitaciéon de Matsuo Basho™ de este mismo poemario, ensaya un
haibun que, a diferencia del caso anterior, no trata tanto de un viaje como del recuento de
un escape amoroso, que finaliza con su difundido haiku (En la cima del risco / retozan el
cabrio y su cabra / Abajo, el abismo). Dentro de la narracion, este opera como un reflejo
significativo, algo parddico, del encuentro entre el poeta y su amante. Curiosamente, vemos
en este el uso mas libre de la métrica y la rima asonante, herencia del haiku
hispanoamericano temprano. La diferencia principal, acorde a la critica que daria Watanabe
afos después, es el reemplazo del simil o la metafora por la comparacién implicita.
Finalmente, hacia el final de su vida, escribe el poema “Basho” en Banderas detras de la
niebla (Lima, Pre-Textos, 2006), en que existe una relacion hipertextual con el haiku mas

famoso de Matsuo Bashd, que Sanchez sefiala como una reescritura (2016a):

El estanque antiguo,
ninguna rana.
El poeta escribe con su baston en la superficie.

Hace cuatro siglos que tiembla el agua.

Todas estas aproximaciones han sido analizadas previamente en los estudios

sefialados, asi como en otros'¢®

. Nosotros nos limitaremos a enfatizar la intencion dialogal,
intertextual, en su apropiacion del haiku, como si lo que quisiera resaltar es que no se trata
de una creacidn propia, sino de la transmision de otras voces. Sea la voz de su padre, la voz
de Bashd o la recreacion de su famoso haiku, estas aproximaciones muestran mas un interés
por el género como parte de un sistema cultural del cual el poeta extrajo un profundo

sentido de identidad, ligado al recuento autobiografico centrado en su condicion de

del libro (Regreso a mi pueblo: / todo lo que encuentro y toco / se vuelve zarza.), mientras que en el poema
“Casa joven con dos muertos” de este libro, incluye un haiku de Moritake (Cae un pétalo de la flor / Y de
nuevo sube a la rama / Ah, es una mariposa). Todos los poemas de Watanabe han sido revisados en su Poesia
Completa (2013), salvo los de Banderas detras de la niebla (2006).

168 Se puede revisar al respecto, por ejemplo, el libro de Lopez-Calvo, The Affinity of the Eye. Writing Nikkei
in Peru. The University of Arizona Press, 2013.
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descendiente japonés. Por ello, sus alusiones al haiku y a otros referentes culturales

japoneses comportan una capa mas de complejidad, en tanto son un vehiculo de identidad.

Por ello, hemos enfatizado la existencia de la via intermedia de aproximacion a la
literatura japonesa, dentro de la que puede identificarse mas esta apropiacion del haiku.
Siguiendo las ideas de Mato (2021)'%°, esta literatura nikkei o peruano japonesa construye
no un lugar intermedio, sino un espacio propio cruzado por una constelacion cambiante de
referentes, una ida y venida entre diferentes sistemas culturales que los literatos utilizan
para explorar su identidad, asi como ambas realidades culturales. En ese sentido, podemos
afirmar que el haiku en la obra de Watanabe es, sobre todo, un elemento que articula su

identidad como nikkei y como poeta.

Curiosamente, el desarrollo de esta via intermedia en el siglo XX casi no se ha
acercado al haiku japonés. Aparte del caso de Watanabe, encontramos el poemario
Estambres (Lima, Cuadernos del Hipocampo, 1981) de Rafael Yamasato (1945-1975), un
autor cuya identidad, sin embargo, ha sido puesta en duda. Se ha sefalado que se trata de
un heterénimo literario, dando lugar a un debate que ha sido delineado por Sanchez (2016b).
En todo caso, este poemario puede entenderse como parte de la tendencia sehalada
previamente, basada en las alusiones estructurales, cuyo didlogo con referentes japoneses
sirve para una exploracion poética. En la primera parte del poemario, titulada “Noriko”, el
poeta despliega un intenso erotismo hacia esta supuesta amante. En la segunda parte, apela
a lecturas clasicas, e incluye el texto “Flor de loto”, escrito, segun se dice, “a la manera de
Ono no Komachi”, una de las poetas mas famosas del periodo Heian. También incluye una
“Imitacion de Watanabe”, aludiendo al poeta nikkei. Dentro de este complejo entramado
de referencias, que Sanchez comprende (mas alld de la invencion literaria o no de
Yamasato) como parte de un “discuro nikkei en la literatura peruana” (2016b, s.p.),

encontramos un poema que se ha antologado como un haiku en diferentes recuentos:

Herida como estas
vuelas y vuelas:

son tus alas el olvido.

Tanto este poema de caricter abstracto, metaforico, como algunos haikus

difundidos del poeta nikkei Nicolds Matayoshi, nacido en Huancayo en 1949, son

199 Este libro explora también las ideas que han traido al debate los profesores Ignacio Lopez-Calvo y Miguel
Angel Vallejo Sameshima. Para ver mas referencias a estudios sobre este tema, ver Mato (2021, p. 7).
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expresiones de indole mas sentimental, que toman del haiku su uso de tres versos y de 5 y

7 silabas. En los recuentos del haiku peruano, se rescatan estos dos poemas de Matayoshi:

Vino tu amor a verme
como gota de lluvia
arrastrada por el viento.

(en Kishimoto, 1993, p. 17)

Te amo amor
como el verde de la yerba

al sol y la lluvia

(en Beltran, 2010, p. 71)

En estos poemas, los referentes naturales sirven como un simil para la expresion de
amor explicita, una caracteristica que hace dificil emparentarlos con el haiku japonés, y
que lo acercan en todo caso mas al fanka. En su libro Poemario (Lima, Lluvia Editores,
1978; reedicion en 1993), Matayoshi combina sus aproximaciones al haiku con dibujos de
Josué Sanchez, con un estilo que trae reminiscencias de los mates burilados, una tradicion
artistica emblematica de Huancayo. Los dibujos expresan costumbres, escenarios y

vivencias vinculadas a la vida rural, incluyendo el dibujo de la naturaleza local:
Figura 2

Aproximacion al haiga en libro de Nicolas Matayoshi
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Nota. Adaptado de Poemario (s.p.), por Nicoldas Matayoshi, dibujo por Josué
Sanchez, 1993, Lluvia Editores.

Figura 3

Aproximacion al haiga en libro de Nicolas Matayoshi

Nota. Adaptado de Poemario (s.p.), por Nicolds Matayoshi, 1993, dibujo por Josué

Sanchez. Lluvia Editores.
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La mezcla entre el referente poético del haiku japonés y las imagenes de la tradicion
andina del burilado crean un entrecruzamiento cultural que es reflejo de la identidad del
autor, tanto huanca como nikkei. En la Figura 2, el dibujo muestra elementos
arquitectonicos que representan tanto iglesias como muros de piedra tipicos de la
arquitectura prehispanica, mientras que las lineas sinuosas son tipicas del burilado y de
algunas piezas ceramicas y escultoricas de la zona andina. En el centro, se representa un
entrecruzamiento de manos al que alude el poema y que puede simbolizar la mezcla o
dialogo cultural. Por otro lado, el uso de metaforas y similes como “mariana campesina’ y
“manos enlazadas como ramas” nos recuerdan mas al lenguaje poético de algunos libros

vanguardistas como 5 metros de poemas (1927) de Carlos Oquendo de Amat.

Esta mezcla cultural seria profundizada por Matayoshi en otros libros abocados a
las costumbres folcloricas y campesinas de la region de Junin. Tal como el mismo autor ha
expresado: “Lo que he intentado es perfilar mis tres identidades: una andina, a través de
leyendas y mitos, una japonesa y otra occidental, porque no podriamos hablar ahora sin esa
identidad”, o, en otro momento, “Soy factura de un paisaje al que arribo como un visitante

entrometido” (en Garcia Wong-Kit, 2024, s.p.). La combinacion de poema e imagen,

asimismo, se vincula al género artistico intimamente relacionado con el haiku, el haiga HE

[H] japonés, que ya hemos explicado!”’. Su aproximacion al haiku podria estudiarse mas,

por ello, desde una perspectiva intercultural, rescatando los nexos entre la apreciacion de
la naturaleza y del entorno en ambas culturas. Matayoshi seguiria publicando libros con
alusiones al haiku en las décadas siguientes, como en Poemas para llegar a casa (Lima,

Arteida Editores, 2000), brindando algunas expresiones poéticas del instante:

35.
La lluvia en los parabrisas
arco iris en astillas

fugaz eternidad.

A pesar que en la via intermedia haya existido, curiosamente, muy pocas
aproximaciones al haiku, los senderos trazados por Watanabe y Matayoshi nos ofrecen
algunas consideraciones importantes para continuar esta asimilaciéon en Peru, como la

atencion a su sustrato cultural y familiar, y el didlogo intertextual con referentes japoneses

170 Ver la pagina 112 de esta tesis.
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y de la cultura local, no necesariamente literaria, de diferentes partes del pais. En los
ultimos afios, el haiku ha sido asimilado dentro de la cultura nikkei por su potencial
evocativo, adaptado a otras expresiones artisticas como el videoarte y la pintura. Dentro de
esta, destaca la muestra “Haiku y las artes plasticas” (1999-2000) organizada por el
Pontificia Universidad Catolica del Perti (Centro de Estudios Orientales, 2000) y la obra
Libro de artista (2014) del reconocido pintor Venancio Shinki (1932-2016), en que

interpreta pictéricamente haikus clasicos, traducidos al espafiol'”!

. De igual manera, tanto
estas aproximaciones como las anteriores que revisamos dan cuenta de una asimilacion
hibrida del género, en el marco de alusiones estructurales a otros géneros japoneses como
el haibun -en el caso de Lauer et al. y Watanabe-; al renga —en el caso de Silva-

Santisteban-; y al haiga —en el caso de Matayoshi y Sologuren.

3.3.5. La labor de Carlos Zuiiiga Segura y el ecosistema editorial de Ediciones Capuli

Finalmente, otro foco interesante de difusion critica y creativa del haiku en el Peri
tiene por centro la figura del poeta y editor Carlos Zufiiga Segura (1942-2025). Este poeta
fue editor de la revista La manzana mordida y la editorial Ediciones Capuli, ambas
fundadas en 1975, que han reunido desde fines de los 70 a varios poetas interesados en el
género. Esta editorial, ademads, publico una de las antologias analizadas, Cerezos en Flor
(1986; reedicion del 2015), incluyendo muchos poemas que habian sido previamente
publicados en las paginas de esta editorial. Asimismo, Zuiiga Segura dirigié junto a
Santiago Risso la publicacion Bambu. Pliego Peruano de Haiku, desde el 2017, a lo cual

ya hemos hecho mencion brevemente.

Uno de los primeros libros en ser publicados dentro de este ecosistema editorial fue
Fruta de nieve (Lima, Ediciones Capuli, 1979) de Max Dextre (1936-1988), mencionado
criticamente en el recuento del haiku peruano de Sologuren. Esto se debe a que su poética
del haiku es heterogénea y centrada en la metafora y el simil; un estilo similar al hallado
en las primeras asimilaciones de De la Jara y Guillén, cercano al epigrama o aforismo, con
el diferencial del uso estricto de la métrica fija 5-7-5. Este poeta publicaria al afio siguiente

La nave de Orion en la misma editorial, poemario que también incluye haikus y que fue

17! Esta obra fue exhibida en la exposicion “H7TAK Venancio Shinki: Arbol nuevo™ realizada por la Galeria de
Arte de Ryoichi Jinnai, del 16/11/2017 al 28/01/2018, bajo curaduria de Jaime Higa.
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reeditado en varias ocasiones en los 80 y 90. Tomando la seleccion de sus haikus que hace

inicialmente Zufiga Segura en 1986, veamos un par de ejemplos:

Mi herencia un
Puriado de palabras
Dichas con ardor. (en Zuiiiga, 1999, p. 192)

Como la ostra
Hace una perla asi yo

Escribo poesia. (en Zuiiiga, 1999, p. 193)

En estos, vemos las caracteristicas antes sefialadas. De manera mas notoria,
demuestran una aproximacion al haiku en que la condicion esencial es el uso de la métrica
fija, al punto de utilizar versos encabalgados, como vemos en estos dos poemas, o el
llamado “estilo telegrafico” para lograr encajar las silabas; esto es, un ritmo en el cual se
fuerza una pausa y un corte semantico al final de cada verso, como si se tratara de tres

versos-ideas o versos-imagenes separados:

Redil de nubes
El dolor es precario

Morada irreal (en Zuiiga, 1999, p. 193)

Este ritmo se opone al utilizado usualmente en los haikus japoneses, en que las dos
mitades del poema son separadas por un vacio (kire) gramatical y/o prosodico, y cuya
expresion busca una mayor naturalidad o, en algunos casos, un caracter coloquial. Desde
una Optica comparativa, asimismo, podriamos sefialar que la importancia o centralidad de
la forma métrica fija dentro de esta tendencia presenta vinculos con esta misma tendencia
hispanoamericana, sefialada previamente, que inicia con la rapida popularizacion de los
haikus de Borges (en La cifra, 1981). Algunos de los poemas de este libro habian sido
publicados en Perti en 1980 gracias a Cisneros Cox, como mencionamos. La gran mayoria
de las aproximaciones creativas al haiku dentro de este ecosistema editorial fueron

publicadas luego de esta fecha.

De esta tendencia participa también el poeta y critico Ricardo Gonzélez Vigil, quien
en 1987 publica Ser sin ser: poesia 1965-1986 (sin editorial, Lima), incluyendo poemas
con la estructura métrica fija del haiku, pero de expresion y ritmo complejos, de caracter

abstracto y experimental:
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Hermosa toda
Jjardin florido, m. A. R.,
de viento a cielo (en Beltran, 2010, p. 74)

JEspejos tuyos?
Mis ojos. ;Mejor aun?
Mi corazon (en Beltran, 2010, p. 74)

Gonzalez Vigil habia publicado Silencio inverso en 1978 con Ediciones Capuli, lo
cual muestra su acercamiento a este ecosistema editorial. En la primera antologia de Zuniga
también hallamos poemas de Cromwell Jara y de Carolina Ocampo, que habian publicado
en esta misma editorial. En el caso del primero, sus poemas antologados comparten estas
caracteristicas, aunque sus imagenes fantasiosas centradas en la figura de un pez, asi como
la apropiacion del haiku para formar secuencias poéticas, nos recuerdan la aproximacion

magica a la realidad de Corcuera o Toro Montalvo:

Este arte,
colgando de tu oreja

/no es ese pez?

jBasta una escama!
y el pez ya estd dado;
v en cascada. (en Zuiiiga, 1999, p. 195)

Parte de esta tendencia creativa también es conformada por algunas publicaciones
de César Toro Montalvo, especialmente el libro Crisantemos (Lima, Ediciones Capuli,
1987), que tiene bastante presencia en los recuentos del haiku peruano. En el primer
apartado de este subcapitulo, hemos sefialado su aproximacion ludica y experimental al
género en Las crias de los huevos de marmol (1972); mas adelante, en el poema largo
“Canto 9” de Luna de miel de abeja (1977-1982), encontramos una referencia al diario de
Basho (“En la Senda de Oku yo viajo / hacia el pais de los chirimoyos™), y en el “Canto
197, compuesto por 35 poemas breves -algunos de dos o tres versos- podemos hallar un
poema que demuestra un claro vinculo con el haiku japonés, por su imagen realista y

evocativa de un instante:

Es muy pura la fuente.

Mas pura es la paloma

133



que se mira en sus aguas (Toro Montalvo, 1994, p. 327)

Esto nos muestra un interés del poeta por la forma breve, en cercania tangencial al
haiku japonés, a lo largo de muchos afios de creacion. Sus poemas de Crisantemos, que
son los mas destacados como haikus en las antologias, se inscriben en mayor medida en la
nueva tendencia sefalada: de los 29 tercetos, casi todos siguen la pauta 5-7-5. En estos
poemas, igualmente, vemos algunos vinculos con las apropiaciones hispanoamericanas
anteriores: el uso del titulo que alude al objeto de composicidon poética, dando lugar muchas
veces a un poema-definicion basado en el simil o la metafora; y una mirada magica sobre
la naturaleza, aunque con iméagenes mucho mas sencillas que las que presentan los haikus
de Guillén, Herrera o Carrera Andrade. En Crisantemos hallamos el siguiente haiku, por

ejemplo:
El hongo

El hongo magico
sombrero debajo del cielo

sorprende a los pdjaros. (p. 510)

En este, la definicion metaférica del hongo (“sombrero debajo del cielo”) coexiste
con una representacion mas realista de una escena natural. En contraste a ello, otros poemas
presentan un caracter mas imaginativo al aludir a una realidad fantastica, mientras que otros,

se acercan mas al aforismo o la reflexion. Respectivamente:
El angel

Navega el angel
el espacio lo lleva

entre sus alas. (p. 512)
De la vida breve

Pequeria parte
es la que viviremos

de la vida breve. (p. 518)

Los crisantemos, ademads, son el simbolo de la Casa Imperial en Japon, lo cual da a
esta coleccion un sentido de homenaje a este pais. Al igual que el libro homenaje de

Sologuren, Jaikus escritos en un amanecer de otorio (1986), este libro contiene una nota
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sobre la escritura de los poemas en una noche de luna: “CRISANTEMOS, fue escrita en
toda una noche de luna de nieve, el 19 de junio de 1985, en la Ciudad de Lima.”, lo cual
alude a la noche del solsticio de invierno, pero no brinda ningun sentido estacional claro a
los poemas. Se trata, mas bien, de un paratexto que busca darle un mayor aire orientalista
al poema. Esta apropiacion del haiku japonés, por lo tanto, muestra vinculos con muchas

poéticas y propuestas analizadas previamente.

Finalmente, la aproximacion del mismo Zufiga merece un mayor estudio, dado que
practico el género por varias décadas, asi como realizd aproximaciones criticas en su
antologia (1986; 2015) y en su articulo (2003) ya sefnalados, con algunos grandes aciertos.
Sus haikus de Estambres de Plenilunio, escritos en 1990 segun el recuento del mismo autor,
han sido publicados en varias ocasiones. Algunos de sus haikus mas citados de esta

coleccion, sin embargo, ya habian sido publicados en su antologia de 1986:

Esta maniana
cae agua del cielo

voces felices

Con esta lluvia
mis padres llegan puros

;Oh viejo hogar! (Ziiiga, 1999, p. 196)

En estos, el uso de la métrica fija no es la caracteristica que mas destaca, sino la
evocacion de imdagenes (y sensaciones) sencillas y delicadas, que muestran una
coexistencia armonica con la naturaleza. En ella, el ser humano -su voz, su temporalidad-
se inserta dentro de los ciclos naturales del mundo, se purifican gracias a ellos. La
inmediatez de la lluvia, que remite al tiempo presente, contrasta mediante la yuxtaposicion
de iméagenes con las voces felices - ;de la familia, de las personas cercanas? - y con el
tiempo que inevitablemente transcurre en los cuerpos de los padres del poeta. En estos dos
poemas, por lo tanto, vemos una mucha mayor asimilacion de las claves estéticas y

estilisticas del haiku japonés, al igual que en algunos haikus de Sologuren.

En otros poemas de Estambres, se sigue esta tendencia a la imagen concreta y la
yuxtaposicion asombrosa entre la realidad natural y humana, respetando siempre la métrica
fija. Sin embargo, coexisten estos poemas con otros basados en la personificacion de la
naturaleza, que reemplazan el realismo por una expresion mas fantastica y abstracta de la

realidad natural, utilizando a veces el ritmo del “estilo telegrafico”:
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Brindis de junio:
floraciones deseadas,

el viento retoza. (Zuniga, 2014, p. 16)

En todo caso, podemos ver como ambas poéticas confluyen para conformar
imagenes idilicas de una vida rural, campesina, en que la percepcion se entremezcla
muchas veces con el ensuefio. A diferencia de muchas aproximaciones anteriores,
eminentemente urbanas, o concebidas desde el entorno natural costero, en estos haikus de
Zuiiga Segura vemos representada una naturaleza agricola. A diferencia del “jardin de
ensueno” (Gonzalez Vigil, 2003, p. 49) de Corola Parva de Sologuren, que comparte
algunas claves interesantes con este poemario, Zufiiga Segura no se enfoca tanto en

representar una flora y fauna especifica, sino una vida rural sujeta a otros ciclos:

El fuego cerca
en el claro estanque:

siembra fecunda. (Ziiiiga, 2014, p. 18).

En este sentido, estos poemas presentan otro punto de partida para una mayor
construccion intercultural del haiku peruano, en tanto representan otra manera de habitar
el territorio y los cambios temporales. Cabe sefialar que, dentro de nuestro pais, las
estaciones climaticas son marcadamente diferentes en la region costefia y en la region
andina, debido a caracteristicas geograficas y meteoroldgicas. En la segunda, que Zuaiiga
busca representar, es especialmente importante la division entre una temporada de lluvias
y una temporada seca para la vida y el comportamiento de la flora y fauna, asi como para
los ciclos de siembra y cosecha. Esta importancia, que atisbamos en la poética de Zuiiiga,
ofrece una pista o semilla para una adaptaciéon mas integral del haiku japonés al Peru, es

decir, para el trasplante del género.

En los siguientes afios, esta tendencia creativa del poeta deviene en una exploracion
histérica y mitoldgica del mundo andino. Aunque caiga fuera del periodo temporal de
analisis, es importante mencionar este desarrollo. En el 2009 incorpor6 a su poemario la
seccion “Machu Picchu en Pleniluna” en que recrea imagenes laudatorias de rituales
incaicos, tefiidas de pensamiento mitico. En estos poemas se distancia del realismo que
habia practicado en algunos poemas iniciales en pos de una busqueda poética de
representacion de la cosmologia andina, en que los referentes miticos (Taqui Onqoy,

Pachacuti, Apus) se mezclan con referencias concretas del mundo quechua (la andeneria,
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los condores, los quipus, etc.). En algunos casos, la métrica fija, demasiado breve para
algunas de estas expresiones, fuerza a los poemas a ser solo una serie de referencias; en
otros, se combinan los referentes con la expresion sencilla y evocativa para dar lugar a

imagenes realistas, que no pierden por ello su resonancia mitica:

Salida del Sol
delante de mis ojos...

JEl Wayna Picchu! (Zaiiga, 2014, p. 33)

En suma, si bien podemos argumentar que el ecosistema editorial liderado por este
poeta fomentd en gran parte la tendencia simplista de entender el haiku unicamente como
una forma métrica, la propia poética de Zufiiga Segura muestra en muchas ocasiones lo
contrario: poemas que no solo son una aproximacion a la estética y estilistica japonesa,
sino que tantean sendas posibles del haiku peruano que ain no han sido suficientemente
transitadas. Nos referimos a la exploracion intercultural mediante el haiku de la naturaleza
andina, con sus propios climas, flora y fauna, asi como un sentido estacional mucho mas
arraigado debido a los ciclos agricolas. Esta realidad natural es profundamente distinta a la
realidad costefia y urbana desde la cual la mayoria de haikus dentro de esta historia han
sido escritos. En la misma linea que los poemas de Matayoshi, la aproximacion creativa de
Zuniga Segura al haiku podria combinarse con una mayor consideracion de la cultura
poética japonesa centrada en el kigo, para dar lugar a una adaptacion transcultural o
intercultural més fecunda en el haiku peruano; esto es, una representacion cultural y
ecologica que construya una propia tradicion, un brote ecopoético dentro de nuestra
tradicion literaria. Estos caminos, sin embargo, pertenecen a la historia (posible) del haiku
peruano en el presente siglo. De igual manera, el haiku en otras lenguas habladas en el
territorio peruano, especialmente el quechua, puede dinamizar enormemente esta

tradicion!”?.

Sin embargo, en la aproximacion creativa al haiku de muchos de estos poetas no
existio necesariamente ese interés, ni un interés por un aprendizaje tedrico mayor del haiku
japonés. A diferencia de las primeras apropiaciones peruanas, bajo el rotulo de haiku no se
buscé tanto dentro de esta tendencia creativa la ruptura vanguardista, sino, sobre todo, un

gjercicio de sintesis, concision y sugerencia, en que la forma métrica del 5-7-5 fue la

172 Al respecto, queremos sefialar el video “La voz del haiku en lengua quechua” realizado recientemente por
Gonzalo Marquina y Alexander Mucha Laurente, dentro del proyecto Voces del haiku de Enrique Linares
(2022).

137



premisa irrenunciable. Esto comparte un espacio en comun con la tendencia
hispanoamericana que se consolido hacia finales del siglo sefialada previamente, en la cual
los poemarios de Benedetti fueron los mas influyentes. El denominador comun de estas
poéticas, por lo tanto, y salvo el caso de Zuiiga Segura, no fue el cambio en la
representacion de la naturaleza, ni el sentido estacional o el uso de una estructura poética
basada en la yuxtaposicion de imagenes. Mas bien, la apropiacion del haiku se baséd en
comprenderlo como una forma métrica rigurosamente definida (5-7-5), pero con un
contenido no definido. Esto puede observarse en muchos poemas de las antologias
mencionadas, y constituye una concepcion del haiku japonés con plena vigencia en nuestro

medio nacional.

En las décadas siguientes, Ediciones Capuli y La manzana mordida mantendrian
un vinculo estrecho con muchos poetas interesados por el haiku japonés, usualmente en los
términos descritos y con una mayor atencion a la métrica fija. Sin embargo, la produccion
considerable de poemas desde inicios del siglo XXI nos sefiala una segunda gran ola de
interés por el haiku japonés en el Pert, cuyo estudio escapa a la presente investigacion. A
este esfuerzo editorial se sumd en el 2017 la publicacion continua de Bambu. Pliego
Peruano de Haiku, en coedicion junto a Santiago Risso, un espacio de difusion del haiku
peruanos que ha fomentado alin mas la creaciéon poética en los Ultimos afios. En los
primeros numeros de este, la seleccion de poetas peruanos inicié con Alfonso Cisneros Cox
y Javier Sologuren, respectivamente. Antes de explicar la aproximacion creativa y tedrica
de este primer poeta al haiku, fundamental para esta historia, ofreceremos una sintesis de
la vision teorica de Sologuren sobre el género, que fue la més nutrida y desarrollada en el

ambito peruano.

3.3.6. La aproximacion tedrica de Javier Sologuren al haiku japonés

Dentro de esta historia, Javier Sologuren fue el poeta peruano que brind6é una mayor
cantidad de explicaciones tedricas sobre el haiku japonés. Su esfuerzo critico y divulgativo
se concretd en numerosos articulos y notas sobre el género, previamente enlistados!’?, asi

como en varias entrevistas'’* que giraron en torno a su aproximacion a Japon. De manera

173 Ver las paginas 114-117 de esta tesis y la nota 159.

174 Las entrevistas realizadas al poeta en que este menciona o explica su aproximacion al haiku que hemos
podido identificar son las siguientes: “La traduccion poética” (en Fukuhara, 2002); “Entrevista a Javier
Sologuren” (en Vives, 1985); “Plenitud de la expresion (dialogo literario)” (en Cabrera, 1988). Las siguientes
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resumida, podemos afirmar que, junto a las explicaciones de Cisneros Cox, constituyen el
inicio de un acercamiento académico al haiku japonés en el Perti, enmarcado dentro de un

interés general por el estudio de la cultura y estética de este pais.

Desde sus articulos escritos en 1979, el poeta reconocié que el acercamiento al
haiku demandaba entenderlo dentro de un medio cultural con unas coordenadas estéticas
marcadamente distintas, mas alla del uso de la métrica fija o la composicion sobre la
naturaleza. Por ello, en sus explicaciones enfatiza los rasgos estilisticos y estéticos que
acercan al haiku a la poesia tradicional japonesa y a otras formas artisticas de este pais.
Entre los primeros, destaca en varias instancias la simplicidad, la sugestion, el rechazo a la
artificiosidad, la densidad poética y la sutiliza expresiva; entre los segundos, la sensibilidad
hacia la naturaleza y sus cambios estacionales, en algunos casos como “emblemas” de
estados animicos interiores; la atencion a sucesos minimos y cotidianos, como sustrato de
la inspiracién poética; y la percepcion aguda del paso del tiempo -la precariedad y
transitoriedad de las cosas y los seres- asi como la dimension trascendental,

inconmensurable, del instante'””.

De igual manera, Sologuren comprendid el efecto poético del haiku como algo
particular que no debia darse por sentado, sino estudiarse en su diferencia y similitud
respecto a otras tradiciones poéticas. El poeta definid en varias ocasiones el haiku como un
instante de revelacion o iluminacion poética: “minimas, delicadas, sugestivas impresiones.
Instantaneas en las que de pronto puede reveldrsenos un resplandor de eternidad” (2005,
Vol. 7, p. 52). En esta linea, lo considerd como expresion del despertar del budismo zen, o
satori, tanto en sus primeros articulos (“Aspectos de la cultura del Japoén”, 1979) como en
los tltimos (“Haiku y exégesis” e “Instantaneas”, en Hojas de herbolario, 1996): “El haiku
genuino descorre el telon de la apariencia para alcanzar una suerte de iluminacion. Quien
lo lee o escucha participara, fuera ya de la corriente temporal y de la cadena fenoménica,

de una vision y un sentido nuevos” (2005, Vol. 10, p. 118).

A pesar de esta comprension del haiku segun sus propias particularidades, la vision
de este poeta siempre parti6 de la universalidad del poema, buscando mostrar los puentes

intimos a otras tradiciones poéticas. Determiné que estos puentes son su caracter intenso y

fueron recogidas en el Volumen X de sus Obras Completas: “La experiencia de la palabra” realizada en 1980
por Violeta Lubersky y Reynaldo Jiménez (p. 358-382); “El Japon de Javier Sologuren” realizada por
Federico de Cardenas y Peter Elmore en 1981 (p. 396-399); y “Poeta a la carta” realizada por Mito Tumi en
1995 (p. 610-18).

175 Para complementar este analisis, revisar nuestra investigacion anterior (2017, p. 61-67).

139



breve, de iluminacion poética!’, y su tratamiento de algunos temas y topicos caros a gran

parte de la tradicion literaria universal, centrados en la transitoriedad:

(Acaso la vida efimera de la flor, el rapido desvanecimiento del rocio matinal, la
instantaneidad fulgurante del reldmpago no se cuentan entre los magnos topicos de
la poesia universal? Son simbolos significantes de la vivencia de la precariedad de
la vida humana. Muchisimo mas que un tema: una experiencia existencial primaria,

fundamento inconmovible de todo afan de trascendencia. (Sologuren, 1983, p. 54)

Por otro lado, su comprension del género también revela una dimension bastante
intima, tanto respecto a su sensibilidad como a su préctica poética. El comprendio6 el haiku
(y la poesia japonesa en general) como una fuente de aprendizajes o de robustecimiento de
su propia sensibilidad hacia el entorno y de depuracion de su técnica poética, y, en ese
sentido fue para él una “sintesis de la vision poética [propia]” (1983, p. 60). Debido a esta
apertura, y a una actitud que nunca fue normativista, se entiende que su aproximacion

creativa no haya sido “Unica ni unilateral, sino multiple e hibrida” (Belaunde, 2017, p. 63).

Curiosamente, su inmersion en las diferencias culturales y lingiiisticas detras del
haiku, en contraste con esto, lo llevo a cuestionar la posibilidad misma de escribir haikus
desde sus circunstancias culturales. Por ello, afirm6 en ocasiones que no habia escrito
propiamente haikus, por no poder restituirse a lo mas raigal de esa cultura (2005, Vol. 10,
p- 370); o, en otra ocasion, que solo habia escrito versos “a la manera de jaikus”, por no ser

japonés, no conocer el idioma, ni estar inmerso en esa cultura (Cabrera, 1988, p. 38).

De esta manera, la aproximacion teorica de Sologuren al género poético oscilo entre
un reconocimiento de su particularidad y diferencia —literaria, cultural, religiosa y estética-
y una puesta en valor de su participacion en la dimension universal de lo literario, asi como
respecto a su propia sensibilidad. Acorde a ello, enfatiz6 que su cercania al haiku japonés
-y a la literatura japonesa, en general- se debid a una intima afinidad con su propia
sensibilidad y poética, que de alguna manera habia desarrollado de manera previa al
contacto con esta literatura, y que estd presente en otras tradiciones literarias. En una
entrevista sefiala que la principal leccion que hall6 en el haiku fueron los valores estilisticos
que ya hemos sefialado, que resonaron con (y permitieron pulir) sus ideas sobre lo poético

(2005, Vol. 10, p. 616). De igual manera, resaltd aquellas afinidades de espiritu y de

176 En “La brevedad del haiku” (2005, Vol. 10, p.82), por ejemplo, lo comparé al poema «M illumino /
d’immenso» del poeta Giuseppe Ungaretti.

140



sensibilidad entre ¢l y la literatura japonesa, que presentd desde joven, pero cuya lectura y

traduccion fue corroborando, robusteciendo (2005, Vol. 10, p. 370-371).

En ese sentido, y acorde a los estudios que hemos revisado, podemos afirmar que
su cercania a los principios estéticos y estilisticos de la poesia japonesa no se dio desde un
afan imitativo o experimental, sino por una coincidencia entre su vision y estilo poético y
la tradicion literaria japonesa. A este respecto, Vallejo Bulnes sefala su transicion durante
los 60 hacia una poesia mas concreta, sintética y sencilla, limpida y transparente, que llevo
al poeta a acercarse al haiku japonés (2016, p. 149-153), mientras que Guizado emparenta

directamente los poemas de Estancias (1960) con el haiku (2016, p. 61).

De manera mas detallada, Gazzolo (2021) expone magistralmente acerca de esta
coincidencia vital entre Sologuren y la poesia tradicional japonesa, en su actitud de
apreciacion, contemplacion y asombro ante la naturaleza. Esta autora sefiala como en el
poema temprano “Barranco” —el nombre de un distrito limefio querido para Sologuren-, no
incluido en sus colecciones poéticas, el territorio o habitat es apreciado como un maestro
poético. Su aprehension de los ideales estilisticos (sobre todo de la concision, la sugerencia
y la simplicidad) de Japon se dio debido a que estos resonaron intensamente con sus ideas
sobre lo poético. Mas alla de la forma métrica o la brevedad, admir6 de esta tradicion el
silencio que rodea el poema como esencia de lo poético y el sentido de lo inexpresable y el
detenimiento ante el presente. Mas atn, Gazzolo muestra que esta coincidencia se dio en

su poética en general, sin enfocarse en sus haikus escritos:

En la poesia de Sologuren, podemos seguir a ese hablante/habitante que nos lleva
desde el jardin cerrado de su infancia, que su memoria revive, a visiones del entorno,
a veces minimo y otras extenso, en las que la vida en su sentido intimo se refleja y
descubre. Sin esa tendencia natural a la contemplacion y al asombro, la estética
japonesa solo le habria proporcionado formas, motivos, trucos escénicos, nunca una
profunda verdad poética. Javier Sologuren defini6 el arte japonés como arte de
prescindir: disciplina primera que sabe quedarse inicamente con lo sustancial vivo
y que torna la brevedad significante en inagotable riqueza, y sin pretenderlo —diria

yo- definié su propia poesia. (2021, 43:23-45:57)

Por nuestra parte, en nuestra investigacién anterior marcamos esta coincidencia
bajo los ejes de un expresionismo y existencialismo en la poética de Sologuren; esto es, la

comprension de la escritura poética como la necesidad de expresion de la vida animica y
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emocional, lo cual lo acerca al principio literario japonés de makoto (autenticidad poética)
que rige gran parte de la poesia tradicional; y el existencialismo entendido como un énfasis
en la expresion de la conciencia de si mismo dentro de la naturaleza y del paso del tiempo:
la singularidad de su existencia y, al mismo tiempo, su cercania al resto de los seres que
comparten su experiencia temporal (2017, p. 65-67). Dentro de estos ejes, Sologuren
consideraria la naturaleza en primer término no solo como un objeto de homenaje, sino
como un medio simbdlico y afectivo de expresion de si mismo y de su intimidad (2005,
Vol. 10, p. 592); por ello, abocaria muchos de sus poemas a la compresion de “su propia
experiencia en el tiempo a través de la poetizacion de la propia actividad poética, del acto
de la escritura” (2017, p. 67), como afirmamos siguiendo también a Gazzolo (1998, p. 12).
De esta manera, se explica su interés por el aprendizaje sobre el haiku y la literatura
japonesa como un camino de profundizacion en su propia sensibilidad y poética, asi como

los singulares “haikus metapoéticos” que hemos analizado.

Estas ideas tedricas y su esfuerzo critico y divulgativo posicionan la obra de
Sologuren como uno de los hitos mas importantes dentro de la recepcidn y apropiacion del
haiku en Pert en el siglo XX. También explican la variabilidad de su aproximacion creativa
al haiku, que comprende tanto una apropiacion singular del género, mas evidente en los
haikus metapoéticos, como una asimilacion imitativa de los topicos y recursos estilisticos
del haiku japonés, de manera mas presente en su coleccion Jaikus escritos en un amanecer
de otorio. Muchos de estos acercamientos creativos, asimismo, ofrecen una interesante
adaptacion del género japonés a nuestra lengua y realidad natural local, como analizamos
en algunos de sus ‘“haikus florales”. Esto contribuye a la construccion de una tradicion
propia, en la cual el trasplante de la practica ecopoética del haiku pueda dar lugar a una
puesta en valor de estas realidades. En este respecto, es necesario finalizar esta
investigacion con el andlisis de la obra critica y creativa del poeta Cisneros Cox,

fundamental en el desarrollo del haiku peruano.

3.3.7. La aproximacion creativa y teorica al haiku de Alfonso Cisneros Cox

Hemos decidido reservar el ultimo apartado de esta tesis al analisis extenso de la
aproximacion creativa y tedrica al haiku de Alfonso Cisneros Cox (1953-2011), puesto que
consideramos que constituye otro de los hitos mas importantes en la historia de la recepcion

y apropiacion del haiku japonés en el Peru en el siglo XX. Asimismo, consideramos que
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su apropiacion creativa del género comporta, al igual que la de Sologuren y Zuiiga Segura,
algunas semillas o indicadores valiosos para la construccion cultural y poética de una
tradicion propia del haiku; es decir, para una adaptacion mas integral del haiku japonés al

ambito nacional.

A diferencia de los poetas peruanos analizados previamente, podemos afirmar que
el haiku fue su principal medio de expresion poética. La mayor parte de su produccion
poética esta atravesada por su presencia, ya sea en los libros abocados exclusivamente al
género o porque los incluye como poemas sueltos o en forma de epigrafes. La lista de sus
publicaciones vinculadas a este género es larga!”’, desde su primera publicacién en 1978,
cuando tenia solo 25 afios, hasta la Gltima en el 2010, realizada tan solo un afo antes de
fallecer, a lo largo més de 30 afios. Esta destaca por su continua experimentacion y
adaptacion de diferentes concepciones sobre el haiku que fue descubriendo. En esta
demuestra, al igual que Sologuren, una asimilacion mayor de las consideraciones
estilisticas y estéticas del haiku japonés, buscando aproximarse al género partir de un
conocimiento tedrico del mismo. Esto dio lugar en algunos casos a una aproximacion
imitativa y, en otros, a una apropiacion del género acorde a sus propias biisquedas poéticas.
También ofrecid, a nuestro juicio, el proceso de trasplante mas importante del haiku a
nuestra literatura, en tanto orient6 gran parte de su aproximacion al haiku a un proyecto
ecopoético basado en la representacion de la costa peruana. Por ello, consideramos que,
desde su primer encuentro con el género en sus poemarios de juventud hasta su
fallecimiento, el haiku le sirvi6 para dar forma y encauzar su peculiar sensibilidad,

transforméndose en una de las piezas claves de su trayectoria intelectual y literaria.

Esta mayor atencion y cercania con el género también se debe también a que
escribid en un momento de mayor acceso a textos creativos y criticos en inglés, asi como

a las publicaciones seriadas norteamericanas —muchas de las cuales tienen un enfoque

177 Las publicaciones en que Cisneros Cox realiza una aproximacion creativa al género del haiku son las
siguientes: Espejismos del alba (Ediciones Arybalo, 1978), Laminas (Ediciones Arybalo, 1979), Lomas
(Editorial Andina y Universidad de Lima, 1981), Natura viva (1992), Voces minimas (Lienzo, 15, 293-301,
1994; Ediciones Caracol, 1996), La ensenada (Ediciones Caracol, 2007), El agua en la ciénaga. Antologia
poética 1978-2008 (Editora Mesa Redonda, 2008), varias publicaciones web en su blog £l agua en la ciénaga,
entre el 2009 y 2010, e “Instantes” (Lienzo, 31, 241-266, 2010). Mientras que en Espejismos del alba el haiku
se mezcla con poemas en verso libre, en La ensenada Cisneros Cox aborda el género del saibun. En otras
publicaciones suyas, incluye haikus a manera de epigrafes.
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internacional- como Frogpond'™ y Modern Haiku'", plataformas de creacion y debate que
¢l conocid. De igual manera, Cisneros Cox asistio a la creacion de los nuevos espacios
virtuales e internacionales del haiku hispano, a inicios del siglo XXI, como la revista Hojas
en la acera (HELA)'® y el foro EI Rincon del Haiku'®!, a los cuales contribuyé con algunos
de sus poemas. En este Gltimo espacio, su haiku “Instante” fue reconocido en un concurso

del 2001'%2, el mismo afio de creacion de la web:

Un charco:
la calle inundada
de cielo

De Laminas (1979)

Asimismo, Cisneros Cox dedicé dos nutridos ensayos al haiku, lo que constituye
una parte importante dentro de su breve produccion ensayistica. Estos son “El haiku: breve
expresion de lo sutil” (Lienzo, nimero 8, 1988), en que da una aproximacion general al
género poético, con mayor atencion a su practica historica en Japon; y “Naturaleza y
brevedad: el haiku en la poesia latinoamericana” (Evohé, nimero 3, 1997), en que estudia
el haiku hispanoamericano, buscando su singularidad (y convergencia) estética respecto al
modelo japonés. Estos dos ensayos, constituyen, junto a los multiples textos de Sologuren,
una base para el conocimiento académico sobre el género a puertas del siglo XXI. Sumado
a esto, su labor editorial y divulgativa ya mencionada como director de la revista Lienzo
(1980-actualidad), dentro de la Universidad de Lima, institucion en la cual fue docente,
demuestran que este poeta, editor y critico fue un autor de vital importancia para la

recepcion y apropiacion del haiku japonés en el Pert.

Aligual que en el caso de Sologuren, nuestra tesis de Licenciatura ofrece un analisis
detallado de su poética del haiku, analizando una gran cantidad de poemas desde su primer

libro hasta la publicacion de Voces minimas (1996), una antologia de sus haikus realizada

178 Revista oficial de la Haiku Society of America, enfocada en la creacion contemporanea, publicada desde
1978. En esta revista Cisneros Cox publicé un haiku en inglés: ““It’s a hot afternoon,” / the quiet men
mention / once again” (2001, XX1V, 1, p. 45).

179 Revista independiente con centro en Estados Unidos dedicada a la creacion y el estudio del haiku y otros
géneros poéticos asociados, activa desde 1969.

180 En el volumen 12 (afio III, diciembre 2011) se reproduce parte de su ensayo “El haiku, breve expresion
de lo sutil”, junto a una nota que recuenta la cercania del poeta a algunos poetas hispanos conectados por las
nuevas redes de apreciacion y creacion de haiku en espaiiol (Cisneros Cox, 2011).

181 En este espacio, por ejemplo, public los poemas de La Ensenada de manera seriada de junio del 2006 a
mayo del 2008. Se puede acceder a esta publicacion seriada aqui:
https://clasica.elrincondelhaiku.org/pub_ensenada.php

182 Se puede ver los resultados de este concurso aqui: http://www.elrincondelhaiku.org/int_tab_01vo.php
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por el propio poeta. Como conclusion de este analisis'®®, resaltamos la importancia de la
representacion de la costa desértica peruana en su poética, asi como la libertad métrica y
plastica en su aproximacion al haiku y la continua busqueda de expresar el asombro ante
el misterio de la naturaleza. Unido a esto, sefialamos la recurrencia de recursos y topicos
claves en sus colecciones de haikus: “la atencion al juego de luz y sombra; el esbozo de
paisajes vastos y silenciosos; la soledad desprovista de seres en sus imagenes evocadas; el
quietismo explicito de sus versos y la personificacion de la naturaleza” (Belaunde, 2017, p.
128), siendo estas coordenadas estéticas y estilisticas que bebieron de su aproximacion al
budismo zen y a la clave estética del yiigen. En las siguientes paginas, retomaremos este
analisis de su poética, a partir del enfoque actual, y nos detendremos en analizar su

aproximacion tedrica al haiku.

Antes de ello, sin embargo, debemos senalar la existencia de un breve corpus de
estudios sobre el poeta, la mayoria de ellos publicados en el libro homenaje que hicieron
luego de que fallezca, Han cambiado de agua tus ojos. Poética, Poesia, Persona. In
Memoriam (Ed. Castafieda, Lengua y Saldarriaga, 2016)'34. Dentro de este, el excelente
articulo de Castafieda (2016) es el Unico abordaje de la influencia y presencia del haiku
dentro de su obra. Este lucido articulo se enfoca en el aspecto ontologico de la
aproximacion de los haikus del poeta a la realidad natural, como una ‘“avenida de
conocimiento idoénea para experimentar y representar la influencia procreadora de un
cosmos en permanente ejercicio de autoexpresion” (p. 29). Castafieda interpreta sus

diferentes colecciones de haikus como expresion de un proyecto unico, basado en la

183 También incluimos en nuestra investigacion algunas reflexiones sobre su obra poética en general,
especialmente su vinculo con la obra poética de Sologuren (2017, p. 97-101). De ella destaco las mismas
tendencias poéticas que, de una manera u otra, se infiltraron en su poética del haiku: el ir y venir entre
referentes naturales concretos ¢ imagenes abstractas o de ensuefio; la fundicion de elementos y paisajes
naturales con la psique del poeta, mediante la cual busca expresar de manera simbolica su interioridad o el
despertar de su conciencia en el contacto con el exterior; y el cuestionamiento y asombro ante la misma
materia poética, la intuicion y el lenguaje propios del acto de creacion o, en otras palabras, una reflexion
poética sobre el lenguaje.

134 De manera sintética, podemos sefialar que su poética ha sido analizada en tanto expresion de una “poesia
del conocimiento” (Herbozo, 2016), una “poesia pura” (Santivafiez, 2016), una “poesia de la mirada”, pero
también de la musica (en tanto prioriza la fanopeia y la melopeia) (Lopez Degregori, 2016), y una poesia
atravesada por una aproximaciéon paradojica al tiempo -la presencia y ausencia que constituyen este-, una
reflexion metafisica sobre “el orden de las cosas” (Saldarriaga, 2016). Estos analisis, sin embargo, se enfocan
en los versos libres del poeta, sobre todo en los poemarios Espejismos del agua (1978) y El agua de las
fuentes (1989), no en su producciéon de haikus. Este libro también contiene testimonios personales acerca del
poeta de Renato Cisneros, Bill Caro, Luis Benavente, Jorge Smith, César Augusto Lengua y de Ricardo Silva-
Santisteban. Otros comentarios criticos breves, mas enfocados en sus haikus, son los de Quezada (2007,
2008): respectivamente, un comentario sobre la publicacion de La Ensenada (2007) y un ensayo titulado
“Despoblando palabras”, prologo a El agua en la ciénaga. Antologia poética [1978-2008], 1a tinica antologia
general del poeta, seleccionada por el mismo autor. También contamos con los comentarios tempranos de
O’Hara (1980) sobre Espejismos del alba (1978) y Laminas (1979).
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representacion constante y exhaustiva de una natura viva, “una particular comprension del
cosmos como un todo viviente y laborioso, multiple pero organico, duefio de voluntad y de
inteligencia”. Esto es entendido como su emprendimiento poético primordial en relacion

al haiku:

animar lo inanimado, mostrar el accionar sigiloso de inmensas realidades naturales
cuyos movimientos parecen ser dictados por leyes fisicas impersonales, o que a
primera vista lucen inmoviles, estériles, meros marcos para otros dramas que no les
conciernen. Los protagonistas de estos textos no son desconocidos: son el cielo, el
mar, la piedra, la arena y el viento, milenarios habitantes de la costa peruana que el

poeta ha visitado [desde sus primeros textos]. (2016, p. 22)

Coincidimos con Castafieda'®

en la centralidad de la vision y representacion de esta
natura viva en la poética del haiku de Cisneros Cox, que llegamos a considerar “una
concepcion mas o menos animista de la naturaleza, en la cual los elementos primordiales e
inertes tienen mas protagonismo que los seres vivos” (Belatnde, 2017, p. 113), y que se
ubica en gran medida en la vivencia de la costa desértica peruana. Afiadimos ahora que esta
destaca en el medio peruano por comportar una dimension ecopoética notable, basada en
la representacion poética y afectiva del territorio: las playas vacias, los extensos arenales,
la vastedad del cielo nocturno en el desierto, la maravilla de las formas geograficas de
morros, acantilados y pefias marinas, los cerros despoblados y todas las variaciones del mar,
desde el alba a la madrugada, junto a la fauna y flora que habitan estos parajes. Todo ello

fue una realidad natural local que fasciné a Cisneros Cox desde nifio, y que tuvo un impacto

definitivo en su sensibilidad y en su aproximacion al haiku.

Asimismo, nuestra interpretacion difiere de la de Castafieda en el hecho de
considerar su aproximacion al haiku como algo que se desarroll6 en etapas y con diferentes
ideas poéticas sobre el género, no como un proyecto unico. Debemos enfatizar que
Cisneros Cox fue el primer poeta peruano que, a nuestro juicio, publico los primeros libros
exclusivamente abocados al haiku, los libros Laminas (Ediciones Arybalo, 1979) y Lomas
(Editorial Andina y Universidad de Lima, 1981), este tltimo de mayor importancia por

estar dedicado a la playa del mismo nombre en la costa de Arequipa. Su rescate e inmersion

185 Asimismo, este articulo presenta muchas claves de lectura que este autor halla en las diferentes colecciones
de haikus de Cisneros Cox. En nuestra investigacion previa dialogamos con estas y las retomamos en este
apartado.
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en el territorio también se enfocd en otras playas, Acari (también en Arequipa) y Caleta Sal
(en Tumbes), en las colecciones Espejismos del alba (1978) y El pez muerto (1986),
respectivamente. De manera mas notoria, dedica otro libro al retrato afectivo de otra playa
de su infancia: La Ensenada, al sur de Lima, en su libro del mismo nombre (2007).
Consideramos que este libro es una de las mas interesante y valiosas apropiaciones del
género del haibun japonés, en el que combina poemas en verso libre escritos en ese
momento con haikus escritos durante su primer descubrimiento del género, generando un
viaje interno desde la nostalgia por el pasado a la maravilla del presente perdido, pero

conservado en la escritura.

En linea con esto, la poética del haiku de Cisneros Cox también presenta un caracter
intermedial y dialdégico sumamente interesante, puesto que en la mayoria de sus
publicaciones busca que sus haikus dialoguen con imagenes artisticas. En Espejismos del
alba (1978) y Lomas (1981), los textos son acompanados por ilustraciones, bajo un dialogo
que busca aportar y sugerir significados mutuos, tal como hemos explicado sobre las
concepciones del haiga con base en Jorge (2024). En el primero, las ilustraciones
puntillistas y en blanco y negro de Maria Beatriz Cabrejos Braga resuenan con la mirada
del poeta, ubicada entre la realidad concreta y el ensuefio abstracto; en Lomas, por otro
lado, los grabados de Miguel von Lobenstein —realizados, al parecer, mediante la técnica
de cianotipia- muestran los paisajes y elementos naturales de la costa, poetizados por
Cisneros Cox, de manera sugerente. Mas adelante, y a partir de su publicacion Natura viva
(1992), el poeta empieza a ubicar sus haikus antiguos (o crear unos nuevos) para acompanar
las fotografias de otros artistas, siguiendo la pauta que Sologuren le habia mostrado en su
creacion de los “haikus florales” a partir de fotografias del chileno José Casals (1931-1991)
y que Cisneros Cox republico en 1991 en Lienzo. En Natura viva (1992), el poeta acompana
las fotografias paisajisticas de Casals con haikus suyos, la mitad de las cuales retratan la
vastedad y soledad de la costa peruana. El mismo Sologuren elogia este didlogo artistico y
poético, la “ecuacion imagen-palabra, en la que, por lo demdas, no se duplica
redundantemente ni uno ni otro medio expresivo, sino que, por el contrario, se sostienen y

enriquecen en un bello acorde” (Sologuren, 2005, Vol. 9, p. 338-339).

Esta tendencia continuaria en los tltimos afios de aproximacion creativa al haiku,
en el marco de las publicaciones virtuales dentro de su blog E/ agua en la ciénaga, donde
reunid gran parte de su trabajo en torno a este género. En sus ultimas publicaciones,

combin6 poemas suyos antiguos (y algunos nuevos) con fotografias de Eliana Vasquez (en
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“Halo™, 25 de julio de 2009), de Marino Martinez (en “Notas del paseante”, 4 de agosto de
2009), y de su hermano Miki Cisneros Cox (en “Instantes”, 30 de junio de 2010), dando
lugar a un bello didlogo que resalta y pone en valor tanto el poema como la fotografia!®é,
Dentro de estas, la mayoria de fotografias (y poemas) retratan vastas realidades naturales,
especialmente las de la costa. Cabe sefialar que esta practica del foto-haiku, como

aproximacion creativa actual a la nociéon del haiga, es comun hoy dentro del medio

internacional, pero en el Peru ha sido poco desarrollada.

Tomando en consideracion este desarrollo general de su obra, proponemos la
division de su aproximacion al haiku dentro de tres etapas: una primera etapa, marcada por
el descubrimiento de la trascendencia del instante y de la geografia real en su poética, entre
1978 y 1981; una segunda etapa, de consolidacion del conocimiento tedrico y de su poética
del género, en que sintetiza y antologa diversas aproximaciones y concepciones del poema,
entre 1988 y 1997, y en la que produce, ademads, los dos ensayos que muestran su
aproximacion teodrica (1988; 1997); y una etapa final, caracterizada por la exploraciéon de
la memoria, la resignificacion de textos pasados y la mezcla fecunda de estos con otros
textos poéticos y fotografias artisticas, entre 2007 y 2010. Esta divisioén se basa en cierta
medida en la division general de su obra que realiza Loépez Degregori (2016) en dos mitades,
que anotamos previamente (Belaunde, 2017, p. 100), y cuyo punto de quiebre es el

fallecimiento de la madre del poeta. En palabras del autor:

Hay dos ciclos claramente definidos en la poesia de Cisneros. El primero disefia un
arco de 10 afios y se plasma en Espejismos del alba, Laminas, Lomas, Cantiga, El
pez muerto, El agua de las fuentes. En este ciclo predomina el ojo que se maravilla
en el mundo natural y en el cuerpo amado; su forma mas feraz y feliz es el haiku
como instante visible, como punto de gozo y revelacion. Después de E/ agua de las
fuentes vino una cesura para retornar con Ofrenda, Despoblado cielo y La ensenada
a una poesia de madurez. El ojo maravillado con el mundo exterior se vuelve sobre
si mismo para mirar largos y complejos paisajes interiores en los que la poesia es
memoria, recuperacion y elegia. Es significativo que los espacios poéticos son
ahora los dominios perdidos: la luz de la madre y la playa de la infancia. Ellos ya

no estdn y ahora solo cabe llevarlos como permanente musica interior. (2016, p. 63)

186 Todas estas propuestas son publicaciones virtuales que pueden ser revisadas en la web del poeta:
https://alfonsocisneroscox.blogspot.com/
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Coincidimos plenamente con este autor, y anotamos que nuestra division en tres
etapas responde Unicamente al desarrollo de su aproximacién al haiku. En las siguientes
paginas analizaremos a mas detalle las dos primeras etapas. Durante la tercera etapa, que
escapa del marco temporal de la tesis, se comprende la publicacion de La Ensenada
(Ediciones Caracol, 2007), su antologia general El agua en la ciénaga. Antologia poética
1978-2008 (Editora Mesa Redonda, 2008), y las diversas publicaciones web en E/ agua en
la ciénaga (2009-2010), asi como “Instantes” (Lienzo, 31, 241-266, 2010). Esta merece un
estudio mas detallado, sobre todo la apropiacion singular mencionada que hace del género
literario del haibun en La Ensenada, que consideramos como una de sus producciones mas
notables del siglo XXI. También por las distintas colaboraciones con fotografos que hace,
que presentan un potencial ecopoético no aprovechado para el desarrollo actual del género.
Sin embargo, dado que en estas propuestas Cisneros Cox retoma haikus del pasado,
resignificindolos gracias a nuevos poemas o combinandolos juntos a fotografias para
lograr expresar nuevos efectos, las constantes estéticas y estilisticas que sefalaremos

ofrecen una base sélida para un analisis posterior.

En la primera etapa, que corresponde a las publicaciones Espejismos del alba
(Ediciones Arybalo, 1978), Laminas (Ediciones Arybalo, 1979) y Lomas (Editorial Andina
y Universidad de Lima, 1981), vemos un rapido aprendizaje y experimentacién con
diferentes apropiaciones creativas del haiku, con poca influencia de las primeras
apropiaciones hispanoamericanas. En el primer libro, incluye diez haikus que destacan por
su depuracion estilistica, de versos muy breves, uso de cortes gramaticales (kire) -a veces
mas marcados por el uso de los dos puntos- e iméagenes sencillas de la naturaleza local,
incluyendo referencias a la jacaranda, el limo (o limonero), las uvas y las aceitunas: flora
y frutos que es posible hallar en la costa peruana. Asimismo, la mayoria incorpora un
sentido temporal importante, resaltado por el uso de los dos polos temporales, y que en
algunos casos comportan una dimensién estacional: por ejemplo, la jacaranda (o el
jacarandd) florece a inicios de primavera y la temporada de uvas va de mediados del verano
a principios del otofo. Estos apuntan, como sefialamos, a un intento de utilizar “kigo o
palabras estacionales veridicas en la creacion de haikus locales” (Belaunde, 2017, p. 104).
Con ello, retoma las propuestas de poetas peruanos como Sologuren y Delgado en la
representacion de flora local, con cierto abordaje de las caracteristicas estacionales locales.

En ese sentido, nos gustaria destacar el primer haiku de la seccion “Acari”, en el cual el
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sentido estacional aborda uno de los momentos mas preciados de la tradicion cultural

peruana y japonesa, el Afio Nuevo:

Esperemos el proximo arno:
las aceitunas

mojadas por la lluvia

En este poema, el contraste sugerido entre el estado interior del poeta, de quieta
espera, y la imagen objetiva y precisa de las brillantes aceitunas, mojadas en silencio por
la lluvia, da lugar a una la expresion de un instante contemplativo y existencial, en que se
sugieren matices afectivos del momento vivido. Esto toma mayor sugerencia si
consideramos la costumbre de comer doce uvas, pidiendo doce deseos, al llegar el afio
nuevo. Dentro de esta escena, las aceitunas, aunque cercanas a las uvas, serian ignoradas

bajo la lluvia, realidad con la cual el poeta se identifica.

De manera mas lejana a las poéticas tradicionales del haiku japonés, también vemos
en esta coleccidon un cardcter amoroso en muchos de estos haikus, dirigidos a un “td” o
amada en que la naturaleza se personifica y la amada se “naturaliza”. O’Hara sefiala que
estos haikus “se sitian como una flora en la que la presencia humana (el ti) toma cuerpo,
o0 viceversa: corporizacion de lo natural” (1980, p. 64-65). Por ejemplo: “Eres trigal / tu
paso suave bajo el sol | tu tunica”; “Entre las uvas que crecen / frescas bajo el racimo /
eres la mas fresca’; “Eres una hoja / en el suerio / de la sombra del limo”. Castafieda afiade
que el “tt” amado se funde “con una naturaleza domesticada y productiva (aunque ya no
se trata del jardin japonés, sino del campo agricola)” (2016, p. 19). Al respecto, en nuestra
investigacion anterior sefialamos, al igual que este critico, el uso de la metafora y la
personificacion de la naturaleza. A diferencia de muchas poéticas del haiku
hispanoamericano, sin embargo, con estos recursos no se busca en ningiin momento un
sentido humoristico, rupturista o de ingenio verbal, sino una expresion afectiva de una

naturaleza dotada de agencia y capacidad emocional (Belaunde, 2017, p. 102-103):

En el silencio:
las ramas humedas del arbol

besan la tierra

Esta tendencia continua en su siguiente entrega, Laminas (1979), de veinte poemas.
Sobre estos, habiamos sefialado la libertad y variabilidad métrica en la aproximacién al

haiku en estas primeras entregas. En Espejismos del alba (1978), encontramos ritmos de 7-
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3-7, 6-4-7, 8-7-6 y 5-5-4 silabas, entre otros. Esto se agudiza en Laminas; solo un haiku
sigue la pauta métrica del 5-7-5, mientras que siete poemas presentan solo dos versos. En
algunos, el poeta parece buscar el limite minimo posible de sonidos en un haiku,

escribiendo tan solo 8 o 9 silabas. Por ejemplo:
Reflejo

Sobre el césped

tiembla la luz.

Este uso de una métrica reducida al minimo nos recuerda algunas poéticas modernas
del Haiku de ritmo libre (Jiyi ritsu haiku), como las de Taneda Santoka o Ozaki Hosai. Un

famoso poema de solo nueve moras de este tltimo puede ser resaltado a este respecto:

%A LThH—A

seki wo shite mo hitori
Aunque toso,
estoy solo.

Trad. Teresa Herrero (Ozaki, 2018, p. 34)

En los haikus de Cisneros Cox, sin embargo, el uso del titulo, herencia del haiku
hispanoamericano previo y de las apropiaciones peruanas de la época, se puede leer a
manera de un primer verso, por lo que el efecto es distinto. En todo caso, este uso del haiku
como un poema minimo apunta a un esencialismo poético que no habia sido transitado
previamente en el Perli, y que parece tener mas vinculos al minimalismo buscado en la
poc¢tica del haiku de autores estadounidenses desde los 60, como John Wills, Virginia
Brady Young, William J. Higginson, entre otros (Kacian, 2017). La mayoria de estos
buscan ser un reflejo inmediato y objetivo de una percepcion simple, de la naturaleza o de

cualquier entorno cotidiano. Por ejemplo:
Medianoche

Junto al vino:

las cenizas.

Asi, este minimalismo prioriza la imagen precisa y realista, en un procedimiento
que casi busca ser un registro fotografico, sin subjetividad, de un momento (Belatinde,

2017, p. 106-107). Conjeturamos que este uso del haiku también surge de la lectura de E/
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haiku japonés (1972) de Rodriguez-Izquierdo, cuyas ideas sobre la el haiku como poesia
objetiva de las sensaciones pueden haber calado profundamente en el autor. Sin embargo,
esta apropiacion estilistica coexiste con las caracteristicas anteriores sefialadas, aunque el
sentido temporal mas vasto, vinculado a las estaciones, casi ha desparecido en esta
coleccion. A pesar de ello, se mantiene la atencion en ciertos poemas a la naturaleza local,

real del poeta:
Barranco

Entre la niebla
viaja una ola

que nadie ve

Sobre este haiku, podemos sefialar la importancia del juego entre lo visible y lo
invisible, la coexistencia de ambos en la percepcion, que seria otra constante su poética del
haiku. Esto puede ser entendido como expresion de la ontologia budista que influiria
fuertemente al autor desde esta etapa, como veremos en varios haikus posteriores y en su
aproximacion teorica al género en sus ensayos. Esta vision propone una uniéon ontolégica
entre el ser y no-ser, coexistentes en cada objeto del universo debido a su naturaleza
concreta y efimera, como concepcion ultima de la realidad. Consideramos que el
acercamiento a estas ideas del budismo zen fue una de las claves mas importantes en la
conformacion de su poética del haiku. El mismo poeta afirma, en referencia al desarrollo
del haiku en Japon y Latinoamérica, que, a pesar de las diferencias, “la materia prima de la

poesia es el momento quieto donde ser y no ser aparentan la unidad” (1997, p. 132).

En la siguiente coleccion, Lomas (1981), la representacion de la naturaleza sufre
otra transformacion en su poética: en tan solo catorce poemas (en la edicién de 1981),
Cisneros Cox delinea el inicio del proyecto poético de representacion de la costa peruana
que ya hemos comentado. Aqui su aproximacion estilistica vuelve a los tres versos y a una
métrica mas cercana al 5-7-5, con un uso mas marcado del kireji (usualmente, los dos
puntos) y sin titulos. Asimismo, prima el uso de la comparacion interna entre dos elementos
sujetos a dos tiempos distintos: el eterno tiempo cosmoldgico, en el que habitan las grandes
realidades costeras como las dunas, el mar y el cielo; y la precariedad del instante, que
habitan los seres que pueblan el mar y la orilla. Con ello, se busca brindar iméagenes

realistas de un momento singular en el que resuena la vastedad y el misterio del universo:

Tenuemente azul
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anochece sobre el puerto:

luces lejanas

En ese sentido, podemos observar una rapida asimilacion de los principios
estilisticos claves del haiku japonés durante estos afios, aunque con una menor atencion al
sentido estacional. También debemos resaltar la busqueda de aproximarse a la estética
particular que el poeta aprecid en el haiku japonés. Nos referimos a la importancia del
principio estético del yizgen, que se delinea como el centro de esta poética en esta coleccion.
Este término estético tiene una larga tradicional textual y literaria en Japon, desde el
periodo medieval hasta el periodo moderno. Siguiendo a Carter, alude al “misterio y
profundidad, sentimiento o significado profundo. Este elogio, que los poetas tomaron
prestado de los textos budistas, se refiere a un tipo de belleza que tiene algo de misterioso
o inefable” (2019, p. 268). Esta predileccion por la estética del yiigen se uniria en su poética,

durante la segunda etapa, a una atraccion al haiku como poesia zen.

Sobre ello, es importante sefialar el impacto que pudo haber tenido la lectura de
“Poesia Zen” de Lucien Stryk, publicada en Lienzo (nimero 5, 1983), que comenta el haiku
en tanto poesia zen. En ese texto, Stryk aluda a términos estéticos como el sabi, el wabi, el
mono no aware Yy, especialmente, el yiigen, que parecen haberlo influenciado
profundamente. Sobre este ltimo, Stryk sefiala que es “la forma mas dificil de describir,
(...) aquella sensacion de profundo misterio en todo lo que conforma la naturaleza” (p.
169). Como sefialamos respecto a los poemas de Lomas, podemos afirmar que la busqueda
de representar la misteriosa armonia de la naturaleza, de caracter inefable, enfoca la
atencion de Cisneros Cox en las grandes realidades de la naturaleza vasta y solitaria, llena
de horizontes y silencios, mas que en los pequefios seres o las actividades culturales del ser
humano dentro que la habitan (Belaunde, 2017, p. 114). Como el mismo poeta afirma, de
manera indirecta, en una entrevista a Ideele en el 2001: “lo que me conmueve es este
misterio, este suave tamiz de luces y sombras que se entremezclan y se revelan al mismo
tiempo como la vida y la muerte” (Quezada, 2008, p. 10). Esto también explica el énfasis
en este concepto dentro de su explicacion teorica del haiku en sus dos articulos (1988, p.
346; 1997, p. 130), en que lo define como “la quietud mistica de las cosas” con un sentido
metafisico logrado a través de la meditacion (y la sensibilizacion de nuestros sentidos) y

que surge de una honda comunioén con la naturaleza.

Por otro lado, esta busqueda de representar de manera objetiva una naturaleza
asombrosa, ante la cual el poeta solo puede contemplar en silencio, resuena con las ideas
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sobre el haiku como una poesia de lo sagrado de Vicente Haya, como también anotamos.
Si bien las ideas de Haya son posteriores, siguen la linea del estudio de Rodriguez-
Izquierdo (1972) en enfatizar el haiku como una poesia de las sensaciones, en que la
subjetividad del poeta desaparece ante las sensaciones del exterior. Esto puede ser rastreado
incluso a la consideracion del haiku como poesia mistica o poesia zen, orientada al
despertar de la realidad fenoménica, que proviene de los estudios de R.H. Blyth (1960) y
que Octavio Paz reproduce en el medio hispanohablante, como anotamos. Con una mayor
inclinacion por la impronta zen, algunos de los poemas de Cisneros Cox en la coleccion
ampliada de “Lomas”, de treinta poemas, dentro de la antologia Voces minimas (1996),
estan marcados por esta busqueda de expresar el despertar ante la dualidad paradéjica de
la realidad, entre el ser y no-ser, el movimiento y la inmovilidad, que observa en las cosas,

casi a manera de un koan:

No hay movimiento
El ruido de las perias

El bote viejo

Rio detenido:
frente al mar se han posado

dos orillas

Bajo estas consideraciones, es natural que la temdtica amorosa en la poética del
haiku de Cisneros Cox desaparezca a partir de esta etapa. De igual manera, la primera
aproximacion al kigo pierde fuerza debido a una mayor atencion al instante desprovisto de
un marco estacional. Al respecto, habiamos resaltado la idea de Castafieda sobre el giro
que Cisneros Cox da a la nocion de kigo en su representacion del tiempo en este poemario,
que apunta a una apropiacion original del recurso. El critico apunta que este “caracter
temporal, [es uno en que] el eje es la progresion del dia a la noche. La fluctuante compatfiia
del sol proporciona la medida del tiempo que entregan las estaciones en la poesia japonesa
(...) leidos en secuencia, [los haikus] proveen una cronica ordenada y lineal del discurrir

de una jornada en la playa” (2016, p. 20).

Sobre esta idea fundamental vale la pena hacer algunos comentarios. En primer
lugar, esta apropiacion sigue la pauta de Un dia... (1919) de José Juan Tablada, cuyos
poemas se dividen en cuatro secciones temporales: la mafiana, la tarde, el creptsculo y la

noche. A diferencia de este, los poemas de Cisneros Cox no siguen necesariamente un
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orden lineal definido, pero la presencia recurrente de estas marcas temporales muestra esta
atencion al momento del dia. Esto es mas evidente en la seleccion ampliada de “Lomas”
dentro de Voces minimas (1996), que inicia con un poema que alude al primer momento
del dia: Agua tranquila: / ligero el sonido / del amanecer. Algunos de estos nuevos poemas

juegan con estas temporalidades para generar un efecto asombroso de la realidad natural:

Noche estrellada
Al amanecer

conchas blancas

Este poema, asimismo, nos muestra un dominio de la comparacion interna (el
vinculo sugerido entre dos realidades que coexisten) como recurso literario clave en la
yuxtaposicion de imagenes del haiku. Esta preeminencia de la relacion implicita por sobre
la relacion explicita (del simil o la metafora) es un rasgo importante de la poética del haiku
de Cisneros Cox en esta primera etapa, y se consolida en la segunda (1988-1997), dentro
de la cual se publican estos nuevos poemas de “Lomas”. En otras palabras, vemos que en
su poética del haiku se reconoce la yuxtaposicion de imagenes, no el simil o la metafora,

como recurso central para generar tension y equivalencia entre distintos elementos.

En segundo lugar, si bien argumentamos anteriormente que las estaciones no son
tan discernibles dentro de la costa peruana, y que en ellas (como en otros climas desérticos),
el cambio de la mafiana a la noche puede ser mas determinante, esto no es enteramente
cierto en relaciéon a una vivencia mds real de los fendmenos meteorologicos y el
comportamiento de los otros seres que habitan este espacio. Un conocimiento mayor de la
conducta estacional de la fauna y flora costera y de las costumbres culturales derivadas de
la cohabitacion con estos, por ejemplo, podria brindar un estimulo valioso a la

conformacion de nuevas palabras estacionales.

Volviendo al andlisis, podemos afirmar que en la edicion ampliada de “Lomas”
(1996) se retnen las coordenadas principales de la aproximacion creativa de Cisneros Cox
al haiku, que se consolida, en lineas generales, en la segunda etapa de su aproximacion al
haiku. A esta etapa corresponden las publicaciones Natura viva (1992) y Voces minimas
(Lienzo, 15,293-301, 1994; Ediciones Caracol, 1996), asi como a sus dos ensayos sobre el
género. En esta, asimismo, se consolidan otras aproximaciones creativas al haiku que vale

la pena comentar.
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En Natura viva (1992) Cisneros Cox presenta treinta haikus junto a fotografias de
José Casals, como mencionamos previamente. En las publicaciones virtuales posteriores
de este libro, solo es posible hallar menos de la mitad de estas combinaciones entre haikus
y fotografias en El Rincon del Haiku (Cisneros Cox y Casals, 2004) y el blog El agua en
la ciénaga (Cisneros Cox, 2009). Sin embargo, en la antologia Voces minimas (1996) el
poeta incluye mas de 70 haikus bajo este titulo. Igualmente, incluye en esta antologia las

secciones “Sendas de Kioto”, de 18 haikus, y “Estancias de la memoria”, de 24 haikus.

Debido a esta rapida ampliacion de haikus, que aumenta de aproximadamente 74
haikus publicados a la inclusion de alrededor de 160 poemas -mas del doble- en esta
antologia'®”, consideramos que se trata de un momento de consolidacion, sintesis y
antologia de su aproximacién al haiku. Muchas de las recurrencias poéticas que hemos
analizado para el caso de los poemas de Lomas se presentan en la seleccion extendida
dentro de esta antologia; de igual manera, estdn presentes entre los numerosos poemas de
la seccion “Natura viva”, la mas amplia de todas. Cabe sefialar que en nuestro analisis
anterior no habiamos hecho esta diferenciacion en las publicaciones, por lo que esta

division de su obra no fue propuesta.

Respecto a lo senalado sobre su atencion a las grandes realidades inmateriales de la
costa desértica, es aqui que hallamos los mas notorios ejemplos. En la seccion “Natura
viva”, “la soledad es la marca més distinguible” (Belatinde, 2017, p. 112), asi como la
preeminencia del silencio y la alternancia de la luz y la sombra, que se busca evocar con la
presencia del viento, los arenales, las rocas y el sol en sus poemas. En palabras de
Castaneda, muchos de sus haikus buscan “localizar lo invisible, corporeizar lo inmaterial
y darle forma a lo amorfo” (2016, p. 22). Esto lleva muchas veces al uso de la

personificacion de las grandes realidades naturales:

Un cuerpo
se extiende en el centro

de la arena viva

Brisa en calma

El misterioso cuerpo

137 Esta antologia cuenta con una version previa, publicada en 1994 (Lienzo, 15, 293-301). En esta no se
incluyen las secciones de “Lomas” y “Laminas”, y los poemas de “Natura viva” son notoriamente menos.
Asimismo, se incluyen algunos haikus que son descartados en la edicion de libro de 1996.
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del viento

Otra tendencia que destaca dentro de los poemas de esta antologia, y en general de
la poética del haiku de Cisneros Cox, es la aproximacion al haiku como un espacio de
cuestionamiento ontoldgico, metafisico de la realidad. Esto se presenta sobre todo la
seleccion de “Natura viva”, pero tiene expresiones que se remontan a sus primeros libros
y que reaparecen en sus ultimos textos. El poeta se pregunta por la realidad subyacente, la

agencia e intencion de la “natura viva” que lo rodea:

Breve rumor
Jvuelve a su nido

el mar pensante?
De “Natura viva”, en Voces minimas (1996)

JEs aqui donde
reside tu pureza,

vago reflejo?
De “Sendas de Kioto”, en Voces minimas (1996)

Lluvia temprana
Jtantas palabras borra

el universo?
De “Estancias de la memoria”, en Voces minimas (1996)

En nuestra investigacion previa, analizamos esto desde una mirada mas normativa,
como parte de un estilo “fallido” de expresar el misterio de la naturaleza, a partir de la
critica de Haya a los “haikus para ser pensados” (2002, p. 42); esto es, haikus que buscan
poetizar (y expresar) un problema filoséfico. Desde una perspectiva comparativa, ahora
podemos sefialar que en cierta medida esta poética puede ser rastreada a la concepcion del
haiku como aforismo que tanto primd en las primeras apropiaciones hispanoamericanas y
peruanas del haiku, dado que busca expresar, sobre todo, una idea profunda acerca de la
realidad. Sin embargo, se distancia de por el hecho de mantenerse en la duda (y el asombro
surgido de la misma), sin llegar a ninguna conclusion. De manera mas concreta, esta
apropiacion del haiku puede ser hallada brevemente en la poética de Sologuren, en poemas
de Corola Parva (1977): “;Como es el mundo? | Sencilla gota de agua / inagotable”;

“;Qué poeta esta en mi | y con qué idioma / lento me nombra?”.
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Asimismo, estos poemas tienen un puente con la breve poética que esbozo Borges
en su apropiacion del haiku, que ya hemos comentado, en la cual se infiltran este tipo de
cuestionamientos. Recordemos que una seleccion de once haikus de este autor habia sido

publicada en el primer numero de Lienzo:

JEs onoes
el suerio que olvidé

antes del alba? (Borges, 1980, p. 3)

En relacion con esto, podemos sefalar que esta aproximacion al haiku sigue el
impetu de su poética en general que Herbozo califico como una “poesia del conocimiento”,
que busca “la redefinicion del conocimiento a partir de la experiencia” (2016, p. 51). En
estos poemas vemos que la intencion no es la evocacion de una realidad natural o estacional,
sino la puesta en el poema de una pregunta o cuestionamiento fundamental del poeta ante
la realidad vivida, un segundo momento ante la experiencia concreta que no busca evocar

tanto esta, sino el vacio en el conocimiento que esta dejo, y que asombra al poeta.

En relacion con esto, podemos senalar la existencia de varios haikus que no solo
plantean preguntas de este orden, sino que esbozan una estética generalizada que
denominamos “quietista” y/o “abstracta” en nuestra investigacion anterior. En esta, vemos
la recurrencia de imagenes relacionadas al suefo, al mutismo y al detenimiento (o ausencia
de movimiento) en que la realidad natural es constantemente personificada, como si esta
fuera la que ingresa en la actitud contemplativa, no el poeta. En algunos casos, este
cuestionamiento se despega tanto de la realidad inmediata que da lugar a expresiones
totalmente abstractas (En sombras /| el centro invisible /| de la mirada). Esta es una
propuesta estética que hallamos de manera recurrente en todas sus colecciones (Belaunde,

2017, p. 121). Algunos ejemplos evidentes de esta apropiacion creativa del haiku son:

Ningun sonido:
en cada surco

la mirada
De “Natura viva” en Voces minimas (1996)

Cuando callas
todo permanece

pensativo
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De “Estancias de la memoria” en Voces minimas (1996)

Esta aproximacion al haiku se sittia en las antipodas de algunos haikus sumamente
descriptivos, sintéticos y objetivista que analizamos en la primera etapa, en que el poeta da
una imagen realista, casi puramente nominal, de lo exterior (Por ejemplo, el poema “Rincén”
de Laminas (1979): Una pared blanca: / la buganvilla). Asimismo, vinculamos esto a la
busqueda de Cisneros Cox de expresar mediante su poética del haiku una comprension (o

vision) zen de la realidad. Recordemos la importancia de su lectura de Stryk:

Se supone que cuando el discipulo pasa por una época en la que tiene que resolver
sus Koans, o cuando tiene algin problema para meditar, éste, o al menos asi se
espera, va a escribir un tipo de poesia muy especial (toki-no-ge en Japonés, o el
“verso de entendimiento mutuo”) (...) si quieren lograr la iluminacion deben

romper, en todos nosotros, las barreras creadas por la “mente”. (1983, p. 158-159)

A diferencia de la aproximacion poética al zen comentada previamente, en este tipo
de haiku Cisneros Cox busca expresar (o suscitar) el “despertar” no mediante la evocacion
de la naturaleza concreta, sino de una expresion contradictoria de cardcter metafisico,
ontolodgico, en que predomina el uso de la antitesis y el oximoron, ya sea en referencia a
las percepciones visuales (Imperceptible / la secreta blancura | de la noche) o de la
aprehension de las dimensiones de la realidad (En cada dngulo / pregunto tu extension /
menuda arena). Esto puede haber surgido de la intencion de llevar un poco mas lejos la

expresion de una comprension zen del universo dentro de su poética.

Finalmente, esto se conecta con la otra constante creativa que es necesario apuntalar
en la poética del haiku de Cisneros Cox. Esta refiere a la representacion de una naturaleza
busca expresarse a si misma a través de un lenguaje, que el poeta recoge intuitivamente de
la realidad. La capacidad lingiistica, poética, ligada a la autoconciencia es desplazada del
poeta a la naturaleza, aunque sea imposible entender las articulaciones o significados de

esta “voz”:

Enigmatica
la voz profunda

de la sombra

de “Natura viva” en Voces minimas (1996)
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Esta unién indisoluble entre el lenguaje, la conciencia y el universo, que el poeta
busca reflejar en sus poemas, busca expresar la idea de que el universo tiene un lenguaje

secreto, incomprensible, que paradojicamente estd siempre presente y oculto:

Cielo violeta:
el mar esconde

tus palabras
De “Lomas” en Voces minimas (1996)

Profundo pozo:
Una onda murmura

antigiiedad
De “Sendas de Kioto” en Voces minimas (1996)

Asimismo, el poeta indaga sobre la materia misma del lenguaje poético, dando lugar
a algunos de sus haikus més notables. En esto también sigue, pero en mayor medida, la
poética del haiku de Sologuren, que presenta “haikus metapoéticos” que ya hemos
analizado. Los haikus metapoéticos de Cisneros Cox, al igual que los de Sologuren, son
creaciones sobre el misterio y el asombro que produce la intuicion y creacidon poética. Esto
esta presente, como ha sefialado Castafieda (2016) en la seleccion de “Estancias de la

memoria”, sobre todo en los siguientes haikus:

Las ideas corren
mas mi escritura es lenta...

reflejos en el agua.

Lo escrito en el papel
lo lee ahora

el agua mansa

Sobre ellos, sefialamos la importancia central del elemento del agua dentro de estos
poemas, que Quezada destaca como un elemento ubicuo en el imaginario del poeta (2008,
p. 13-14), captando esta sutil poética en que el centro de la conciencia se desplaza a la
naturaleza: “En la naturaleza sigue siendo el agua la que ve, sigue siendo el agua la que
suefia (...) Todo parece componerse en torno a un agua que piensa” (p. 14). Nosotros
seflalamos el agua, en sus diversas formas —el mar, la niebla, las pozas, los charcos, las

gotas, el rocio, el rio, etc.- como el “elemento vital de la naturaleza con el cual el poeta
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tiene mas contacto, mas aware”, pero no solo en un sentido realista, sino como “‘simbolo
de la consciencia para el poeta, 0 mas que un simbolo —como en el caso de Sologuren- un

lugar donde la autoconciencia se hace patente constantemente” (2017, p. 124).

En relacidn con esto, las ultimas dos secciones de Voces minimas, “Sendas de Kioto”
y “Estancias de la memoria”, son la que demuestran una influencia mas directa y profunda
de la poética de Sologuren en Cisneros Cox. En estas, el poeta se aleja momentaneamente
de la costa peruana para enfocar casi todos sus poemas en otros paisajes y referentes
naturales. Si bien en estos contintian las tendencias creativas sefialadas, vemos en ellos una
adherencia mucho mayor a la forma métrica del 5-7-5 o al uso generalizado de versos de
5, 6 0 7 silabas. Al igual que en el caso de Jaikus escritos en un amanecer de otorio (1986),
los 18 haikus de “Sendas de Kioto” se presentan como un breve homenaje de las realidades
naturales y culturales que el poeta observa en un viaje a Japon (Piscoya, 2011). En este
libro homenaje, cuya escritura gira en torno a los elementos hallados en un jardin japonés,
el poeta busca comunicarse con estas realidades naturales y culturales, personificandolos

mediante el uso de la segunda persona:

Pequerio jardin
nadie te aclama:

menudas hojas

Buda de piedra
la vela transparenta

tu oscuridad

En “Estancias de la memoria”, seleccion final de esta etapa, de 24 poemas, vemos
el retorno de las tematicas y recursos de la poética del haiku de Cisneros Cox: la estética
quietista, a veces abstracta; la personificacion de la naturaleza para busca expresar su
misteriosa agencia; la atencion a los juegos sensoriales de luz y sombra; la presencia de las
realidades de la costa peruana; la representacion objetiva del entorno cotidiano; y la

busqueda de expresar la union indisoluble entre la palabra, la naturaleza y la conciencia.

Estas ideas en la aproximacion creativa al haiku de Cisneros Cox hallaron
resonancia en su aproximacion teorica. En su ensayo de 1988, “El haiku: breve expresion

de lo sutil”, realiza una breve explicacién histérica sobre el género'®®, vinculandolo a la

188 Siguiendo esta linea, en la segunda parte del articulo, titulada “Los maestros del haiku”, esboza algunas
biografias, acompafiadas de poemas y notas a su poética, de reconocidos poetas del haiku como Basho,
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tradicion del tanka y del renga, con apoyo de textos de Donald Keene, Octavio Pazy D. T.
Suzuki. Si bien sefiala brevemente la importancia de la palabra estacional, su aproximacion
es mas realista que simbolica, y en lineas generales presenta una apreciacion mas

objetivista del poema:

El haiku nombra el mundo real objetivo, rehuyendo toda mencion culta que asocie
el poema a la subjetividad del romanticismo o a un preciosismo exagerado. A
diferencia del tanka, caracterizado por ser una composicion mas lirica y exclusiva,
el haiku se adentra més en lo cotidiano, en lo simple, en la misma realidad de las
cosas: la luna, las flores de cerezo, el cielo de otono, la noche, las garzas, los pinos.

(p. 343)

Esto lo lleva a afirmar, al igual que Sologuren, y siguiendo a Suzuki, que “el haiku
es una especie de satori o iluminacion lograda por un choque de contrarios propios de la
filosofia Zen” (p. 343). Indudablemente, estas ideas también provinieron de la lectura de
los textos de Blyth. El poeta sigue una categorizacion que realiza este autor britanico,
mostrando la variabilidad de tematicas y efectos emocionales del haiku en la poética de
Bashd, pero subordinandolos a comprension zenista del haiku, més enfocada en los rasgos
estéticos (y su efecto) que los estilisticos: “estos poemas responden al sentimiento de la
filosofia Zen” y a los “cuatro principios primordiales que rigen la estética de la poesia
oriental: el sabi, el wabi, el mono-no-aware, y el yuguen” (p. 345). La atencién que le
brinda a lo estilistico, en cierta medida, se subordina a estas consideraciones estéticas. El
poeta resalta la sugerencia del poema, que debe lograr “despertar una emocion estética (...)
para que el lector penetre y elabore el mundo a través de su propia existencialidad” (p. 342).
También resalta que, en los “mecanismos de sentidos del haiku”, lo més importante es la
descripcion y la ruptura de sentido en el tercer verso, el factor sorpresa que “desarticula el

esquema légico consecutivo, impregnandole sugerencia y amplitud” (p. 343).

Asi, podemos argumentar que la atencion al efecto estético del poema, vinculado a
una comprension objetivista del haiku como poesia zen, es un espejo teorico de lo

desarrollado en su poética del haiku: en el desarrollo de esta hemos visto, en lineas

Buson, Issa y Shiki, asi como los “precursores” del género, los famosos poetas de renga y de haikai no renga
(anteriores a Bashd), Sogi (1421-1502), Yamazaki Sokan (1465-1553) y Arakida Moritake (1473-1549), asi
como Matsunaga Teitoku (1571-1653). Finaliza su analisis celebrando la actualidad y vigencia de la tradicion
del haiku en Japon.
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generales, que la variabilidad estilistica (métrica, tematica, de recursos literarios) se amolda

a la busqueda estética del poeta.

En contaste a esta apreciacion objetivista, sin embargo, debemos matizar que
Cisneros Cox también alude a la importancia de la carga simbolica dentro de los referentes
naturales en la cultura japonesa, aunque no resalta su ligazon con lo estacional. Al igual
que Sologuren en su consideracion de “emblemas” naturales, explica esto desde una
dimension mdas universal e intuitiva, mas que por su construccion cultural y literaria,
priorizando la espontaneidad de la creacion: “El poeta, en el momento de la creacion, no
llega a advertir racionalmente los mecanismos involuntariamente: la niebla, las flores de
cerezo, el mar, la lluvia, los rios, las nubes, nos seducen porque nuestros sentimientos y

nuestras mas profundas vivencias se hallan simbolizados alli” (p. 344-345).

En “Naturaleza y brevedad: el haiku en la poesia latinoamericana” (1997), estas
ideas reciben un mayor desarrollo. En este articulo busca explorar el desarrollo del género
en las letras latinoamericanas, apoyandose en textos de Fernando Rodriguez-Izquierdo,
Lucien Stryk y Ty Hydman, y enfocandose en el primer momento de apropiacion del
género en México, sobre todo el caso de Tablada. Sin embargo, también le brinda una
especial atencién a los mencionados Carrera Andrade y Herrera y, dentro del ambito
peruano, a Alberto Guillén. En sus juicios, sigue de manera cercana lo escrito por el
norteamericano Ty Hadman, quien investigé el haiku hispanico en la década de los 80 y se
mudé a Pert en 1993, a Puerto Eten (Tumbes)'®’, donde parece haber trabado amistad con
Cisneros Cox. A pesar de este reconocimiento de la diferencia, argumenta que el sustrato
comun del haiku es el mismo. Este tiene por centro un “culto a la naturaleza; vision clara
y espontanea del mundo exterior, que se complace en el preciosismo del color y en las
diversas formas que en la naturaleza se generan” (p. 128), acorde a una vision objetiva del
haiku como poesia de las sensaciones. También enfatiza esta importancia de la union del

poeta con la naturaleza a través de los sentidos (p. 127-128).

Partiendo de esta concepcion, desarrolla su argumentacion en dos direcciones: por
un lado, busca demostrar la universalidad inherente a las valoraciones que subyacen a la
estética japonesa que da una matriz al género. Al igual que Sologuren, reconoce que las

vivencias fundamentales a las que apelan los poemas mas famosos del género poético no

139 No hemos hallado mas informacion biografica este autor, quien fue autor de uno de los mas importantes
estudios sobre el desarrollo del haiku en la poesia mexicana, publicado en 1985 (Hadman, 2015). La
informacion que mencionamos fue tomada de una nota biografica publicada por él mismo (Hadman, 2000).
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son exclusivas de Japon, sino que parten de una atraccion innata hacia las manifestaciones
de la naturaleza: sefala que lo vetusto y deteriorado, la austeridad, lo enigmatico, lo
precario, vasto y silencioso de la naturaleza nos brinda placer estético. En ese sentido,
resalta aiin mas la importancia de los principios estéticos de sabi, wabi, mono no aware 'y
yiigen. Para ello sigue las explicaciones de Stryk (1983) casi al pie de la letra, exponiendo
haikus hispanoamericanos que participan de estos principios, y destacando la universalidad
inherente a ellos. Dentro de estos, el poeta destaca la importancia del yiigen,
indudablemente debido a su resonancia creativa intima con este, que hemos analizado en
su poética: este refleja “el misterio que el cosmos encierra (...) el sentido metafisico que
se consigue mediante la depuracion de las sensaciones y la sensibilizacion de nuestros

sentidos” (1997, p. 114).

En ese sentido, afirma que “los haiklis representan constantes universales, son
enunciados que responden a un valor comun, inherente al hombre, y que a la vez reflejan
la existencialidad de lo inmediato (...) el haiku, gracias a un breve y reducido espacio, es
el lugar en donde surge la representacion existencial del instante” (1997, p. 128). Este
énfasis en la importancia del instante, como dimension trascendental del poema, explica su

atencion a este por sobre las resonancias estacionales en su aproximacion creativa al género.

Por otro lado, en un sentido contrario, argumenta la particularidad del desarrollo
del género dentro de las letras latinoamericanas, que “han sabido elaborar un género
particular (...) [y] una mirada sutil; han logrado captar instantes nuevos, sugerentes y
reveladores del entorno que nos rodea” (p. 128). Como contraparte luminosa de la estética
sobria y contemplativa del haiku, basada en la comunién silenciosa con la naturaleza,

sefiala la existencia de

gotas de ironia, frescura y humor que se muestran en forma recurrente dentro de
estos textos, otorgandoles originalidad, sencillez, versatilidad. El humor acttia como
catalizador de la realidad y permite que toda nuestra existencia se filtre bajo un

aroma de sosiego, sin que con ello se pierda la precision y la capacidad de evocacion.

(p. 131)

Siguiendo esta idea, la diferencia que propone Cisneros Cox entre el haiku japonés
y latinoamericano parte de un orden estético, de actitud ante la realidad y naturaleza
circundante, como expresion de una cosmovision distinta a la japonesa. En esto sigue a Ty

Hadman, quien afirma sobre las ideas de Herrera que el poeta guatemalteco “sostuvo que
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a la gente de origen latino que vivia en los tropicos o en el campo le era dificil asimilar el
sentimiento de lo sobrio, y que, debido a la fatiga y monotonia de la vida diaria, necesitaban
una forma de expresion idealista para poder percibir la belleza de su ambiente natural” (en
Cisneros Cox, 1997, p. 142). Mas alld de la discusion en torno a estas ideas, me interesa
sefalar que el poeta no se enfoca en las diferencias estilisticas o historicas en la
conformacion de esta tradicion alterna del haiku en Hispanoamérica, que, como hemos
analizado, responde en gran parte a los procesos de recepcion y asimilacion de las ideas
sobre el género dentro de un ambiente literario especifico, con una cultura poética distinta

a la japonesa, no a diferencias antropologicas'®.

A partir de este argumento, Cisneros Cox propone una diferencia fundamental entre
la captura o percepcion del espiritu contemplativo del haiku de Japon, que iguala al zen, y

el de Latinoamérica:

En el Zen la expresion pretende ser impersonal; en Latinoamérica suele ser lirica.
Los poetas occidentales —en este caso, latinoamericanos- desarrollan en sus poemas
emociones inmediatas, apasionadas, llenas de colorido y humor, otorgandole a la
naturaleza esa carga burlesca, sumamente seria o tragica, personalizandola segun el
impulso o el estado de animo. Pero la materia primera de la poesia es el momento

quieto donde ser y no ser aparentan la unidad. (p. 132)

Asi, esta concepcion del haiku como una poesia existencial, objetiva, realista y
centrada en el instante vivido, en que el poeta captura y expresa de manera sugerente la
realidad cosmica (misteriosa, elusiva, inefable) subyacente a toda la naturaleza desde una
perspectiva del budismo zen, se demuestra como la concepcidon mas presente en su
aproximacion teorica al género, mientras que reconoce la diferencia en la practica en
Latinoamérica desde una Optica no normativa. Estas ideas serian retomadas y sintetizadas
en su brevisimo articulo del 2003, “Estética y brevedad en el haiku”, en que esboza una

argumentacion que apunta a descubrir la esencia del género.

190 Sin embargo, debemos sefialar que realiza una breve explicacion historica de la asimilacion del género,
iniciando por Tablada, y anotando que la libertad métrica inicial fue cediendo o adaptdndose poco a poco a
“la condensacion y a la sintesis propias de las composiciones orientales” (p. 132); es decir, a una estructura
métrica cercana al 5-7-5, lo cual coincide con su el desarrollo de su aproximacion creativa. También anota la
importancia del simil como caracteristica dominante de los libros de Tablada. Finalmente, menciona los
poemas de los reconocidos Jorge Luis Borges, Octavio Paz y Pablo Neruda. Su atencion a Borges demuestra
su afinidad por su poética, asi como su trabajo ensayistico en torno al budismo zen en su libro Siete noches
(Fondo de Cultura Econémica, 1980).
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Como una conclusion general de este analisis, podemos sefialar que la
aproximacion creativa de Cisneros Cox al haiku estuvo guiada, al igual que en el caso de
Sologuren, por una busqueda de comprension teorica del género, asi como una inmersion
en sus principios estilisticos y estéticos, con los que este poeta sintid una especial afinidad.
Esta afinidad respondio, en tltima instancia, a la necesidad de expresar el asombro y el
cuestionamiento suscitados por la conciencia de “la unidad armonica con la naturaleza o la
disolucion de la consciencia en [esta]” (Belaunde, 2017, p. 103); es decir, por el asombro
ante su entorno real y su coexistencia junto a este. De manera mas concreta, el haiku fue
un medio poético para el registro experiencial y la reflexion metafisica, que le sirvioé en
gran medida para expresar los misterios del acto poético y para “retratar y conservar aquel
paraje de la naturaleza que tanto amaba” (Belaunde, 2017, p. 110), la costa desértica
peruana. Respecto a la diversidad estilistica en su aproximacion al haiku, hemos sefialado
que comparte algunos vinculos con el haiku hispanoamericano y peruano anterior, pero en
mayor medida responde a su aprendizaje a través de la via directa del haiku japonés -gracias
a los nuevos estudios disponibles, sobre todo del inglés-, a las ideas poéticas de Sologuren,
y a una impronta poética propia, sumamente individual. Esta estuvo vinculada con la
atencion al instante discreto y asombroso, despojado de contexto temporal, y a ciertas
intuiciones sobre la realidad fenoménica afines a su concepcion del budismo zen y del

principio estético japonés del yiigen.

Poco tiempo antes de fallecer, reuni6 todos sus escritos en torno al haiku, asi como
una seleccion de sus creaciones poéticas, en una pagina web personal, El agua en la
ciénaga. Inmerso en un proceso de acercamiento creativo a su propio pasado, esta pagina
web le sirvié como una ultima afirmacion y un testimonio de su profundo interés y trabajo
por el género poético japonés. Junto a la antologia poética que €l mismo seleccion6 durante
este ultimo periodo (Cisneros Cox, 2008), esta web constituye una muestra o registro de
esta intensa y continua labor por el haiku, que sefialamos como una de las més fecundas e

interesantes en la historia de su recepcion y apropiacion en el Pera.
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Conclusiones

Como conclusion general de esta tesis, podemos afirmar que existieron diversas
tendencias creativas y concepciones del poema en el panorama de recepcion y apropiacion
del haiku japonés en el Peru en el siglo XX. Estas muestran ciertos vinculos a las
caracteristicas mas generalizadas del género poético en Japdn, pero predominan tanto su
cercania al desarrollo del género en Hispanoamérica como sus caracteristicas literarias

propias.

Asimismo, y tal vez de manera mas importante, esta tesis demuestra que existe una
fecundidad poética alrededor de la apropiacion del haiku japonés en el Perti; un proceso
vivo de asimilacion que se concreta en diversas poéticas y alusiones estructurales al género,
y que ha respondido a una continua experimentacion creativa, descubrimiento de fuentes y

acercamiento a diferentes concepciones tedricas.

Dentro de este proceso, nuestro analisis demuestra que la modalidad de asimilacion
creativa que mas ha predominado es la de apropiacion, con base en la recepcion del género
a través de la via indirecta, principalmente del haiku hispanoamericano. Esto ha dado lugar
a usos singulares del género, que se ha amoldado a los contextos literarios de los autores y
a sus propias busquedas poéticas. Sin embargo, también hemos observado en este
desarrollo tendencias mas imitativas y adaptativas del haiku japonés, especialmente en la
poética de Ricardo Silva-Santisteban, Carlos Zufiiga Segura, Javier Sologuren y Alfonso
Cisneros Cox. Dentro de estas, es posible hallar ciertos elementos adaptativos que
comportan una dimension ecopoética, centrada en la atencion real al territorio, el clima, la
flora y fauna peruana. Reenfocar y enfatizar estos elementos es necesario para reconstruir

una historia del haiku en el Pert que apunte a un trasplante del género a nuestra literatura.

De manera mas esquematica, hemos demostrado la existencia de tres momentos
dentro de esta historia de asimilacion: un primer momento a inicios del siglo XX,
compuesto por los acercamientos creativos de los arequipeiios Luis de la Jara y Alberto
Guillén en la década de los 20 y 30; un segundo momento, basado en una primera ola de
interés generalizado por el género, reflejado en el ambito editorial (traducciones, antologias
y criticas) y que se concreta en diversas tendencias creativas entre la década del 60 y la del
90 a manos de diversos poetas. Entre estos, destacan Sologuren y Cisneros Cox, quienes

ofrecieron textos creativos con un mayor acercamiento a los principios estilisticos y
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estéticos del haiku japonés, asi como el primer acercamiento sélido (y un esfuerzo de
divulgacion correspondiente) al conocimiento tedrico sobre el mismo. Finalmente, un
tercer momento, durante el siglo XXI, en que la practica del haiku se expande y en que
muchas de estas tendencias creativas continiian, dentro de un medio mas conectado con el
ambito internacional, que aun debe ser estudiado a detalle. En nuestra revision

historiografica, sin embargo, hemos sefialado algunas pistas de este desarrollo.

Remarcamos que esta asimilacion poética del género puede clasificarse, de manera
general para este periodo, como un proceso de apropiacion, dado que en este predomind la
incorporacion parcial, libre y/o heterogénea de ciertos rasgos o concepciones del haiku
japonés e hispanoamericano dentro de las propias busquedas poéticas de los autores. Esto
estuvo sujeto, durante la primera etapa, a la recepcion del haiku a través de una via
indirecta; esto es, a las concepciones y poéticas desarrolladas en Espafia y en otras partes
de Hispanoamérica; luego, durante la segunda etapa, este proceso coexistié con otras
aproximaciones al haiku cuya recepcion se dio a través de una via directa, gracias a la
mayor cantidad de traducciones de poemas y estudios académicos del género escritos en

espanol.

Esto no niega, sin embargo, que algunas poéticas peruanas hayan estado mas
marcadas por la imitacion de modelos japoneses. A este respecto resaltan las colecciones
Jaikus escritos en un amanecer de otonio (1986) de Javier Sologuren y la seccion “Senda
de Kioto” (dentro de la antologia Voces minimas de 1996) de Alfonso Cisneros Cox, que
pueden ser entendidos como libros de homenaje. De igual manera, algunas apropiaciones
pueden entenderse, desde una perspectiva no esencialista ni normativista, como
adaptaciones del género a nuestra lengua, cultura y realidad natural; esto es, como un
proceso dialdgico y transcultural de adaptacion de la tradicion poética del haiku japonés a
la realidad nacional. En esta, la atencion al entorno real es la clave fundamental. Mas alla
de los puentes o adaptaciones estilisticas, este proceso de trasplante es mas notorio en la
aproximacion creativa al haiku de Sologuren, Cisneros Cox y Zufiiga Segura. Sin embargo,
carece en lineas generales de la dimension estacional en la que el haiku japonés enraiza
gran parte de su potencial ecopoético. La (re)construccion de una tradicion del haiku
peruano alrededor de la observacion y sistematizacion de los cambios estacionales, por lo
tanto, es el pendiente més grande que podemos identificar en este proceso de trasplante

literario.
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Asi, con esta investigacion hemos buscado reflexionar sobre los procesos de
recepcion y apropiacion del haiku japonés en el Peru, su fortuna critica, y las
aproximaciones creativas y teoricas realizadas hacia el género. Este examen ha considerado
los matices dentro de estos procesos, sefialando las cercanias estilisticas, conceptuales y/o
estéticas entre los textos peruanos y los textos japoneses e hispanoamericanos. A pesar de
estas clasificaciones, remarcamos que no es posible hacer una diferencia tajante entre estas
tendencias de apropiacion, imitacion y adaptacion, dado que en todas las poéticas del haiku
analizadas coexisten puentes de cercania o similitud hacia los modelos anteriores, junto a
rasgos indudablemente singulares. Tampoco es posible establecer una linea evolutiva en la
modalidad de asimilacion, dado que estas tres tendencias coexisten hasta la actualidad. No
obstante, consideramos que el acercamiento imitativo y adaptativo se apertura en gran parte
gracias a la labor editorial y critica de Sologuren y Cisneros Cox, autores que tuvieron un
acercamiento tedrico significativo al género. Reafirmamos que, respecto a la asimilacion
creativa, el proceso en lineas generales ha sido durante este periodo el de incorporar de
manera heterogénea y libre diferentes aspectos del género a las propias concepciones

poéticas de los autores.

Respecto a la primera etapa, analizamos los textos criticos y poéticos con
referencias al género de los poetas arequipenios Luis de la Jara y Alberto Guillén, durante
las décadas de los 20 y 30, apuntalando las vias de asimilacion de la novedad poética del
“hai kai”. Con ello, demostramos que la recepcion inicial del género en el pais, fechada en
1921, surgi6 del contacto de estos poetas con poetas espafioles interesados por la novedad
poética traida desde Japon, dentro de un proceso de modernizacion poética e interés por las
formas breves por su caracter rupturista. Cabe sefialar que este interés, en gran parte inscrito
dentro de una logica cultural modernista, se dio de manera paralela a la recepcion y
asimilacion del haiku en México. Sin embargo, en el analisis del posterior Cancionero
(1935) de Guillén, analizamos la incorporacion de las adaptaciones estilisticas y tematicas
del género de México y otros autores hispanoamericanos del haiku de esta época, Jorge
Carrera Andrade y Flavio Herrera. Estas fueron, principalmente, el uso del simil o metafora
naturalista; el efecto comico, ingenioso o rupturista del poema; la libertad métrica dentro
de la forma de tres versos; el uso de la rima asonante entre el primer y tercer verso; y la
incorporacion de algunas realidades naturales locales dentro de sus imagenes poéticas.
Observamos también que predomind en las apropiaciones hispanoamericanas y en las

poéticas del hai kai de De la Jara y Guillén una retérica que podria ubicarse en el
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posmodernismo, dado que, sin abandonar el lenguaje preciosista y el imaginario exotista,
buscé explorar una imaginacion poética novedosa que las vanguardias poéticas explotarian

durante estos afios en Iberoamérica.

De manera sintética, demostramos que la practica del haiku en Hispanoamérica y
en Peri durante esta etapa inicial no puede explicarse Uinicamente en funcion de su
proximidad o distancia respecto al modelo japonés. Mas bien, hemos analizado cémo esta
forma breve fue adoptada de manera heterogénea, estableciendo conexiones con otros
géneros literarios y respondiendo a diversas inquietudes estéticas, en el marco de un
proceso que transita entre el legado del modernismo latinoamericano y las exploraciones

de la modernidad poética.

Sin embargo, realizar una evaluacion de esta primera asimilacion del haiku a las
letras hispanicas y sus vinculos con los procesos de modernizaciéon poética y las
vanguardias, implicaria un estudio mas detallado. Por lo que hemos observado en las
poéticas peruanas del hai kai de De la Jara y Guillén, podemos concluir de manera
preliminar que el haiku hispanoamericano temprano bebe de algunas ideas comunes a las
vanguardias poéticas, pero no se ubica en el mismo horizonte de exploracion del lenguaje

poético.

Respecto a la segunda etapa, analizamos las tendencias creativas desarrolladas entre
las décadas de los 60 y 90 dentro de la poesia peruana, demostrando la pluralidad en la
préctica del género y apuntalando los recursos literarios mas utilizados, asi como aquellos
que no recibieron atencion, pero que son fundamentales en la practica poética de Japon.
Dentro de este panorama, destacamos la concepcion del haiku como un poema magico o
fantastico, que admite el uso de secuencias poéticas; su uso diverso mediante alusiones
estructurales, bajo un caracter dialdgico y a veces parodico, o como elemento constructivo
dentro de diferentes textos poéticos y narrativos; su incorporacion dentro de poéticas de
autores nikkei, principalmente como espacio de afirmacion o vehiculo de identidad; y su
concepcion como forma métrica definida (5-7-5) que puede albergar cualquier tipo de
contenido. Estas tendencias -especialmente, la primera y ultima- ofrecen cierto reflejo de
lo ocurrido en el haiku hispanoamericano, dado que la concepcién magica o fantastica del
poema fue recurrente en la asimilacion creativa temprana, mientras que la nocion del haiku
como envase poético (en la cual la métrica es el factor esencial e irrenunciable) esta
presente en el difundido acercamiento al género de los reconocidos poetas Jorge Luis

Borges y Mario Benedetti.
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Finalmente, nos detuvimos en el analisis detallado del acercamiento tedrico y
préctico de los poetas Javier Sologuren y Alfonso Cisneros Cox, centrales dentro de esta
historia, que se dio con mayor intensidad entre las décadas de los 80 y 90. Nuestro analisis
demuestra que la obra de estos autores fue fundamental para cimentar un conocimiento mas
certero del haiku dentro de la literatura y critica peruana a puertas del siglo XXI. Asimismo,
demuestra que son los autores que buscaron acercarse creativamente al género a partir de
un conocimiento teérico del mismo, incorporando algunas consideraciones que no habian
sido la prioridad en los acercamientos anteriores: el entorno natural y el instante como
principales objetos poéticos; el uso de la yuxtaposicion poética de imagenes, mas que el
simil o la metafora, como principal método constructivo; la simpleza y depuracion del
lenguaje poético, en favor de la imagen; y el rescate del territorio y los seres naturales
dentro de su poética, respectivamente, el rescate cultural de flores peruanas y el proyecto

ecopoético de representacion de la costa desértica peruana.

Respecto a esta faceta adaptativa, cercana a la nocidon de trasplante, también
destacamos la aproximacion creativa de otros poetas como Washington Delgado y Zaiiga
Segura, quienes, respectivamente, aluden a la naturaleza urbana y cotidiana (dentro del
libro Parque) y registran escenas de la vida campesina dentro de la naturaleza andina
(dentro del libro Estambres). Asimismo, también sefialamos la existencia de algunos
didlogos intermediales, como la apropiacion singular del haiga de Nicolds Matayoshi,
cercana a la tradicion artistica del burilado (en Poemario); la creacion poética que hizo
Sologuren a partir de fotografias de flores peruanas, que finalmente acompafaron a su
publicacion (en “Corola parva: flores del Pert”); y el uso extendido del foto-haiku de
Cisneros Cox, especialmente durante su ultima etapa creativa, en que incorpora fotografias
de diferentes artistas para complementar su registro y representacion del paisaje desértico
de la costa. Todos estos desarrollos apuntan a un dialogo intercultural de nuestros poetas
con el haiku japonés, que busco poner en valor estas realidades naturales dentro de nuestra
cultura poética. Asimismo, ofrecen una veta fértil de ampliacion de los tdpicos posibles del

haiku hispano.

De igual manera, también observamos que la apropiacion del haiku en este periodo
se dio muchas veces en un proceso mas amplio de alusiones estructurales a otros géneros
cercanos, como el haibun en el caso del texto de Mirko Lauer, Mario Montalbetti ¢ Inés
Cook (“El estrecho camino al hondo norte / Un Método™). Este particular texto, asimismo,

bebe de la nocion de diario de viaje de Basho para ofrecer una cartografia cultural y literaria
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de la costa norte peruana. También podemos sefalar su uso epistolar en Keiko-san de
Francisco Carillo y su uso como elemento constructivo dentro de algunos poemas de José
Watanabe, marcados por la afirmacion y reflexion identitaria del poeta en su condicion de
descendiente de un japonés. Esta alusion al haibun también seria fundamental en un
poemario que aludimos, pero que se ubica fuera de los margenes de esta tesis, La Ensenada
(2007) de Cisneros Cox, asi como en los libros de Diego Alonso Sanchez, que son parte

fundamental de la historia del género en el siglo XXI.

Finalmente, y en relacién con esto, debemos remarcar la importancia de haber
incluido una revision historiografica dentro de la presente tesis. Esta se enfoc6 en criticar
la construccién de la historia del haiku en el Peri a manos de algunos articulos criticos y
de las antologias existentes del haiku peruano. Dentro de ella, rebatimos especialmente la
idea heredada de Pedro Zulen como introductor del haiku al pais; una etiqueta arbitraria de
Estuardo Nufiez que se solidifico gracias a la atribucion equivocada de un haiku de Tablada
al poeta tusan. De igual manera, cuestionamos los criterios de seleccion de los poemas que
han conformado esta historia. Con ello, demostramos la necesidad desmontar algunas ideas
criticas heredadas que han oscurecido este panorama, para ofrecer una historia actualizada
del haiku en el Perti que cuente con criterios de seleccion mas definidos y un esquema claro
de las etapas y tendencias de la asimilacion del haiku a la literatura nacional. Sefialamos
que esta historia podria apuntalar aquellos poemas que ofrezcan un camino de adaptacion
mas integral del haiku japonés a nuestra realidad territorial, cultural y natural. Considero
que esto es un paso necesario para operar el trasplante del haiku japonés al suelo peruano,
que es ademds sumamente diverso, por lo que esto debe enfocarse desde la
transculturalidad y la ecocritica. Esta posible historia y antologia del haiku peruano debe

sumarse a los esfuerzos de divulgacion y estudio académico del género.

Por ello, este variado panorama de recepcion y adaptacion del haiku japonés en el
Pert, de mas de un siglo de antigiiedad, no niega la labor pendiente de adaptacion cultural
y literaria de algunas de sus principales claves, mas evidentes y accesibles en la literatura
del siglo XXI. Esto es especialmente cierto acerca del sentido estacional del poema, que ha
sido la dimension literaria menos atendida dentro de esta historia, y que muchos afirman
como la mas importante para la creacion y apreciacion del género poético en Japon. Esto
desarrollo apunta, en ultima instancia, a la creacion de un puente mas integral entre el haiku

japonés y el haiku desarrollado en el Peru, mediante el enraizamiento del género en los
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suelos y las culturas locales, asi como en la tradicion literaria propia, que permita su

adaptacion y floracion.

Esto es especialmente apremiante en la actualidad, dada la aparicion en los tltimos
afos de nuevas poéticas y propuestas artisticas centradas en la ecocritica, como respuesta
a los desastres ecologicos y a la apertura de otras maneras de pensar nuestra relacion con
el territorio. Este cambio de paradigma, propiciado tanto por el desarrollo cientifico
(ecologico) como por el rescate del pensamiento y las cosmovisiones indigenas, podria
estimular la practica del haiku desde una mayor imbricacion con el arte verbal y las
tradiciones culturales de nuestro pais. En concreto, la practica del haiku y la eventual
conformacion de compendios estacionales (saijiki o kiyose) propios pueden ofrecer un
mapa afectivo, cultural y poético de una realidad natural que casi no es visible para la
literatura nacional. Esto es, pueden visibilizar la existencia de la flora y fauna y sus cambios
en los diferentes entornos geograficos del pais, incorporandolos a la imaginacién creativa
y a la cultura en general. De igual forma, pueden visibilizar y sistematizar dentro de otra
logica cultural las resonancias simbdlicas de estos seres naturales que han sido
desarrollados dentro de nuestra literatura nacional, sobre todo en las literaturas
heterogéneas que han bebido de otras cosmovisiones de la relacion entre el ser humano y
la naturaleza. En suma, el trasplante del haiku puede visibilizar y poner en valor una
cultural ecopoética que ya existe, pero que no ha sido incorporada a gran parte de la cultura

letrada del pais.

Finalmente, queremos sefalar que queda pendiente el estudio de estos procesos
durante el siglo XXI, que ya han tenido cierto desarrollo. Consideramos que en este primer
cuarto de siglo ha tenido lugar una asimilaciéon mas difundida del haiku japonés en nuestra
literatura, sobre todo en los ultimos afios. Muchas veces, esta ha partido de un mayor
conocimiento sobre el género, pero principalmente ha brotado de la materia real -la lengua,

la cultura, el territorio y los seres- que nos rodean constantemente.
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