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Resumen

La presente tesis examina las diferentes maneras que tuvo Taneda Santoka (1882-1940) para
incorporar la subjetividad dentro de su poética del haiku durante la etapa madura de su
escritura, desde 1925, tomando como eje su antologia personal Somokuto (Una pagoda de
hierbas y arboles, 1940). Para ello, se parte de la comprension de lo subjetivo y lo objetivo
dentro de la literatura critica sobre el haiku, especialmente dentro del debate del haiku
moderno, con un énfasis en el concepto central de shasei (esbozo). Asimismo, se considera
el contexto literario de la época, especificamente la importancia que se le dio a la expresion
de la subjetividad del autor en el proceso de modernizacion de la literatura japonesa y las
tendencias objetivistas y subjetivistas del haiku moderno. Con este contexto y marco tedrico,
en el segundo capitulo se realiza el examen de las diferentes dimensiones de la subjetividad
en su poética, con base en el analisis de poemas especificos. Estas dimensiones son: la
representacion del propio cuerpo; la expresion directa de emociones, deseos y reflexiones; la
presencia del pronombre personal de primera persona y de referencias autobiogréaficas; la
creacion de simbolismos naturales individuales; y el uso del haiku a manera de autorretrato.
En dltima instancia, esta investigacion revela que su poética ofrece una vision mas integral
del género poético, incorporando la dimension subjetiva de diferentes maneras como
tematica o recurso poético recurrente, en contraste a la comprension eminentemente
objetivista y tradicionalista del haiku que ha predominado en ciertos discursos. Con ello,
concluimos que la expresion de la subjetividad y la presencia de una imagen de un yo poético
son componentes fundamentales en su poética del haiku, asi como una de las claves centrales
para comprender el efecto y valor del género poético.

Palabras claves: Haiku moderno, Subjetividad, Objetividad, Autorretrato, Shasei



Abstract

This thesis examines the different ways in which Taneda Santoka (1882-1940) incorporated
subjectivity within his haiku poetics during the mature stage of his writing, from 1925,
centering in the analysis of his personal anthology Somokuto (1940). For this purpose, the
first chapter examines the understanding of the subjective and the objective within the critical
literature on haiku and the modern haiku debate, with an emphasis on the central concept of
shasei. It also considers the literary context of the time, specifically the importance placed
on the expression of the author's subjectivity in the process of modernization of Japanese
literature and the objectivist and subjectivist tendencies of modern haiku. With this context
and theoretical framework, the second chapter examines the different dimensions of
subjectivity in his poetics, based on the analysis of specific poems. These dimensions are:
the representation of his own body; the direct expression of emotions, desires and reflections;
the presence of the first person personal pronoun and autobiographical references; the
creation of individual natural symbolisms; and the use of haiku as a self-portrait. Ultimately,
this research reveals that his poetics offers a more integral vision of the poetic genre,
incorporating the subjective dimension in different ways as a recurrent poetic theme, and in
contrast to the eminently objectivist and traditionalist understanding of haiku that has
predominated in certain discourses. Thus, we conclude that the expression of subjectivity and
the presence of an image of a poetic self are fundamental components in his poetics of haiku,
as well as one of the central keys to understanding the effect and value of this poetic genre.

Keywords: Modern haiku, Subjectivity, Objectivity, Self-portrait, Shasei

10



Nota sobre la transliteracion del japonés y la traduccion

En la presente investigacion utilizamos el sistema de transliteracion Hepburn, acorde a la
guia elaborada por el Departamento de Lengua Inglesa de la Universidad de Tokio

(https://park.itc.u-tokyo.ac.jp/eigo/romaji.html). Todas las trasliteraciones de los textos en

japonés al alfabeto latino son nuestras. De la misma manera, el nombre de los autores

japoneses citados sigue el orden convencional: apellido, luego nombre. Por otro lado, todos

los haikus citados de Santdka han sido consultados en el libro Santoka zenkushi [1LI5E K 4>

)51 (Haikus Completos de Taneda Santoka) de la editorial Shunyddo (Tokio, 2002), que

abreviaremos como “SZKS” para fines del citado. En todos los casos, la transcripcion del
poema original ha sido tomada de este libro. La referencia a cualquier poema de Santoka
incluiré la abreviacion “SZKS”, la pagina del libro donde figura, el titulo de la seccién dentro
de la antologia Somokuto a la que pertenece, si es el caso, y el afio de composicion. A menos
de que se indique lo contrario, las traducciones de los poemas y las citas de otros idiomas son

propias.
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“La escritura es la persona, la poesia es su alma. Si el alma no esté pulida, ¢;como va a
resplandecer el poema? El brillo del alma es el brillo del poema. Eso es el resplandor del
ser humano”.

Taneda Santoka

“Diario de Isso-an, 6 de agosto de 1940

Un par de meses antes de morir, a fines del verano de 1940, el poeta Taneda Santoka

L FH 11158 K (1882-1940) asiste a una funcion de cine de una pelicula sobre Miyamoto

Musashi, sintiéndose especialmente melancolico. Conmovido por la trama, el poeta camina
sin rumbo por horas, y reflexiona sobre su falta de voluntad. Entonces considera que, para el
famoso guerrero samurai, la espada es el hombre, y el camino de la espada y de la mente es

uno solo. Luego escribe esta idea en su diario?.

Para Santdoka, la escritura® es el ser humano, tal como la espada lo es para Miyamoto

! Recuperado de Aozora Bunko, pagina web que recopila literatura japonesa, en el siguiente enlace:
https://www.aozora.gr.jp/cards/000146/files/50413 40526.html. Todas las citas del texto original de los diarios
de Santoka seran consultadas en esta fuente. Nuestra traduccion de las mismas se hara con el apoyo de las
traducciones al inglés y al espafiol realizadas por otros autores, que citaremos. A menos que se diga lo contrario,
la traduccion al espafiol es nuestra.

2El Diario de Issé-an (Isso-an nikki) es un registro sobre los Gltimos tres meses de vida del poeta, escrito
durante su breve estancia en la Cabafia de una hoja (Issa-an), cerca de la ciudad de Matsuyama, de la prefectura
Ehime, en Shikoku. En este refugio, amablemente dispuesto por sus patrocinadores poéticos, paso su Gltimo
afio de vida.

3 El término bun 3Z que utiliza puede traducirse por “literatura”, “escritura” o “prosa”, en oposicion a ku 1,
que es la manera tradicional de denominar el verso, la estrofa o el poema. Sobre este Gltimo término, revisar
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Musashi. Esta mencion no es solo metafdrica (una persona es representada por su escritura),
sino hace referencia a algo mas vital: para el poeta, la literatura fue, de manera bastante
profunda, la principal herramienta que dio sentido y forma a su estilo de vida. No solo fue
una de sus principales motivaciones para continuar existiendo, tal como afirma en varios
momentos de sus diarios*, sino que también fue, junto con la mendicidad, su principal medio
de subsistencia. En ese sentido, la escritura de haikus -la principal forma poética que cultivé-

esta unida de manera indesligable a su propia persona.

Vida v obra del poeta Taneda Santoka

Nacido en la pequefia aldea de Nishibaryo (actual ciudad de Hofu, prefectura de
Yamaguchi) con el nombre de Shoichi, Santoka se intereso por la literatura desde bastante
joven. Esto lo llevé a estudiar Literatura en la Universidad de Waseda, Tokio, pero, debido
a problemas econdémicos, familiares y de su propio temperamento, abandon6 rapidamente la
carrera. A partir de ese momento, probd suerte en diferentes trabajos y emprendimientos,
incluyendo el hacerse cargo de la empresa familiar, pero sin éxito alguno. Esta primera etapa
de su vida estuvo marcada por la inestabilidad, el fracaso profesional y las pérdidas, asi como

por un comportamiento autodestructivo.

En 1924 tuvo lugar un acontecimiento determinante en su vida: unos meses después

de la muerte de su padre y de sufrir los estragos del Gran Terremoto de Kantd, intenta

(Rodriguez-lzquierdo 2013a, 11; Shirane 2019, 461; Kawamoto 2000, 316).

4 Santoka llevo un registro detallado de sus dias a partir del cambio abismal en su vida cuando se ordené monje
y empez6 una vida itinerante, desde 1926. Sin embargo, el poeta quemé sus primeros cuatro afios de escritos,
por lo que han llegado a nosotros los que datan de 1930 a 1940. Estos solo han sido traducidos a otros idiomas
en fragmentos. Segun Watson, estos registran de manera minuciosa todos los detalles de su vida diaria,
incluyendo sus gastos, anotaciones sobre el clima, encuentros con otras personas, poemas y revisiones de estos,
y reflexiones sobre si mismo (2003, 17-18).
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suicidarse en las vias de un tren en estado de ebriedad. El poeta es detenido a tiempo y llevado
al templo Hoon-ji en Kumamoto, de la secta S6to zen, donde se ordena monje al afio siguiente,
a los 43 afios. Luego es asignado a un pequefio templo dedicado al bodhisattva Kannon, en
la aldea de Ueki, y empieza la practica de un estilo de vida religioso. No obstante, es incapaz
de mantenerse atado al lugar e, inquieto, inicia una serie de viajes a través de Japon que no

concluirian hasta el momento de su muerte.

Durante estos viajes, sobrevivié gracias a la practica de la mendicidad religiosa
(takuhatsu), asi como a los envios de dinero, préstamos, pagos de deudas y regalos de sus
amigos y patrocinadores poéticos. Durante esta etapa madura de su vida, la mendicidad y el
reconocimiento de su poesia le permitio llevar un estilo de vida marginal y errante. Santoka,
como persona, se debe en gran parte a su propia escritura. Se entiende, por ello, que una de
sus mayores preocupaciones -y culpas- haya sido empafiar su propia poesia con el estado
muchas veces turbio de su alma. Inmediatamente luego del pasaje citado, escribe:

Cuanto mas pienso sobre ello, méas entiendo a la perfeccion que mi propia existencia

no tiene valor alguno. Yo, que soy totalmente improductivo, no puedo evitar sentir

esto, especialmente respecto al estado actual de mi supervivencia, que demanda mi

atencion continuamente. ;Qué me hace pensar de esta manera? En el presente, no

tengo ningun tipo de calma. Tampoco tengo confianza en mi mismo. Siendo el tipo
de mendigo que soy, no tengo ni si quiera aquel valor pasivo que sancionaria a una

persona demasiado involucrada en el haiku y el patriotismo. Pienso que no quiero
seguir viviendo. A menudo pienso que quiero morir (citado en Oyama 2021, 299)°.

La historia dificil de la vida de Santoka durante este segundo periodo es especialmente
relevante para la formulacion de su poética. A pesar de sus viajes y estadias en cabafias

retiradas, no pudo dejar atras las dudas, la culpa y los excesos de sus vicios. En sus diarios

5 La traduccién de este pasaje y muchos otros de los diarios de Santdka se basa en la traduccién hecha por
Wilson Scott Wilson al inglés del libro de Oyama Sumita (1899-1994), Haijin Santoka no shogai, de 1984,
quien fue un amigo intimo y patrocinador del poeta. Esta biografia, la mas reconocida en Japdn, es una de las
fuentes de informacién mas importantes sobre su vida e incluye varios poemas y extractos de sus diarios.
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registra la dificultad que tenia por mantener ese estilo de vida, en los cuales debia vivir a
costa de los demas y caminar sin rumbo por jornadas interminables. Habia dias enteros en
los que no comia. En mdltiples ocasiones tuvo que dormir a la intemperie. Se culpaba una 'y

otra vez por sus debilidades y errores.

Por ello, a pesar de que en Japon constituye una figura clave de la importancia del
esfuerzo y la autosuperacion, podriamos decir que la escritura de Taneda Santoka esta
marcada por un profundo sentimiento de fracaso. El Unico éxito social que tuvo fue el
mencionado reconocimiento como poeta por su circulo de amigos y patrocinadores,
colaboradores en su mayoria de la revista Estrato (Soun). Esta revista fue el principal espacio
de difusidon del Haiku de ritmo libre (Jiyaritsu haiku), liderado por el poeta Ogiwara Seisensui
(1884-1976), y constituy6 su principal red de soporte y de didlogo poético. En 1932 publica
su primera coleccion de haikus, Cuenco de un monje mendigo (Hachi no ko) y luego produce
varias publicaciones breves realizadas desde su cabafia temporal en Ogori, llamada Gocha-

an, donada también por esta red.

Sin embargo, y a pesar de su prolifera produccion literaria en estos afios, no pudo
mantenerse en calma por mucho tiempo. Luego de una nueva serie de viajes, algunos de ellos
bastante extensos, abandona definitivamente su cabafia en 1938 y se aloja brevemente en el
pueblo de Yuda, en una habitacion que él denominé Farai-kyo. Al final del afio siguiente, ya
con 58 afios, deja atras esta habitacion y viaja a Shikoku a realizar el peregrinaje de los 88
templos, que no puede completar debido al estado de su salud. Gracias a la generosidad de

sus amigos, se muda a la cabafia Isso-an en Matsuyama y al afio siguiente, en 1940, publica

su Ultima antologia, Somokuto [F.AK¥E] (Una pagoda de hierbas y arboles), cuyo titulo
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habia tomado de una publicacion anterior. Finalmente, muere el 11 de octubre mientras

dormia, en medio de una reunion de su circulo de poetas que habia organizado.

Posteriormente, su obra completa fue publicada en cuatro volimenes por Oyama

Sumita como Santoka Chosakushii [ILIEHXZEEEE] por la editorial Chobunsha (Tokio,

1972-1973), a partir de lo cual empezé a ganar fama dentro y fuera de Japon. Hoy en dia es
reconocido como uno de los mayores representantes del Haiku de ritmo libre y uno de los

mas grandes renovadores del haiku moderno.

Obijetivo, relevancia y metodologia de la presente investigacion

Volviendo al pasaje citado, el poeta afirma que los haikus que escribi6 son su tama

A (alma o espiritu), la expresion mas intima de si mismo; tal vez la parte de si mismo que

quiso dejar como un rastro para los demas®. Esto echa luz al hecho que, en vida,
practicamente solo publicé haikus’, siendo sus diarios recogidos y publicados de forma
postuma. Asimismo, nos lleva al argumento central de esta investigacion: esto es, que la
subjetividad tiene una importancia fundamental en su poética. Esto puede observarse no solo
en esta afirmacion sobre el caracter expresivo de su poesia, sino de manera mas completa en

el hecho que construy6 una poética que prioriza una serie de recursos o elementos subjetivos.

8 El poeta no ha utilizado el sinograma de kokoro L (corazén o mente), sino el de tama 2. EI primero refiere

mas al sentimiento o0 emocidn de la persona, los cuales cambian segln las circunstancias. El segundo, por otro
lado, implica la voluntad o intencién de la persona: designa un estado de animo o direccion vital premeditada,
decidida, que se corresponde con lo méas intimo de la interioridad. La palabra tama o tamashii, incluso, puede
aludir al rastro de existencia que deja una persona tras su muerte. Se trata de algo que estd en el fondo del
corazon, y que se usa cuando se alude a lo mas profundo y singular de una persona.

7 Si bien durante su juventud Santoka publicé algunos escritos de critica e incluso unas traducciones, durante
su vida como monje zen, poeta errante y mendigo, de 1925 a 1940, publicé principalmente haikus, ya sea de
manera dispersa 0 en pequefias antologias.
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De la misma manera, se muestra notoriamente en el hecho que destind gran parte de su
produccion poética a retratarse a si mismo, su identidad y sus cambios de animo, dudas,

deseos y reflexiones, muchas veces poniendo en segundo plano la naturaleza que lo rodeaba.

Tomando eso en consideracion, esta investigacion tiene por finalidad realizar un
analisis literario y linglistico de ciertas tematicas y recursos de la poética de Santoka, para
demostrar como la subjetividad y la presencia de una imagen de si mismo son recursos

fundamentales en su poética y una clave para comprender el efecto y valor de su poesia.

Para ello, analizaremos poemas de su obra completa, centrandonos en su antologia
poética Somokuta, con apoyo de pasajes de sus diarios. Esta antologia consta de 701 haikus,
asi como de algunas notas, encabezados y reflexiones en prosa. Consideramos que es
representativa de su poética por ser una seleccion realizada por él mismo a partir de todos los
poemas escritos en su etapa madura, de 1925 hasta pocos meses antes de fallecer,

consignados en sus diferentes libros®.

Para lograr este analisis, partiremos de la subjetividad como una categoria en
construccion, no explotada en el campo de estudios del haiku. Esta categoria ha tenido cierto
desarrollo fragmentado en la obra de algunos autores, pero no ha sido examinada a
profundidad. Consideramos que este concepto es util no solo para el esclarecimiento de la

poética de Santoka, sino para esbozar otra aproximacion al género poético del haiku en

8 Estos son: Hachi no ko [# a1 ] (Cuenco de un monje mendigo); Gochi ichinin [HA— AJ (Uno

entre muchos); Gyakotsu tojo [11°Zi& ] (En camino a mendigar); Sanké suike TILFT/KIT] (A través

de las montafias, a través del agua); Tabi kara tabi e [fik2> 5fik~] (De viaje en viaje); Zasso fitkei [HEEL
5] (Paisaje de hierbas); Kakino ha [#fido%] (Hojas de Caqui); Jigo [#if%] (Retaguardia); Kokan
[fI5&€] (Frio solitario); Tabigokoro [Jik-C»] (Espiritu de viaje); y Karasu [%45] (Cuervos).

17



general, lo cual podria tener un impacto extendido en su compresion y practica en el medio

hispanohablante.

Respecto a esto, debemos sefialar que precisamente los elementos subjetivos han sido
omitidos o incluso prohibidos en los discursos dominantes sobre el haiku en nuestro ambito.
De la misma manera, estas prohibiciones estan presentes en cierta medida en el discurso
tradicionalista dominante del haiku moderno en Japén. Este discurso, centrado en la revista
Hototogisu, existe desde inicios del periodo Taisho (1912-1926), pero cobra mayor

relevancia durante la década de los 30 en adelante, y se basa en defender las convenciones

poéticas de la palabra de estacion (kigo Z=5E), la palabra de corte (kireji Y1) y la métrica

fija (teikei £%) de diecisiete moras® como elementos esenciales y necesarios de este tipo de

poesia. De la misma manera, el discurso tradicionalista defiende una consideracion
objetivista del haiku, basada principalmente en el concepto de “esbozo” (shasei) y otros
conceptos especificos de Takahama Kyoshi (1874-1959), director de la revista. Por lo tanto,
el presente trabajo también se justifica en la importancia de delinear la tendencia objetivista
del haiku moderno, atada al discurso tradicionalista, como un trasfondo contra el cual destaca

la poética de Santoka.

Igualmente, se justifica en delinear la tendencia subjetivista que existié en esta época,
atada a los movimientos alternativos del haiku como el mencionado Haiku de ritmo libre, el

anterior movimiento Haiku de nueva tendencia (Shinkeiko haiku undo) y los desarrollos

°En la presente investigacion denominaremos “mora” a la unidad silabica del metro japonés, siguiendo la
consideracion y delimitacion del término que realiza Kawamoto (2000). Sin embargo, consideramos también

correcto el uso del término on & que argumenta Drouilly (2023) en su libro sobre Santoka.
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sociales y politicos del haiku durante el periodo de guerras (1931-1945). Si bien Santoka no
tuvo mayor contacto con estos movimientos, la problematizacion de la subjetividad y
objetividad que ofrece su poética se conectan ampliamente con esta tendencia alternativa del
haiku y con diferentes debates en el &mbito literario de la literatura moderna japonesa. Dicho
de otro modo, esta investigacion también apunta a sefialar que la discusion sobre la
subjetividad y su uso en diferentes poéticas es un aspecto fundamental del haiku moderno, lo
cual es parte del contexto literario general de este periodo. Esto, sin embargo, merece un

estudio mas ambicioso.

Finalmente, cabe destacar que el aporte de este estudio, en primer lugar, es ofrecer
una serie de recursos conceptuales para pensar la subjetividad dentro de una poética del
haiku, asi como demostrar que esto constituye un tema de analisis relevante para la
comprension del haiku moderno y, posiblemente, del haiku en general. En segundo lugar,
esta investigacion contribuye a demostrar que no es necesario subsumir al haiku a un unico
efecto estético o esencia para lograr un andlisis fértil y esclarecedor del mismo. En ese mismo
sentido, nuestro anélisis provee un punto de partida para diferentes exploraciones que
rescaten la singularidad en la poética de diferentes autores, asi como ciertos abordajes del
haiku que han sido inusuales dentro de la tradicion critica del mismo, como el analisis de la
representacion del propio cuerpo, el uso de simbolismos particulares o la funcion de
autorretrato. En tercer lugar, este estudio remarca la posibilidad de acercarse al género
poético del haiku con un foco en la dimension subjetiva y biografica que comporta la
escritura, lo cual contraviene a muchos discursos objetivistas que existen en la literatura

critica y préactica de este tipo de poesia, especialmente en nuestro medio hispanohablante.
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Estado de la cuestién

Estudios especificos sobre Santoka

A pesar de la enorme popularidad y repercusion de Santoka en el panorama
internacional, existen muy pocos estudios extensos acerca de él. Debido a la particularidad
de su estilo de vida, ha sido considerado principalmente en la literatura critica y de
divulgacion como un poeta monje y viajero, “el ultimo eslabon de esa cadena de poetas-
peregrinos o misticos-vagabundos de Japon” (Haya 2004a, 26), tan admirada en nuestra

aproximacion al género.

Desde hace unas décadas sus traductores y estudiosos en espafiol e inglés han
delineado los rasgos mas resaltantes de su obra: la conformacién de una poética de la
autosuperacion y el esfuerzo (Melchy Ramos 2018), con el dolor y la desesperacion que
conlleva vivir de ese modo (Abrams 1977; Fleitas 2015); la importancia de los ejes tematicos
de la mendicidad, la muerte, la soledad y el sake, entre otros (Abrams 1977; Stevens 1980;
Watson 2003); la influencia del zen en su accién y pensamiento, siendo el haiku una via
ascética y un instrumento para la autoexpresion (Stevens 1980), asi como la manera continua
y “sagrada” de habitar cotidianamente la existencia (Haya 2004a); y, finalmente, la unién —
o0 inevitabilidad- del caminar con su practica poética (Jorge 2022b), asi como la marcada

expresion de una interioridad en ella (Jorge 2022a).

Como una conclusion implicita y general en todos estos estudios, todos estos autores
han considerado de alguna manera la indisoluble unidad que constituye su vida y obra, sus
haikus y su trayecto vital. De la misma manera, han puesto el énfasis en las cualidades mas

notables de sus haikus, como su simpleza, su espontaneidad, su honestidad y, ligado con ello,
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su desconsideracion generalizada hacia las normativas tradicionales en pos de un
innegociable individualismo. A pesar de este desarrollo, no se ha sustentado la importancia
del tratamiento de la subjetividad como una singularidad de su poética. Aquello es, a nuestro
juicio, una de las claves de su popularidad y valoracion literaria, asi como la principal

contribucion de esta investigacion.

Por otro lado, si bien la mayoria de los estudios mencionados son breves, contamos
con un par de estudios extensos especificos sobre este poeta en espafiol: la tesis de fin de
grado de Flores Gonzélez (2021) y la tesis de licenciatura de Jorge (2018c). La primera se
aleja de nuestra perspectiva de analisis, por lo cual no la comentaremos a profundidad®. La
segunda, si bien tiene otro objetivo!!, pertenece a nuestra principal dialogante en la
aproximacion a la poética de Santoka, la investigadora Julia Jorge!?. Su tesis incluye una
seccion de analisis del nombramiento del yo dentro de los haikus de Santdka, que se
homologa a la presencia del cuerpo dentro de su poética. Asimismo, la autora publico ese
mismo afio otro articulo, donde afirma que los haikus de Santoka tienen una “fuerte impronta
realista y subjetiva” y una “tendencia a la subjetividad” (2018a, s.p.), lo cual compartimos
en esta investigacion. Las ideas de Jorge sobre la poética de Santoka son desarrolladas
posteriormente bajo los ejes conceptuales de una “poética de la errancia” (2022b, s.p.) y la

“interioridad” (2022a, 268).

10 La tesis de Flores Gonzalez se enfoca en la posibilidad plural de traduccion de un pufiado de sus haikus,
centrandose en la lectura detallada e interpretacion semantica, y analizando el uso de ciertas particulas dentro
de los poemas. El autor parte de una base tedrica derivada de las ideas de Haya, tutor de su trabajo, segun la
cual este tipo de poesia ofrece “un camino de constante perfeccionamiento, hacia alcanzar la transparencia, el
despojamiento de toda huella de un yo diferenciado” (2021, 7).

11 El objetivo general de esta tesis es analizar la poética de Santoka en tanto una escritura poética del vacio, a
partir de categorias novedosas y el analisis textual de una seleccion de poemas.

2 Durante las correcciones finales de la presente tesis, asimismo, inicié una columna mensual dedicada a este
poeta en la pagina web El Rincon del Haiku, titulada “Ir sin fin”. https://nueva.elrincondelhaiku.org/category/ir-
sin-fin-julia-jorge/
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Este ultimo enfoque es especialmente relevante, puesto que con ello la investigadora
argumenta que la expresion de la interioridad es una singularidad del haiku moderno (20223,
267-268). Basandose en parte en el desarrollo tedrico de Karatani Kdjin (1993)3, Jorge
muestra la presencia de los “descubrimientos” (el paisaje, la lengua y la interioridad) en
algunas poéticas del haiku moderno. En ¢l caso de Santoka, argumenta que la “interioridad”
se demuestra en su uso del kana'*y del lenguaje coloquial, en el caracter confesional (o,
siguiendo la tipologia de Haya, “intimista”) de algunos de sus poemas, Y en la corporalidad
presente en ellos. A pesar de las diferencias metodoldgicas entre nuestros estudios, comparto
con Jorge estas ideas y profundizo en ellas en mi analisis de poemas. Asimismo, comparto la
motivacion e intuicion central de su investigacion: esto es, la demostracion de ciertos
elementos o rasgos importantes en el haiku, vinculados a lo subjetivo, en oposicién a una

vision hegemonica y reducida del mismo, predominante en nuestro medio hispanohablante.

Aparte de ello, contamos con los articulos académicos de Fleitas y Melchy Ramos,
que también abordan a este poeta. El primero, a pesar de su brevedad y caracter
principalmente biogréafico, contiene algunas ideas de analisis similares a las de la presente
investigacion. El autor sefiala la importancia del ego en la poética del haiku de Santoka, que
une a su apreciacion general de su figura dolorosa y solitaria, afirmando que es “el centro de

innumerables haiku”, de manera que “muchos de sus haikus se convierten en una narrativa

13 Karatani analiza el llamado “descubrimiento de la interioridad” en la literatura japonesa moderna vy,
especificamente, en la novela del yo (watakushiku shosetsu). El descubrimiento del yo refiere principalmente a
las posibilidades expresivas que brinda la actualizacién de la lengua escrita del antiguo modelo de escritura
literaria, basada en el chino (kanbun) a la trascripcién de la lengua japonesa hablada (kogo), en el marco del
movimiento genbun itchi (unificacion de lengua y escritura). El autor afirma que este movimiento posibilita la
representacion (y creacion) de una interioridad en la literatura japonesa, dentro del contexto de una ruptura con
la tradicion literaria china y una asimilacion de las ideas literarias y filosoficas de Occidente (1993).

14 El término kana (2> 7x) denomina a los silabarios fonéticos japoneses. Estos refieren a un sistema de escritura

propio que se distingue del uso de los caracteres chinos o kanji. El uso del kana en un poema escrito puede
estimular una lectura polisémica y conllevar mayores marcas de oralidad.
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de si mismo” (2015, s.p.). El segundo, que parte de una vision ecocritica del haiku, afirma
que Santoka “cre6 una poética excepcional de la sinceridad del corazon” (2018, 181) y que
su “vision de la naturaleza [...] permanece siempre centrada en su “individualidad”
atormentada con tendencia a la autocompasion” (185). Para este investigador, su poética gira
en torno a la vision de si mismo, por lo cual es indesligable de su experiencia vital (186-187).
Vemos, por lo tanto, que existe una conciencia de la importancia de la subjetividad en la

poética de Santoka en los estudios recientes en habla hispana.

En inglés, por otro lado, no contamos con estudios extensos sobre este poeta. Lo méas
cercano a ello es el excelente articulo inaugural de Abrams (1977)%, que estudi6 su obra
segUn las tematicas recurrentes en ella®, y a cuyas ideas apelaremos continuamente. Antes
de ello, solo se contaba con una pequefia entrada en la historia del haiku de Blyth (1964)'.
El nutrido articulo de Abrams guio la mayoria de aproximaciones posteriores de los
traductores de Santoka, quienes contribuyeron a esclarecer y difundir la vida y obra de este

autor con sus respectivos prologos e introducciones a sus libros, ya sea anotando estas

15 El ensayo tiene por objetivo la introduccioén a la obra poética y el pensamiento de Santoka al medio
académico. Los poemas se agrupan por tematica, mas que cronoldgicamente. También incluye la traduccion de
extractos de sus diarios para ilustrar su acercamiento a ciertos aspectos fundamentales de su vida y su poética.
Abrams busca la especificidad de la poética de Santoka, sus grandes coordenadas artisticas y vitales, sin
subsumirlas a ningln marco, esquema o tradicion previa. Asimismo, enfatiza mucho el sentido de frustracidn,
el fracaso, la ansiedad y la angustia en la busqueda poética y vital de Santoka. Debemos notar, finalmente, que
el autor recurre a la bibliografia japonesa del momento sobre Santoka.

16 Las subdivisiones tematicas son: Movimiento, Autocuestionamiento, La naturaleza y su simplicidad,
Infinidad, Soledad, Mendicidad y burla de uno mismo, Reclusién, Amistad, Sake, Escritura y Muerte.
Asimismo, da a entender la existencia de otras constantes tematicas o focos de composicion para sus haikus: el
agua (el saborear el agua), las hierbas silvestres (su tenacidad y fertilidad), el arroz (su blancura y simpleza), la
simplicidad de su vida en viaje, el bafio caliente por la mafiana, la vastedad e infinidad de la naturaleza, el
shigure (lluvias frias de fines de otofio), la hospitalidad recibida (que entiende bajo el topico de “amistad”), las
despedidas amicales, las despedidas a los muertos y la atraccién por la muerte.

17 Esta es la primera traduccion de los poemas de Santdka a un idioma occidental. Blyth resalta a Santoka entre
todos los haijin del s. XX (con la evidente excepcion de Shiki) al ofrecerle un capitulo s6lo a él. El enfoque del
andlisis de Blyth es la comparacién o asociacién a otras expresiones consagradas de la cultura occidental para
demostrar la “universalidad” de su poesia. El analisis, por lo tanto, no busca la especificidad de los haikus de
Santdka, sino su participacion en la conciencia universal de ciertos aspectos de la existencia. Lo pone en la
tradicion de los “poetas-mendigos de haiku” (1964, 173), como Rotsii y en cierta medida Basho e Issa.
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recurrencias en su poética o sefialando las influencias inmediatas del poeta (Stevens 1980;
Sato 2002; Watson 2003; Wilson 2021)*. Algunos de ellos contienen claves e ideas a las
cuales aludiremos en la presente tesis. Por otro lado, el articulo de Forrester (2005)*°, asi
como la resefia académica de LaCure (2003)% a la mencionada traduccion de Sato, también

tienen algunos apuntes.

Finalmente, podemos sefialar que existen comentarios dispersos sobre el autor en
libros generales de estudio del haiku o de su historia, que han aportado al conocimiento
general del mismo. Mencion aparte merece la aproximacion de Vicente Haya Segovia,

fundamental para la popularidad de este poeta en el &mbito hispanohablante.

El caso de Vicente Haya Segovia
La aproximacion de Haya, un autor fundamental en nuestro medio?!, a la poética de
Santoka se inscribe dentro de su apreciacion general sobre el haiku. Esta se basa en los

conceptos de “lo sagrado japonés” y aware, desarrollados filoldgica y filoséficamente en su

18 Por ejemplo, Sato enfatiza en su prélogo su vinculo con el poeta Ogiwara Seisensui (2002, x-xvi). Wilson
también muestra también esta influencia, pero suma la del poeta Kawahigashi Hekigotd (2021, 2).
Comentaremos mas sobre estos poetas en el Capitulo I. Finalmente, Green menciona a todas estas influencias,
y afiade a Nomura Shurindd (1893-1918) (s. f.).

19 El autor sigue los grandes topicos sefialados por Abrams (1977) y se basa en lo ya escrito por Stevens (1980).
Al igual que este, aprecia el haiku de Santdka como una expresion de su grado de conciencia zen. Algo
interesante de Forrester es que enfatiza el bareness en la obra de Santoka, que podriamos entender como una
desnudez o exposicion no solo estilistica, sino de expresion emocional. También enfatiza la sinceridad y la
union vida-obra. Finalmente, innova con dos elementos: primero, compara algunos haikus de Santoka con los
de Shiki, que revelan una similitud en ambos (enfrentar diariamente a la muerte); y, segundo, menciona la
guerra con China como un topico de composicion en los haikus de Santoka (Forrester 2005, s.p.).

20 En este, el autor realiza un pequefio “estado de la cuestion” de las obras sobre Santoka en el medio anglosajon
hasta ese afio. No incluye las traducciones y comentarios de Blyth (1964) ni los libros en espafiol.

21 Vicente Haya Segovia es 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. Su principal
mérito, construido libro tras libro, no ha sido solo el de generar un interés sin precedente en el género, sino
cuestionar el marco zen y normativista de comprension del haiku; es decir, rebatir su valoracion Gnica como
poesia zen y/o poesia definida por la forma estréfica de 5-7-5 silabas, para ofrecer una visién profundamente
espiritual del mismo. Sin embargo, consideramos que esta vision ha generado otro marco constrictivo, basado
en la negacion de la dimension subjetiva y la diversidad inherente, ligada a su condicién histdrica, de las
diferentes poéticas del haiku. En esta investigacion, mas alla de valorar sus estudios y su aproximacion a
Santoka, buscamos complementar sus ideas mediante esta nueva consideracion y apertura del haiku.
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primer estudio y centrados en la idea del haiku como un tipo de poesia que cultiva la apertura
a lo sagrado impersonal de la existencia, que podria definirse como “el mundo [o0], mas
especificamente, la energia que lo origina” (2002, 5)?2. Esta apreciacion ha sido ampliada y
desarrollada en sus sucesivos libros de haiku, por mas de veinte afios, asi como por otras
voces en todo el ambito hispanoamericano, y puede considerarse la mas relevante en nuestro
medio actual. Si tuviéramos que definirla en pocas palabras, diriamos que se trata de una
visién primordialmente objetiva y sensorial del haiku, que prohibe o descalifica en gran parte

la expresién emocional, subjetiva y simbodlica, asi como la presencia del yo en el poema.

Sin embargo, las ideas de Haya son mas detalladas, por lo que merecen un estudio
aparte. Respecto a Santoka, Haya es el principal traductor de sus poemas a nuestro idioma?
y el principal defensor de su “genialidad literaria” (Haya, Yamada y Martin Portales 2009,
8), considerandolo como uno de los mas representativos del género, a pesar que, segun él,
muchos japoneses no lo consideren si quiera un haijin (146), debido al caracter heterodoxo

de sus poemas.

No obstante, muchos de los escritos de Haya no se enfocan en comprender la
singularidad de la poética de Santoka segun sus propias claves, sino en exponer sus haikus
como ejemplos de su concepcion ya desarrollada del haiku, y clasificar sus haikus segun su

tipologia®®. Lo que le sorprende al autor es que, a pesar de la diferencia en su poética, esta

22 Otra definicion es: ““Lo sagrado” para el poeta japonés es el propio mundo en su desenvolvimiento y
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” (Haya 2002, 112).

23 En gran medida, Haya introduce a este autor a nuestras letras con su publicacién sobre Santdka, junto al
traductor Hiroko Tsuji, en el 2004. Antes de ello, solo habia publicado La poesia zen de Santoka (Diputacion
Provincial de Mélaga, 2002) de muy reducida circulacidn. Segun su propio conteo, ha traducido 234 poemas
de este autor (2008b, 323) contando otra publicacion de ese afio (2008a). Si se considera la publicacion del
2009, llega a 270 haikus. En este articulo (2008b) sefiala que traduce todos los textos originales de Santoka del
libro Santoka kushii (Coleccion de poemas de Santdka), ed. de Shunyddo Shoten, 4 vols., Tokio 1995.

24 Se trata de las “categorias de haiku” que desarroll en su estudio del 2002: el haiku de lo sagrado, comico,
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muestre “la sensibilidad méas tradicional japonesa” (2002, 15), reflejando “la niponidad mas
clasica” (2004a, 15), pero no explora realmente esta diferencia. Consideramos que esta
radica, tal como indicamos, en el tratamiento de la subjetividad, pero curiosamente Haya
(2013) escoge algunos haikus de Santoka para ejemplificar Sus ideas sobre “la extincion del
yo” —uno de los centros de su teoria del “haiku de lo sagrado”. En ultima instancia, su vision
del poeta es la de alguien que, como resultado de un desarrollo historico, ha “esencializado”
el género, “como el que fuera prescindiendo de las mimbres de una canasta por hacerla mas
ligera sin hacerle perder su funcion” (2004a, 25). También elogia su capacidad para habitar

y transmitir “lo sagrado”, que dota a todas sus acciones de esta dimension (2002, 74-75).

Dicho esto, una de las motivaciones de la presente tesis surge de la brecha entre la
influyente teoria del haiku de Haya, que enfatiza la impersonalidad en la practica del haiku
—considerada incluso como un “camino de extinciéon del yo”?®- y la importancia de lo
subjetivo en la practica poética de Santoka, vinculada a su personalidad e individualidad.
Incluso Haya reconoce en algunos momentos de su analisis de Santoka esta dimension,
afirmando la importancia del reflejo de su propia vida en su obra?, pero sin considerar su

subjetivismo. De alguna manera, esta brecha estd presente de manera generalizada en la

meramente descriptivo, filoséfico, 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 composicién de
haiku en espafiol.

25 Hay multiples momentos en toda la obra de Haya en que argumenta esto. Podemos mostrar como ejemplo un
escrito bastante reciente: “Ya lo hemos dicho otras veces: el “yo” es una realidad depredadora y voraz, que,
cuando aparece, lo primero que se come es €l aware” (Haya en Ramos y Ota, 2021, viii). Sin embargo, lo
desarrolla de manera mas elocuente en su libro Aware: Iniciacion al haiku japonés (2013), en el cual destina
toda una seccion a ello (Parte V: El haiku es un camino de extincion del “yo”).

% Por lo general, para Haya, el uso del yo poético y las referencias al cuerpo en la poesia de Santoka son solo
un recurso mas para acercarse a la dimension sagrada e impersonal de la existencia. De hecho, muchas de sus
opiniones reconocen implicitamente la importancia vital de las dimensiones de su personalidad y corporalidad
que transmiten sus haikus: “Es un hombre de verdad, de una pieza; no es un perfil ni un personaje de si mismo.
Su carnalidad, su debilidad, su inconsistencia nos sobrecoge; su humanidad derrumba todas nuestras poses”
(20044, 28). También ha afirmado la importancia del aspecto biografico como sustento de su obra: “El haiku
de Santdka fue avalado por la vida de Sant6ka” (26). Sin embargo, esto no modifico su perspectiva general de
analisis hacia el poeta. Esto lo veremos con mayor claridad en sus interpretaciones de haikus especificos.
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apreciacion de este tipo de poesia, dado que la forma poética del haiku limita la expresividad
lirica que apreciamos en otros tipos de poesia, pero al mismo tiempo se vale de la expresion
de un yo poético, lo cual es tan fundamental como en otros tipos de poesia. La exploracién

de esta fisura, por lo tanto, ha sido uno de los motores principales de esta investigacion.

Las ideas sobre el haiku de Haya han sido fundamentales en la comprension del
género en nuestro medio. Esta tesis también se justifica, por lo tanto, en su busqueda de
iluminar un punto ciego en nuestro acercamiento al haiku y, con ello, tener un impacto en la
comprensidn y practica creativa del haiku. En otras palabras, no solo buscamos problematizar
la comprension del haiku como género poético, sino incorporar una serie de consideraciones
descartadas ampliamente, para asi brindar una aproximacion mas integral a la pluralidad y
riqueza de un género poético que ha tenido varios siglos de desarrollo. La poética de Santoka,

en ese sentido, es el espacio ideal donde hacer estas observaciones.

Traducciones de Santoka

Respecto a las traducciones existentes de este poeta, por un lado, existen libros de
traduccion especificamente abocados a sus poemas, que antologan su obra sin criterios
especificos, salvo los tematicos (Haya, 2004a; Haya, Yamada y Martin Portales 2009;
Stevens 1980; Corman 1990; Watson 2003). Por otro lado, poemas suyos se incluyen en
antologias o compilaciones generales del haiku, que usualmente brindan una breve nota o
descripcion de su vida y obra (Blyth 1964; Higginson 1985; Haya 2002, 2004b, 2007, 2013,
Silva 2005; Addiss 2012; Dolin 2015). Es interesante notar, sin embargo, que muchos de los

grandes traductores y estudiosos del haiku al espafiol e inglés no lo han considerado en sus
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antologias o historias del género. La historia del haiku moderno de Keene (1987)%, por
ejemplo, solo lo menciona brevemente. De la misma manera, el libro de Rodriguez-lzquierdo
(1972) -el primer libro serio de estudio y difusion del género poético del haiku en espafiol-

solo incluye una breve nota sobre él, lo cual es seguido en otras obras de difusion?®,.

De manera mas relevante para nuestra investigacion, existen traducciones basadas
especificamente en la antologia Somokuto, considerada undnimemente la mas importante, y
nuestro principal objeto de estudio. Estas incluyen el libro de Sato (2002)?° y los proyectos
de traduccion incompletos de este libro al inglés de Miura y Green (s.f.)®, Green (2017)%, y

Nonin (s.f.)%.

Finalmente, en estos afios el interés por Santoka ha crecido notablemente. A nivel de

difusion, han surgido iniciativas en programas como Radio HELA Hojas en la Acera (2022).

27 Otros casos notables de la ausencia de Santoka en el &mbito angloparlante son: en la bibliografia de Makoto
Ueda, sobre todo en su libro sobre el haiku moderno (1976) y su ausencia en el libro de Kern (2018), de amplia
difusion en el medio. Tampoco se le menciona en el estudio inaugural en inglés sobre el haiku de Kenneth
Yasuda (2001), de 1957.

28 Esta ausencia continua también en los libros de difusion de Cabezas (2007) y de De la Fuente (1996).
Actualmente, es notoria su ausencia en la serie Maestros del Haiku de Satori Ediciones, coordinada por
Rodriguez-lzquierdo. Por ello, la obra de Haya ha sido fundamental para el conocimiento del poeta.

29 Tal como ha sefialado LaCure, este libro se distingue de los anteriores por hacer una seleccion de haikus (230
de los 701) que sigue las divisiones originales de la antologia de Santoka, asi como por incluir algunos
encabezados en prosa (2003).

%0 Esta traduccion, que data de 1974, fue realizada por Miura Hisashi y James Green, quienes fueron comparieros
a fines de los afios 60 en la Universidad de Santa Barbara. Esta nunca lleg6 a publicarse, pero en 1998 Satoru
Hamano la incluyé en la web Aozora Bunko. Se trata de una traduccion de 150 de los 701 poemas, incluyendo
24 escritos posteriormente a la fecha de compilacién de la antologia.

31 Esta es una traduccién de aproximadamente los primeros 100 poemas del Somokuto, incluyendo toda la
seleccion del Hachi no ko y los primeros 11 poemas del Gocha ichinin. El autor sefiala que iba a continuar con
el proyecto (iniciado en el 2015), pero luego no hay rastro de su continuidad. También sefiala que se guia de la
traduccién parcial del Somokuto de Hisashi Miura y James Green (s.f.). Sus traducciones se caracterizan ser
casi literales, ignorando en muchas ocasiones la gramatica del inglés. De la misma manera, es posible hallar en
internet una traduccidn parcial de este autor (s.f.) del diario de Santoka escrito durante su peregrinaje tardio por
Shikoku, antes de establecerse en el Issc-an. La relevancia de este texto reside, aparte de la traduccion, en que
documenta algunos datos sobre los lugares que fueron importantes para Santoka.

32 Esta traduccion consta de 102 poemas seleccionados del Somokuté, sin ningln criterio discernible. No hemos
hallado ninguna informacion relevante sobre el traductor, Nonin Takashi, salvo que estad vinculado a la
Universidad de Matsuyama.
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A nivel formativo, podemos sefialar la existencia de otros tres trabajos de fin de grado de la
Universidad de Sevilla, asesorados por Haya, aparte del comentado estudio de Flores
Gonzalez. Estos son: el de Ramos y Ota (2021), con un breve prologo de Haya y los de Laura
Canca (“A través de la mirada de Santoka™) y Manuel Pérez Feria (“El Japon de Taneda
Santoka; cultura y lengua a través de su diario de viaje”), centrados en la traduccion y que
permanecen inéditos. Finalmente, contamos con otras nuevas traducciones de poemas de
Santoka: una breve seleccion y comentario a cargo de Gonzalo Marquina y yo en el libro
Mandalas. Poesia japonesa de Shiki hasta nuestros dias (Melchy Ramos, 2022) y la
antologia de Ménica Drouilly, Al sonido del agua (2023), publicada durante la escritura de

esta tesis.

Referentes inmediatos para la aplicacion de nuestro enfoque teérico

Al revisar algunos glosarios de estudiosos de la poesia japonesa y de su tradicion
critica (Carter 2019; Shirane 1998; Sato 2018), nos hemos percatado que algunos términos
estéticos de analisis que utilizan los estudiosos hispanohablantes del haiku son propuestas
propias, tales como el concepto de “intemperie” (nozarashi) de Alberto Silva o la manera de
comprender el término japonés aware desarrollada por Vicente Haya. Esto nos ha motivado
a formular categorias de analisis propias, construidas de manera especifica para esta
investigacion. De la misma manera, nos hemos valido de estos (pocos) desarrollos tedricos

sobre el haiku para ahondar en la subjetividad en la poética de Taneda Santoka.

En ese sentido, el estudio sobre el haiku de Silva, inscrito en un libro de difusion del
haiku en espafiol, constituye un claro referente para nuestra investigacion. Este estudio,

compuesto por la “Introduccion” y el “Apéndice” del libro, destaca la importancia que tiene
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la constitucion del haijin (FE\) o poeta del haiku como elemento clave dentro del género

99 ¢ 9% <6

poético, siguiendo categorias de analisis novedosas como las de “errancia”, “margen”, “vida
heroica” y “el juego”, entre otras (2005, 325-472). Todas estas categorias refieren a la union
de laviday obra en los autores de este género poético y, de manera mas critica, a la existencia
de modelos de comportamiento y autorepresentacion en la escritura poética del haiku, vitales
en el efecto y la valoracion del poema. Por ello, encontramos en esta mirada a la tradicién
del haiku que enfatiza lo subjetivo un eco de nuestra aproximacion a la poética de Santoka,

sobre todo respecto a la idea del autorretrato desarrollada al final del segundo capitulo.

Por otro lado, la tesis doctoral de Susan Alice Stanford sobre la poeta del haiku
moderno, Sugita Hisajo (1890-1946), es el Unico estudio extenso que analiza una poética del
haiku utilizando nociones de lo subjetivo y del autorretrato. Esta investigacion destaca los
componentes subjetivos y expresivos de algunos haikus de Hisajo, en contraste y oposicion
a las normativas dominantes de composicién de haiku de la época, especialmente el uso
normado de la palabra de estacién (kigo) y de una idea objetivista y dominante del shasei,
defendida desde la posicion hegemonica de la sociedad (kessha) de Kyoshi y su direccion de
Hototogisu. Asi, Stanford demuestra la innovacion de la poética de Hisajo contra las
restricciones de su circulo poético (2015, 9). Esta aproximacion al contexto histérico y
literario de Hisajo como trasfondo de su andlisis es un referente fundamental, dado que en

nuestra investigacion utilizamos la misma metodologia y partimos del mismo contexto.

Organizacion de la tesis v justificacion final

En el primer capitulo, revisaremos las categorias de lo objetivo y lo subjetivo,

sintetizando su uso en los estudios del haiku, con especial atencidn al debate del haiku
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moderno. Asimismo, veremos su vinculo al contexto literario de este periodo, notando la
importancia que se le dio a la subjetividad durante el proceso de modernizacion de la
literatura japonesa. Continuaremos el capitulo con la exploracién del paradigma del “esbozo”
(shasei), desarrollado en primera instancia por Masaoka Shiki (1867-1902) y central en la
apreciacion y creacion de haiku en el siglo XX. Con ello, observaremos las tendencias
objetivistas y subjetivistas en el desarrollo del haiku moderno japonés, dentro de las cuales
se sitia la poética de Santoka. Dentro de este panorama, notaremos la prevalencia del
discurso objetivista del haiku en la época moderna en Japdn y en los estudios criticos de este
género en el medio anglo e hispanohablante. Con ello, ofrecemos un trasfondo contra el cual

destacar la singularidad y el valor de la poética de Santoka.

En el segundo capitulo, partiremos de esta base histérica y critica para analizar los
elementos subjetivos en su poética. Estos incluyen: la presencia de su propio cuerpo en sus
poemas; el uso de expresiones directas de emociones, deseos o reflexiones; la mencién
explicita de un “yo” gramatical, asi como de referencias autobiogréficas; la constitucion y
uso de simbolismos naturales particulares; y, finalmente, el uso del haiku a manera de
autorretrato. Para ello, nos apoyaremos en traducciones e interpretaciones de diferentes
autores y lo complementaremos en algunos casos con nuestras propias traducciones. Con
ello, veremos que Santdoka parte de ciertas consideraciones estilisticas de su tradicion,
mientras ignora en gran parte las convenciones tradicionales e incorpora la subjetividad de
diversas formas. Asimismo, veremos que en estos poemas la imagen de si mismo y la
problematizacion de su propia identidad como viajero, monje mendicante 0 mendigo, es un

elemento fundamental y recurrente.
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Capitulo I. Lo subjetivo y objetivo en el haiku japonés moderno

I. 1. Contexto historico-literario: la importancia de la subjetividad en la literatura

japonesa moderna

Antes de iniciar el andlisis de la subjetividad en la poética de Santdka, es necesario
examinar la importancia y comprension de este término dentro de su contexto historico y
literario. Por ello, debemos partir del contexto mayor de la literatura japonesa moderna
(kindai bungaku), denominada asi por situarse dentro del periodo histérico moderno (kindai)
que inicia con la era Meiji (1868-1912) y que continua hasta el periodo de posguerra®. En
esta, destaca la importancia que tuvo la reflexién sobre la subjetividad y su priorizacién
dentro de la préctica literaria, ya sea como la necesidad de expresion honesta del yo (ficticio
0 autobiografico) o la tendencia al individualismo (kojinshugi) en las obras literarias. Esto se
vio tanto en el desarrollo de la narrativa como en el de los diferentes géneros poéticos,
tradicionales y modernos, por lo que puede considerarse uno de los motores creativos y

puntos de debate centrales de la época.

I. 1. 1. El individualismo (kojinshugi) en la literatura japonesa moderna

Rubio ha sefialado que el individualismo —que define como “el ejercicio de la
conciencia individual”- fue el “gran tema de fondo tratado por [los] escritores a lo largo del
siglo XX (2019, 12) en Japon. Este individualismo (kojinshugi) ha sido estudiado por mucha
de la literatura critica en torno a la narrativa de este periodo, pero permea e involucra a gran

parte de la produccion de todas las formas literarias. Walker lo ha definido como “la idea de

33 Para fines de la presente tesis, consideramos que concluye con el final de la Guerra del Pacifico, en 1945.
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que la existencia, la energia y la moralidad del individuo son valiosos por si mismos y dignos
de respeto dentro de la cultura” (1979, viii). De manera mas amplia, se ha estudiado en
relacion a las nuevas libertades sociales experimentadas gracias a la apertura a los nuevos

modelos y concepciones del individuo tomados de Occidente.

Hamilton ha sefialado que surge de la tension entre preocupacion intelectual por la
libertad de expresion y el creciente control del nuevo Estado sobre la vida de los ciudadanos.
En las revistas y periodicos, sobre todo de la era Taisho (1912-1926), se discute la funcion
social de los artistas e intelectuales independientes (zaiya gakuha), que se distinguen de los
intelectuales del Estado, dictados por el Ministro de Educacion y que buscan la “ilustracion”
publica. Dentro de estos discursos, se enfatiza la “autoexpresion” y el “autodescubrimiento”
en sus nociones de profesionalismo (1984, 667-669). Por otro lado, Keene ha sefialado la
tendencia generalizada de los escritores japoneses a crear una individualidad para si mismos
a traveés del registro de los incidentes y detalles de su vida privada, algo similar al afan por la

camara fotografica en este periodo (1985, 26).

Asi, gran parte de la discusion literaria de este periodo gir6 en torno a la importancia
de la expresion individual en la escritura, al punto que dos de los movimientos literarios
centrales de fines del siglo XIX e inicios del XX, el Romanticismo japonés (romanshugi) y
el Naturalismo japonés (shizenshugi) se vinculan profundamente con la necesidad de
exploracion y afirmacion del individuo (Keene 1987). La importancia del individuo se ha
vinculado tanto con la idea misma de la literatura moderna en Japon, que se ha afirmado que
la “modernidad” de la literatura de este periodo se vincula justamente a un “descubrimiento
del individuo”, hallado en la literatura europea, y a la capacidad de una autoexpresion libre

de los autores, llevada al limite con la exposicion de todo tipo de particularidad y secretos
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(Keene 1987, 191; 2016, 1-4).

Cabe resaltar que el término en cuestion fue popularizado por el novelista Natsume
Soseki (1867-1916), quien en 1914 dio una serie de charlas famosas reunidas luego bajo el
titulo de Watashi no kojinshugi (Mi individualismo). Sin embargo, tal como Walker
demuestra, la idea del individualismo puede observarse desde la creacion de novelas como
Nubes flotantes (Ukigumo, 1887-1889) de Futabatei Shimei (1864-1909) o La bailarina
(Maihime, 1890) de Mori Ogai (1862-1922) (1979). En ese sentido, la importancia de la
expresion individual ha sido una constante de la literatura japonesa moderna desde las

primeras obras canonicas.

I. 1. 2. La importancia de la subjetividad en otros géneros literarios: el caso de la novela del

yo

El individualismo se ha estudiado de manera méas profunda respecto a la narrativa. Se
ha sefialado que uno de los textos fundamentales para la novela japonesa moderna, Shosetsu
shinzui (La esencia de la novela) escrito en 1885 por Tsubouchi Shoyo (1859-1935) abogo
por la necesidad de incorporar la expresion de la individualidad dentro de la novela (Sakai
1968, 63). De ahi que el afan por la expresion del yo, incluso en sus detalles mas sérdidos,
haya sido la motivacion principal de gran parte de los narradores y uno de los motores y
principales directrices de la llamada “novela del yo” (watakushi shosetsu 0 shishosetsu)>*, un

género narrativo sumamente popular e influyente en este periodo.

34 Este género narrativo ha sido estudiado en las Gltimas décadas en tanto forma o retérica particular (Fowler
1992), sobre todo a partir del estudio fundamental de Hiyija-Kirschnereit, Rituals of Self-revelation: Shishosetsu
as Literary Genre and Socio-Cultural Phenomenom, publicado en aleméan en 1981 y traducido al inglés en
1996.
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La importancia de detallar brevemente la comprension de la subjetividad dentro de
este genero narrativo reside en su vinculo con los cambios en la poesia tradicional y, en
especifico, con la poética de Santoka. A este respecto, Tsurumi ha notado el vinculo entre la
poesia tradicional y la novela del yo, sefialando que esta forma narrativa continua “la
tradicion de la poesia japonesa, tanka y haiku, [en tanto] se basa en los sentimientos

personales del autor en el momento de escribir el poema” (1980, 12).

La llamada novela del yo tiene un gran auge durante el Japon del periodo Taisho. Esta
se escribe en primera o tercera persona, pero tiene la particularidad de narrar sobre aspectos
personales de la vida del escritor, usualmente desde una dptica negativa de examen critico,
exposicién de las debilidades del caracter o simplemente autodesprecio. Fowler ha sefialado
que, si bien se ha considerado una forma centrada en la sinceridad desmedida del narrador, y
que formalmente busca colapsar el centro de conciencia del narrador con el del propio autor,
su estudio no debe tomar por sentado esta “sinceridad” a manera de simple confesion, sino
en observar la construccion de un estilo retorico de la sinceridad, que considera un “artefacto
verbal sofisticado” (1992, x) derivado tanto de las influencias de Occidente como de la propia
tradicion literaria. En otras palabras, este tipo de narrativa consolidé una estética o retorica
de la confesion, que tuvo influencia en todos los circulos narrativos de inicios de siglo XX,
al punto que autores como Sakai identifican la consigna literaria de esta con la de la novela
japonesa moderna en general:

Desde los comienzos del naturalismo a principios de siglo, uno de los objetivos de la

novela japonesa fue la expresion de la verdad, esa verdad artistica que

lamentablemente se ha llegado a confundir con la realidad. Fue lema de esa época
desechar la falsedad, reconocerse a si mismo y confesarlo. En otras palabras, se dejaba
de lado el elemento ficcion, y se escribia sobre la base de una experiencia personal.

Nuestra suspicacia nos lleva a suponer que debid de intervenir una fuerte dosis de

masoquismo en esta concepcion de la obra literaria, como via de revelacion publica
de acontecimientos y experiencias privadas de los autores. (1968, 42)
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Estas consideraciones sobre la expresion de la propia vida del autor estuvieron
presentes en el debate tedrico generalizado sobre la literatura. Por ejemplo, Fowler argumenta
que el “realismo” (shajitsu) en Japon se entiende, a diferencia de Europa, como un modo de
representacion asociado a experiencias personales, mas que a una experiencia “universal”.
Esto se debe a las profundas diferencias entre las concepciones de la representacion y

autoridad del escritor en transmitir hechos veridicos en ambas tradiciones (1992, xXiv-xxvi).

De manera especifica, esto se vincula con la importancia que se le da a la subjetividad
y al autorretrato en la creacion literaria. Diaz Sancho ha sefialado que, debido a que el
Naturalismo en Japon nace sin base cientifica, el escritor naturalista “abandona toda
busqueda objetiva de una realidad social para presentarse como un individuo azotado por la
amargura y la afliccion, y se arroja desnudo al océano de su subjetividad por medio del
recurso de la confesion” (2020, 13). En ese sentido, el caracter “realista” de la novela del yo
se transforma rapidamente en una forma de autorretrato encuadrado (Fowler 1992, xxiv)® y
el “yo” representado, por otro lado, se describe usualmente fuera de la sociedad, debido a la

tension entre el individualismo y las estrictas normativas sociales.

Estas ideas nos remiten al caso de Santdka, asi como a la relevancia de comprender
su poética en estos términos conceptuales. De manera méas cercana a la experiencia vital y
literaria de este poeta, Tsurumi vincula esta libertad de expresién con la marginalidad:

Segun el novelista y critico Itd Sei, el antecedente social de la novela personal son los
actores y bailarines del periodo anterior de Meiji, quienes, por ser considerados
mendigos, constituian un mundo aparte, incluso geograficamente separado, donde
existia mas libertad en las relaciones humanas. Los escritores de este género en la
época posterior a Meiji se movian en un mundo semejante. Como los mendigos de

35 «E| escritor solo tenfa solo una tarea: registrar fielmente su propia experiencia. Lo que estaba en juego era la
autenticidad, no la moralidad [...] Si la "naturaleza" es sinénimo de experiencia personal (como Katai argumento
en un ensayo temprano), se deduce que la tarea del escritor es observarse a si mismo. Escribir es, pues, un
experimento de autorretrato, y el autor se convierte en su propio héroe” (Fowler 1992, 108).
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antafo, disfrutaban de cierta extraterritorialidad, por lo que nunca eran acusado o
perseguidos cuando, con sus escritos, violaban la intimidad de los demés. (1980, 13)

En esta vinculacion del impulso creativo de la novela del yo con la marginalidad —esa
marginalidad purificada que ha sido tan admirada en la tradicion literaria japonesa- podemos
ver un reflejo de la poética de Santoka, que lo Ilevd al extremo: no conocemos otro caso de
la literatura de estos afios, ya sea en la narrativa o en la poesia, que muestren a un autor tan

entregado a la marginalidad y precariedad absoluta por decision propia.

Asi, podemos concluir que este género narrativo foment6 un paradigma de creacion
y apreciacion literaria centrado en la individualidad y la presencia del autor en las obras. De
la misma manera, este debate conjug6 estas nociones con ideas acerca de lo subjetivo y
objetivo, siendo estos términos utilizados de manera polisemantica. La amplitud de esta
problematica hace que sea imposible abordarla, puesto que merece una investigacién mucho
mayor. Para la presente tesis, nos centraremos en los conceptos especificamente utilizados
en los estudios criticos del haiku y el debate del haiku moderno. Antes de ello, sin embargo,

veamos la importancia de la subjetividad en otras formas poéticas de la época.

I. 1. 3. La importancia de la subjetividad en la poesia japonesa a inicios del siglo XX

Este desarrollo en la narrativa japonesa moderna tuvo una fuerte correspondencia con
lo sucedido en la poesia japonesa. No solo fueron los mismos autores los que participaron en
ambas formas de expresion literaria, sino que las discusiones se dieron en el marco tedrico
de las mismas corrientes literarias, dentro de las mismas revistas y grupos. De manera mas

especifica, poéticas ampliamente reconocidas de inicios del siglo XX como la de Yosano
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Akiko (1878-1942)% resaltaron el valor de la expresion descarnada y directa del individuo,

en un medio poético —la poesia tanka (¥Z#K)- usualmente regido por una estética de la

sutileza, el decoro y la sugerencia.

Respecto a ello, gran parte del impulso de la poesia del Romanticismo japonés, al que
pertenecio esta autora en su juventud, gir6, en mayor o menor medida, en torno a la
mencionada busqueda de expresion individual. En concreto, este movimiento enfatiz6 no
solo “el lado emocional de los sentimientos humanos”, sino principalmente “la importancia

del individuo y de la libertad como un tema prominente” (Keene 1987, 186).

Esta preocupacion por la vida emocional del individuo y su alienacién de la sociedad
seria una constante en otros poetas modernos japoneses posteriores. Otro de los autores
claves en la revitalizacion de este género como instrumento de expresion individual fue
Ishikawa Takuboku (1886-1912), de cuyos poemas Keene afirma que exploran la psicologia
de un hombre moderno (2016, 2-3). Sus tanka revelan sus emociones mas profundas y
refieren constantemente a si mismo en primera persona. Por ello pueden ser comprendidos

Como una expresion honesta de sentimientos personales.

En ese sentido, podemos ver el vinculo entre la novela del yo y algunos autores claves

del tanka moderno en relacion al individualismo y la subjetividad en la creacion literaria. De

% Nos referimos sobre todo al libro Midaregami ( [/ 7241%2] , 1901), que causé revuelo en su momento

debido a la expresion libre del deseo femenino, asi como a la representacién (glorificada) de la belleza del
propio cuerpo. Existen muchas criticas y estudios sobre este poemario, pero la mayoria apunta a la importancia
de la libertad de expresion de la poeta frente a los convencionalismos (morales y estéticos) de la época. Silva
sefiala el escandalo que causé una escritura “centrada en el ego, maxime si el autor en realidad era una autora”
(2018, 19), mientras que Larson, en su articulo “Yosano Akiko and the Re-Creation of the Female Self: An
Autogynography”, ha sefialado que la obra es una “autoginebiografia”, es decir, un retrato de la poeta en su
condicion femenina (1991, 11).

38



la misma manera, la importancia de la subjetividad puede ser apreciada en el shintaishi #1{4

& (poesia de nueva forma)®’, sobre todo en la poética y el pensamiento de otro de los

llamados “padres de la poesia japonesa moderna”, el poeta Hagiwara Sakutaro (1886-1942).
Este ha sido considerado uno de los autores fundamentales de la poesia de las primeras

décadas del siglo XX.

De manera cercana a nuestra investigacion, el articulo de Baker traduce y analiza sus
ideas en torno a la importancia de la subjetividad. Si bien este autor es reconocido por la
poesia shintaishi, sus ideas criticas abarcan el haiku y enfatizan la importancia de la
subjetividad y la “simbolizacion de la emocion” (2021, 28) a través del uso del ritmo, tono y
sentimiento en el poema. Contra las lecturas objetivistas del haiku de su época, centradas en
interpretaciones demasiado literales de la idea del shasei, Hagiwara argumenta, segln Baker,
que “un haiku bien construido no se limita a captar “la realidad de la naturaleza”, sino que se
ocupa de “cantar sentimientos y sensaciones subjetivas mediante la descripcion de objetos
naturales™”. Por ello, es imposible que un haiku sea completamente objetivo, y Hagiwara
incluso sefiala como los haikus magistrales de Basho y Buson presentan “objetos tefiidos de

sentimientos subjetivos” (29).

Adicionalmente, Chiappe ha sefialado que Kato Shaichi (1919-2008) “lo considera el
primer poeta japonés en separarse de las tradiciones literarias conocidas para expresar

unicamente las emociones del yo, siendo de alguna forma un reflejo de lo que la novela del

37 Este tipo de poesia se habfa introducido desde 1882 con la publicacion de la Antologia de Poesia de Nuevo
Estilo (Shintaishisho) que incluyd poemas de Tennyson, Longfellow y Shakespeare. Keene detalla que esta
poesia de “nuevo estilo” habia surgido inicialmente de la imitacién de las traducciones de poemas ingleses,
franceses y norteamericanos. Sefiala, ademas, que, a diferencia de la imitacion de poemas chinos, regida por
estrictas convenciones, estos modelos ofrecieron la posibilidad a los poetas japoneses de “explorar partes de su
experiencia e imaginacion que nunca antes habian sido expresadas poéticamente” (1985, 20-21).
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yo estaba haciendo en la narrativa” (2021, 15). Esto termina por demostrar el vinculo entre
la expresion del yo y la importancia de la subjetividad en el campo de la narrativa y de la
poesia dentro de este periodo. En los siguientes subcapitulos, veremos cémo el género

poético del haiku se vinculé con este contexto.

Finalmente, quien ha comentado la poética de Santoka partiendo del contexto general
de la literatura japonesa moderna es Jorge, quien se basa especificamente en las ideas de
Karatani (1993) para analizar tres poéticas del haiku moderno (2022a). Recordemos que,
segun este autor, en la literatura japonesa moderna se dio un “descubrimiento de la
interioridad” gracias al uso literario de la lengua hablada, logrando textos en los que “la
interioridad se [hace] realidad a través de la sensacion de la presencia de la propia voz, a la
que uno escucha” (1993, 69). Esto es comprendido en términos de “confesion8, tal como
hemos sefialado. Sobre esto, Jorge sefiala la importancia del habla coloquial en la poética de
Santoka, asi como la importancia de su expresion de una interioridad, que extrapola al haiku
moderno en general:

En el caso del haiku, este modo de expresion redescubrié un espacio nuevo, es decir,

un espacio més intimo e interior. Frente al haiku descriptivo, deudor del waka clasico,

se abre una nueva dimension donde lo interior, lo emocional y lo subjetivo toman una
posicion central. Ya no se trataba de una expresion de emociones configurada por
metaforas y simbolos, como lo hizo toda la tradicion poética [...] Mas bien, se poetiz

lo interior con referencia a las emociones, la intimidad del cuerpo, lo que pensaba y
sentia el yo, sin reticencia a escribir «yo» dentro del haiku. (2022a, 267-268)

Estas ideas, sugerentes y detalladas, aplican perfectamente a nuestro enfoque de

andlisis a la subjetividad en la poética de Santoka. Sin embargo, estas deben ser contrastadas

3 para el autor, la interioridad existe en la tradicion occidental, en el sentido de una conciencia interior, debido
a la vigilancia de los propios pensamientos derivado de la tradicién judeo-cristiana. Esta vigilancia sobre la
propia mente no es algo representado en la literatura japonesa previa al periodo moderno. En ese sentido, la
novela del yo ha sido comprendida en términos de “confesion”. Para Karatani al igual que el sistema genbun
itchi permitio la creacion de un “yo” narrativo, la forma literaria de la confesion permitio la creacion de un
“verdadero yo” (1993, 77).
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con el hecho que solo una parte de la produccion de haiku moderno presenta estas
caracteristicas. Otra gran parte estaria modelada, hasta la actualidad, segun los discursos
tradicionalistas y objetivistas de la época. Antes de ver aquello, sin embargo, examinaremos

como han sido comprendidos la subjetividad y objetividad en los estudios criticos del haiku.

Como conclusién de este apartado, puedo afirmar que existe una unién estrecha y
comunicante, a manera de una raiz nutriente, entre la importancia de la subjetividad en la
literatura japonesa moderna —entendida en términos de individualismo y confesion- y la
poética de Santoka. Especificamente, existe una similitud entre la retdrica de la confesion y
el autodesprecio de la novela del yo y la confesidn y autodesprecio que puede observarse en
los poemas y diarios de este poeta. Si bien no analizaremos esto debido a que no constituye
el principal foco de nuestra investigacion, se hara evidente en el analisis de algunos poemas,

especialmente en los que sirven a manera de autorretrato al final del Capitulo II.

I. 2. Lo subjetivo y lo objetivo en los estudios criticos del haiku

Las categorias de lo “objetivo” y lo “subjetivo” que vamos a utilizar en la presente
tesis tienen un desarrollo fragmentario en la literatura critica en inglés y espariol sobre el
haiku. Tal como veremos, estos han sido utilizados por diferentes especialistas sin haber sido
considerados un tema de estudio aparte, y sin engarzarlo a las discusiones literarias en Japon.
De la misma manera, han sido aplicados de manera inequivoca y sin ser problematizados al
estudio de las caracteristicas y el efecto poético del género. Por ello, en las siguientes paginas
analizaremos algunas de las ideas de los autores fundamentales en nuestro medio para ofrecer
una aproximacion a estos conceptos en tanto categorias de analisis literario. Esto se

complementara de manera significativa con el uso de estos términos en la discusion sobre el
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haiku moderno en Japén, que revisaremos luego.

Antes de iniciar, sin embargo, debemos sefialar que, en japonés, los términos

asociados a la subjetividad son shutai 314, que hace referencia al sujeto®; shutaiteki =4

1 o shukanteki F=#11Y, que hacen referencia a lo subjetivo; y shutaisei F=44: y shukansei

F @I, que refieren a la subjetividad. Estos términos, que tienen un desarrollo critico en el

debate literario y la discusion filoséfica del periodo moderno, no han sido considerados en la
mayoria de los estudios del haiku, salvo en algunas escasas traducciones. En nuestro idioma,
figuran sobre todo en los prélogos de la serie reciente de Ota y Gallego (2016, 2018) que
abordan el haiku moderno. En los estudios en inglés, por otro lado, contamos con mayores
menciones sobre este debate, especialmente en las historias o compilaciones del haiku
moderno (Ueda 1976, 1983; Keene 1984; Dolin 2015) que traducen y comentan fragmentos,

pero sin considerarlo un tema de estudio en si.

Estos terminos, asimismo, tienen por contraparte a los referidos a la objetividad: el

objeto (kyakkan 7#), lo objetivo (kyakkanteki Z-#iHY) y la objetividad (kyakkansei 7<%

4), esgrimidos también, sobre todo, dentro del mencionado debate por diferentes autores y

criticos del haiku moderno. En la presente tesis nos centraremos en mostrar su uso dentro de
la literatura critica del haiku en espafiol e inglés, asi como en este debate, para luego aplicar

las ideas al analisis de los poemas de Santoka.

% El término shutai F-{#&, sin embargo, también puede aludir al ndcleo o principal constituyente de algo. De
manera asociada, el término shukan 3 también refiere al sujeto, al ego y a la opinidn personal.
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De manera preliminar, es posible definir la objetividad en el haiku como toda
referencia a datos sensoriales del entorno, sea real o imaginado, que el poeta evoca, sin que
medie mayor participacion subjetiva en la percepcion de los mismos. En contraparte, la
subjetividad puede ser entendida como toda alusion al fuero interno del yo poético en el
haiku, que se expresa de manera directa en la enunciacion de emociones, deseos Yy
reflexiones, en elementos de autorrepresentacion, y en la inclusion de datos autobiograficos.
La subjetividad también se muestra de manera indirecta en las recurrencias de topicos
naturales en la obra de un autor —en tanto demuestran los habitos personales de su sensibilidad
o la constitucion de su universo simbdlico- y en la representacion indirecta de si mismo en
descripciones del entorno aparentemente objetivas. Si bien no es posible defender que existe
una separacion tajante entre ambas dimensiones (¢En qué medida un dato sensorial esta
desprovisto de toda subjetividad? ¢;No es necesario siempre un aspecto sensorial para lograr
la imaginacion poética del haiku?), en las siguientes paginas observaremos que esta
dicotomia se ha enfatizado en la discusion y estudios del haiku para generar diferentes
posturas sobre el género poeético. Para iniciar este desarrollo, examinemos la impronta

objetivista —esto es, que prioriza la objetividad- en los estudios del haiku en nuestro medio.

I. 2. 1. Velar lo subjetivo: el haiku como imagen, poesia de las sensaciones y poesia zen

En la tradicion critica del haiku en inglés y espafiol se ha utilizado ampliamente los
términos “objetivo” y “subjetivo” para explicar de manera general este género poeético. Esto
se ha hecho usualmente desde una vision sesgada en que todo elemento subjetivo debe
desterrarse de la composicion. Lo “objetivo” es usualmente definido como todo aquello que
refiere a las sensaciones y percepciones del exterior, y cuya forma textual mas clara es la

imagen poética. Stanford sefiala a este respecto la importancia que se le da a la imagen en el
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discurso de la Sociedad Americana del Haiku, fundamental en el medio angléfono:
¢Qué son los haikus? En pocas palabras, los haikus son poemas de un solo aliento;
son poemas basados en imagenes. El poeta del haiku utiliza las palabras para pintar

un cuadro sin afiadir pensamientos o sentimientos personales al poema. En el haiku
el poeta debe "mostrar, no contar". (citado en Stanford 2015, 307-308)

Tal como podemos apreciar, la importancia de la imagen se ha vinculado a la no
inclusion de elementos subjetivos dentro del poema, que en esta polarizacion serian los
pensamientos o sentimientos personales. En efecto, la importancia de la imagen ha llevado a
comprender el haiku de manera “esencial” por su caracter objetual o referencial: es decir, por
los objetos que son representados. Esto ha llevado a que sea considerado como una poesia
del instante, una poesia de las estaciones o incluso una poesia de las sensaciones. Esto, junto
a la comprension del haiku como una poesia zen, ha llevado a la consideracion de la “ausencia

del yo” como una caracteristica de este género poético en nuestro medio.

Los mas influyentes estudios del género en el medio hispanohablante lo han
reconocido asi. El estudio inaugural de Rodriguez-lzquierdo, por ejemplo, afirma que el
poema es “enteramente imagen, impacto de un momento sentido en profundidad” (1972, 22)
y que “recrea la verdadera imagen de la naturaleza en la mente del lector, tal como fue
experimentada por el poeta” (32). De la misma manera, Silva, a pesar la impronta subjetiva
en su aproximacion al haiku que examinaremos luego, ha sefialado que el haiku es
“enteramente imagen esbozada y enteramente impact0 0 secuela de un momento” (2005,

25)%. Otros difusores del haiku también han resaltado la importancia de la imagen*.

40 Sin embargo, en otro momento afirma que “el haiku no se limita a ser una simple fotografia, ni una
descripcion de una imagen visual” (441). Sobre la aproximacion de Silva, ver el inicio del Subcapitulo I1. 5.

41 Por ejemplo, Cabezas define el haiku como “una descripcion brevisima de alguna escena, vista o imaginada”
(2007, 9), y De la Fuente explica que “es también una poesia del instante [...] una intuicién que recoge las
sensaciones inmediatas” (1996, 10). De igual manera, el difusor y estudioso de la literatura japonesa, Carlos
Rubio, argumenta que, durante el proceso expresivo del haiku, “se trata justamente de reproducir
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Si bien la idea del haiku como imagen podria incluir perfectamente la dimension
subjetiva, se ha enfatizado en estos discursos la ausencia o prohibicion de la subjetividad.
Esta vision esté presente en cierta medida en el estudio de Rodriguez-lzquierdo, que sefiala
que “todo lo que es plenamente subjetivo [en el haiku] debe quedar velado” (1972, 23). Afios
después, escribe en su “decalogo” de escritura de haiku la siguiente regla:

No protagonismo del sujeto: El haiku no es un cauce para desahogar la subjetividad

de su autor. Por el contrario, este debe ser lo mas objetivo posible, para llegar a

convertirse en una especie de notario que da fe de los hechos naturales tal como

ocurren. Todo ello no impide que haya buenos haikus expresados -directa o

veladamente- en primera persona. Digamos que el haiku es poesia, pero no lirica.

(2013b, s.p.)

Esta “prohibicion” va acorde a la idea del haiku como una poesia de las sensaciones,
que ha llevado a concebir el poema como un espejo realista de las percepciones de la
naturaleza y, por lo general, un tipo de poesia en la que no tiene cabida la expresion de
sentimientos o pensamientos de yo poético. Llevado al extremo, se ha afirmado que “el haiku
es la sensacion desnuda: el resultado del deseo de no oscurecer una cosa con palabras,
pensamientos o sentimientos” (Rodriguez-l1zquierdo 1972, 29)*; en otras palabras, que la
mediacion del lenguaje es “transparente” al punto de no haber un “yo” entre el mundo y la
representacion poética. En ese sentido, Haya ha afirmado que el haiku es “una impresion
natural que se hace poesia” (2002, 15) y que “los maestros del haiku nos ensefian que el poeta

debe eliminarse de su poesia para que los versos capten la esencia dinamica de la realidad”

(2007, 10). Aparte de lo citado de este autor respecto a la extincion del yo en el haiku, basta

adecuadamente la percepcion en forma poética” (2007, 550).

42 Esta idea, al igual que muchas otras de Rodriguez-lzquierdo y, en general, de nuestros estudios extensos o
breves en el medio hispanohablante, es tomada del primer estudio de Blyth, de 1949: “El haiku es el resultado
de la voluntad, del esfuerzo, de no hablar, de no escribir poesia, de no oscurecer mas la verdad y la talidad de
una cosa con palabras, con pensamiento y sentimientos” (1960, 272). De la misma manera, la idea del haiku
como algo que no es un poema ni literatura también es tomado de este estudio: “Un haiku no es un poema, no
es literatura; es una mano que hace sefias, una puerta entreabierta, un espejo perfectamente limpio” (272).
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afiadir que ha utilizado la idea del haiku como una poesia de las sensaciones para negar el
caracter de “literario” del haiku, lo cual también implica velar lo subjetivo:
Porque el haiku no es Literatura. Se trata de adiestrarte a estar fuera, a ser solo
receptor, a que tu voz interior no distorsione la percepcion de lo de fuera instante tras
instante; matar tu subjetividad a fuerza de no alimentarla. Toda subjetividad es ruido:
ruido de pensamientos, de sentimientos, de creencias, de esperanzas, de miedos, de

odios, de pasiones. “Qué¢ estd sucediendo” debe sustituir a “Qué efecto tiene en mi lo
que esta sucediendo. (Haya 2010, s.p.)

Todas estas ideas apuntan a una representacion sin rastros de subjetividad -entiéndase
con ello: emociones, sentimientos o pensamientos de un yo poético-, y son tomadas en gran
parte de los primeros grandes estudios del haiku en inglés, asi como de las interpretaciones
personales de los autores. Haya, por ejemplo, rescata la definicién de R. H. Blyth (1898-
1964) del haiku como una “nada inolvidablemente significativa” y una “sensacion percibida
poéticamente” (2002, 15). Cabe sefialar que este autor inglés compard en algunas ocasiones
el efecto del haiku al de un “despertar” budista (satori); su definicion mas citada del haiku
es “una expresion de una iluminacion temporal, en la cual penetramos en la vida de las cosas”
(1960, 270).

Esto se vincula estrechamente con la otra coordenada cultural determinante en la
comprension del haiku como una poesia sin “yo”, que proviene de la década de los 50: la
influencia del budismo zen. En gran parte, esta influencia en la obra de Blyth proviene de
quien fue su mentor, Suzuki Daisetsu (1870-1966), cuya difusion del budismo zen y su
importancia dentro de la cultura japonesa fue crucial en el medio angloparlante durante la
posguerra*®. Dentro de su primera serie de libros sobre el género poético, sumamente

influyente hasta el dia de hoy, Blyth dedica una de las primeras secciones al estudio del

43 Curiosamente, Suzuki toma en retorno las ideas de Blyth sobre el haiku y el zen y las afiade a su libro de
1938, Zen buddhism and its influence on Japanese culture, ampliado y publicado por la editorial de la
Universidad de Princeton en 1959 como Zen and Japanese Culture, el cual tendria un impacto enorme.
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vinculo entre el haiku y el zen, titulada “Zen, el estado mental del haiku” (1960, 163-270).
Este vinculo también es difundido en los primeros textos escritos por Donald Keene (1922-
2019), sobre todo en su explicacion de la importancia de la poética de Matsuo Basho (1644-
1694), cuyos mejores poemas, segun el autor, permiten una “percepcion de la verdad”

entendida en términos de iluminacion (1953, 38-40).

Quien siguio estas ideas en el medio hispanohablante en un primer momento fue
Octavio Paz (1914-1998)*, en el prologo a su traduccién junto a Hayashiya Eikichi (1919-
2016) de Sendas de Oku publicada en 1957 (Paz y Hayashiya 1992), y sobre todo en su
articulo de la literatura japonesa de 1954, “Tres momentos de la literatura japonesa” (Paz
1990). Con estos textos, se populariza en nuestro medio® las ideas sefialadas sobre la union
entre el haiku y el zen, que muchas veces incluye el discurso de anulacion de lo subjetivo®.
Cabe sefialar que muchos estudios recientes contintan la estela de pensamiento del haiku
como poesia zen, tal como ha sefialado Jorge (2022a) y, especificamente, lo aplican a la

poética de Santoka, como hemos mencionado en la Introduccion.

Finalmente, se ha afirmado la importancia de la ausencia del yo o el despojamiento
de lo subjetivo en el haiku bajo la argumentacion del caracter universal de este. Esto fue
desarrollado de manera inaugural también por Blyth, asi como en la obra The Japanese
Haiku, publicada en 1957 por Kenneth Yasuda. En este estudio, Yasuda inicia comparando

la poesia en general y el haiku en especifico a la pintura, por su caracter intuitivo, concreto,

4 Se debe notar que el texto de Keene de 1953 fue rapidamente traducido al espafiol por Jests Bal y Gay y
publicado por el Fondo de Cultura Econémica en 1956, bajo la direccién de Paz.

4 En el caso peruano, debemos sefialar la relevancia de estas ideas dentro de la comprension y practica de los
dos escritores que mas se han abocado al estudio, difusion y traduccion del género: Javier Sologuren (1921-
2004) y Alfonso Cisneros Cox (1953-2011) (Belatinde Degregori 2018).
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sensorial e inmediato (2001, 3-6), al punto en que afirma que ambos representan Unicamente

al objeto mismo, sin comentario alguno.

Estas ideas del haiku como poesia de caracter universal pasaron al medio
hispanohablante en el mencionado estudio de Rodriguez-lzquierdo, en el cual se rechaza la
personalidad del autor en pos a una poesia extrapersonal y suprapersonal, citando la idea de
“poesia pura” de George Moore, como “algo que el poeta crea fuera de su propia
personalidad” (1972, 23). En otras palabras, desde una vision de la poesia en que lo mas
importante es su trascendencia y universalidad, se afirma que lo subjetivo no tiene relevancia
poética en el haiku. Lo objetivo, de alguna manera, es enlazado a lo trascendente que vela o

supera los aspectos personales, circunstanciales y subjetivos de la creacion.

I. 2. 2. Visiones criticas sobre lo objetivo v subjetivo del haiku: nuevos estudios

De manera mas reciente, existen estudios criticos que han resaltado que muchas de
estas calificaciones se dan principalmente en los discursos modernos sobre un género que ha
sido transformado en “tradicional”, con caracteristicas rigidas y excluyentes. Un texto clave
dentro de esta mirada critica es el de Haruo Shirane, que cuestiona la idea del haiku como un
poema de observacion directa, sin metaforas y que trata exclusivamente sobre la naturaleza.
Con su critica del haiku como un poema “del aqui y ahora”, Shirane trae a la discusion la
importancia de la imaginacion (y ficcion) poética, el uso de recursos literarios que pueden
incluir la metafora, el simil o el simbolo, y el peso fundamental de la intertextualidad en la

composicion (2000).

Posteriormente, este autor ha sefialado de manera bastante contundente y directa la

importancia de la dimension social y la performatividad —la creacion como acto con
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significado social concreto en determinadas circunstancias- del haiku. Con esto, critica la
vision permanente en el medio angloparlante del haiku como un poema enfocado en los
aspectos sensoriales de objetos naturales (Shirane 2019, 464). Otro autor fundamental en esta
vision critica es Hiroaki Sato, quien desde su primer libro dedicado al haiku critica la union
del zen y el haiku en la tradicion critica en inglés y entre los propios discursos japoneses. El
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
iluminacion” (1983, 131). Esta apertura a multiples usos y caracteristicas del haiku también

es llevada a su reciente libro On Haiku (2018).

En nuestro medio hispanohablante, esta vision critica ha sido introducida
recientemente por los trabajos de traduccion de Seiko Ota y Elena Gallego, quienes ofrecen
de manera sostenida una vision mas abierta y variada sobre el haiku, partiendo de la idea que
“el haiku no exclusiva o necesariamente poesia de la naturaleza, sino que puede abarcar todo
tipo de temas humanos como pueden ser la vida cotidiana, las relaciones personales, los
sentimientos, etc.” (2014, 118). Asi, se sefiala implicitamente que la vision tradicionalista del

haiku, como una poesia de la naturaleza, excluye lo humano y lo subjetivo.

Dentro de este cuestionamiento ha habido algunos textos recientes en los cuales la
referencia a la subjetividad y la objetividad es mas explicita. Por ejemplo, en un articulo
acerca del linaje del poeta Takahama Kyoshi, Viveros Torres critica la artificialidad de una
consideracion unidimensional del haiku y hace una analogia entre la practica del haiku en
nuestro medio hoy y el tradicionalismo japonés, sefialando la presencia de dogmas, escuelas
y lineamientos en ambos medios. Observando la existencia de cultismos, la ortografia clasica

y otros elementos textuales dentro de poéticas del haiku japonés de la actualidad, Viveros
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Torres cuestiona “la austeridad anti intelectual pregonada por algunos maestros

hispanohablantes y hasta la supuesta objetividad sobrestimada en nuestro medio” (2022,

s.p.).

De la misma manera, Rascon ha afirmado, escribiendo sobre Shiki, que “aunque el
haiku se conoce como un texto donde se busca erradicar el Yo, erradicar el lirismo y la
abstraccion, Shiki no separa la imagen de las emociones. Porque el haiku, como toda
literatura, perturba, conmueve, conmociona” (2019, 14), reconociendo la imposibilidad de
un “poema sin yo”. De la misma manera, Jorge ha detectado la influencia del zen en este
objetivismo: “el vaciamiento de la funcion de sujeto se articulaba con el realismo del haiku
que prohibe mencionar al yo” (2018a, s.p.), y realiza un recorrido historico similar al nuestro

que incluye referencias a Suzuki, Blyth, Haya y Silva (2022a).

Finalmente, Melchy Ramos ha destacado la relacion entre la idea del “haiku como
instantanea” y el ejercicio de reproduccion o captacion objetiva del momento. Segun el autor,
esto se deriva de una traduccion sesgada de la idea del shasei que olvida la importancia de
un ejercicio poético de relacion horizontal de vida a vida entre el poeta y el mundo. Asi, para
el autor, el arte de reflejar la vida (shasei) del haiku debe resignificarse como el arte de
expresar las relaciones entre las cosas, no como el arte de “reproduccion” de lo objetivamente

percibido (2020, s.p.).

Con ello, podemos ver que se esta generando en nuestro medio en los Gltimos afios la
formacion de una vision mas plural del haiku, gracias a la incorporacion de nuevas
perspectivas de analisis y la relectura critica de la tradicion. En esta evaluacion, el

reconocimiento y la delimitacion de una vision tradicionalista del género, tal como ha
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sucedido décadas antes en la literatura critica en inglés, es fundamental.

Como una conclusion de este recorrido, podemos indicar que el uso de los conceptos
de lo objetivo y lo subjetivo en diferentes discursos sobre el haiku ha sido constante, aunque
de manera subordinada a las ideas del haiku como poesia de la naturaleza, de las sensaciones,
poesia zen o poesia universal, entre otras. Asimismo, prevalece una vision sobre el haiku que
es a grandes rasgos objetiva, en tanto excluye todo lo referido a la subjetividad: presencia del
yO, pensamientos, sentimientos, emociones, intenciones intelectuales o sociales, aspectos
biogréaficos o de la propia personalidad, etc. Esto remite no solo a discursos occidentales
modernos, sino a los discursos tradicionalistas japoneses, especificamente a las ideas de
Kyoshi. Por ello, en los siguientes subcapitulos examinaremos estos discursos, asi como los

que resaltan la subjetividad, centrados ambos en gran medida en el concepto de shasei.

I. 3. El concepto de shasei como el paradigma dominante del haiku moderno: aspectos

subjetivos y objetivos

I. 3. 1. El término shasei y su importancia en el haiku moderno

El término shasei (esbozo) es uno de los términos mas importantes para comprender
la mayor parte de las propuestas creativas y tedricas sucedidas durante el desarrollo del haiku
moderno (kindai haiku). Tal como veremos, muchos de los principales autores de este
periodo lo utilizaron para afirmar sus posturas sobre el género poético, ya sea con una
tendencia objetiva o subjetiva, tradicional o rupturista. EI concepto mismo es indesligable
del inicio de este periodo, dado que forma parte de la reforma que realiz6 Masaoka Shiki
(1867-1902) a la poesia tradicional japonesa, con la cual se inaugura -por consenso general-

este periodo del haiku. Por ello, en esta investigacion lo consideraremos como el centro del
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paradigma dominante de creacion y apreciacion de este género poético con el cual dialoga la

poética de Santoka.

El concepto de shasei 5% puede traducirse literalmente como “copia de vida” o

“reflejo de vida”. Sin embargo, su significado se vincula sobre todo a la idea de un esbozo,
boceto o0 bosquejo, debido a las raices artisticas del concepto. De manera general, cuando se
habla de shasei en japonés, se entiende como “boceto” en un sentido artistico; esto es, como

un trazado rapido de un objeto o escena que hace un artista partiendo de la observacion real.

Debido a su enorme importancia, el término ha sido examinado en la literatura en
inglés desde hace décadas; sin embargo, este solo ha empezado a ganar notoriedad de manera
reciente en nuestro medio hispanohablante. Rovira, comentando las posibilidades de
traduccion del término, lo traduce como “bosquejo de vida”, “transponer y reproducir la vida”
o simplemente “bosquejo” (2023, 13). El término, no obstante, ha tenido un desarrollo
bastante rico que no puede reducirse a una definicion*’. En ese sentido, Lorente ha detectado
por lo menos cinco interpretaciones del término que existen en los estudios del haiku (2023,

215-235), considerandolo como la piedra angular que ha sido reelaborada, manipulada e

interpretada por diferentes autores en el debate posterior a la muerte de Shiki.

En esta misma linea, Lee ha sefialado en su prologo al estudio de Dolin el papel de

este concepto como “centro” al que han gravitado las poéticas del haiku y del tanka en el

47 Cabe sefialar que, a la fecha de escritura de la presente tesis, se public gracias a este autor y a Jaime Lorente
una compilacion titulada El shasei de Shiki (2023), donde se relnen traducciones de investigaciones de
diferentes autores en el medio internacional sobre este término. Cabe sefialar que el articulo de Lorente es el
primero en espafiol que retine diferentes ideas sobre el shasei y menciona la importancia de la consideracion de
lo objetivo y subjetivo que existe en torno a este término.
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periodo moderno. Este centro, localizado en las revistas hegemonicas de Hototogisu (7 F

I ¥ &, 1897-actualidad) —para el haiku- y Araragi (7 7 7 %, 1908-1997) —para el tanka-

, se consolidd en parte debido a que sintetizaba las preocupaciones estéticas novedosas,
provenientes de Europa, y la sensibilidad poética cultivada en la poesia del pasado. De esta
manera, esta corriente hegemonica centrada en el shasei termind por predominar sobre las
tendencias romanticistas, simbolistas, social-realistas y naturalistas de la poesia tradicional a
lo largo del siglo XX (Dolin 2015, xii-xiii). En ultima instancia, considero que el paradigma
del shasei fue compuesto de tal manera que permitid actualizar la propia tradicion poética,

manteniendo algunos principios estéticos clave y descartando otros.

En las siguientes paginas, veremos las diferentes facetas del concepto de shasei,
concentrandonos en los aspectos objetivos y subjetivos de la representacion de la realidad

que este implica y tomando como eje las ideas de Shiki.

I. 3. 2. Influencias artisticas v literarias del shasei: un paradigma de representacién objetiva

Los diferentes bidgrafos y estudiosos de Shiki en nuestro medio coinciden en que
su primera formulacién del concepto de shasei surge de su encuentro con el pintor de yoga*®
Nakamura Fusetsu (1866-1943) en primavera de 1894. El poeta admitiria en los afios
siguientes la importancia que tuvo para su aprendizaje conocerlo, ya que fue él quien le

ensefd a apreciar este tipo de pintura, ligada a una nocion de representacion pictérica realista.

En relacion a esto, el término shasei era utilizado por artistas de esta época para

48 £ 1H]: “Pintura al estilo occidental”.
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traducir el “sketch” inglés o el “dessin” francés (Beichmann 2002, 149), los cuales refieren a
la idea del esbozo en directo (0 esbozo en vivo) para la composicién pictorica. Esto apunta a
un paradigma pictérico realista, en el cual la representacion fiel de lo observado prima por

sobre otras consideraciones.

Es este paradigma el que Shiki traslada al campo literario del haiku al incorporar la
nocion de shasei dentro de su critica literaria, sobre todo a partir de 1895, lo cual también es
un eco de la discusion sobre el realismo en el debate literario general®®. Desde este momento
hasta su muerte en 1902, Shiki tendria varias aproximaciones al término shasei, pero en
general este paradigma de “esbozo de vida” o “reflejo de la naturaleza” puede ser entendido
en gran medida en sus escritos acorde a estas ideas pictoricas, como un método de “realismo
objetivo” para copiar imagenes de objetos y fenomenos del mundo real (Dolin 2015, 299-
301) o para describir las percepciones del poeta de la manera mas exacta posible, sin incluir
sus emociones o recuerdos (Keene 2013, 89). En ese sentido, las influencias pictoricas en la
concepcion del shasei llevaron a la primera formulacion de este como un “esbozo” de

caracter objetivo o exterior.

Asi, durante estos primeros afios de la formulacion de la idea del shasei, la influencia
de las artes pictoricas es notoria. Shiki llego a considerar que el haiku y la poesia son, en

esencia, artes idénticas (Keene 1984, 98). En este punto, es importante sefialar que estas

4 Karatani sefiala que este término esta ligado a otro muy popular en la literatura y arte de ese momento,
vinculado a la aceptacién progresiva de las convenciones del realismo occidental: shajitsushugi (1993, 26).
Asimismo, muestra que este término se haya dentro de una constelacion de términos que reflejan las
preocupaciones de los literatos de esa época acerca de la representacion de la realidad. Otros términos asociados,

por ejemplo, son shaseibun 5 2EC (prosa al estilo shasei) y byasha (descripcion). Desde el punto de vista de

Karatani, esta reflexion sobre el realismo es la fuente tanto del “romanticismo” como del “realismo” japonés, y
da cuenta en Ultima instancia de un giro epistemologico del descubrimiento de las cosas mismas, tanto de la
“interioridad” como del “paisaje” (26-32).
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nociones pictéricas no eran del todo nuevas u “occidentales”, sino que eran parte de discursos
artisticos contemporaneos que mezclaban ideas pictoricas ya existentes en Japon con otras

nuevas®’,

Si bien existen otras interpretaciones del concepto de shasei en los escritos de Shiki
que incluyen matices mas subjetivos, la idea del shasei como un “esbozo” en término
pictéricos continlo apareciendo en sus escritos hasta sus ultimos dias. En su diario poético
Una cama de enfermo de seis pies de largo (1902), lo prioriza por sobre la composicion
realizada desde la imaginacién. Segun la traduccion tomada de Beichman:

El shasei es un elemento vital tanto en la pintura como en la escritura descriptiva: uno

podria sefialar que, sin este, la creacion seria imposible. El shasei ha sido utilizado en

la pintura occidental desde tiempos antiguos [...] En Japén, sin embargo, siempre ha
sido menospreciado, por lo que el desarrollo de la pintura se vio afectado, y no
progresaron ni la prosa, ni la poesia ni ninguna otra cosa (...) La imaginacion es una
expresion de la mente humana, por lo que, a menos que uno sea un genio, es natural

que la mediocridad y la imitacion inconsciente sean inevitables (...) El esbozo del
natural tiene defectos, por supuesto... pero no tantos como la imaginacion.

L VAT Eo0 L 54D
kaboocha yori nasu mutsukashiki shasei kana

Esbozando al natural...

Las berenjenas son mas dificiles
que las calabazas. (2002, 59-60)

Esta identificacion, sin embargo, no fue la Gnica influencia en el paradigma del shasei
desarrollado por Shiki. Tal como sefiala Beichman (2002, 54), el poeta también vinculd este

concepto a otras nociones realistas que estuvieron presentes en el debate literario

%0Se ha sefialado que el concepto de shasei fue tomado por Fusetsu de un tratado de teoria de la pintura
proveniente de la dinastia Sung (960-1279) (Dolin 2015, 299) y que, si bien en ese momento el término estaba
vinculado a las ensefianzas de Fontenesi, este existia como un método de o escuela de pintura que existié por
lo menos desde la dinastia Tang (618-907) en China y el periodo Kamakura (1185-1333) en Japdn (Sato 2018,
151). Igualmente, el shasei como método de composicion pictorica fue priorizado en las escuelas de pintura de
Nagasaki, sobre todo en la pintura de Shen Nanpin (1682-1760), pintor de kachaoga y precedente de la escuela
Nanpin en Japon. De manera interesante, esta escuela combina las convenciones realistas de la pintura china 'y
la pintura europea.
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generalizado de la época. En este proceso, vird su atencion hacia el poeta y pintor del siglo
XVIII, Yosa Buson (1716-1784), olvidado en gran parte por la critica debido a la enorme
sombra de Bashd. Shiki admird de su poética las “cualidades pictoricas, su nostalgia del
pasado y su capacidad para contar una historia en diecisiete silabas” (Keene 1984, 97).
Beichman sefiala que, a diferencia de la “belleza simple [simple beauty]” ligada al tono
sublime de Basho, cuyos haikus esbozaban los margenes de una escena, la “belleza precisa
[precise beauty]” de Buson [que admir6 Shiki] residia en la claridad y el detallismo de sus

impresiones (2002, 41).

En los afios siguientes, su escuela de haiku priorizaria las nociones pictoricas de la
poética de Buson en su acercamiento al haiku. El concepto de shasei fue central para la
defensa de la representacion realista, que implicaba

disciplinarse a si mismo para observar, sin obstruir sus pensamientos o sentimientos

y subordinar los impulsos fantasiosos a las impresiones mas simples, directas y

comunes de las cosas que lo rodean; [se] debe expresar [las] observaciones en un
lenguaje igualmente directo y sencillo. (Ueda 2022, s.p.)

Bajo estas diferentes influencias que tendian al objetivismo, Shiki defendié en la
escritura de haikus la representacion de la experiencia sensorial por sobre la elocuencia del
poema, priorizando la seleccion éptima del vocabulario y una expansion de los posibles
“topicos” —junto con el léxico necesario- para representar lo realmente experimentado (Dolin
2015, 300-301). Sin embargo, el paradigma del shasei también incluyo matices subjetivos

importantes.

I. 3. 3. Matices subjetivos del shasei: realismo selectivo y eshozo interior

Tal como hemos visto, la formulacion del shasei como un metodo de representacion

objetiva de lo observado directamente le sirvié a Shiki para su reforma del haiku. Sin
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embargo, en varios momentos de su obra matizd, cuestiond o reformul6 esta idea, a partir del
conocimiento de sus limitaciones. El principio de copiar la realidad “tal como es” se mostro
como una idea poderosa, pero al mismo tiempo demasiado simplicista. Sin embargo, el poeta
nunca la abandono debido a un afan didactico, pues servia como el primer peldafio para la
educacion o reducacion de varios poetas. Desde su punto de vista, esta manera de comprender
el shasei apuntaba a la priorizacion de la experiencia directa en la composicion y al uso de
una expresion sencilla, lo cual contrastaba con la practica haiku de ese momento. No
obstante, para los escritores que ya habian dominado este principio, recomend6 otro tipo de

consideraciones, incorporando matices subjetivos dentro de su idea de shasei.

El principal complemento que Shiki afiadié a su nocion de shasei fue la importancia
de la expresion emocional en el haiku. Tal como Banella ha analizado, hacia 1897 el poeta
empieza a enfatiza la importancia del sentimiento (kanjo) en sus escritos. Desde este
momento su condicidn fisica empeora notablemente, lo cual limita su contacto con el mundo

natural exterior y empieza a observarse con mayor incidencia a si mismo (2021, s.p.).

Por ello, en estos afios Shiki complementa la idea del shasei con las nociones del
realismo selectivo y de makoto, tal examina Ueda a detalle en su estudio sobre el poeta.
Ambas nociones incorporan un mayor grado de subjetividad, lo cual puede verse con claridad
en los escritos de Shiki que el autor traduce. Respecto al realismo selectivo, por ejemplo,
Shiki escribe:

Shasei o realismo, significa copiar el tema tal como es, pero necesariamente implica

un grado de seleccion y exclusion... Un escritor que dibuja un paisaje o un evento

debe enfocarse en su aspecto méas bello o conmovedor. Si lo hace, el sujeto descrito

automaticamente comenzara a vivir su propia vida. (citado en Ueda, 2022, s.p.; la
cursiva es mia)

Y luego continua:
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El poeta puede incluso cambiar las posiciones relativas de las cosas en una escena
real o reemplazar subjetivamente una parte de la escena por algo que no esta alli. Una
escena real es como una mujer hermosa sin maquillaje. Ella no estard libre de

imperfecciones, por lo que el artista debera corregir sus cejas, ponerle colorete y

polvos, y vestirla con hermosos vestidos. (citado en Ueda, 2022, s.p.; la cursiva es

mia)

Por lo tanto, entre estos cambios subjetivos que admite su nocion de shasei como
realismo selectivo, estd el énfasis en ciertos aspectos de la realidad, el cambio en las
circunstancias del poema segun los ideales y deseos del poeta y, en Gltima instancia, la
creacion a partir de la imaginacion®. Segln estas ideas y desde un enfoque didactico, es
posible afirmar que, para Shiki, a mayor maestria en el arte del haiku, uno puede incluir una
mayor cantidad de subjetividad en sus composiciones. Solo en ese sentido se explica la
coherencia entre su valoracion de Buson como un poeta del shasei, maestro de la belleza

objetiva, y, al mismo tiempo, como un genio de la composicion fantasiosa o histérica, de

fertil imaginacion.

En ese sentido, la subjetividad del poeta es un componente esencial en la nocion
integral del shasei desarrollada por Shiki. El esbozo de lo vivido se hace siempre desde la
base de la sensibilidad estética individual o desde la predileccion hacia un cierto tipo de
belleza, por lo que transciende una concepcion meramente objetiva de un boceto de la

naturaleza. Mas bien, denota el fuero interno del poeta.

Sin embargo, esta idea de realismo selectivo no basta para comprender los poemas
que Shiki escribié durante sus ultimos meses de vida, que son los mas apreciados del autor.

Estos reflejan la dura batalla contra la tuberculosis que libré en sus Gltimos afios, y no

51 Esto puede verse sobre todo en su ensayo de 1898, “El tema de la luna en un concurso de haiku” (Kuawase
no tsuki) (Banella 2022b).
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corresponden del todo a la idea del shasei como esbozo objetivo o realismo selectivo, sino a
un tipo de shasei orientado al interior. Sobre este tipo de poemas, Ueda comenta que se

concentran en la realidad psicologica del poeta, en los cuales la “vida” que representa el

poema —sei “ de shasei 5-4:- es la fuerza vital que lo sostiene. Para denominar este tipo de

poemas, Shiki utiliza el término makoto (2022, s.p.).

En otras palabras, una tercera manera de abordar el shasei en la obra de Shiki fue su
identificacion con el concepto estético de makoto, que si bien es un término de amplio
significado® -centrado en una nocidén de “honestidad” o “autenticidad” poética-, en los
escritos de Shiki puede entenderse como un “shasei dirigido hacia la realidad interna” (Ueda
2022, s.p.) 0, segun Banella, como un “shasei ejercitado sobre el alma humana” (2021, s.p.).
Esta nocidn del shasei como un esbozo del interior fue desarrollandose progresivamente e
incluye una mayor presencia de la subjetividad del autor en sus composiciones, en tanto

contempla la inclusion explicita de sentimientos y pensamientos.

Respecto a esto, Ueda concluye que esta aproximacion al shasei ““se basa en el mismo
principio de observacion directa, excepto que el objeto a observar es el propio yo del poeta.
El poeta debe experimentar su vida interior tan simple y sinceramente como observar la

naturaleza” (2022, s.p.) y que

52 Este término tiene un desarrollo bastante extenso dentro de la tradicién poética japonesa, que también debe
investigarse. Refiere por lo general a una idea de “autenticidad”; es decir, a un principio de expresion poética -
gue se remonta a las primeras teorizaciones sobre la literatura japonesa- que dicta que el poema es un medio de
expresion fiel de los sentimientos veridicos o la experiencia veridica del poeta. Por lo general, esto ha llevado
en muchos casos a la ausencia de ficcionalizacién del yo poético; es decir, a la coincidencia del yo poético en
el poema con el yo biografico del poeta. En palabras mas sencillas, y aplicado al caso de la presente
investigacién, podemos afirmar que, siguiendo el principio de makoto, en los poemas de Santdka quien se
expresa (y a quien retratan) es al propio poeta, sin un grado de ficcion mas que la seleccion de qué aspectos o
realidades expresar. Esto lo veremos con mayor claridad en el analisis de poemas. Por ello, asimismo, y contra
a las tendencias de las escuelas literarias de la actualidad, durante el analisis de los poemas no utilizaremos el
término “yo poético”, sino hablaremos del “poeta” o sencillamente, “Santoka”.
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Makoto es la veracidad que le permite al poeta copiar tales manifestaciones (y lo que
hay debajo) «objetivamente», sin interferencias artificiales. Es un principio superior
de seleccion al ser fiel a su propia vida interior, el poeta se siente atraido por las
escenas, y dentro de esas escenas hacia los objetos, que expresan su vida interior.

(s-p.)

En ese sentido, esta comprension del shasei puede entenderse como un esbozo
objetivo del propio poeta, que incluye necesariamente una dimension subjetiva. Esta
dimensidn subjetiva no solo se muestra en el tema de composicion, que podriamos considerar
autobiografico, sino también en la expresién de ciertos objetos con correspondencias o
simbolismos al estado de &nimo del yo poético, o en la expresion directa de esta subjetividad
en forma de pensamientos o emociones. Como veremos en el segundo capitulo, estas ideas
pueden aplicarse a gran parte de la produccién de haiku y son especificamente pertinentes
para el analisis de la poética de Santoka. Asimismo, nos acercan a una nocion de autorretrato
poético, en el cual el poeta busca retratarse a si mismo considerando la dimensién objetiva y

subjetiva de la expresion, que también es observable en la poética de Santoka.

Con ello, podemos concluir que el pensamiento de Shiki sobre el shasei no presenta
una sola definicién, ni una evolucién lineal de lo objetivo a lo subjetivo. La idea del shasei
de Shiki, en ultima instancia, contiene componentes objetivos y subjetivos que no estan
separados dicotomicamente. De hecho, en su pensamiento es posible ver que la objetividad

absoluta es imposible®. Muchas de las ideas de Shiki sobre la capacidad representativa del

53 Ueda se apoya en su ensayo “Mi haiku” (Wa ga haiku, 1896) para trazar la evolucién que tuvo su
aproximacion a este género poético: “En la fase inicial trato, dijo, de presentar tanto impresiones subjetivas
como realidad objetiva cada vez que escribia haiku. Aparentemente, pensaba en las impresiones subjetivas y la
realidad objetiva como dos cosas separadas, y sentia que componer haiku requeria una habil combinacién de
las dos. Sin embargo, con demasiada frecuencia, encontraba entrometiéndose palabras decorativas, lenguaje
ornamental e imaginaciones cohibidas, y pronto se cansé de ese tipo de haiku. Acto seguido, se esforz6 por
purgar la subjetividad del poema, dibujando objetos sin adornos y dejando que los lectores se formaran sus
propias impresiones. Pero con el paso del tiempo, debié darse cuenta de que la objetividad absoluta es
imposible, que el proceso de seleccion necesario para aislar los elementos del poema tiene sus raices en la
sensibilidad estética individual del poeta” (2022, s.p.).
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haiku, por momentos equilibradas y sintéticas y, en otras ocasiones, radicales, conformarian
la base del debate sobre el género en la primera mitad del siglo XX. Confinado durante sus
ultimos afios a su “cama de enfermo de seis pies de largo”, el poeta se dedicaria en cuerpoy
alma a la escritura y a la recepcion de discipulos ansiosos de oir sus comentarios. Su gran
mérito, como sefiala Dolin, fue liberar a la poesia tradicional del estancamiento, dogmatismo

y conservadurismo sectario (2015, 298).

Entre todos sus discipulos prioriz6 a Takahama Kyoshi (1874-1959) y a Kawahigashi
Hekigotd (1873-1937), quienes heredarian la direccion de los dos espacios hegemdnicos de
critica y antologia de haiku: la revista Hototogisu y la columna del diario Nippon,
respectivamente. Dentro de este debate, la cuestion de lo objetivo y lo subjetivo dentro del
haiku se polariz6 en tendencias opuestas, acorde por lo general a una vision tradicionalista o
no tradicionalista del género. Si bien el desarrollo de los movimientos alternativos del haiku,
de tendencia subjetivista, no descanso solo en Hekigoto, gran parte de la tendencia objetivista
se centro Unicamente en las ideas de Kyoshi. Tal como veremos, este poeta enfatizo los
aspectos objetivos del shasei, mezclando esta concepcion con nociones tradicionalistas de

composicion.

I. 4. La tendencia objetivista del haiku moderno: el nuevo modelo tradicionalista

Luego de la muerte de Shiki en 1902, la direccion de la revista Hototogisu pasé a
manos de Kyoshi, quien se convertiria en las siguientes décadas en el poeta y critico mas
influyente del género poético. Si bien en unos primeros afios la revista vird su interés hacia
la literatura japonesa en general, a inicios del periodo Taisho (1912-1926) retomd su lugar

en la guia de la préactica y critica del haiku. Esto estuvo motivado en parte por su oposicion
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a algunos desarrollos alternativos, liderados por su primero compariero y luego rival,
Hekigoto. Ante ello, Kyoshi buscd afirmar su posicion adaptando las ensefianzas del fallecido
maestro, generando en el camino la polarizacion central del debate del haiku moderno: esto
es, la tensidn entre una tendencia alternativa, subjetivista, y una tendencia objetivista basada

en un discurso tradicionalista, que él lideré®.

Gran parte de sus ideas, como veremos, se basaron en los conceptos de kyakkan shasei
(esbozo objetivo), kacha fiiei (composicién sobre aves y flores) y yiki teikei (forma fija y
palabra de estacion). Estos conceptos tuvieron un impacto enorme en la comprension del
haiku a nivel nacional, gracias su resonancia a lo largo de todas las redes y asociaciones
locales de la revista, y constituyeron el discurso hegemdnico sobre el haiku en esta época®°.
Por lo tanto, consideramos que constituyen el nlcleo de la tendencia objetivista del haiku

moderno japonés.

I. 4. 1. El concepto de kyakkan shasei: definicion y aspectos objetivos

Uno de los conceptos centrales del discurso sobre el haiku de Kyoshi fue el de

kyakkan shasei (% #1755 4), que literalmente significa “shasei objetivo” o, siguiendo la

definicion que hemos hecho del concepto de shasei, “esbozo objetivo”. Rodriguez-lzquierdo,
lo define como el principio de buscar escribir “un “reflejo objetivo” de la realidad” (2018, 9-

10), mientras que Ota y Gallego lo traducen como “dibujo objetivo” (2018, 11), enfatizando

5 Sato las divide en una tendencia tradicionalista y una tendencia vanguardista (2018, 219).

55 Tal como muchos estudiosos del haiku de este periodo han sefialado, la escuela de Hototogisu fue sin lugar a
duda la hegeménica, y las opiniones de Kyoshi sobre el haiku tendrian una autoridad y un atractivo popular
masivo que se mantendria hasta el dia de hoy. A lo largo de los afios, Hototogisu crecié en popularidad por
encima de cualquier otro movimiento o escuela de haiku, asentando un estilo predominante por sobre todas las
demas propuestas (Dolin 2015, 458-459; Ueda 1976, 12; Keene 1984, 124).
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su caracter pictorico. De la misma manera, Kimura lo traduce como “esbozo objetivo o
realista en el haiku” (2012a, 33), indicando su relevancia en los discursos tempranos del

poeta.

Este concepto se consolida en contra de los desarrollos alternativos del haiku. Desde
1913, Kyoshi habia escrito en contra el estilo no convencional de Hekigotd y su movimiento
Haiku de nueva tendencia (Shinkeiko haiku), que enfatizo la individualidad y la conciencia
social en la escritura de poemas. En los discursos de Hekigotd, el término shasei era utilizado
para expandir la tematica del haiku por su capacidad representativa de caracter realista,
personal y esponténeo, lo cual aplicaba perfectamente a la busqueda de hacer un retrato de la
realidad social cambiante de Japdn. En contraste a esto, Kyoshi denomina a su estilo como
Escuela de la vieja guardia (Shukyi-ha) (Hiromoto 2007, 85), y desde 1916 empieza a
argumentar que el kyakkan shasei deberia ser un modelo de composicion a seguir (Kimura

2012a, 33).

En 1918 publica una serie de articulos en Hototogisu titulada “El camino que debe
seguir el haiku” (Susumu beki haiku no michi), en la que retoma la analogia pictorica de Shiki
y detalla su comprension del shasei en relacion a la practica de componer en campo abierto
(plein air), tal como este término era comprendido en la practica artistica de la pintura.
Argumenta que se debe priorizar el méaximo realismo en las imégenes, con precision de
detalles y matices sensoriales, y fomenta en su escuela las excursiones de composion (Dolin

2015, 366-367).

Bajo estas ideas, el haiku como “esbozo objetivo” tiene como objetivo principal la

representacion de la naturaleza exterior. Al respecto, el poeta y critico Kaneko Taota (1919-
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2018) afade que el término surge y se refuerza como respuesta a dos de los cismas mas
importantes de la historia del haiku moderno; el primero, el mencionado entre Kyoshi y
Hekigoto; y, el segundo, entre Kyoshi y su discipulo, Mizuhara Shiioshi (1892-1981), que
detallaremos en el siguiente subcapitulo. Basta sefialar por el momento que, ante la necesidad
de la subjetividad y la belleza literaria que Shiidshi argumenta en un ensayo de 1931°°,
Kyoshi, segun Tota, “insistio en que los poetas debian extirpar toda subjetividad y
sentimientos personales, es decir, la expresion de sentimientos, dictando que los poetas se
dedicaran al bosquejo objetivo (kyakkan shasei), es decir, a componer sélo lo que realmente

se ve” (Kaneko 2023, 35).

Estas ideas nos acercan a una definicién objetiva del haiku que excluye todo elemento
subjetivo en la composicion, ya sea pensamientos, opiniones muy individuales o
sentimientos. Hay que recordar que tanto estos desarrollos del haiku moderno como los de la
literatura moderna japonesa en general de inicios del siglo XX habian puesto el énfasis en la
autoexpresion, la confesion y el individualismo, lo cual podia facilmente desbaratar las
convenciones poéticas tradicionales construidas a lo largo de los siglos. En otras palabras, la
expresion espontaneay centrada en la interioridad del individuo podia ignorar en gran medida
—e incluso contraponerse- a las normativas de composicion del pasado, que Kyoshi buscé
mantener. En ese sentido, la defensa de esta objetividad en la practica del haiku fue

acompariada por otras normativas de composicion de caracter tradicionalista.

5 «|_a verdad en la naturaleza y la verdad en la literatura” (Shizen no makoto to bungei jo no makoto [EHSAD

B L WZE FDE] ). Esta discusion llevo a la separacion de Shiioshi de Hototogisu y la consolidacion de la

revista Flor de Andrémeda (Ashibi) como espacio del nuevo movimiento alternativo del Haiku contraccoriente
(Shinko haiku).
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I. 4. 2. El vinculo entre la tendencia objetivista y el discurso tradicionalista: la normativa del

kacho fiei y del yiki teikei

El texto anteriormente citado de Tota es la transcripcion de una conferencia titulada
“Composicion poética sobre seres vivos” (Ikimonofiiei)® . En ella, no solo se opone a las
ideas objetivistas del kyakkan shasei de Kyoshi, sino que el titulo mismo de la conferencia le

da un giro a otro de los conceptos fundamentales de este autor, al que Tota se opone

directamente: kaché fiiei {E 557k (Composicion poética sobre aves y flores).

Segun Tata, este término esta vinculado a la aproximacion realista y objetiva al shasei
de Kyoshi. En esencia, se trata de una idea normativa que indica que “el contenido poético
[del haiku] debe limitarse a cosas como las flores y pajaros (es decir, términos estacionales
institucionalizados y oficiales)” (2023, 30). Las “flores y pajaros” refieren aqui no a la flora
y fauna en un sentido general, sino a aquellos elementos naturales que han sido contemplados

por la tradicion cultural y poética japonesa®®, intimamente ligados a los ciclos estacionales,

y que se expresan primero en la nocion cléasica de kidai (Z=7&). En el caso del haiku, la

codificacion cultural de estos elementos naturales se concreta en las palabras estacionales

(kigo Z=7E) y en las diferentes enciclopedias y diccionarios que las retinen. Siguiendo la idea

de kaché fiiei, entonces, la composicion poética debe estar abocada exclusivamente a la

naturaleza a través del filtro de la tradicion, lo cual, para Tota, separa y relega a la humanidad

57 Esta conferencia fue presentada a la Asociacion del Haiku Moderno (Gendaihaiku kyokai) en 2009. En esta,
Tota defiende la idea del haiku como producto de un ikimono kankaku (percepcion de los seres vivos) o
percepcion bruta, cruda, de los seres vivientes, en contra de las ideas de Kyoshi.

%8 El estudio de Shirane es magistral en su explicacion de la apreciacion cultural de la naturaleza y los ciclos
estacionales en Japdén, de caracter tan determinante que el autor acufia el término “segunda naturaleza”
(secondary nature o nijiteki shizen) para hablar sobre este fendmeno (2012, 4).
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y sociedad actual de las tematicas posibles del haiku.

De manera similar, Ota y Gallego han explicado este concepto vinculandolo
estrechamente al de kyakkan shasei, afirmando que:

[E1] “dibujo objetivo’ [kyakkan shasei] significa dibujar las flores o aves que estan

ante nosotros [...] ES decir, transcribir solo algo de la flor o el ave dejando en un

segundo plano el sentimiento de uno. En segundo lugar [sobre el kachoo fuuei]: el

tema de las estaciones es el ndcleo del haiku. Por tanto, el haiku es un tipo de poesia

que canta a la flora y fauna [...] El haiku esta concebido para cantar a la vida junto

con la naturaleza, el ciclo de las estaciones, el tiempo libre, la vida serena y tranquila.
Cantar a la flora y fauna es la esencia propia del haiku. (2018, 11)

Tal como afirman las autoras, ambas ideas estan vinculadas: la nocion de un “esbozo
objetivo” y la normativa de abocar el haiku a los topicos naturales. Por lo tanto, Kyoshi
argumenta que el haiku no debe apuntar solo a la representacion objetiva de lo exterior,
enfatizando el detalle y la fidelidad a lo representado, sino también limitarse a los topicos
convencionales de la tradicion poética, ordenados a grandes rasgos segun diferentes
categorias de naturaleza y las cinco categorias estacionales. Esto se reflejo en la enorme
importancia que dio en Hototogisu al conocimiento y manejo poético de estas, lo cual se
muestra en la composicion del Shinsaijiki (Nuevo almanaque estacional) que hizo en 1934,

el saijiki®® normativo para la composicion poética dentro de Hototogisu (Wanderer 2023, 27).

La normativa del kachaé fiiei fue expresada de manera mas famosa entre 1927 y 1928.

5 |os saijiki s FFsC (literalmente, “registro del tiempo de un afio”) son voluminosos compendios de palabras

estacionales (kigo) que han sido utilizados tradicionalmente como guias para la composicion de haiku, dado
que incluyen ejemplos de uso y las asociaciones poéticas y culturales de cada tépico estacional. Se dividen
principalmente en las cuatro estaciones y Afio Nuevo, pero también segun categorias naturales: fenémenos
estacionales (jiko); fendbmenos astrondmicos y atmosféricos (tenmon); fendmenos terrestres (chiri); actividades
humanas (jinji); actividades religiosas (kami hotoke); animales (dobutsu); y plantas (shokubutsu) (Rodriguez-
Izquierdo 1972, 138-139). Estos se definen, por lo tanto, como “calendarios-indices de los temas de estacion”
(138). Shirane ha sefialado que estas categorias son las que han estado vigentes por 1,400 afios en la tradicion
poética del waka, recalcado su importancia para la composicion de haiku incluso en el periodo moderno y
contemporaneo (2012, xii-xiii). Respecto al saijiki de Kyoshi, este se vuelve sumamente popular y es reeditado
en 1951, ahora con seis categorias (subsumiendo la de “actividades religiosas” a la de “actividades humanas”).
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En junio de 1927, en la Reunion de composicion de haikus de la camelia (Sazanka kukai),
Kyoshi afirma que el kacho fiiei significa que el haiku debe describir de manera elegante a
las aves y las flores, enfocandose en los fendomenos naturales, el cambio estacional y la
correspondencia del ser humano con todo ello (Hiromoto 2007, 86). Luego, en un ensayo
publicado en Hototogisu en 1928, Kyoshi niega la denominacion de “haiku” a aquellos
poemas que trataran principalmente de asuntos humanos, sociales o urbanos; teméticas que
no tienen cabida en el “arte tradicional” del haiku (Keene 1984, 115). Ese mismo afio, Kyoshi
publica otro ensayo titulado “Shiioshi y Suja” en el cual critica al mencionado Shitioshi
debido a la falta de objetividad en sus composiciones, es decir, por no seguir el paradigma
del kyakkan shasei. Tal como resumen Ota y Gallego, para el poeta “en la literatura hay dos
tendencias: una es describir lo ideal, el deseo del corazén y la otra es descubrir el mundo
poético del autor dentro del mundo de la realidad” (2018, 12), siendo la primera motivo de

censura.

Shuioshi daria una respuesta muy critica de esta opinion, lo cual llevé a Kyoshi a
insistir en estas ideas y a expulsarlo de la revista. Por ello, alrededor de 1930 muchos poetas
empiezan a abandonar Hototogisu para formar parte de otros movimientos alternativos.
Segun Stanford, esto lleva al recrudecimiento de la postura tradicionalista de Kyoshi, en la
cual enfatizo la atencion al kigo “como medio para escapar del sufrimiento y del ego”,
colapsando la distincion entre arte y realidad desde una perspectiva objetivista en que la
practica del haiku debia consistir en dar “pasos hacia la autotrascendencia a través de una
descripcion meticulosa, [siendo] el objetivo poético lograr la "objetividad” por medio de, y

para lograr, la supresion de la personalidad individual” (2015, 302).

En concordancia con esto, Kyoshi también enfatiza la observancia tradicional de la
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métrica fija (teikei E%) de 5-7-5 moras (go-shichi-go 7L1=7) en la practica del haiku.

Respecto a esto, Ueda coincide en que, a partir del cisma con Shiioshi, Kyoshi toma una
postura mas conservadora, reincidiendo en la defensa de la métrica fija y el uso de la palabra
estacional que habia realizado desde hace mas de una década y afirmando que:
El haiku es un tipo de literatura en el que la forma es un factor predeterminado [...]
Su vida depende de su sabor clasico. Con su forma de diecisiete silabas y su sentido

de la estacion, el haiku ocupa un lugar Gnico en el ambito de la poesia. (citado en
Ueda 1976, 11)

En otras palabras, para Kyoshi la métrica fijay la inclusion o existencia de una palabra
de estacion se volvieron factores esenciales del género. Con esto, insiste en un discurso
tradicionalista, argumentando que cualquiera que quiera escribir en verso tradicional se debe

guiar de las reglas tradicionales de composicion®.

Esta normativa fue llamada por él yiki teikei 5 2= & (necesidad de una forma fija

y una estacion), o, en palabras de Takiguchi, “la existencia de una estacion y de una forma
establecida” (1996, 5). Como su nombre lo indica, se trata de la idea normativa de que el
haiku, para serlo, debe cumplir con la mencionada métrica tradicional de diecisiete moras y
contener una palabra de estacion. Con ello, Kyoshi vincula su idea del esbozo objetivo con
la importancia de que el haiku se atenga a las normativas clasicas y cante Unicamente a la
naturaleza y la relacion del ser humano con ella. Asi, la relacion entre una tendencia

objetivista y un discurso tradicionalista se hace evidente.

80 Explorar la medida en que este discurso existié durante el periodo premoderno en Japon es algo que escapa
los limites de esta investigacion, pero se debe considerar la enorme diferencia en las poéticas individuales y
escuelas existentes en este periodo, asi como el hecho que en muchas ocasiones formaba parte de la préctica
del haikai no renga, como un indicio de que el discurso de Kyoshi no solo busca “mantener” una tradicion, sino
delinearla y constituirla en el periodo moderno. La diferencia de sus ideas respecto a las de su maestro, Shiki,
también son un claro indicio de esto.
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I. 4. 3. La hegemonia del nuevo modelo tradicional

En 1936, Kyoshi viajé a Europa a dar una charla sobre este principio del haiku en el
London PEN Club. En este momento, su aproximacion al haiku no solo gozaba de enorme
popularidad, sino de apoyo estatal. La actitud de Kyoshi y de Hototogisu durante los afios
siguientes, marcados por el creciente ultranacionalismo y militarismo de Japon, fue la de
enfatizar el caracter “neutral” o “extra-historico” del haiku. Segun el poeta, el haiku debia
ser principalmente una herramienta para, siguiendo las palabras de Basho, escapar del
barbarismo y regresar a la naturaleza. Tal como sefiala Dolin, consideraba que “la Unica
forma de salvar la poesia nacional del colapso era preservarla en el género de "las flores y

los péjaros, el viento y la luna"” (2015, 368).

En los siguientes afios, la posicién de Kyoshi en la cultura nacional quedaria
totalmente cimentada. En 1937 estalla la Segunda Guerra Sino-Japonesa y el ultra-
nacionalismo de extrema derecha tiene una influencia decisiva en el campo literario,
incluyendo al popular circuito del haiku. En un contexto de creciente convulsion social y de
ideologias de extrema derecha e izquierda, instituciones como la Asociacion de Apoyo al
Trono fomentaron la produccion de poesia clasica (tanka y haiku) con tematicas pro-guerra,
mientras que, contra ello, movimientos como el de Haikus de la Universidad de Kioto
(Kyodai haiku) buscaron volver el haiku un vehiculo de critica social y principalmente

denunciar los crimenes de guerra de Japon (Keene 1984, 149).

Dentro de este contexto, el discurso tradicionalista y objetivista de Kyoshi fue

priorizado por el Estado debido a su “neutralidad” y estabilidad en contraste con lo sucedido
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con otras formas literarias, lo cual ha sido alabado por distintos criticos posteriores®:. Sin
embargo, cabe mencionar que la actitud de Kyoshi no fue del todo “evasiva” o “neutral”.
Maés bien, los escasos estudios en nuestro medio hispanohablante®? que tratan el desarrollo
del haiku de este periodo historico han reconocido implicita o explicitamente su participacion
en la represion estatal a revistas y poetas del haiku desde 1940. Esto llevo no solo a la censura
de muchos poetas de los movimientos alternativos, sino a su encarcelamiento y tortura,
siendo el caso mas famoso la supresion del mencionado Kyodai haiku durante el llamado
“Incidente del haiku” (haiku jiken), un arresto de 14 poetas entre febrero y mayo de 1940

(Yiiki 2007; Ota y Gallego 2016, 2018)%.

En todo caso, la persecucién de cualquier pensamiento critico del régimen militarista
depurd en gran medida el mundo del haiku de estas nuevas poéticas y propuestas por unos
afios. El apoyo estatal fomentd la escritura de haikus en la vena tradicionalista y de tendencia

objetivista que practicaba la escuela de Hototogisu, afirmando su posicion hegemonica

61 Autores como Keene han valorado la figura de Kyoshi por este rol de defensa de lo tradicional contra la
experimentacion politizada. Segun este, “Kyoshi transformd el haiku en una vocacion nacional” y, gracias a él,
“el haiku se convirtio en el arte literario del hombre comun; la clase social, la educacién, las opiniones politicas
y otros elementos en la composicién de los poetas individuales fueron borrados por la consumidora atencién
prestada a las flores y los pajaros” (1984, 118). Igualmente, Takiguchi sefialé como uno de los logros del
conservadurismo de Kyoshi fue la “estabilidad” en medio de una marea de cambios: “Permanecié como un ser
estable y ordenado en medio del confuso periodo de la reforma del haiku [...] Frente a la mania de la novedad
y el cambio, protegié conscientemente el enfoque conservador del haiku, manteniendo asi la integridad y
veracidad del haiku, salvandolo de la decadencia o la ruina” (1996, 37).

62 Esto contrasta con el medio angloparlante: en este, existen muchos mas estudios sobre el haiku moderno,
pero el tema del rol politico de Kyoshi en la represion durante la guerra casi no es abordado. No obstante, esto
era parte del conocimiento general. Ya desde el libro History of Haiku de Blyth, el texto més antiguo que habla
sobre este periodo, hay un reconocimiento de esta situacién (Blyth 1964, 252).

83 Esta censura fue realizada por la Alta Policia Especial (Tokubetsu koté keisatsu) en razon de la supresion del
pensamiento comunista y subversivo. A este respecto, Rodriguez-lzquierdo menciona explicitamente el nombre
de Kyoshi en su relacion con la Asociacion japonesa de autores de haiku (Nihon haiku sakka kyokai), una
“colectividad que cubria todas las facciones y tendencias poéticas del pais, y fomentaba el espiritu nacional”
(2018, 11), aunque el debate y detalle de su participacion es todavia hoy un punto controversial. Igualmente,
Yiuki detalla el involucramiento de Kyoshi en este aparato de censura y muestra el negacionismo historico
alrededor de esta figura aclamada del mundo del haiku, es decir, la falta de comentario sobre su involucramiento
en la censura y “limpieza” del campo del haiku de todo elemento subversivo durante estos afos (2007, s.p.).
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durante los afios mas algidos de la guerra, asi como en el periodo de la posguerra. En este

momento historico, ademas, es que el género empez0 a ganar presencia internacional.

Habiendo explicado este trasfondo historico, podemos observar como la poética de
Santoka ignord o se opuso a esta concepcion del haiku. Sus ideas, mas bien, remiten a la
importancia que ya hemos analizado de la subjetividad en la literatura moderna japonesa, asi
como a la tendencia subjetivista del haiku que se desarrollé en paralelo y/o en oposicién al

discurso tradicionalista de Kyoshi. En el siguiente subcapitulo, analizaremos esta.

I. 5. La tendencia subjetivista del haiku moderno: contracorrientes poéticas y nuevas

tendencias

A pesar del enorme peso de las ideas de Kyoshi sobre el haiku y del rol de Hototogisu
como escuela dominante, fue inevitable que los escritores de haiku de este periodo
participaran de las nuevas ideas que atravesaron el desarrollo de la literatura moderna
japonesa. Gracias a la reforma de la poesia tradicional que habia realizado Shiki, el haiku se
habia abierto a los debates tedricos de los diferentes movimientos literarios que ya se habian
manifestado en otras practicas narrativas y poéticas desde inicios del siglo XX. Esto llevo a
nuevas concepciones sobre el género poético, que en muchos casos se contrapusieron al
discurso tradicionalista. En el presente subcapitulo, detallaremos un poco mas la historia y

algunas de las directrices centrales de esta tendencia subjetivista del haiku moderno japonés.

Antes de ello, queremos sefialar de manera sintética que los puntos de debate —

tedricos y practicos- entre ambas tendencias tendieron a girar en torno al uso o no de la

palabra estacional (kigo), la métrica fija (teikei) y el uso del lenguaje literario (bungo > &&
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o coloquial (kogo I15E). Asimismo, se debatid sobre la naturaleza y finalidad del haiku; en

concentro, sobre la posibilidad de componer sobre temas mas alla de los topicos tradicionales,
fijando la atencidn en la sociedad moderna y los nuevos elementos urbanos; y en la existencia
0 no de funciones sociopoliticas en el poema. A nuestro juicio, en el corazon de este debate
estuvo el cuestionamiento sobre la vigencia y capacidad expresiva del género tradicional;
esto es, si el antiguo haikai —ligado intimamente a las practicas culturales del periodo
premoderno- podria ser un instrumento expresivo adecuado para la nueva vida y psicologia
moderna o si, mas bien, deberia tener como mision expresar la peculiar “sensibilidad
japonesa” que fue concebida en retrospectiva y en contraste a los cambios experimentados.
Esto seria uno de los puntos constantes de debate que perdurarian a lo largo del siglo XXy

el motor de las nuevas concepciones del haiku.

De manera general, las poéticas de esta tendencia subjetiva buscaron ir en contra de
las normativas tradicionalistas, en distinta medida. La rehabilitacion del haiku que muchos
poetas de esta época buscaron se basé en la idea de darle un verdadero estatus de “poesia
moderna”, lo cual llevo a la expansion de sus limites®*. Dentro de estos movimientos que por
lo general defendieron la originalidad e individualidad de expresidn, se exploraron diversos
elementos subjetivos en la practica y discusion sobre el haiku, en lo cual se inscribe la poética

de Santoka.

64 Respecto a esto, cabe sefialar que estudios claves como el de Ueda definen al “haiku moderno” segiin esta
idea, enfatizando el individualismo y la originalidad creativa: “[El haiku moderno] es un poema escrito en
aproximadamente diecisiete silabas y con una palabra estacional, como antafio. Pero por lo demas esta
totalmente libre de las reglas tradicionales” (1976, 8).
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I. 5. 1. El haiku de nueva tendencia y la liberacién de las normativas tradicionales

En 1902 Hekigoto habia “heredado” la columna de haiku del diario Nippon que
dirigié Shiki, mientras que Kyoshi habia quedado a cargo de la revista Hototogisu. En un
primer momento, este poeta gané mayor popularidad, viajando por todo Japén (de Hokkaido
a Okinawa) en el periodo de 1907-1911, difundiendo sus ideas sobre el haiku en asociaciones
locales y regionales y alcanzando en poco tiempo una fama a nivel nacional. Por ello, durante
los afos finales de la era Meiji, se volvid el lider indiscutido del campo del haiku, teniendo
como bandera la novedad de lo representado y la flexibilizacion de las reglas de composicion.
Siguiendo el precepto de Shiki del shasei, argumentd la posibilidad del haiku de capturar
realidades crudas y vulgares, ya sea los barrios pobres y sus miserias o los nuevos y extrafios
objetos importados de Occidente (Keene 1984, 109). En este sentido, su concepcion del
shasei paso a acercarse mas a un registro fotografico de cualquier escena real o novedosa que
estuviera frente al poeta, con una fuerte dosis de desconsideracion hacia los topicos
tradicionales de composicion. En esto radico su rescate de la individualidad en relacion a la

practica del haiku, asi como en su uso del shasei para hacer énfasis en lo novedoso e inusual.

Para inicios del periodo Taishd, Hekigoto ya habia formulado los lineamientos de su
nueva y propia “escuela”, el movimiento Haiku de nueva tendencia (Shinkeiko haiku), entre
los que se encontraban la posibilidad de romper con el patron métrico tradicional (5-7-5
moras), la eliminacion de la barrera entre el lenguaje literario y el coloquial, y la apertura a
diferentes tematicas concernientes méas al ser humano que al paisaje, influenciado por la
corriente Naturalista de la época (Dolin 2015, 329). Todo esto fue visto por el poeta como
una continuacion de las reformas de Shiki, en las cuales las ataduras con las convenciones

del pasado debian seguir rompiéndose, para priorizar la expresion de la experiencia actual.
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Contra la normativa tradicional, Hekigotd abogd por un uso mas individual y espontaneo del

haiku.

En 1911, fundd junto a Ogiwara Seisensui (1884-1976) la revista Estrato (Soun),
organo de publicacion de los haikus de la nueva tendencia. En esta revista compartié junto a
los poetas Nakatsuka Ippekird (1887-1946) y Osuga Otsuji (1881-1920) el interés por la
liberacion de la métrica tradicional y, en cierta medida, los temas estacionales. En los
siguientes afios, sin embargo, buscaria cada vez un abordaje mas novedoso. En su
experimentacion con el género, resaltd su idea de “ausencia de centro de interés” (muchiishin-
ron) y la escritura en “verso libre” (Ueda 1976, 9), lo cual lo llevo a distanciarse Otsuji.
También empezd a practicar la caligrafia excéntrica de poemas en tarjetas verticales
(tanzaku), con tipografias similares a las de las vanguardias europeas (Melchy Ramos 2018,

180).

Curiosamente, y en contra de estos desarrollos, en muchas ocasiones defendio el uso
de la palabra de estacion como requisito del haiku. Seisensui se alejaria de Hekigoto por ello,
argumentando que es un lastre para la escritura del nuevo haiku. Debido a estas tensiones,
Hekigoto abandond Soun y fundd en 1915 junto a Ippekird la revista Mar escarlata (Kaiko)
que, junto a Soun, se transformaron en los centros mas representativos en esos afnos del haiku

moderno, entendido en un sentido no-tradicionalista (Selden 1993, 11).
=t

Si bien el mismo Hekigoto lleg6 a denominar sus poemas tanshi %25 (poesia corta),

nunca negod la importancia de la innovacion en la escritura del género poético del haiku,
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afirmando su postura muchas veces en contra de los otros poetas®®. Su variada aproximacion
incluyé la exploracion de la psicologia humana, la interpretacion subjetiva y las
preocupaciones sociales (Takiguchi 1997, 26-27). En ese sentido, fue alguien que “expandio,
o tratd de expandir, los limites del haiku mas alla de lo que habia sido pensado como posible

o legitimo” (Ueda 1976, 9), y a nuestro juicio aperturd la tendencia subjetivista.

I. 5. 2. El haiku de ritmo libre y el pensamiento poético de Seisensui: expresionismo vy

simbolismo

Poco después de la separacion con Hekigotd, Seisensui®® transformd la revista Soun
en el centro de su nuevo movimiento, el Haiku de ritmo libre (Jiyiritsu haiku), que dio lugar
a una de las escuelas mas importantes del haiku moderno, vigente hasta el dia de hoy. Esta
se caracterizo por la libertad métrica, la libertad en el uso de la palabra de estacién y una
aproximacion mucho més subjetiva en la composicion, lo cual llamé la atencion de brillantes

poetas como Ozaki Hosai (1885-1926) y Santoka.

Para Seisensui, el haiku debia ser una expresion espontanea de los sentimientos del
poeta en un instante dado; una forma y topico prefijados, por lo tanto, podrian obstaculizar
el proceso de expresion. El defendia la idea de “un ritmo por haiku”, buscando que cada

poema tenga un ritmo Unico que corresponda a la singularidad de su experiencia poética

85Su coleccion de ensayos, EI camino al nuevo haiku (Shinko haiku e no michi), publicada en 1929, ofrece su
vision mas integral del haiku. Segin Keene, Hekigoto afirma que “el poema corto se basa en estimulos
momentaneos e impresiones suscitadas por el entorno del poeta, y la expresién de sus sentimientos tiene que
ser fresca, basada en una sensibilidad que no estuviera obstaculizada por la tradicion o los convencionalismos.
[Hekigoto] rechazd la forma fija del haiku por considerarla un ejemplo infantil de ciego apego a las
convenciones, y tach6 de mera apariencia cualquier distincion entre el lenguaje literario y el coloquial” (1984,
112). Sin embargo, en estos afios su popularidad en el haiku era minima, eclipsado por otros autores, y en 1933
anuncia su retiro de la escritura de este tipo de poesia.

% El pensamiento poético de este autor sobre el haiku, extenso y variado, no ha sido explorado a profundidad
en el medio angloparlante, salvo por el estudio especifico de Ueda (1983), que nos da acceso a la riqueza de
este. En espafiol practicamente no existe bibliografia al respecto.
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(Ueda 1983, 286-289). Sobre la importancia de esto, que constituye el corazon de su escuela,
Seisensui explica:
Las impresiones recibidas de la naturaleza tienen su ritmo fisico; tienen momentos
principales y momentos menores, momentos de brillo y momentos de sombra,
momentos de condensacion y momentos de dilucion, momentos de tension y
momentos de relajacion. Algunos de ellos atraen poderosamente el corazon del poeta,
mientras que otros, solo lo hacen ligeramente, y la forma en que el poeta trata todas

estas impresiones esta determinada por su propio pulso, su propio ritmo vital. (citado
en Dolin 2015, 339)

Seisensui escribe en estos términos contra el uso de un ritmo fijado de antemano por
la tradicion (5-7-5 moras), abogando por un uso individualizado que responda a las
necesidades expresivas y vitales de los poetas. En su concepcion de la creacion poética,
afirma que el haiku es el mejor vehiculo para la expresion de estos “momentos” de la

naturaleza, tal como son percibidos por el propio corazon.

En ese mismo sentido, Seisensui considera que la palabra de estacion puede ser un
obstaculo para la expresion auténtica. En otras palabras, su impulso de ir contra la métrica
tradicional y la normativa del kigo es el de expresarse fielmente en el poema®’. En ese sentido,
consideramos que la defensa de estas libertades responde a una concepcién expresionista y
mas subjetiva del poema. Estas ideas explican la importancia que vio Santoka en la métrica
irregular y la liberacion del kigo para la composicion de haikus y, por lo tanto, nos da a

entender su afiliacion y empatia por Seisensui y su movimiento.

De la misma manera, Seisensui priorizo en su concepcion del haiku el lenguaje del

67 Es interesante notar que Shiki también habia abogado en algunos momentos por esta libertad métrica en
términos de expresion fiel a los sentimientos, tal como demuestra Ueda (2022). De la misma manera, esta
atencidn por la libertad ritmica se haria presente en otros géneros poéticos. Hagiwara Sakutaro, en el prélogo
de su primer libro, Aullar a la luna (Tsuki ni hoeru, 1916), escribe: “Por medio del ritmo expreso en mi poesia
lo inexplicable, complejo y particular de emociones como la tristeza, la felicidad, la soledad, el miedo. El ritmo
nunca explica, es pura comprension implicita” (citado en Chiappe 2021, 18).
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Simbolismo, incluyendo frecuentemente el término shaocho (simbolo) en su explicacion del
caracter del haiku. En esto siguid las ideas tedricas de Otsuji, un critico de haiku sobresaliente
de su tiempo y amigo del movimiento anterior®® (Ueda 1976, 10). En su famoso ensayo de
1914, “Los portales de la naturaleza” (Shizen no tobira), argumenta que el haiku tiene como
inicio las impresiones, pero se concreta en simbolos:
El haiku es una poesia de impresiones. Sin embargo, no tiene sentido recrear la
impresion de una manera impresionista —esto es, capturando todo lo que alcance el
0jo. No importa lo pequefio de una impresion, deberia despertar en nosotros un
sentido de naturaleza y apelar a nuestra naturaleza humana. Cuando el poeta cree que
ha penetrado en la profundidad de algo, superando la percepcion superficial de la
naturaleza, y cuando siente que ha aprehendido algo especial en su corazon, entonces
sus sentimientos se revelaran como un relampago [...] El haiku surge de las

impresiones, pero se desarrolla en simbolos. El haiku es una poesia de simbolos
[shocha]. (citado en Keene 1984, 119)

Es decir, si bien el poema puede partir de una percepcion, de caracter objetivo, solo
gana cualidades poéticas cuando adopta un caracter simbolico, vinculado a la subjetividad
del poeta. En este mismo ensayo lo contintia explicando: “Dicho de otro modo, un haiku
surge cuando un estado de animo simbdlico se cristaliza en una expresién, cuando una
percepcidon impresionista toma forma poética a través de un proceso de purificacion

simbolica” (citado en Ueda 1976, 10).

Si bien es necesario un estudio mas detallado sobre su concepcion del simbolo poético
y su relacion con el contexto literario®, es evidente que Seisensui buscé ir mas alla de una
nocion de representacion realista y directa del haiku, acorde a una concepcion objetiva del

shasei. En estos extractos podemos notar el énfasis en la emocion poética y en la capacidad

% En su dialogo con Hekigotd, como parte del mismo movimiento de nueva tendencia, Otsuji enfatiza la
importancia del concepto de simbolo, de gran popularidad entre los poetas del shintaishi, para explicar el efecto
del haiku. EI argument6 la importancia de lo simbélico incluso cuando se refiere al uso de las palabras de
estacion (Keene 1984, 110).

% Es interesante notar que poco antes de estos escritos, novedosos para la practica del haiku, ya existia una
discusion sobre lo simbolico en la poesia entre los poetas del tanka y shintaishi (Keene 1984, 252).

77



de expresion indirecta y sugestiva del haiku. Por ello, si bien algunas de sus ideas siguen la
misma linea que Shiki y Hekigoto, en tanto valoran la expresion auténtica de la experiencia
por sobre las normativas tradicionales o convenciones, Seisensui priorizo, a diferencia de

estos poetas, la emocion poética, mas que la idea del “esbozo” o reflejo de las circunstancias.

Este énfasis en el aspecto emocional del haiku también llevé a Seisensui a reconocer
la enorme influencia que podia tener en la vida interior del poeta. Si bien Kyoshi habia
comentado acerca de la “neutralidad” pacifica con que el escritor de haikus observa la
realidad, en los escritos de Seisensui la importancia del efecto del haiku en la vida animica
del poeta es un tema mucho méas importante. Tal como explica Ueda, el poeta reconocia el
placer catértico de la escritura de los mismos, basado en la objetivacion del dolor mediante
la escritura:

"Cuando una persona se concentra en escribir haikus", explicaba, "su observacion de

si misma se vuelve mas clara y su vision de si misma se hace mas nitida. Como el

dolor y la pena son subjetivos, es inevitable que se alejen cuando el poeta se objetiva

a si mismo completamente”. ElI compar6 el haiku con la accion de llorar, con
confesarse y con la curacion de una erupcion cutanea”. (330)

Esta cita es especialmente relevante para comprender la poética de Santdka. En esta
no solo se afirma el haiku como método catartico que tiene un efecto real en la sanacion
emocional del poeta —que llega incluso a un nivel corporal-, sino que se explica este efecto
en términos de objetivacion de lo subjetivo. En otras palabras, Seisensui entiende el haiku
como un método de transformar lo subjetivo (el dolor, la alegria, la pena, los pensamientos,
etc.) en algo objetivo, que es el poema mismo como escrito material. El poeta escribe para
“objetivizar” su estado interior, que es otra manera de decir que escribe para expresarse a Si
mismo Yy, luego de ello, observarse de manera objetiva en su poema. En ese sentido, podemos

comprender esta concepcion expresionista no solo en términos de “confesion” o “catarsis”,
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sino también de “autorretrato”. La escritura le brinda la oportunidad del poeta de observarse
de manera tan objetiva como si contemplara una realidad natural, separandose

momentaneamente de su estado interior.

Estas ideas cobran mayor relevancia aun en una poética como la de Santdka,
atravesada por necesidades expresivas tan demandantes, derivadas de su estilo de vida y su
turbulenta y angustiosa interioridad. Como veremos, Santoka hall6 en el haiku, asi como en
la escritura de diarios, los medios vitales de expresion, consuelo y sanacion necesarios.
Dentro de esta comprensién de Seisensui del proceso creativo del haiku, llevada a la practica
de manera cabal por nuestro poeta, la observacién de la propia interioridad es de suma

importancia. Esto no niega, sin embargo, la atencion al mundo exterior y la naturaleza.

Respecto a esto Gltimo, Seisensui también explicd el efecto Unico del haiku en
términos de inmersién en la naturaleza y vision instantanea. Con esto regreso a las ideas de
Basho sobre la union del yo con la naturaleza. Para €l, la idea de “volverse uno con la
naturaleza” del viejo maestro significaba sentir el pulso interior de esta en el propio cuerpo,
y registrar “el momento precioso de iluminacion en el que el yo y los demads, el ser humano
y la naturaleza, lo subjetivo y lo objetivo, se funden” (Ueda 1983, 295) o, dicho de otro modo,
el poder “aprehender la vida interior de un objeto natural al sumergir el ego dentro de este”
(296). Este pensamiento, que se da muchas veces en términos budistas, misticos y panteistas,
tiene un fuerte giro subjetivo en el discurso de Seisensui. En sus palabras: “Queremos ver la
naturaleza dentro de nosotros o, dicho de otro modo, queremos contemplar la naturaleza
desde dentro [...] Queremos basar nuestra vida espiritual en tal iluminacion [...] EI poema es

muy pequefio y muy grande, reflejo de lo que somos” (citado en Ueda 1983, 295).
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Las coincidencias de este discurso con la practica poética de Santdoka son
impresionantes. Asimismo, resuenan con la cita de Santoka consignada al inicio de esta tesis,
sobre la union luminosa entre la vida y el poema. Estas ideas parecen apuntar a una
concepcion del haiku como una via moral, mediante la cual el poeta profundiza con esfuerzo
en los momentos mas luminosos de su vida, surgidos del contacto humilde con la naturaleza.
Al igual que los grandes maestros espirituales del pasado, Seisensui comprendio la
sensibilidad estética como algo atado indisolublemente a la actitud moral; “para él, el poeta
del haiku no solo debe reconocer la belleza en la naturaleza, sino que debe sumergirse dentro

de ella, para asi capturar y compartir esta belleza” (Ueda 1983, 332).

Esto fue llamado por el poeta “corazoén-mentalidad de haiku” (ku-gokoro) con la cual
uno trasciende su ego y se vuelve parte de algo cosmico. Seisensui comprendid que el artista
se distingue por tener un objetivo de vida ligado tanto a lo estético como a lo moral. Por ello,
no puede aspirar solo crear obras maestras, sino también a vivir una vida espiritual rica y
significativa. “Seria la experiencia mas satisfactoria para un artista,” sefiala el poeta, “si
pudiera sumergir su pequefio ego en la inmensa naturaleza y alcanzar una dimension de
perfecta libertad en su vida cotidiana” (citado en Ueda 1983, 333). Este inmenso placer, que
hace que el poeta se olvide brevemente de si mismo y que Seisensui explica por momentos
como “éxtasis religioso” e “iluminacion” (en referencia al despertar budista), constituye para
él el uso ultimo del haiku, cumpliendo una funcion similar al de la religion. Asimismo,
cumple una funcion de regulacion emocional en medio de una época especial bullisiosa

(Ueda 1983, 332-333).

Todas estas ideas de Seisensui de alguna manera no solo explican la afinidad que

Santoka pudo haber sentido por él, sino también la profunda admiracion que sintio el maestro
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por el poeta mendigo, que encarnd mejor que nadie estas ideas tedricas’™. Asimismo, si bien
la idea de “liberarse del ego” podria conllevar ciertos discursos o poéticas objetivistas,
podemos ver que se expresa dentro de una concepcion profundamente subjetiva del haiku:
en ella, el haiku nace del yo y refleja el yo, y la unién de la poesia con la propia vida, el
caracter indesligable de ambas realidades, es absoluta. Esto es un rasgo compartido en el
pensamiento de ambos poetas, aunque se muestra de manera mas concreta en la poética de
Santoka. Igualmente, este discurso no implica necesariamente el uso o no de elementos
subjetivos en una poética del haiku. En otras palabras, si bien Santdoka pudo haber
considerado el haiku, al igual que Seisensui, un medio de “liberacion del ego”, su poética

demuestra una enorme atencion a su subjetividad, tal como analizaremos en el Capitulo I1.

Antes de ello, en el siguiente y Gltimo apartado, veremos brevemente cémo se
desarrollaron algunas expresiones de esta tendencia subjetiva del haiku moderno, durante los
afios en que fueron escritos los poemas de la antologia Somokuto de Santoka; es decir, desde
inicios del periodo Showa, en 1926, hasta el inicio de la censura generalizada del medio

cultural japonés y de la muerte de nuestro poeta, en 1940.

I. 5. 3. La oposicién a Hototogisu: nuevas concepciones del haiku contemporaneas a Santoka

Debido a los discursos tradicionalistas de Kyoshi y la posicion cada vez mas
hegemdnica de Hototogisu, en los primeros afios del periodo Showa (1926-1989) surgieron
otros movimientos que cuestionaron de manera mas incisiva el paradigma de representacion

realista del haiku. En este proceso, se afirmaron nuevas concepciones de tendencia

0 En su ejemplificacion de esta capacidad poética de fundir el corazon con la naturaleza, asi como de la suprema
funcion “religiosa” del haiku, Seisensui cit6 en ocasiones poemas de Santoka.
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subjetivista del haiku, entendiéndolo como un medio poético con el que es posible expresar
diversas preocupaciones artisticas. A continuacion, detallaremos algunas nociones

importantes que tuvieron lugar en el mismo periodo que los escritos de nuestro poeta.

Un punto de partida de estas nuevas tendencias fue lo sucedido en 1928. Tal como
habiamos comentado, Kyoshi criticd en su ensayo “Shtoshi y Suja” a uno de los miembros
destacados de Hototogisu, Mizuhara Shtoshi (1892-1981) por la falta de objetividad en sus
composiciones. Esto daria paso a la publicacién de Shaoshi del ensayo “La verdad en la
naturaleza y la verdad en la literatura™ (Shizen no makoto to bungei jo no makoto) en 1931y,
con ello, su separacion de la revista. Con ello, inicia el movimiento Haiku contracorriente’
(Shinko haiku), un movimiento de diez afios de duracion que busco expandir las posibilidades
de composicidn, incluyendo haikus en secuencia (rensaku), haikus sin palabra de estacién

(muki haiku) y haikus nihilistas contra la guerra (Ota y Gallego, 2018).

El movimiento nace de una serie de afirmaciones de Shiioshi sobre los aspectos
subjetivos de la composicion de haiku, en contra de las ideas de Kyoshi. Dolin ha enfatizado
su hartazgo de los clichés y el tratamiento de los mismos topicos dentro de Hototogisu, asi
como el sacrificio de la belleza musical y simbolica del poema para que encaje con la métrica
fija y una representacion mas realista, “verdadera”, de la realidad, acorde a la nocion de

kyakkan shasei. Este poeta llego a su limite en 1926 con las declaraciones de Kyoshi sobre

I Hemos seguido la traduccién del nombre del movimiento que hacen Ota y Gallego (2018). Este también
podria ser traducido como “Nuevos haikus emergentes”, siguiendo la traduccién al inglés de Yuki (2007), “New
Rising Haiku”. Dolin lo traduce como ‘“Neo-Haiku”. Este tltimo ha sefialado que el movimiento habia
empezado muchos afios antes, en 1922, cuando el rol de Shiioshi dentro de la Sociedad de Haiku de la
Universidad de Tokio se hace mas prominente. En esta sociedad también estuvieron involucrados Seishi y los
poetas Nakada Mizuho y Tomiyasu Fusei (2015, 410-411). Keene sefiala que la denominacion era de Hino
S6j0, pero que aplica por lo general a los poemas escritos por Shiioshi y sus afiliados a partir de 1931 (1984,
140).
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el kacho fiiei, declarando abiertamente que no iba a dedicar su escritura a un género pastoral

basado en el realismo objetivo. Ante esto, desarrolld su propia teoria del “shasei subjetivo”

(shukan shasei F=#1%5-4), que propone en el prélogo a su libro de poemas, Katsushika, de

1930. En este, distingue dos enfoques artisticos:
el primero supone ser totalmente fiel a la naturaleza y denostar la propia alma. El
segundo, con todo respeto a la naturaleza, implica una actitud delicada y amorosa
hacia la propia alma. Crear segun el segundo enfoque significa escudrifiar y captar
realmente la esencia de la naturaleza, reflejarla verdaderamente en forma de haiku y

tratar de reflejar desde dentro la propia alma. La melodia del verso es sumamente
importante. (citado en Dolin 2015, 413)

Con esta nocion de shasei subjetivo, Shiioshi apela a la importancia de ser “delicado
y amoroso” con la propia alma y reflejar “desde dentro” para captar la esencia de la
naturaleza. Esto refiere a la importancia del filtro de la subjetividad en la composicion de
poemas y va contra, al igual que el pensamiento poético de Seisensui que hemos analizado,

de una consideracion mecanicista de la mimesis en el haiku.

Siguiendo con estas ideas, el poeta escribe al afio siguiente su famoso ensayo. En este,
critica duramente el paradigma naturalista del haiku -es decir, la creencia de que el poema
debe ser un simple reflejo de la realidad sensorial de la naturaleza- distinguiendo la “verdad
natural”, producto de la observacion cientifica de la realidad, y la “verdad literaria”, producto
de pulir la primera y forjarla en la mente del artista, la cual “nos transmite la sensacion de
que es mas verdad que la naturaleza misma” (Ota y Gallego 2018, 14). Acorde a esto, afirma
que los haikus de Hototogisu son “un pobre intento de naturalismo”, y que “no [es] util
componer haiku sélo sobre la naturaleza” (Kaneko 2023, 35). Aboga, méas bien, por
“introducir mas subjetividad en el haiku, y presentar sus sentimientos subjetivos” (35), y su

énfasis en la belleza no terrenal y la musicalidad del poema contrastan con el estilo realista,
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que Konishi ha entendido como un énfasis en lo “lirico” (Keene 1984, 146).

Debido a estas ideas, el ensayo fue tomado como un manifiesto en torno al cual
muchos jovenes poetas se opusieron a la autoridad de Kyoshi. Ellos abandonaron Hototogisu
y las filas de la revista Andromeda (Ashibi), centro del nuevo movimiento Shinko haiku,
crecieron rapidamente. El nuevo maestro aconsejo a llenar los poemas de sentimientos

subjetivos y dejar atras el conservatismo en forma y contenido (Dolin 2015, 414).

Curiosamente, Shtioshi nunca se declard parte de este movimiento, a diferencia de
otros poetas reconocidos como Yamguchi Seishi (1901-1994), Hino S6j6 (1901-1956) y
Hashimoto Takako (1899-1963). La importancia del movimiento Shinko haiku es que
representd la Unica verdadera competencia respecto a Hototogisu en los 30. Esto se debio en
parte al peso cultural de sus integrantes, asi como al caracter vivo y abierto de las discusiones
en sus reuniones. También se debid, siguiendo las tendencias subjetivas anteriores, a la
posibilidad de escribir haikus sobre la vida moderna y urbana, hacer referencias a las otras
artes como la escultura, la masica y el cine, y explorar la individualidad de expresion que
buscaban las nuevas generaciones’. De la misma manera, muchos poetas renombrados de
Hototogisu pasaron a las filas de la revista Ashibi una vez que fueron expulsados,

desarrollando sus propias poéticas lejos del yugo de las normativas tradicionales.

Otra de las expulsiones en 1936 fue la de la poeta Sugita Hisajo (1890-1946), cuyo

caso es tal vez el mas conocido”. Ella fue una de las poetas mas estimadas y promovidas por

2 Hay que anotar que en esta época —inicios de la era Showa- se da un boom en las publicaciones literarias de
caracter experimental (jikken) y vanguardistas (zen 'ei) que nos hacen pensar en un “renacimiento de las artes y
letras” (bungei fukkao) (Tyler 1998, xiv-xv), antes de la severa represién estatal durante los afios siguientes.

3 El caso de la poeta Sugita Hisajo o “leyenda de hisajo” (Hisajo densetsu), basada en la constante exclusion
de la poeta luego de su separacion de Hototogisu y su eventual difamacion por parte de Kyoshi es un tema
controversial hasta el dia de hoy, por ser representativo de las politicas de género dentro de las organizaciones
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Kyoshi, pero luego fue excluida tajantemente por este poeta. Sin ser parte del movimiento
Shinko haiku, consideramos importante mencionar algunas ideas sobre su poética, dado que

se inscriben dentro de esta tendencia subjetiva.

Tal como mencionamos, la tesis de Stanford’ analiza su poética en términos de
innovacion y restriccion (“innovation and constraint”) respecto a la normativa tradicionalista
de Kyoshi, especialmente en relacién a su uso del kigo y del paradigma del shasei. Ella
demuestra que Hisajo, por un lado, incorpora las técnicas pictoricas del shasei, de caracter
objetivo, y, por otro, busca una mayor expresividad e individualismo en sus poemas, sobre
todo en relacion a su condicion social de mujer. Su poética, especialmente la de su primer
periodo (hasta su expulsion de Hototogisu), se caracteriza por explorar tematicas como las
labores domésticas, la vida matrimonial, la maternidad y su cotidianeidad. Para esta autora,
en estos afios la poeta, abrumada por sus condiciones de vida y su impulso a ser escritora,
“comenzd a escribir haiku como medio de autoexpresion y autoafirmacion” (Wanderer™
2023, 23). Asimismo, su condicién femenina le dio una posicion singular dentro del circulo
o sociedad (kessha) de Hototogisu™. Aprovechando el espacio exclusivo e, incluso, el
discurso imperante de que la observacion objetiva era propia de la mente de los hombres,
Hisajo argumenta la posibilidad y necesidad de explotar en la escritura de haiku las areas no

exploradas por ellos, enfatizando la intuicion, emocion y el lirismo; en otras palabras,

culturales de Japon de esa época. Al respecto, la tesis de Stanford (2015) es bastante explicativa, asi como el
prélogo de Jaime Lorente en la traduccion de la antologia de esta autora (Wanderer, 2023).

4 La tesis central de esta investigacion es que la practica poética de Hisajo alteré el dominio del haiku, debido
a sus innovaciones dentro de un campo simbélico de fuertes restricciones. Posteriormente, la investigadora,
traductora y poeta Susan Stanford ha publicado bajo el nombre de Alice Wanderer. En el 2021 gan6 el premio
Touchstone Distinguished Books Award de The Haiku Foundation por su libro de traduccién de poemas de
Sugita Hisajo. Este ha sido recientemente traducido al espafiol para el sello de Jaime Lorente (Wanderer, 2023).
7> Se trata de la misma autora que Stanford (2015).

76 Hisajo no solo destacd como poeta, sino como promotora y estudiosa de los haikus escritos por mujeres, algo
gue en ese entonces se subsumia y separaba —de manera subordinante- de la produccién habitual bajo el término
Jjoryi haiku (haiku de poetas mujeres).
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explorar la subjetividad y la esfera intima de las poetas.

En 1928, Hisajo publico en Hototogisu su ensayo “Caracteristicas modernas del haiku
femenino en la Era Taishd” (Taishdo joryi haiku no kindaiteki tokushoku) en el que analiza
los poemas de veinticinco escritoras de la época, explotando las diferencias en sus poéticas
respecto a su contexto actual y a las escritoras del pasado. Aqui, resalta en su analisis la
conceptualizaciéon de hasta doce diferentes tipos de shasei practicados por las mujeres,
concentrandose en su uso para lograr retratos y autorretratos (Stanford 2015, 189). También
sefiala las limitaciones del shasei puramente objetivo, argumentando que se debe “combinar
[con] la aproximacién subjetiva (lirica)” (citado en Stanford 2015, 185). Hisajo anima a las
escritoras a explorar su individualismo, acorde a su vision de una mujer moderna. Algunos
de estos haikus presentan una subjetividad que va contra al ideal de “Buena esposa, madre
sabia” (ryosai kenbo)’’. Por todo ello, la investigadora concluye, respecto a los haikus
escritos por mujeres en esta época, que “desarrollando temas especificos de genero, fuera de
los limites y de poco o ningun interés para los hombres, escribieron haiku que no se parecian
a nada que se hubiera visto antes. Estos poemas fueron discretamente revolucionarios”

(Stanford 2015, 220).

Finalmente, otro de los poetas centrales que en estos afios exploraria los aspectos
subjetivos del haiku moderno fue Saité Sanki (1900-1962), reconocido por ser “promotor de

la composicion de haikus imaginados sobre la guerra, escritos en Japon en la retaguardia”

"Este concepto refiere al rol social otorgado a la mujer dentro de la moral tradicional confuciana, pero matizado
por el espiritu nacionalista japonés del periodo Meiji. Segun este, la mujer debia ser la principal responsable
del correcto funcionamiento y la armonia dentro del hogar, velando por los asuntos domésticos y la crianza de
los hijos. Morioka Michiyo, en su estudio sobre tres pintoras del género Nihon-ga del periodo Taisho, afirma
que es el concepto mas prevalente a la hora de comprender el rol de la mujer dentro de la sociedad del periodo
Meiji (1990, 11).
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(Otay Gallego 2018, 25-26). Si bien este poeta tuvo simpatia por el movimiento Shinko haiku
debido a su oposicion a la idea del kacho fiiei de Kyoshi, solo particip6é realmente de un
movimiento cuando se unié en 1934 al grupo Haikus de la Universidad de Kioto (Dolin 2015,
446-447). Este movimiento’®, centrado en la revista del mismo nombre, buscd fomentar la
creacion de haikus de caracter socialista y de denuncia contra el régimen totalitario militar,
dentro de un contexto de crecientes enfrentamientos bélicos, brechas sociales y econémicas
dentro de Japdn entre las urbes y las zonas rurales, discursos ultranacionalistas de derecha'y,
en contrapartida, literatura prolateria y un auge de movimientos sindicales y universitarios
de izquierda (Cullen 2003; Allen 1983). Igualmente, se inscribe dentro de un periodo de
censura generalizada, sobre todo de los discursos intelectuales y politicos, pero también

literarios’®.

En ese sentido, Kyadai haiku se situd en las antipodas de los paradigmas de la escuela
de Kyoshi, siendo las tematicas sociales, urbanas y politicas las preferidas, y utilizando
recursos contrarios a una estética “realista”, como la metafora. Para estos poetas, que
concibieron el haiku como un poema con funciones sociales y politicas, la palabra de estacion
y la métrica fija fueron vistos como un recurso poético mas, en un plano secundario respecto

a sus preocupaciones e ideales. Dentro de este contexto, Sanki defendioé su manera imaginaria

8 El movimiento empez6 a crecer desde 1933 con base en la revista fundada por Inoue Hakubunji (1904-1946),
Nakamura Sanzan (1902-1967), Hirahata Seito (1905-1997) y otros estudiantes de la Universidad de Kioto (Ota
y Gallego 2018). Segun Keene, el grupo inicio sus actividades en consonancia a Hototogisu, pero desde 1935
se enfoco en la produccién de poemas que mostraran una conciencia social, especialmente antibélica, y admitié
a escritores no afiliados a esta universidad (1984, 184).

9 En esta época, se implementan varios mecanismos de control social y econémico, se reprimen los sindicatos
y se eliminan tendencias culturales vistas como lujosas o peligrosas para el cuerpo nacional (kokutai). En esta
tendencia de totalitarismo japonés (zentaishugi) es que se inscribe la censura, persecucion y silenciamiento de
intelectuales y artistas, entre los que se encuentran los poetas de haikus problematicos. Segun Lucken, entre
1937 y 1941, 5,046 personas fueron brevemente arrestadas debido a motivos ideolégicos, luego de lo cual se
mantuvo vigilancia sobre ellos (2017, 11). Hacia 1940, la censura sobre los medios era casi total, lo cual incluia
la expresion en el haiku.
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de componer haikus sobre la guerra con un sentido critico y de denuncia, bajo el término
senka sobo (Imaginando y viendo el frente de guerra desde lejos), lo cual constituia una

afrenta al paradigma realista y naturalista de Hototogisu (Sato 2018, 166-168).

Si bien esta caracteristica del Kyodai haiku es un rasgo subjetivo —que también se
encuentra en la idea del shasei de Shiki-, no esta presente en mayor medida en la poética de
Santoka. El contexto histdrico y literario, sin embargo, explica la produccion de algunos de
los haikus de este autor sobre la guerra, especialmente en su coleccion Retaguardia (Jizgo®)
de 1937, que no han sido estudiados como un tema propio. Asimismo, demuestran la
capacidad del haiku enfocarse en cuestiones sociales y politicas, algo que ha sido mas

investigado recientemente por Gutiérrez Cervantes (2023).

Sin embargo, este movimiento, asi como otros desarrollos de la tendencia subjetivista,
se vieron reprimidos en 1940. Entre febrero y mayo de este afio, la Alta Policia Especial
Japonesa (Tokubetsu koto keisatsu), abreviada como Tokko, arrestd a catorce escritores de
haiku asociados a esta revista (Ota y Gallego 2016, 36). A pesar de ello, su influencia ya
habia hundido sus raices. Los poetas que participaron del movimiento Kyadai haiku abrieron
la puerta a nuevas posibles teméticas del haiku relativas a la sociedad. Esta tendencia
continuaria dando sus frutos en el periodo de la posguerra, con la liberacion de gran parte de
la censura, sobre todo en el movimiento Escuela de la Busqueda de lo Humano (Ningen

tankyii-ha), cuyo estudio escapa los limites de esta investigacion.

De esta manera, queda demostrado que la tendencia subjetivista en el haiku moderno

8 Jigo 1% es un término bélico que refiere a la reserva de subditos japoneses, sobre todo mujeres, que no
8

iban al frente a luchar las batallas, pero que apoyaban a los esfuerzos de la nacion con diferentes actividades
cotidianas y de produccion.
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japonés tuvo un desarrollo largo y variado que se opuso, en diferentes instancias, a la
tendencia tradicionalista y objetivista. Es en este desarrollo donde es posible ubicar la poética
de Santoka que, a nuestro juicio, exploré la subjetividad por medio de una serie de elementos
en los que resuenan la mayoria de las ideas que hemos visto, bebiendo de la importancia del
individualismo, la libertad expresiva y la originalidad de su época. A diferencia de todos
estos poetas, €l formo su poesia desde un estilo de vida sumamente particular, que también
lo llevo a la identificacion con la obra de maestros errantes, marginales, del pasado. Esto,
sumado a su propia personalidad, dio forma a su peculiar poética, en la cual la subjetividad

es un componente central.
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Capitulo Il. La subjetividad en la poética de Taneda Santoka

I1. 1. El cuerpo como tépico poético

La primera dimension de la subjetividad que vamos a analizar en la poética de
Santoka es la importancia de la representacion de su propio cuerpo en ella. Esto destaca no
solo por su recurrencia, sino por el significado profundo que conlleva. De manera general, el
cuerpo es muchas veces el topico central de sus composiciones; esto es, muchos de sus haikus
tienen por impulso creativo la percepcion de su propio cuerpo y -de manera mas comun al
género- las sensaciones experimentadas por este. La predominancia de este topico en su
escritura, centrado en la observacion de si mismo, tiene una importancia patente en su
poética, por lo que consideramos que constituye una parte importante de su aproximacion

subjetiva al género poético.

Al respecto, no hemos hallado estudios que examinen a detalle esta presencia en la
academia anglo e hispanohablante. Sin embargo, los de Jorge (2018b, 2018c, 2022a, 2022b)
lo toman como un topico de analisis significativo. La idea central subyacente en todos ellos,
que compartimos plenamente, es que “uno de los rasgos mas singulares de la poética de
Santoka consiste en el nombramiento del yo en el haiku, lo cual suele homologarse con la
presencia del cuerpo” (2018b, 276)%. Aparte de ello, la gran mayoria de estudios o libros

divulgativos sobre este poeta no han incidido en este aspecto®?. De la misma manera, no

81 E| desarrollo conceptual y analisis que realiza la autora es mas amplio, por lo cual iremos refiriendo en las
siguientes paginas a sus ideas especificas.

82 Mas bien, se han aproximado a su poética desde una tipologia de tematicas recurrentes en sus haikus, como
la muerte, el caminar, la soledad, el viaje, la embriaguez, o los elementos naturales recurrentes —con matices
simbdlicos- como las montafias, las hierbas y el agua, pero no el cuerpo. Sin embargo, en el estudio de Abrams
la categoria de “movimiento” (motion) implica esta presencia (1977). Haya, Yamada y Martin Portales
mencionan las categorias de “La desnudez” y “El hambre”, que también implican lo corporal (2009).
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hemos encontrado estudios especificos en el medio académico mencionado sobre el
tratamiento del cuerpo o la corporalidad en el haiku, ya sea clasico o0 moderno. A pesar de
ello, se ha descrito el haiku como una poesia de las sensaciones, que implica la presencia del
cuerpo, y las ideas centrales de algunos estudiosos parten de la importancia de la
corporalidad®®, pero esta presencia no ha sido estudiada en sus diferentes manifestaciones.
Un caso excepcional es el estudio de Stanford, como mencionamos, que provee ideas
interesantes acerca de como la representacion del cuerpo constituye parte de la diferencia

entre la tendencia tradicionalista y no tradicionalista del haiku moderno8,

Ahora bien, en las normativas de composicion del discurso tradicionalista y
objetivista de Hototogisu se prioriz6 la composicién de lo percibido exteriormente, con un
énfasis en la vision. Uno de los haikus mas famosos de Kyoshi, compuesto en 1900, revela

esta vision del haiku:

EINICHD Y720 7= 258722 7

toyama ni hi no ataritaru kareno kana

En las montanas lejanas
un lugar donde cae el sol...
iPrados marchitos!
(Citado en Keene 1984, 113)

En este poema, el yo poético se muestra como un receptor pasivo de lo percibido. El

8 Por ejemplo, Haya explica que “El origen del haiku no esta en la vista sino en la piel” (2013, 112), siguiendo
su idea teorica central de lo sagrado, que solo puede captarse con los sentidos. También afirma, analizando dos
poemas de Santdka, que “en el asombro del haiku puede también entrar, por ejemplo, el cuerpo del ser humano,
la perfeccidn de cada minima accion humana y el secreto que esconde” (279- 280). Por otro lado, Silva sigue
su idea central de la “intemperie” (nozarashi) a la hora de argumentar que la naturaleza “comienza en la
inmediatez del cuerpo humano [...] el haijin experimenta la naturaleza desde su propio cuerpo” (2005, 387).
8 Stanford sefala la importancia que tuvo las referencias al cuerpo en el uso del haiku como retrato y
autorretrato en las poéticas del “haiku de estilo femenino” (joryi haiku) del periodo moderno. Estas
representaciones tienden a resaltar la feminidad del cuerpo, como en el caso del famoso poema Hanagoromo
de Hisajo. La autora incluso proporciona estadisticas: el 19% del corpus analizado de haikus de la poeta
mencionan el cuerpo, mientras que solo el 8% del corpus analizado de Kyoshi lo hace, con escasas referencias
al rostro, cabeza o cabello (2015, 180-184, 223-233).
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efecto del poema es principalmente pictdrico, visual, mientras que la emocion solo se muestra
de manera implicita con el uso tradicional de la palabra de corte (kireji), “kana”, que denota
asombro. En contraste, veamos un haiku de Santoka que también tiene como motivo el

contacto con una montafia:

TRoTIZIAATIUDBO-%Z D
subette koronde yama ga hissori

Resbalo y caigo.
La montafia esta en silencio.

(SZKS, 16, Hachi no ko, 1929)

Si bien este haiku no comparte exactamente el mismo topico de la “montafia lejana”
(toyama), igualmente presenta puntos de comparacion interesantes. Lo primero que podemos
notar son las diferencias formales en el tratamiento; la ausencia de la métrica fija y del uso
de una palabra de estacion en el haiku de Santoka muestra su adherencia a la tendencia
alternativa del Haiku de ritmo libre. También enfatiza el efecto evocativo del poema: el
poema solo tiene 15 moras y una cesura central entre la accion del yo poético (“Resbalo y
caigo”) y las circunstancias del entorno (“La montafia esta en silencio” o “Todo en silencio
en la montafia”). Esta brevedad e irregularidad ritmica contribuyen a representar el cambio

brusco del estado del yo poético, que va de la conmocion fisica a la contemplacion silenciosa.

Aparte de ello, lo mas notorio es la diferencia en las experiencias que evocan los
poemas. Mientras que el poema de Kyoshi suscita una percepcién visual bastante especifica
—unos prados marchitos sobre los que cae la luz, en una montafia lejana-, el haiku de Santoka
suscita un contacto corporal directo con la montafia, luego de lo cual llega el silencio. Ambos
poemas suscitan la experiencia de un “contacto”: la luz que impacta (ataritaru) sobre los

prados marchitos, que el poeta observa; y el propio cuerpo que resbalay cae (subettekoronde)
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contra el suelo de la montafa. En esta diferencia entre un tratamiento principalmente visual,
pictorico, del haiku, y un tratamiento centrado en el yo poético y en su experiencia subjetiva,

corporal, podemos ver una de las claves de la poética de Santoka.

Generalmente, este tratamiento se muestra en su poética en la abundancia de

referencias al cuerpo en general (mi £, karada 4)2, asi como acciones que lo implican

(sentarse, echarse, pararse, caminar); en las referencias a partes del cuerpo (las manos, las
piernas, el estbmago, y partes del rostro), directas o implicadas; y en las referencias a objetos

que son parte o proyecciones del cuerpo, como la ropa y la sombra del propio poeta.

Desde una dptica mas interesante, sin embargo, también podemos notar otras
constantes en su tratamiento poético de lo corporal. En el poema que acabamos de analizar,
por ejemplo, la experiencia se centra en un contacto corporal con el mundo. En esta linea,
podemos también hallar poemas que tienen como centro el asombro poético ante la
observacion del propio cuerpo. Existen otros que tienen por topico central las necesidades
corporales, como el hambre, la sed, el frio, el suefio, el acto de defecar, etc. Otros poemas se
centran de la desnudez y en el contacto desprotegido con el exterior, de un cuerpo en viaje
en la intemperie. Finalmente, podemos hallar poemas que expresan la enfermedad del poeta,
descrita corporalmente, asi como una sensacion de disolucion del propio cuerpo en el paisaje.
En todos estos poemas, el motivo central de la composicidn poética es la sensacion corporal,

sentida hacia dentro o, dicho de otra manera, el haiku es escrito para dar cuenta del asombro

8 En japonés hay diferentes maneras de nombras el cuerpo, ya sea el cadaver (itai i&{4), el cuerpo en un sentido
subjetivo, social (mi &), y el cuerpo carnal (nikutai PI{4%) (Jorge 2022a). Santoka escribe frecuentemente acerca
de su cuerpo con el término genérico karada {4, o cuerpo anatémico, utilizando muchas veces el hiragana. Sin
embargo, hay muchos poemas que utilizan el término & (mi).
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y la significancia poeética que le produce al poeta las sensaciones de su propio cuerpo, como
un objeto de percepcion. Esta percepcion, si bien en la mayoria de casos es interna, no
obstaculiza u opaca la percepcién del entorno. En los casos en que estas percepciones estan

mas armonizadas, el cuerpo es sentido como un organismo vivo en contacto con el mundo.

1l. 1. 1. El contacto corporal y el asombro ante el propio cuerpo

Entre los haikus mas citados y conocidos de Santoka, podemos hallar aquellos que
evocan un contacto corporal con el mundo, de naturaleza instantdnea y simple. Por citar

algunos de los ejemplos mas sencillos:

O~ AT T o7
tsukareta ashi e tonbo tomatta
Sobre mi pierna cansada
una libélula
se ha posado.

(SZKS, 17, Hachi no ko, 1929)

CHVEIONETHZE

korori nekorobeba aozora

Al tirarme al suelo
el cielo azul.

(SZSK, 77, Zasso fiikei, 1935)

HOHFIXEZLTHES
kusa no aosa yo hadashi de modoru

iQué verde la hierba!
Regreso descalzo.

(SZKS, 110, Kokan, 1937)

En estos tres haikus, escritos en diferentes momentos de su vida, el asombro del poeta
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proviene de su contacto corporal con el mundo®: una libélula se posa levemente sobre sus
piernas cansadas; la inmensidad del cielo azul aparece, al echarse de espaldas sobre el suelo;
descalzo, se asombra ante el verdor de las hierbas va pisando. En estos casos, el efecto poético
nace del contacto y contraste entre estos dos elementos: uno natural y el otro corporal, lo cual

ofrece una viva imagen poética de una experiencia subjetiva, corporal, en el mundo.

Respecto a esto, cabe mencionar que en los estudios criticos sobre el haiku se ha
enfatizado la yuxtaposicion o superposicion de imagenes o elementos para lograr un efecto

poético, que el lector debe completar con la imaginacion (Shirane 2019, 462-463) y que lleva

el nombre de toriawase HX V & 4 & 8. Menciono esto debido a que la técnica de

superposicion de elementos es una de las claves centrales de la tradicion del haiku en general,
y Santoka no es una excepcion, como Watson (2003, 12) ha notado. Sin entrar demasiado a
esta problematica, que demanda una mayor revision, podemos adelantar que en los haikus de
Santoka el contraste o superposicion casi siempre se da entre un elemento subjetivo (el
cuerpo, las emociones, reflexiones, o alguna particularidad del yo poético) y un elemento
natural, usualmente representado de manera objetiva (y, otras veces, simbolicamente).
Muchas veces, esta yuxtaposicion lleva al minimo la presencia de lo exterior, apenas

nombrando los elementos naturales y dando mayor prioridad a la dimension subejtiva.

En el caso de estos poemas, la yuxtaposicion se da entre un elemento corporal y uno

natural; el contacto es la “chispa” o asombro que da lugar al poema:

8 Reconocemos que el asombro ante el mundo es uno de los efectos primordiales del haiku, pero no
subsumimos todo el género a este efecto.

87 Ota explica este efecto central en la tradicion poética japonesa en relacion a su importancia en el haiku.
Mediante este, un poema busca combinar elementos naturales (con carga literaria), de manera que se ponga “de
relieve un mundo nuevo. Ese mundo nuevo que nace es la poesia y el sabor de un haiku” (2020, 96).
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BIELTCEZGDO D 5
nagedashite mada hi no aru ashi

Estirando las piernas
todavia les da el sol.

(SZKS, 12, Hachi no ko, 1927-1928)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 144)

Este poema, ademéas de ser ejemplo de lo sefialado, tiene una particularidad
interesante. La traduccion de Haya y Tsuji ha sido una interpretacion mas “natural”, como
ellos reconocen, de lo que literalmente dice “estirando/sacando” (nagedashite) “unas piernas
en que todavia (cae/hay) sol” (mada hi no aru ashi). Esto es, si bien el poema expresa una
situacion bastante sencilla -sacar las piernas al sol que permanece-, hay una extrafieza en la
expresion que a nuestro juicio se corresponde con una extrafieza en la percepcion: el asombro
no solo se da ante el sol que permanece, sino principalmente ante unas piernas que también
“siguen ahi”, a pesar de la vida que lleva el poeta. En otras palabras, el cuerpo es
“naturalizado” por el poeta, percibido con el mismo desapego y con la misma IGcida extrafiez
que cualquier ser u objeto de la naturaleza y, en ese sentido, causa asombro por su propia

presencia. Esto, a diferencia del punto anterior, no es tan comun en la tradicion del haiku.

Acorde a ello, podemos hallar muchos haikus de Santoka que refieren al asombro ante
su propio cuerpo. En ellos, este aparece en un primer plano como centro de atencién del

poema, mas que su contacto con el entorno:

ZNEFRADEE D28 o® 72 <
sore wa watashi no kao datta kagami tsumetaku

iEso era mi rostro!
El espejo frio.

(SZKS, 202, 1930)
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ST D DEHD D 53T Y DIK
futo yoizame no kao ga aru baketsu no mizu
Repentinamente
veo mi rostro sobrio
en una cubeta de agua.

(SZKS, 462, 1935)
En ambos casos, el poeta expresa el asombro repentino de observar su propio rostro,
que no reconoce®®. Poco acostumbrado a ser observado por alguien, debido a la soledad y al
aislamiento, estos haikus ponen de relieve la sorpresa que da el simple hecho de ser visto y,

al mismo tiempo, el olvido de su rostro®°.

Gran parte de este asombro corporal se da por el hecho de continuar existiendo.
Santoka se asombra de sus sensaciones corporales y por el hecho que su cuerpo permanezca

a pesar de los viajes, la pobreza, la precariedad diaria, los vicios, y el deterioro natural:

XL TH S
ikinokotta karada kaite iru

Estoy rascando
este cuerpo que sobrevivio.

(SZKS, 14, Hachi no ko, 1927-1928)

En este haiku, el asombro del cuerpo es el asombro de seguir vivo. El verbo ikinokoru

8 En el segundo poema, se debe a otra de las constantes en la representacion de su propio cuerpo, que es la
embriaguez y sus efectos. Muchas veces se describe como alguien borracho (yote, yoidore), un rasgo que si ha
sido resaltado en diferentes estudios y traducciones.

8 Esto nos hace recordar algunos haikus de Hosai, amigo de Santoka y compaiiero en el circulo del Haiku de
ritmo libre. En sus escritos en la isla de Shodoshima en el Mar interior de Japon, mientras cuidaba de un pequefio
templo en la soledad de sus Gltimos afios, escribio haikus que parten de la observacion y asombro ante su propio
cuerpo como:

W2 TL 2 RETH S

niku ga yasete kuru futoi hone de aru

Cada vez mas raquitico, de hecho, qué grandes mis huesos.

(Citado y traducido por Herrero 2018, 12)

Al igual que Santoka, Hosai llevé una vida problematizada por su incapacidad de insertarse en la sociedad.

97



significa en un sentido general "sobrevivir", pero conlleva la connotacion de haber estado

cerca de la muerte, o de haber sobrevivido entre muchos que no lo hicieron. Santoka

menciona su propio cuerpo (2> 5 72%9), pero debido al uso ambiguo del hiragana, también

puede leerse "porque..." (7> ©+72). Esto lleva a una lectura casi comica que le quita aquel

elemento tragico de la supervivencia. Una traduccion alternativa seria "Porque sobrevivi, me
estoy rascando™ o, incluso, "el cuerpo que sobrevivio se esta rascando”, debido a la ausencia
de una inflexion verbal de persona del verbo kaiteiru (rascandose, rascandome, rascando,
etc.). Todas las lecturas, sin embargo, apuntan al mismo efecto: un asombro ante el cuerpo

que permanece: “(Porque) mi cuerpo sigue con vida / Me estoy rascando”.

Asi, ante el asombro, el poeta ofrece una imagen de su cuerpo. Santoka se mira a si
mismo “desde afuera”, objetivamente, como si su cuerpo fuera algo ajeno®. Debemos
considerar que, debido a la austeridad y la soledad, el cuerpo va cambiando y se va
deteriorando, a veces de manera que sorprende al propio poeta. Esto también puede
observarse en otros haikus en los cuales se muestra un cuerpo en viaje, muchas veces

desprotegido y a la intemperie.

% Otro haiku de Santoka que se centra en su propio cuerpo como algo que sobrevive es el siguiente, que no fue
incluido en el Somokuto:

EHRLOBHALETARYEIT

samishii karada zunburi tsuketa

Mi cuerpo triste

totalmente empapado

(SZKS, p. 253, 1932). Hemos seguido la interpretacion de la traduccién de Wilson (Oyama 2021, 147).

%1 Estas ideas resuenan con la idea del shasei como makoto que vimos anteriormente y, como mencionamos,
nos podrian ayudar a esbozar una nocién de autorretrato poético.
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11. 1. 2. Un cuerpo en viaje v desprotegido: deterioro, enfermedad y necesidades corporales

En la poética de Santoka, las referencias a su cuerpo muchas veces se vinculan a su
condicion mendicante y precaria: piernas cansadas, dientes caidos, manos para pedir limosna,
necesidades corporales a la intemperie, entre otros. Naturalmente, los viajes extendidos del
poeta y su exposicion tuvieron efectos en cuerpo, lo cual se muestra en el énfasis en ciertas

partes que dan cuenta de esta condicién. Por ejemplo:

13A D ERITF-HTIED D
horori to nuketa ha dewa aru

Es un diente
lo que se cay0 suavemente, pero...

(SZKS, 22, Hachi no ko, 1932)

CARIEETL 2F2HiTETD
konna ni yasete kuru te o awasete mo

Enflaqueciendo de este modo
aunque junte mis manos.

(SZKS, 436, 1934)
Trad. Flores Gonzalez (Flores Gonzalez 2021, 37)

En estos poemas, el tema central es la precariedad del poeta, que se experimenta de
manera directa con la pérdida de dientes®? y en el hecho de notar su adelgazamiento®, debido
a su mala nutricion. En ambos, no hay un elemento natural que contraste la imagen de su
cuerpo, por lo que la atencion recae con mayor fuerza en este. Otros haikus aluden a partes

de su cuerpo inusuales, que lo retratan en su condicion de viajero precario:

%2 Abrams consigna el dato de que, alrededor de los 50 afios, el poeta solo contaba con tres dientes (1977, 287).
% Respecto al segundo poema, Flores Gonzales ofrece hasta diez traducciones posibles del poema, en que alude
también a la posibilidad del enflaquecimiento de las manos (“Las manos que vienen adelgazando asi/ aunque
las junte”). Asimismo, sefiala que el gesto de unir las manos puede corresponder a la accion de rezar (2021, 35-
37). El poema expresa, en todo caso, que el hecho de juntar las manos (ya sea para reza o pedir limosna) no
basta para detener el detrimento de la condicién fisica del poeta, que continda pasando hambre.
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WOFETIKTAZ LD\ %E XD
itsumade tabi o suru koto no tsume o kiru
¢Hasta cuando
continuaré este viaje?

Recorto mis ufias de los pies.

(SZKS, 22, Hachi no ko, 1932)

Para este poeta itinerante, ya entrado en afios y acostumbrado a las dificultades, su
propio cuerpo no es solo un elemento de afirmacion y placer, sino también es un lugar donde
experimenta la lucha y la superacion diaria. En este poema, el centro del poema es la longitud
de las ufias, que da cuenta del paso del tiempo y del descuido del cuerpo por su estilo de vida.
El cuerpo muchas veces es observado con desapego o comicidad, critica o valoracion; esto
se debe a que es su principal medio de subsistencia, en tanto le permite la exploracion y la
itinerancia, lo cual presenta en ocasiones connotaciones espirituales. El cuerpo es lo que

“corporiza” el camino diario escogido por el poeta.

Por ello, su fragilidad es una constante en su poética. Muchas veces, estas
representaciones no son placenteras y hablan de los malestares corporales, reflejando su

capacidad para soportar los dolores y caminar largos trechos para sobrevivir:

HROIRLTCWOETIiRZ 2D 52 Lh
akai shito shite itsu made tabi o tsuzukeru koto ka
Orinando sangre roja...
¢Hasta cuando
seguire viajando?

(SZKS, 186, 1930)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 16)

EZTHILND D572 TEHEE
doko demo shineru karada de harukaze

Con este cuerpo
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que puede morir en cualquier lugar...
Viento de primavera.

(SZKS, 122, Tabigokoro, 1938)

Sobre esto, Jorge anota que en los diarios de Santoka “encontramos recurrentemente
la presencia de un cuerpo asediado por el dolor y las heridas, ocasionadas o intensificadas
por el viaje”, asi como las marcas de la edad y de los vicios: “el alcoholismo y la enfermedad,
asi como la ansiedad, son heridas del tiempo de una vida en desgracia” (2022b, s.p.). La
investigadora afirma la importancia de la presencia de la dimension material del cuerpo en
su poética, como una figura que delata su interioridad: ““su propia carne, los vicios que la
consumen (como el alcoholismo y la adiccion a los calmantes) y el cansancio que marca el

cuerpo de un monje-caminante son objeto y tema de sus haikus” (2022a, 268).

Ahora bien, esta dimension también se muestra en poemas que hacen referencia a las
necesidades corporales del poeta, asi como a la enfermedad, sentida y descrita corporalmente.
En su obra podemos hallar referencias al hambre, la sed, la necesidad de orinar y defecar, de
resguardarse del frio o del calor, y la necesidad de descansar y dormir®4. Si bien muchas veces
son expresadas con un matiz de malestar o un matiz comico®, por lo general reflejan una
practica ascética, de aceptacion y desprendimiento. Por ejemplo, algunos poemas expresan

su manera de responder animicamente ante el hambre:

% En el prélogo a su traduccion, Stevens se detiene brevemente mostrar que la dieta de Santoka consistié en
alimentos bésicos, comunes y accesibles: agua, sake, arroz, umeboshi (ciruela encurtida) y takuan (rdbano
encurtido) (1980, 26). Esto constituye otra linea de investigacion interesante, que puede ser conectada al estudio
de Miura (2015). En la obra de Santoka, encontramos poemas que tienen por topico central la comida, con un
tratamiento que puede ser entendido en los términos subjetivos de esta tesis.

% Por ejemplo, en poemas en que la representacion de las funciones corporales mas “bajas” del ser humano,
como el acto de orinar o defecar, son vistas bajo esta luz despreocupada y comica. Por ejemplo:

DANYRT BEDIFSLZ ST
nonbiri ibari suru kusa no me darake
Orinando despreocupadamente. ..

Las hierbas brotan por doquier.
(SZKS, 87, Kaki no ha, 1936)
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BRAEZFIIVEFwi-RERD
taberu dake wa itadaita ame to nari

He recibido lo suficiente para comer.
Empieza a llover.

(SZKS, 14, Hachi no ko, 1927-1928)

BRX2H08 % FEFRVTHRL WK
taberu mono ga nakereba nai de suzushii mizu
Cuando no hay
nada de comer
el frescor del agua
(SZKS, 561, 1940)

Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y José Manuel Martin Portales (Haya, Yamada
y Martin Portales 2009, 95)

Estas representaciones son afirmativas de la moralidad del poeta, presentando un
caracter benéfico y en armonia con la naturaleza. A pesar de la precariedad y las dificultades
diarias, Santoka logra transformar estas sensaciones cotidianas y muchas veces apremiantes
en momentos de pureza. Oyama cuenta, por ejemplo, que durante una noche de su ultimo
afio de vida, cerca de su cabafia en Matsuyama, el poeta colapso por haber bebido demasiado
sake (2021, 278-279). Luego de esto, empieza a llevar un ayuno como un método de

autocastigo, y escribe estos tres poemas de “autodesprecio”®® (319-320). Un par de ellos son:

AU Y DT ERLLLALIEERY
tsuki no hikari no sukihara fukaku shimitoru nari
El resplandor de la luna
penetra hasta el fondo
de mi estobmago vacio.

(SZKS, 569, 1940)

% Esto hace referencia al término jicho ", que vamos a analizar como una forma de autorretrato en el Gltimo
subcapitulo.
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FTWICHEIKEIRA, KiIZLYVDHRLELDT-S
mainichi mizu o nomi, mizu bakari no mi nuchi sumiwataru
Bebo agua todos los dias.

Mi cuerpo lleno de agua
esta completamente puro.

(SZKS, 569, 1940)

Estos poemas, muy diferentes entre si, tienen en comun tener como foco las
necesidades corporales, con la carga emocional y espiritual que eso implica. Continuando el
analisis de la dimension subjetiva del cuerpo, también podemos encontrar muchos haikus que

hacen referencia a la enfermedad, sentida y descrita corporalmente. Por ejemplo:

£ SRR el AN VA 1 = e
netsu aru karada o naga naga to nobasu tsuchi
Sobre la tierra fria
extiendo a lo largo
este cuerpo afiebrado.

(SZKS, 194, 1930)

En este poema, el cuerpo afiebrado se representa en contacto directo, incluso
beneficioso, con la naturaleza. A pesar de estar en la intemperie, el poeta reconforta su cuerpo
caliente en con el frio de la tierra®. Finalmente, encontramos haikus en que el cuerpo se
presenta en un contacto mas expuesto con el mundo. Esta exposicion se muestra en la
desnudez del poeta, asi como en la expresion de una sensacion de disolucion o unidad con en
el entorno. El propio cuerpo, de esta manera, ya no es representado con objetividad como un

elemento mas, sino en un didlogo con la naturaleza en el cual pierde sus propios limites.

9 Curiosamente, escribe acerca de “un cuerpo afiebrado” (netsu ga aru karada), con una percepcién del mismo
que se da con la lucidez y desapego con que se podria observar cualquier otra cosa o ser del entorno. Este
tratamiento es el mismo que vimos en un haiku anterior.
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1. 1. 3. El cuerpo natural: desnudez, intemperie v disolucién en el entorno

En su estudio sobre Santoka, Abrams asegura que la desnudez y exposicion del poeta
ante la naturaleza permiten ver la postura moral del mismo:

Desde su punto de vista, protegerse de la naturaleza era un sacrilegio contra su
autoproclamada disciplina de simplicidad. Lleg6 al extremo de rechazar el uso de
dientes falsos, luego de que se le hubieran caido todos, y el uso de red mosquiteras,
salvo en los casos mas extremos, considerando ambos como artefactos indtiles para
un hombre que se ha abierto por completo a la naturaleza. (1997, 278)

Acorde a ello, podemos hallar muchos poemas en que el poeta se muestra totalmente

desnudo, sin ninguna barrera entre €l y el mundo. Uno de los haikus mas citados y traducidos

de Santoka es una expresion de esta desnudez absoluta, de manera leve y hasta alegre:

T~ AITEELS LT D
suppadaka e tonbo tomarato suru ka
Libélula
Estoy en pelotas,

A ver donde vas a posarte...
(SZKS, 33, Gochii ichinin, 1933)

Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y José Manuel Martin Portales (Haya, Yamada
y Martin Portales 2009, 16)

Segun Haya, Yamada y Martin Portales (2009), Santdoka opta por el uso del término
suppadaka, en vez del més elegante hadaka para enfatizar lo coloquial y ligero de su
percepcion, que apela al lector por su caracter inusual (2009, 16). Jorge adiciona que “el uso
de suppadaka para designar la desnudez enfatiza en la dimension genital. El poeta no sélo
esta desprovisto de su ropa, sino que esta exponiendo hasta sus partes intimas” (2022a, 269).
Esto nos habla de una exposicion total al entorno, en la cual el cuerpo tiene una condicién
horizontal al resto de seres. De igual manera, otros haikus muestran la desnudez del poeta en

términos similares:
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v iEEreRKGICOZrNnD
mapadaka o taiyo ni nozokareru
Totalmente desnudo
siendo observado de reojo
por el sol.

(SZKS, 241, 1932)

&E ZADEELERY
yama futokoro no hadaka to nari

Dentro del seno de la montafia
me desnudo.

(SZKS, 37, Gyokotsu tojo, 1932)

FWICHLEFEDLTTEL LR L AR
mainichi hadaka de chocho ya tonbo ya
Estando todo el dia desnudo
La mariposa...

La libélula...

(SZKS, 138, Karasu, 1939)

En estos poemas, resalta la representacion del cuerpo en medio de la naturaleza, ya
sea siendo observada por ella, protegida por ella o en contacto igualitario con ella,
respectivamente. En ella, se presenta una mayor cuota de subjetividad en la interpretacion de
las percepciones: el poeta siente que el sol lo observa de reojo, furtivamente; o se siente
protegido dentro del corazén de la montafia, al punto de poder desnudarse®®. Por ello, el

contacto corporal con el mundo estéd vinculado a una exposicion y vulnerabilidad sentida

% Sobre este poema, Jorge interpreta: “el término hadaka, significa también, descubierto o expuesto;
acompafiado por nari, este sustantivo conforma una frase verbal de transformacion, lo que indica que adn la
accion no se ha realizado. En este sentido el haiku, nos enuncia un deseo: descubrirse, sacarse el vestido y
simultaneamente conocer de ese modo el corazon, el kokoro, de la montafia, su profundidad o espesor; es decir,
ser uno con la montafia Lo mas significativo de este haiku es el conocimiento del mundo tras establecerse una
dimension reciproca entre la cosa y el cuerpo” (2018c, 126).
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profundamente, no solo al nivel de la piel.

Respecto a esto, en su estudio sobre el haiku enfocado en la figura del haijin, Silva
ha identificado la nocion de “intemperie” o nozarashi, central en su comprension del género,
para explicar esta exposicion que tiene el poeta del haiku en general. El autor desarrolla la
idea no solo en el sentido fisico, sino sobre todo un estar al descubierto y desprotegido moral
y socialmente; esto es, de vivir siempre al margen de lo establecido. Silva ofrece una
definicién de la intemperie enfocada en la condicidn fisica de estar siempre de paso, como

un caminante o alguien errante, que toma a la intemperie como su camino (2015, 333).

Visto de esa manera, la practica de estar a la intemperie es la de aceptar cabalmente
la transitoriedad, incluso la del propio cuerpo. Estas ideas aplican en mayor grado a Santoka,
quien camina por el campo abierto y deshabitado, en un contacto desprotegido con la
naturaleza, muchas veces descalzo, bajo el sol ardiente, azotado por el viento o0 mojado por
la lluvia. Segun Jorge, se trata de “estar disponible para el mundo”, viajar para “exponerse a
la intemperie y dejarse afectar por ella en un transito plenamente sensorial, cuerpo a cuerpo

con el mundo” (2022b, s.p.):

FrBELALAR L BN
kasa o nugi shimi-jimi to nure
Calado hasta el tuétano
ya me puedo quitar
el sombrero de bambu
(SZKS, 41, Gyokotsu tojo, 1933)
Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y José Manuel Martin Portales (Haya, Yamada
y Martin Portales 2009, 80)

En este poema, el agua envuelve por completo al poeta, lo rodea y lo empapa. No hay

intencion alguna de cubrirse ante la intemperie, que el poeta acepta gustosamente. Haya,
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Yamada y Martin Portales comentan que el término shimi-jimi “comunica la impresion de
algo que se ha sentido con una profunda intimidad [y que] procede de una sensacion cutanea
[...] El sentido que nos lleva al haiku es el tacto, no de las manos, sino de todo nuestro
cuerpo” (2009, 80). La lluvia cae sobre todo por igual, y su cuerpo se disuelve junto a las

demas cosas:

POREETFELTCLES 51
karada nagedashite shigururu yama

Arrojo mi cuerpo
a la montafa donde llovizna.

(SKZS, 547, 1939)

Aqui, igualmente, se desdibujan los limites del propio cuerpo con el entorno. El poeta
“arroja” o “echa” (nagedashite) su cuerpo hacia las montafias lluviosas, ingresa a ellas. Asi,
esta disolucion voluntaria, necesaria o aceptada, puede entenderse como una predisposicion
hacia el mundo en la cual “el espacio del cuerpo pierde sus limites para hacerse uno con la
intemperie” (Jorge 2018b, 275)%. De esta manera, el propio cuerpo, que conlleva la propia
identidad, no es visto como algo superior o distinto, sino en un nivel horizontal frente al resto
de seres y objetos. Esta idea sobre Santoka también es compartida por Melchy Ramos, quien
la ha desarrollado en términos ecocriticos. En sus propias palabras:

En los poemas de Santoka, la prueba espiritual y fisica alcanza otras cumbres, en las

cuales el ego atormentado del poeta busca desaparecer en el paisaje y se disuelve en

la voz del poema-mundo [...] En sus momentos supremos, los haikus de Santoka nos

dan la imagen de un individuo cuya vida se transparenta hasta volverse una con la de
los demas seres de la naturaleza. (2018, 86)

% Esta investigadora ha aludido a esta misma idea, en relacion a la lluvia, citando el siguiente haiku: “furu mo
yokard ame ga furu No me importa, / si llueve, / llueve”. Sobre el que comenta “el poeta se ha hecho uno con
el paisaje. Podriamos imaginar que el momento en que se concibi6 este haiku, el poeta estd empapado a tal
punto que la lluvia le resulta indiferente [ ...] aceptar la lluvia es una forma de convivir con el paisaje en transito”
(2022D, s.p.).
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La desaparicion del ego en el paisaje se expresa en algunos haikus de Santdoka como

una armonia benéfica con la naturaleza, una unidad con el paisaje que trae calma:

KOS Bic L LfkE D
mizu no aji mo mi ni shimu aki to nari

El sabor del agua
también se adentra en mi cuerpo;
llego el otofio.

(SZKS, 190, 1930)

En este poema, el cuerpo es designado de manera mas sutil con el término & (mi)%,

que es usualmente una forma de hacer referencia al “yo” que no designa el cuerpo material,
anatomico. Por ello, en este haiku la designacién del cuerpo se vincula al hecho de una
representacion mas subjetiva de si mismo, en la cual hay una relacién armoniosa con el
entorno, una sensacion del propio “yo” como parte de la naturaleza o, dicho de otro modo, la

representacion del “cuerpo natural”*! del poeta.

Ahondando en esta diferencia, Jorge sefiala que los poemas que hacen referencia al

cuerpo de Santoka pueden clasificarse segiin la idea de cuerpo material, fisico (karada 4),

y la idea de cuerpo inmaterial (mi £+1°?). Esta Gltima refiere en lineas generales, segun la

100 Debemos sefialar que hasta el momento practicamente solo habiamos analizado haikus en los cuales el
cuerpo es designado con el término karada, o bien con referencia a alguna parte del mismo.

101 Otro poema que muestra este “cuerpo natural” es el siguiente, que utiliza de manera mas directa el término
karada:

DX IZKDS LI 2L TN

yama no yosa 0 mizu no umasa o karada ippai

Mi cuerpo repleto

de la bondad de las montafas,

del sabor del agua.

(SZKS, 533, 1939)

102 Segin la investigadora, sobre este término: “entre sus acepciones principales se refiere a un campo semantico
del cuerpo personal: uno mismo (la posicion de uno mismo en una jerarquia social, por ejemplo) y cuerpo. A la
vez, se encuentra en el mismo campo semantico que la posicién de un sujeto, es decir, no refiere al cuerpo como
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autora, a la experiencia de un cuerpo vacio, es decir, un cuerpo que reduce su existencia a
sus sentidos o a lo percibido (2018c, 119-122). Por lo que hemos visto, esta no es la
experiencia usual de lo corporal en la poética de Santoka. Siguiendo esta definicion, ademas,
podriamos considerar que gran parte de la tendencia objetivista del haiku moderno representa
la naturaleza a partir de este cuerpo —en tanto se enfoca en representar lo percibido
objetivamente del exterior-, olvidando la dimension material, carnal y personal del mismo.
En contraste, consideramos que la mayor atencion a esta dimensién carnal -es decir, la
escritura de haikus acerca de la experiencia corporal como karada- es una particularidad de
la poética de este autor. Por ello, se podria argumentar que esta representacion de lo méas
“objetivo” de su experiencia corporal (las partes de su cuerpo, la observacion de si mismo,
su desnudez, etc.) -en tanto es lo mas observable y tangible por otros-, en realidad presenta
una mayor cuota de subjetividad que otras poéticas. De igual manera, en el Gltimo poema,
donde aparece su cuerpo como mi, la subjetividad en el tratamiento poético es evidente.
Sobre esto, el desarrollo conceptual de Jorge lleva a la consideracion de la experiencia
corporal (del cuerpo inmaterial como mi) como “una experiencia donde el cuerpo establece
una relacion reciproca con el entorno, indiferenciado y expropiado de sus cualidades™ (2018c,
118). Nos interesa esta idea porque apunta a la recurrencia sefialada en la poética de Santoka
de la disolucion del cuerpo en el paisaje. En el ultimo poema citado, el poeta no intenta
reproducir objetivamente las percepciones, sino representar una experiencia corporal en el
mundo en la cual se siente una parte indiferenciada del mismo. A pesar de ello, permanece

la conciencia de su propio cuerpo, como en el siguiente poema:

carne objetiva sino a un cuerpo subjetivo. Este cuerpo abre un campo de sentidos que antecede toda expresion
corporal: entiende la voz, la escucha, el olfato como expresiones de lo sensible que dan lugar al cuerpo
anatémico (en japonés, karada) [...] Ejemplo de este concepto es el uso del kanji de mi para escribir palabras
como mibun (identidad o posicion social), miburigenko (lenguaje corporal), miwoireru (poner el cuerpo o poner
todo el empeno)” (20223, 269).
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HEBMWTHDETLY AL
mozudori naite mi no sutedokoro nashi

Canta el alcauddn
No hay sitio
donde arrojar mi cuerpo
(SZKS, 15, Hachi no ko, 1929)
Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y José Manuel Martin Portales (Haya, Yamada
y Martin Portales 2009, 163)

Segun la interpretacion de la Jorge, el canto del alcauddn lleva al poeta a olvidarse de
si mismo, desvanecerse y descansar (2022a, 269). Ella sefiala que esta experiencia corporal,
basada en una escucha desprovista de materia, de carne, reducida al simple hecho de
escuchar, da lugar a “una experiencia vacia del cuerpo [que] implica sostenerse en esa forma
de percepcién donde ni el alcauddn ni el cuerpo tienen diferencia” (120-121). Con esto, sigue
en cierta medida las ideas de Haya sobre “la ausencia de si como objetivo poético” (2013,
281), con la cual el autor muestra haikus de diferentes poetas que, a pesar de presentar el

pronombre personal (ware) o el cuerpo (mi), expresan el hecho de ausentarse ante el mundo,

transformarse en “una sombra, un ausente” (282).

Bajo nuestra lectura, sin embargo, reafirmamos que, a pesar de esta disolucion del
cuerpo que estos haikus representan -con lo cual acordamos-, estos responden a una
recurrencia y singularidad en la poética de Santoka, que es la atencion al propio cuerpo, y
que se muestra como parte de una tendencia subjetivista del haiku moderno. En el poema de
Santoka, el poeta escucha el canto de alcaudon, luego de lo cual piensa que no hay lugar
donde “arrojar” su cuerpo. Este verbo puede ser entendido también como “desechar”,
“abandonar”, o “botar”, por lo que existe un deseo y una problemadtica en la existencia del

mismo. Mas que expresar una experiencia de vacuidad o de talidad, como interpreta Jorge

110



(2018c, 211-212), o la capacidad del poeta de ser “una sombra, un ausente”, creemos que la
fuerza de la expresion poética recae en la incapacidad de hacerlo, en la imposibilidad del
propio poeta de disolverse, desaparecer en el paisaje, debido a una conciencia aguda (y

problematica) de su propia existencia, sentida mental y corporalmente!®3,

En ese sentido, si bien para Santoka la practica del haiku fue también un medio para
intentar sumergir el ego —cuya expresion mas real es el cuerpo- en la naturaleza
circundante'®, lo que observamos en general en su poética es de incapacidad ello o, en todo
caso, su lucha diaria para poder lograrlo, por tener que sobrellevar una demasiado aguda —y

muchas veces dolorosa- conciencia de si mismo.

Por todo ello, podemos concluir que en la poética de Santoka existe un énfasis muy
fuerte en mostrar su experiencia corporal, sentida en diferentes grados y formas. Si bien en
otras poéticas la atencion a las sensaciones corporales es el motor poético por excelencia,
estas se presentan en la mayoria de casos en torno al objeto de lo percibido: se evoca lo visto,
lo escuchado, lo tocado, etc. Esto también aparece inevitablemente en la poética de Santoka,
pero en su caso podemos hallar una gran cantidad de poemas en los cuales la evocacion de
sensaciones tiene una dimension corporal méas presente, una dimension tanto mas carnal

como interior, en la cual las referencias a su propio cuerpo aparecen en el centro de lo

103 por otro lado, Miura y Green comentan que, si bien el poema no podria estar haciendo referencia a ello,
existe una anécdota muy famosa sobre el monje itinerante Kiiya (903-972): “cuando Kuya vivia entre los
mendigos de Kioto, un sacerdote de alto rango llamado Senkan le reconoci6 cerca de la parte de la calle Shijo
(actual centro de Kioto) que da al rio, y Senkan pregunt6 a Kuya: ";Cémo puedo ser salvado después de la
muerte?" Kuya respondid: "Qué extrafio. Yo mas bien, deberia hacerte semejante pregunta. Yo soy s6lo un
vagabundo que deambula confuso. Nunca he pensado en tal cosa". Senkan no se dio por vencido y, muy
respetuosamente, volvié a preguntarle. Kuya dijo: "Simplemente deshazte de tu cuerpo en cualquier sitio", y se
apresur6 a marcharse” (s.f., s.p.).

104 Esto también explica la recurrencia de las grandes realidades naturales en su poética —el viento de otofio, el
amplio cielo, las hierbas profusas, el agua que corre y el océano, las vastas montafias- en oposicion a la poca
presencia de pequefios seres de la naturaleza, a diferencia de otras poéticas del haiku.
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evocado: la experiencia del asombro ante el propio cuerpo, cuyas partes son observadas con
desapego vy lucidez; la representacion de su cuerpo en viaje o enfermo, asi como de sus
necesidades corporales; el contacto con el mundo desde la desnudez; y, finalmente, la
busqueda de disolucion en el entorno natural. Esta importancia del cuerpo en su poética se
corresponde con la atencion a los propios pensamientos, emociones, reflexiones, dudas,
deseos y frustraciones; en suma, con la presencia de la interioridad del poeta. En el siguiente

subcapitulo, analizaremos esta dimension de la subjetividad.

I1. 2. La expresion directa de emociones, deseos y reflexiones

Si a los seres humanos no se les permite imaginar ni fantasear, entonces no puede haber arte. Las
verdades del arte se derivan de los hechos de la vida cotidiana, pero esas verdades no son
necesariamente hechos. Las verdades del artista son lo que dentro de su mente desearia que sea, lo
que deberia ser, lo que no puede ser de otro modo; esto constituye el contenido de su creacién.

Santoka. 15 de febrero, 1934 (citado en Watson 2003, 76).

Durante el analisis de la tendencia subjetivista del haiku moderno, vimos cémo
muchos poetas del haiku apelaron al argumento, de alguna manera u otra, que la verdad
artistica no podia ser igual a la verdad natural; esto es, que el haiku no podia ser un reflejo
“neutral” o cientifico de la naturaleza circundante. Entre ambas realidades, argumentaron,
media la mente y la interioridad del poeta, que se expresa ya sea mediante la seleccién o filtro

de la realidad natural, el uso de simbolismos, o el ritmo y la musicalidad del poema.

Estas consideraciones no fueron ajenas a Santoka, que cred una poética particular en
la cual la expresion de su interioridad es muchas veces el centro de atencion del poema. En
ella podemos observar no solo el filtro subjetivo de la experiencia, sino en muchas ocasiones
la expresion directa y explicita de su interioridad, ususalmente sus emociones, deseos y

reflexiones. En otras palabras, Santoka considero el haiku como un medio honesto de
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expresion de si mismo, y no solo como un medio de expresar la belleza natural o estacional
que lo rodeaba. Esto no se contradice con la importancia de la evocacion de los “hechos” de
la naturaleza, pero sefiala que en muchos casos esta evocacion funciona justamente como un

trasfondo para dar lugar a la expresion emocional.

En ese sentido, en este segundo subcapitulo analizaremos poemas que contienen la
expresion explicita de la interioridad del poeta, como parte de su tratamiento de la
subjetividad. Esta interioridad puede entenderse en términos similares a los vistos en el
contexto literario examinado en el Capitulo | —esto es, en términos de confesion,
individualidad y autoexpresion-, pero la analizaremos a continuacion bajo la division sencilla

de emociones, deseos y reflexiones, cubriendo un amplio abanico de expresividad.

1. 1. 2. La expresion sentimental: la emocién como centro del poema

Para iniciar, nos gustaria presentar tres haikus de Santoka que presentan como topico

especifico, al igual que el de Kyoshi del subcapitulo anterior, la “montafa lejana” (toyama):

TR RVIUMEID D
mata miru koto mo nai yama ga toozakaru

Cada vez més lejana
la montafa que no volveré a ver.

(SZKS, 14, Hachi no ko, 1929)

HIUOFHHNTLE 272 AD
toyama no Yuki mo wakarete shimatta hito mo

Como la nieve en las montafas lejanas
las personas de las que me he separado.

(SZKS, p. 51, Sanko suika, 1934)
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HIDOEHED U5 PHRZLD & 5
toyama no yuki no hikaru ya tabidatsu to suru

Ah, el resplandor de la nieve
en las montanas lejanas...
Iniciaré el viaje.
(SZKS, 381, 1934)

En estos poemas, la subjetividad del poeta se muestra en la presencia explicita de
emociones y pensamientos personales. En el primer poema, un matiz emocional de tristeza 'y
nostalgia recubre el simple hecho de alejarse de una montafia (0 un grupo de montafias). Aqui,
el centro de la experiencia poética no se vincula con el ciclo de las estaciones ni con algun
simbolismo natural, sino con un hecho cotidiano que involucra su subjetividad. En este caso,
se trata del doloroso apego (y desapego) de un paraje geografico que tiene que dejar atras,
por el que ha viajado y que probablemente nunca mas vuelva a ver. En el segundo poema, el
poeta hace una comparacion entre la nieve de las montafas lejanas, de la cual se aleja, y las
personas de las que se ha separadol®. La expresion se basa, mas que en una impresion
sensorial, en una reflexion explicita. Esto no quiere decir que el poema no haya tenido por

impulso creativo una impresion natural; lo que quiero sefialar es que el efecto del poema no

es solo una simple evocacion de un exterior natural, sino la expresion de una interioridad.

En el tercer poema, finalmente, el poeta expresa una impresion bastante precisa de la

naturaleza, “el resplandor de la nieve en las montafas lejanas” (toyama no yuki no hikaru),

marcado incluso por la palabra de corte ya <21, lo cual da un efecto de representacion

105 podria estar refiriéndose, en especifico, a su esposa e hijo, que habfa abandonado hace mas de una década.
106 |_as particulas expresivas como kana (%>7x) o ya (%°), llamadas palabras de corte (kireji) en la tradicion, son

consideradas por muchas escuelas como un requisito formal para la escritura de haiku. Estas implican una
emocionalidad del yo poético frente a lo que presencia, centrado en el asombro, que despliega un abanico de
matices emocional similar a nuestras interjecciones poéticas. Curiosamente, y a pesar de la expresion emocional
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objetiva y asombrosa de la realidad natural. Luego de ello, sin embargo, esta imagen se
yuxtapone o combina con un pensamiento explicito del poeta, que enuncia un deseo simple:
iniciar el viaje (tabidatsu to suru). Como vimos, en la poética de Santoka se tiende a presentar
una yuxtaposicion entre una imagen de caracter objetivo, referente a una impresion sencilla
o elemento de la naturaleza, y una imagen que presenta su subjetividad en alguna de sus

dimensiones. En este caso, presenta la dimension de su volicion.

Asi, podemos ver que estos tres poemas revelan diferentes aspectos de la interioridad,
vinculados por el hecho de tener por centro la expresién emocional del poeta. Ahora bien,
podria parecer extrafio sefialar la expresion de la interioridad como una caracteristica de una
poética, sobre todo dentro de la poesia tradicional japonesa, que ha priorizado —en gran
medida- la expresividad del poema por sobre los posibles rasgos narrativos, sociopoliticos o
filosoficos del poemal?’. Sin embargo, la poética de Santoka es singular en este tratamiento

dentro de la tradicion del haiku, acentuado ademas por su contexto literario®°®,

En otras palabras, si bien esta expresion emocional puede identificarse en la tradicion
del haiku como un rasgo comun, en el caso de Santoka es especialmente evidente. Esto es
resaltado por la brevedad y simpleza de su poética, asi como a la ausencia recurrente del kigo

y, por lo tanto, de la dimensién simbdlica intertextual que otorga su presencia. Todo ello

explicita en muchos de sus poemas, Santdka no utiliza estas particulas en sus haikus, debido a su caracter mas
“literario” que coloquial. Este poeta, mas bien, prioriza la naturalidad de la frase.

197 En muchas tradiciones, la poesia lirica se distingue de otros usos del verso justamente por ser un vehiculo
de reflexién y expresion de la interioridad e identidad del poeta, a diferencia de la poesia épica o del drama en
verso. Asimismo, se ha singularizado la tradicion de la poesia japonesa como una poesia principalmente
enfocada en lo lirico desde la antigiiedad. Si bien estas ideas requieren muchos matices, aplican perfectamente
al tronco central de la tradicion poética japonesa del waka, renga y haikai.

108 Este analisis, asimismo, se justifica debido al peso del discurso objetivistista del haiku en nuestro medio:
consideramos que la categorizacion de Haya del “Haiku intimista” y del “Haiku filos6fico” (“Haiku para ser
pensado”), dentro de su famosa y replicada tipologia han contribuido a considerar la expresion de la interioridad
en el haiku como una rareza o un error frente a la “esencia” del género.
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genera que el principal efecto del poema recaiga en la conmocion del lector ante la
subjetividad del poeta, mostrada directamente y sin pudor. De manera general, quien ha
comentado de manera mas llcida esta preeminencia de lo emocional en la expresion poética
de Santoka es Watson, quien dice:

De esta agitacion emocional, de estas borracheras recurrentes y periodos de

autoproteccion [de la vida de Santoka], surgen los poemas, muchos miles de ellos,

conservados en sus colecciones publicadas y en diarios y otros escritos. Su imagineria
es a menudo la de las escenas que encontrd en sus Vviajes, especialmente en el campo.

Sin embargo, no se trata de shasei (bocetos del natural), como los que Masaoka Shiki

escribid y recomendo a otros poetas. Al igual que Basho, Santoka creia que el poeta

y la escena que observa deben fundirse entre si hasta que hasta convertirse en una sola

entidad. El objetivo principal del poema no es describir la escena, sino transmitir los

sentimientos interiores del escritor. Como sefialé el propio Santoka “A través de la
naturaleza me canto a mi mismo”. Sus poemas, a pesar de todas sus imagenes
naturalistas, son ante todo retratos de los constantes cambios de humor y estados

emocionales del poeta. (2003, 11)

De esta manera, Watson nota la preeminencia de la expresién emocional por sobre la
evocacion natural, aunque no tengan una relacion excluyente, sino complementaria, en la
cual sujeto y objeto se armonizan'®. De manera mas especifica, en muchas ocasiones esta
subjetividad se presenta como un comentario del poeta sobre su soledad o su busqueda de
paz y tranquilidad. Esto es notado en algunas antologias y estudios (Haya 2004a; Haya,
Yamada y Martin Portales 2009; Abrams 1977), en las cuales la soledad es sefialada como

un topico recurrente en su obra®'®. Podemos hallar, por ejemplo, una gran cantidad de poemas

en los que el poeta se presenta como alguien que esta siempre a solas (hitori):

O YVHBHmFoCOEDRRS
hitori atatamatte hitori neru

109 Afiadimos que esto no solo remite a las ideas de Bashd, sino de manera mas inmediata a las de Seisensui, tal
como vimos en el Capitulo I.

110 Fleitas la considera el aspecto mas destacable (2005, s.p.). Abrams ha resaltado la importancia de esta en su
poética, sefialando que “la soledad y el aislamiento fueron las emociones mas viscerales que experimento
durante sus viajes” (1977, 284) y que esta lo “acosaba constantemente, robandole la paz mental que buscaba
desesperadamente” (290).
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Calentandome a solas
Me voy a dormir a solas.

(SZKS, 200, 1930)

YR FEFTCHALTFD— AT
kuriya made tsuki kage no hitori de
Penetra la luz de la luna
hasta la cocina
Estoy solo.

(SZKS, 26, Gochii ichinin, 1932)

Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y José Manuel Martin Portales (Haya, Yamada
y Martin Portales 2009, 27)

DL YDRkEDL B
hitori no hi o tsukuru

Hacer un fuego
para uno solo.

(SZKS, 99, Kaki no ha, 1936)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 93)

En estos poemas, 1o méas destacable es la extrema sencillez de la expresion del hecho
de estar solo, en medio de acciones cotidianas: calentarse y acostarse, ir a la cocina, o hacer
un fuego. Esta atencion a la soledad se engrandece en el poema debido a la ausencia de otros
elementos, asi como de la ausencia de un sentido estacional en los poemas*?. Por ello, la
evocacion del entorno queda en un segundo plano frente a la conciencia del poeta de si
mismo, de su sentimiento de soledad, que constituye el centro expresivo de estos haikus.

Podemos hallar muchos otros poemas similares en su obra; por ejemplo:

FEL3HP— AL LTRkEMRPLT
yuki furu gocha-ichinin to shite hi o moyasu

111 Jorge califica este poema como uno de “tono intimista”, siguiendo la tipologia de Haya. Ella sefiala que logra
“expresar la mas profunda soledad con solo una frase, de forma tan simple que hasta un nifio podria
conmoverse” (2022a, 268).

112 En segundo poema, la luz de la luna (tsuki kage) puede hacer referencia al otofio.
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Cae la nieve.
En la cabafia Gochu, a solas,
prendo un fuego.

(SZKS, p. 287, 1933)

En este poema, la nieve alude a la estacion invernal, en la cual el poeta prende un
fuego, sintiéndose solo en su cabafia. El paisaje y las asociaciones estacionales del invierno,
de reclusion y ausencia de vitalidad, agudizan esta percepcion de su propia soledad, por lo
que el sentido estacional sirve como un trasfondo o paisaje en el que se enmarca la figura

solitaria del poeta. Este poema, asimismo, lleva un pequefio prefacio poético “Gochii ichinin

to shite H:ir— A & L -T” (Como uno entre muchos) lo cual hace referencia a un pasaje del

Sutra del Loto!'3, Este da el nombre de su cabafia temporal en Ogdri, Gochii-an, asi como a
su segunda coleccion de poemas. Esta referencia autobiogréafica afiade una dimension mas de
soledad al poema, que también podria traducirse: “Cae la nieve. / Como uno entre muchos /

prendo a solas un fuego”.

Existen otros haikus similares, extremadamente sencillos, que también se centran en
la expresion de este estado solitario, pero que se complementan con la inclusion de un ser de
la naturaleza. Muchas veces, este es un pequefio animal que parece hacerle compafiia al poeta

y que, de alguna manera, refleja su propia soledad:

DEDZENWTHATEDDER
hitori kiiteiru kitsu-tsuki

A solas
me quedo escuchando-

113 Wilson comenta cdmo los amigos y patrocinadores lo ayudaron a conseguir esta residencia temporal, cuando
necesitaba un descanso de sus interminables viajes. EI nombre alude al capitulo 25 del Sutra del Loto, que

incluye la frase “HH1— AfE/ZIE S (Si uno entre muchos dice estas palabras...), en referencia a una actitud
devota y solitaria (2021, 167-170).
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Un péjaro carpintero.

(SZKS, 36, Gyaokotsu tojo, 1932)

WO — ATiIRE AT
itsumo hitori de akatonbo

Siempre estoy solo...
Libélula roja.

(SZKS, 38, Gyokotsu tojo, 1932)

En estos poemas, el protagonismo tampoco recae en el exterior o el sentido
estacional'4, sino en la expresion del interior del poeta. En otras palabras, la expresividad
del poema no se basa en retratar las circunstancias naturales en las cuales se encuentra, sino
en mostrar como el poeta responde a su entorno y vive su dia a dia. En la poética de Santoka,
cabe mencionar, es raro hallar referencias a nombres especificos de parajes geogréficos de
mucha significancia cultural, lo cual también contribuye en enfocar su poética en lo cotidiano

y en aspectos subjetivos.

También existen otros poemas en que Santdka sugiere su soledad mediante otras

99115

referencias, como expresar que “no dijo nada en todo el dia”**, que estd “hablando consigo

mismo”® o que “nadie vino a visitarlo”!’. Este tipo de expresiones indirectas que sugieren

114 En el caso del pajaro carpintero (kitsutsuki), este hace referencia a fines de otofio (banshii); en el caso de la
libélula roja (akatonbo), se trata de una alusion al final del verano (banka).
WunbiebPob I EE

ichinichi mono iwazu nami oto

Todo el dia

sin decir nada...

El sonido de las olas.

(SZKS, 553, 1939) Trad. Ménica Drouilly (Drouilly 2023, 36)

W ECTHOF VI Thi

yamaiji kite hitorigoto iute ita

Hablando conmigo mismo

llegué al camino de la montafia.

(SZKS, 238, 1932)

WIFLWHICHHEO KR o72185725
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estados de animo de un yo poetico son abundantes a lo largo de la historia del haiku. Sin
embargo, no nos detendremos en ellas debido a que la expresién emocional implicita o
indirecta demandaria un analisis extremadamente amplio. Continuando con nuestro analisis,
podemos hallar en su obra otro grupo de poemas en los que no expresa su soledad, sino un
sentimiento de tranquilidad, sosiego y paz. Dentro de ellos, se encuentran algunos de sus

haikus mas famosos;

ENERLLOTICED
yuki e yuki furu shizukesa ni oru

Sobre la nieve cae la nieve.
Estoy en paz.

(SZKS, 29, Gochii ichinin, 1933)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 11)

KELALDEDDEXELE
mizu oto shinjitsu ochitsuki mashita
El sonido del agua.
Verdaderamente
me he tranquilizado.

(SZKS, 235, 1932)

Estos poemas, al igual que algunos de los poemas que analizamos en la seccion del
cuerpo, nos hablan de un sentimiento benéfico, de un contacto armonioso con la naturaleza.
Asimismo, presentan la necesidad constante de tener paz interior, lo cual se logra mediante
el escape a la naturaleza. La naturaleza es representada como el espacio donde conseguir esa

calma. En ese sentido, a veces Santoka hace referencia a este estado psicologico y emocional

kyo mo ichinichi dare mo konakatta hotaru
Tampoco hoy

ha venido nadie en todo el dia.
Luciérnagas...

(SZKS, 33, Gochii ichinin, 1933)
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a traves de la inclusion del término kokoro (corazén/mente). Por ejemplo:

ZZABHLDOFIIKDE
kokoro ochitsukeba mizu no oto
Al sonido del agua
encuentra sosiego
mi corazén.

(SZKS, 91, Kaki no ha, 1936)
Trad. Monica Drouilly (Drouilly 2023, 47)

En este poema, el poeta expresa que cuando su corazéon se sosiega (kokoro
ochitsukeba)*!®, escucha el sonido sereno del agua. Todos estos poemas nos revelan un estado
emocional profundo del poeta, que se vuelve el centro de la experiencia que brinda la lectura
del haiku. Asi, notamos que este tratamiento de la subjetividad en su poética ocasiona que el
efecto general del poema no sea unicamente la reproduccion de las sensaciones percibidas
del exterior, sino un adentramiento o internamiento en la respuesta emocional del poeta ante
sus circunstancias. Al igual que en el caso del haiku utilizado a manera de autorretrato, este
procedimiento poético descansa mas en la identificacion del lector con el yo poético, que en
el goce de la riqueza sensorial de la imagen poética. En todo caso, se trata de una imagen
poética en que el poeta y su estado emocional aparecen en un primer plano. Finalmente, en

algunos poemas el poeta no solo expresa su sentimiento, sino que lo comenta:

Lo lE Y — AT E A L LALEH

118 De la misma manera, Flores Gonzalez cita otros dos haikus de Santoka en que esta expresion es acompafiada
por otras imagenes naturales. Por ejemplo:

KIZELTDELO0ERVWDDORDH S

mizu ni kumo kage mo ochitsukasenai mono ga aru

La sombra de las nubes en el agua tampoco me calma

(SZKS, 83, Kaki no ha, 1935) Trad. Flores Gonzales (Flores Gonzales 2021, 43).

119 Tres afios antes, Santoka habia escrito un haiku muy similar a este, en el cual expresa alegria:

ol — AP LALWHE
yappari hitori ga yoroshii zasso
Después de todo

me alegra estar solo...
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yappari hitori wa samishii karekusa
Después de todo
es triste estar solo...
Hierbas marchitas.

(SZKS, 100, Kaki no ha, 1936)

BIDELSL, SULAEETIERVA
nezame yuki furu sabishigaru deha naiga

Al despertar,

cae la nieve. No es solitario,
pero...

(SZKS, 52, Sanko suiko, 1934)

En ellos, Santoka reflexiona sobre su soledad (o la soledad) en un sentido abstracto,
sugiriendo un momento reflexivo mas amplio con un matiz emocional. El notar las hierbas
marchitas o despertar y observar la nieve que cae, silenciosamente, resuena con esta reflexion
al ofrecer una escena que invita a la contemplacion. Estos poemas pueden entenderse mejor

como reflexiones sobre si mismo, que abordaremos mas adelante.

1. 2. 2. La voluntad errante: itinerancia, duda y bUsqueda

Ahora bien, la expresion directa de la interioridad del poeta no solo se da con estos
matices emocionales de caracter sentimental -para expresar su soledad o serenidad, por
ejemplo-, sino también en la expresion sencilla de deseos concretos. Si bien es comun en el
haiku la inclusion de acciones del yo poético como parte del poema, Santoka lleva esto un
poco mas lejos en su poética e incluye explicitamente la formulacién y realizacion de deseos.

Estos aparecen, en la mayoria de casos, junto a una evocacion breve del entorno, en muchos

Hierbajos.
(SZKS, 33, Gochi ichinin, 1933).

122



casos minima y sin detalles. Asimismo, muchos de estos deseos tienen que ver con sus

actividades cotidianas simples, como alimentarse, caminar y descansar.

En un sentido mas profundo, sin embargo, podemos sefialar que muchos de estos
deseos estan vinculados a una busqueda espiritual que el poeta realiza internandose en la
naturaleza, a la manera de los antiguos literatos y religiosos de su tradicion poética: una
practica de itinerancia y reclusion en que se entrelazan las experiencias de hombres santos
(hijiri), poetas del periodo clasico como Saigyo (1118-1190), y otros haijin como Bashoé o,
de manera mas cercana, Hosai (Melchy 2017, 53-63; 2018, 182-183; Watson 2003, 6-7;
Selden 1993, 16-20). Este internamiento muchas veces no es armonioso o pacifico, sino lleno
de dudas, contradicciones, deseos errantes y debates internos. Una de sus constantes, no
obstante, es la necesidad de continuar caminando, lo cual se expresa mediante deseos
explicitos:

HFEL o & DITE T~ T4

asatsuyu shittori ikitai ho e iku

Mojado por el rocio,
voy hacia la direccion que quiero.

(SZKS, 40, Gyadkotsu tojo, 1933)

KR, fTE 70T ~TH S 25T
akikaze, ikitai ho e ikeru tokoro made
Viento de otofio
Voy hacia la direccion que quiero
hasta donde pueda.

(SZKS, 120, Tabigokoro, 1938)

WEATORLKEDEDL D
karasu tondeyuku mizu o wataro
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Un cuervo se va volando.
Cruzaré las aguas.

(SZKS, 139, Karasu, 1939)

En estos tres haikus, vemos con claridad el deseo del poeta de itinerancia. Los
primeros dos poemas incluyen una forma verbal subordinada del verbo iku (ir) que expresa
un deseo personal, “(hacia) la direccion que quiero ir” (ikitai ho), mientras que el tercero
presenta una forma verbal inusual en la composicion de haiku, que indica la voluntad del
hablante, “cruzaré” (wataro)*?°. Esta voluntad del poeta de continuar caminando —que parte
de su problematizada, obstinada y perseverante personalidad- no solo se refleja de manera
viva en este tipo de haikus, sino también en sus diarios poéticos:

30 de octubre de 1932. No me queda méas remedio que seguir mi propio camino.

Seguir a mi manera, eso es incondicional. Sin darme cuenta, me he descuidado. Me

he acostumbrado a que me den cosas y me he olvidado de dar. Me facilito las cosas y

me desespero. Esta bien ser pobre, pero no apestar a pobreza. (citado en Watson 2003,

64)

En ese sentido, también podemos hallar haikus que muestran un estado interior
confuso del poeta, en los cuales su voluntad esta presente, pero de manera indeterminada. En
el fondo, estos poemas —centrados también en su vida volitiva- reflejan su necesidad de

continuar adelante buscando su propio bienestar, a pesar de no hallar por momentos el sentido

a su continua errancia:

il % k> 2 @D <
nani o motomeru kaze no naka yuku

¢Qué estoy buscando...?

120 Este Gltimo poema, cabe sefialar, fue escrito al inicio de su viaje por la isla de Shikoku, en 1939, cuando el
poeta tenia 57 afios y no tenia residencia fija. En este entonces, habia renunciado a su atuendo de monje y a su
cuenco mendicante, por lo cual debia sobrevivir en el camino como un simple mendigo. Esta enunciacion de su
deseo, por lo tanto, refleja su determinacion en lograr esta travesia, que tenia como propoésito la ardua
peregrinacion de los 88 templos. Eventualmente, recorreria aproximadamente 46 o 47 templos, luego de lo cual
volveria a Matsuyama para asentarse en su morada final, el Isso-an (Oyama 2021, 235-278). Este poema,
asimismo, es el Gltimo de su coleccidn final, Karasu (Cuervos) y de Somokuto, lo cual da cuenta de su
importancia.
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Me interno en el viento.

(SZKS, 78, Zasso fiikei, 1935)

T, EB o T 5 A 5L

sate, dochira e iko kaze ga fuku

Bien, ;a donde vamos?
Sopla el viento.

(SZKS, 65, Tabi kara tabi e, 1934)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 33)

B DOREE DT & 72 W 7 ~fT <
ashi no ho kaze no ikitai ho e iku

Las puntas de los carrizos...
Irdn hacia donde el viento quiera.

(SZKS, 119, Tabigokoro, 1938)'%

En estos poemas, el poeta parece dejarse llevar por el viento, replegarse por completo
a su voluntad. La inclusién de interrogantes en los dos primeros dos haikus acenttan este
efecto; asimismo, no presentan un sentido estacional ni otros elementos que ayuden a evocar
una imagen del exterior, tan solo la palabra “viento” (kaze). Por ello, asistimos en estos a una
expresion de la interioridad del poeta, una conversacion consigo mismo que se vincula al
ambito de su voluntad. El haiku es utilizado de esta manera para evocar un dialogo interior,
surgido ante el contacto con un entorno natural en gran parte indeterminado vy, tal vez por
ello, mas extenso. En el tercer haiku, por otro lado, el poeta busca crear una equivalencia
entre si mismo, sujeto a los cambios de la naturaleza, y unas plantas sin voluntad propia, pero

que contintian existiendo con tenacidad*?2.

121 Sobre este poema, Flores Gonzales anota hasta cinco traducciones posibles, debido a la ambigiiedad del
sujeto respecto a la accion del “ir hacia donde uno quiere” (ikitai ho e iku). El investigador lo vincula tanto al
viento, como a los carrizos y al poeta, enfatizando los agentes posibles de esta accion (2021, 60-62).

122 En el subcapitulo sobre la simbolizacion de la naturaleza, veremos que esta tenacidad por existir esta
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Siguiendo esta linea, podemos también hallar haikus en la obra de Santoka centrados
en expresar su ausencia de voluntad, formulada a través de la idea de “no esperar nada”. Por
ejemplo, en los siguientes poemas el poeta expresa, frente a una observacion natural con

sentido otofal, que no espera nada (0 que no sabe qué esta esperando):

HBFEO T ZfFoThH 7 <
tsuki ga nobotte nani o0 matsu demo naku

Ha salido la Luna...
Pero no es que esté esperando algo.

(SZKS, 27, Gochii ichinin, 1932)

2RO HICHICEESD2 I 25
nani 0 matsu hi ni 4i ni ochiba fuko naru

(Qué estoy esperando...?
Dia tras dia
las hojas caidas se apilan.

(SZKS, 96, Kaki no ha, 1936)

Esta expresion de su ausencia de voluntad llega a puntos algido en algunos haikus:

T 7z DEE 72K b v EpfiliitTw <
shinitaku mo ikitaku mo nai kaze ga furete yuku
Sin querer morir
Ni tampoco vivir,

El viento me arrastra.

(SZKS, 370, 1933)

usualmente ligado a la figura de los hierbajos o hierbas silvestres (zassa). Cabe mencionar que este poema es
el que abre su pentltima coleccion Tabigokoro (Espiritu de viaje), siendo especialmente significativo para su
concepcion del viaje. En esa misma época, escribe un haiku similar, pero que no llega a incluir en el Somokuto:
HOMADITT 27~ 5T

ashi no ho kaze no ikeru ho e aruite yuku

Las puntas de los carrizos...

En la direccion que pueda ir el viento

voy caminando.
(SZKS, 510, 1938)

126



En este Gltimo haiku, el poeta niega su voluntad en un sentido absoluto: no quiere
vivir ni morir, por lo que continuar existiendo no es voluntad suya. Solo el viento, a manera
de una fuerza natural que va ganando el matiz simbodlico de una voluntad mucho mas
poderosa que si mismo, lo arrastra hacia adelante, hacia el camino que sea. Por ello, vemos
que en este tipo de poemas Santoka no solo expresa su voluntad, sino que expresa las

consideraciones problematicas —busquedas y dudas- de la misma.

Finalmente, también podemos hallar haikus que expresan una voluntad mas clara de
detenerse y descansar, o de dejar de hacerlo?®; su deseo de continuar con vida'?*; y de hacer

frente (0 no) a su eterno problema, su adiccion al sake:

WAL LN WARDIFEDIF
sake ga yamerarenai ki no me kusa no me

Yo no puedo renunciar al sake
Vuelven a brotar
arboles y hierbas

(SZKS, 241, 1932)
Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y José Manuel Martin Portales (Haya, Yamada
y Martin Portales 2009, 39)'%,

BFRNIZZFTCOEREEZ AL

kyo wa koko made no waraji o nugu
Por hoy

llego hasta aqui...

Me descalzo las sandalias.

(SZKS, 65, Tabi kara tabi e, 1934)

Rl o @D EST~, EEThHTwE B 5

yama kara kaze ga furin e ikite itai to omou

Un viento que va

de la montafia a la campanilla...

Yo quiero seguir viviendo...

(SZKS, 465, 1935) Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y José Manuel Martin Portales (Haya, Yamaday Martin
Portales 2009, 181)

125 Cyriosamente, los traductores comentan acerca de la “enigmatica relacion [ ...] que establece este haiku entre
una limitacion personal y un hecho maravilloso del mundo natural. De una parte, su alcoholismo; y, de otra, el
renacer ciclico de la vida [...] Santdoka hace gala de una espectacular frialdad al tratarse a si mismo como a la
Naturaleza, sin juicio, sin moraleja. Lo subjetivo, lo interior, ha recibido el mismo trato que lo objetivo, lo
exterior” (39-40). Concordamos con ello, volviendo a argumentar la importancia de la expresion de la
interioridad en el poema.
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Esto nos lleva al Gltimo elemento que vamos a analizar en esta dimension de la

subjetividad, que es la expresion explicita de reflexiones.

Il. 2. 3. La interioridad al desnudo: autorreflexién y autoconciencia

El ultimo aspecto que vamos a analizar de la poética de Santoka sobre este &ambito de
la subjetividad es tal vez el mas caracteristico del poeta. Este no se enfoca precisamente en
sus emociones o deseos, sino en reflexiones mas abstractas sobre si mismo, un dialogo
interior que podemos entender en términos de autorreflexion y autoconciencia. En otras
palabras, en la poética de Santoka es comun encontrar expresiones con las cuales el poeta
emite un juicio de caracter general sobre la existencia o sobre si mismo, acerca de su situacion
o0 su estilo de vida. Muchas veces estas comportan una connotacion emocional o volitiva,
negativa o positiva, pero exceden esta connotacion y se muestran como una reflexion general.
En ese sentido, son una expresion bastante profunda y sintética de su interioridad, atravesada
de culpa, dudas, consuelo, aceptacion, recriminaciones y resoluciones, asi como de sus
creencias e ideales. Dentro de este grupo de poemas, algunos se presentan como un

comentario general sobre la vida:

EHOHDHELY L E S
seishi no naka no yuki furishikiru

Dentro de la vida y la muerte
la nieve cae incesantemente.

(SZKS, 10, Hachi no ko, 1926)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 34)

INLWI LR LWVWILIELITS
ureshii koto mo kanashii koto mo kusa shigeru

Hay cosas alegres,
y también cosas tristes...
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Las hierbas crecen profusamente.

(SZKS, 56, Sanka suiks, 1934)

DLV FEDIEHEDHE L L TH
hitori sumeba aoao to shite kusa

Si se vive a solas,
las hierbas verdes, tan verdes...

(SZKS, 117, Kokan, 1938)

En estos poemas, la evocacion de un entorno se da mediante la alusion sencilla a
elementos naturales (nieve que cae, hierbas que crecen, hierbas que verdean). Esta
continuidad y vitalidad es observada por el poeta, y lo lleva a emitir un juicio o reflexion
sobre la existencia en general. Las reflexiones son muy sencillas, pero nos transmiten un
estado de paz acerca del estilo de vida solitario que lleva. En suma, expresan cierta aceptacion

acerca de la existencia tal como se presenta ante él.

Si bien tienen un caracter general, estos pensamientos estan muy ligados a su propia
interioridad y sus propias circunstancias de vida, por lo que debemos entenderlas como
reflexiones personales. Por ello, la expresion hitori sumeba del Gltimo poema podria
traducirse no de manera impersonal (“si se vive a solas”), sino con referencia al propio poeta
(“cuando vivo a solas”). De la misma manera, también es posible hallar en su obra poemas

en que esta reflexion presenta matices negativos, de recriminacion o reproche. Por ejemplo:

W72 o2 B L XITTIEH EH 7L
yoenakunatta mijimesa wa korogi ga naku
Cuén miserable
es ya no poder emborracharme...

Cantan los grillos.

(SZKS, 46, Sanka suiks, 1933)
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FEDOhEDNEEDDDOH
kaze no naka no onore o seme tsutsu aruku
En medio del viento
me reprocho una y otra vez a mi mismo
y sigo caminando.

(SZKS, 111, Kokan, 1937)

E595 28 TELRVTEZ ML
do suru koto mo dekinai mujun o kaze ga fuku
No puedo hacer nada...

El viento soplando
contra mis contradicciones

(SZKS, 305, 1933)
Trad. Vicente Haya (Haya 2013, 266)

En estos haikus, Santoka reflexiona acerca de si mismo de manera negativa. Esto es
un tema continuo en su poética y en sus diarios, reflejando una subjetividad atormentada,
dubitativa y hasta cierto punto autodestructiva, debido a sus continuas caidas morales y a la
necesidad constante de la autosuperacion, que se concreta en el hecho de seguir
caminando’?®. La expresion tan directa y sintética de estas reflexiones, unidas a la evocacion
breve de la naturaleza y al conocimiento de la vida del poeta dan lugar a un cuadro emocional
poderoso, con el que los lectores se pueden identificar, o por lo menos conmover. En el
segundo haiku citado, ante el reproche a si mismo, el poeta decide continuar caminando,
como una solucidn real a los problemas de su propia mente. Tal como Abrams ha sefialado,
estos poemas son los mas caracteristicos del poeta, en los cuales expresa su necesidad de paz

interior, ligada intimamente al caminar: “esta idea de una necesidad vital de moverse y del

126 por ello, Melchy Ramos ha enfatizado esta “lucha oscilante entre la celebracion y la derrota, el sentimiento
de culpa y la disolucion contemplativa” (2018, 188) dentro de una “poética del esfuerzo, la cual puede
caracterizarse como una oscilacion entre los polos de la derrota y la superacion espiritual” (181).
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b

alivio parcial que trae al alma angustiada de Santoka es un tema constante en su poética’
(1977, 274)*?", Existen otros poemas que reflejan esta determinacion al punto que se erigen

como lemas o consignas de vida, pero los veremos un poco mas adelante.

Por otro lado, podemos hallar poemas que buscan expresar este desconcierto interior
de manera mas directa. Estos tratan sobre el mismo hecho de reflexionar, con los cuales el

poeta busca —paraddjicamente- apagar su pensamiento. Por ejemplo:

BANEIE~NTOBARLEZ LDEESAD S
nanbo kangaetemo onnaji koto no ochiba fumi aruku
No importa cuénto lo piense
siempre €s lo mismo...

Camino sobre la hojarasca.

(SZKS, 71, Zasso fiikei, 1934)

ENDLEHBRAEATHRZLINTHE
kangaeru tomo naku kangaete ita shigurete ita
Sin buscar hacerlo
me quedé pensando...

Caia la lluvia otonal.

(SZKS, 437, 1934)

Estos poemas presentan expresiones mas complejas que las usuales. En el primero, la
expresion onnaji koto no puede aplicarse tanto a los pensamientos del poeta, “(pensando) las
mismas cosas”, cOmo a las hojas caidas que pisa, “(camino y piso) la misma hojarasca”. En
ese sentido, hay una identificacion entre los pensamientos del poeta y las hojas caidas de
otofio, las que debe pisar y dejar atrds para continuar avanzando. En el segundo haiku, la

expresion kangaeru tomo naku kangaete ita podria traducirse como “lo estaba pensando, a

127 También sefiala que “pasé su vida disecando inutilmente su propio caracter, en busqueda de ‘realidades’ y
verdades internas que sirvieron poco mas que para castigar su propia alma atormentada” (Abrams 1977, 300).
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pesar de no intentar pensarlo”, en el sentido en que el poeta esta sumido en sus pensamientos,
a pesar de su voluntad de no hacerlo. Dentro de ese estado introspectivo, se da cuenta del
caer de la lluvia repentina y fria. Ademas, el tiempo verbal pasado le da un matiz de
introspeccion adicional. Asi, expresa como la realidad natural es la que logra liberar al poeta
de sus pensamientos, y devolverlo al presente. Como lectores, esto nos genera un efecto de

un entrar y salir de la interioridad del poeta, que es el centro expresivo del poema.

Finalmente, también es posible identificar muchos poemas en que Santdka expresa
sus pensamientos sobre su propia fragilidad o, en otras palabras, la posibilidad, muchas veces
inminente, de su muerte. Estas reflexiones, que responden a una aguda conciencia de estar
vivo, sugieren una gama de emociones posibles como tristeza, aceptacion, emocion y

resignacion ante el hecho de seguir existiendo:
B 7m0 ) R Z
namioto toku nari chikaku nari yomei ikubaku zo
El sonido de las olas
que se alejan y se acercan...

Cuénto tiempo mas viviré...

(SZKS, 189, 1930) Trad. Vicente Haya (Haya 2008a, 65)

WO FTHEZZEHRMIFENRZZL %
itsu made ikiru manjushage sakidashita
Hasta cuando viviré...

Las flores del nirvana
en todo su esplendor.

(SZKS, 94, Kaki no ha, 1936)

Tal como Abrams comenta, muchos de los poemas de Santdka revelan su atraccion
inexorable ante la muerte, que nunca se concretd en un suicidio exitoso, pero que llevo al

poeta a vivir en una actitud de entrega pasiva a esta (1977, 300). Las realidades naturales de
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alguna manera complementan y reflejan el pensamiento del poeta acerca de la muerte: el
sonido de las olas se acerca y se aleja, intermitentemente, se corresponde con la posibilidad
de la muerte del poeta durante sus viajes o la conciencia fluctuante del término de su vida;
las “flores del nirvana” (Lycoris radiata) simbolizan por sus asociaciones % estos
pensamientos. Esta conciencia muchas veces se presenta como el asombro de continuar
vivo'?, En estos poemas, Santdka parece utilizar el haiku como una manera sencilla y
contundente de afirmar su existencia, de transmitir su emocion y asombro al respecto, como
si tratara de decirnos “;Sigo aqui! jSigo vivo!”:

MDEED DR EERHETICHD
kaki no wakaba no kagayaku sora o shinazuni iru
Las hojas nuevas de los kakis
brillan_en el cielo...
Todavia no he muerto.
(SZKS, 54, Sanko suiko, 1934)
Asi, los pensamientos sobre la muerte de Santoka presentan diversos matices

emocionales, siendo parte de la expresion de su interioridad. En ocasiones, el asombro de

continuar vivo se oscurece y da paso a la aceptacion de la muerte:

o572 D85 72 WG AT % X 235
futtari tettari shini basho o sagasu
La lluvia cae
El sol ilumina...

Busco un lugar donde morir.

(SZKS, 213, 1930)

128 ge trata de unas flores de largos y delicados pétalos rojos que florecen a fines del verano y a inicios de otofio,
y que eran sembradas alrededor de las tumbas antes de que se popularizara la préctica de la cremacion. Este
hecho, sumado a su singular aspecto, hacen que sugieran la idea de la iluminacién o de lo espectral, y ha llevado
a que sea conocida por nombres muy asociados de alguna u otra manera a la muerte (Viveros Torres 2021, s.p.).
129 Otros poemas similares, en los cuales también se presentan de maneras interesantes las dimensiones del
cuerpo y del pensamiento reflexivo del poeta, son los que traduce Flores Gonzalez (2021, pp. 39-40, 67-68).
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Por ello podemos concluir este apartado reafirmando la importancia de la expresion
emocional directa en la poética de Santoka, que tiene un tratamiento variado y consistente.
A manera de una simple enunciacién de hechos, la interioridad se expresa directamente en
sus haikus, exponiéndose ante el lector con la misma transparencia con la que se evocan las
realidades naturales, comunicando emociones, deseos o reflexiones. Esto se complementa

usualmente con otras dimensiones de la subjetivad, como continaremos analizando.

I1. 3. El uso del pronombre personal y otras referencias al “yo” en el poema

En los dos subcapitulos anteriores, hemos demostrado a través del analisis de poemas
la existencia de un tratamiento variado y constante del yo en la poética de Santoka, en
términos de presencia corporal y expresion de interioridad. En el presente subcapitulo,
analizaremos como este se manifiesta de manera explicita mediante el uso del pronombre
personal de primera persona y la inclusion de referencias autobiogréficas. Con ello,
argumentamos el interés de Santoka por marcar una presencia mas personal y biografica

dentro del poema, lo que constituye otra dimension de su tratamiento subjetivo del haiku.

Respecto a lo primero, es posible hallar muchos poemas en su obra en que este tipo

de pronombre es utilizado, expresado en kana como # 7z L (watashi), © 7= < L

(watakushi) o #> L (ware), o en sus respectivos ideogramas, A (watashi o watakushi) y &

(ware), que hacen referencia de manera indistinta en su obra al “yo”. Asimismo, en otros

poemas el término # 2* (waga) es utilizado para sefialar pertenencia o posesion de este “yo”.

La recurrencia de estos pronombres, asi como su tratamiento especifico, constituyen un rasgo

importante que ha sido notado por Jorge:
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Lo que Rodriguez Izquierdo ve como una excepcion [el nombramiento del “yo” en el
haiku], en Santoka es una constante. Muchas veces nombra el yo. También lo hace
indirectamente a través del propio cuerpo o mediante expresiones existenciales que
implican al yo. (2018a, s.p.)

Por otro lado, si bien Haya también ha reconocido esta presencia en la poética de
Santoka, la subsume a la concepcion ya mencionada del “haiku de lo sagrado”, desde la cual
defiende que, de manera general, lo fundamental es que el yo no “protagonice” el poema
(2013, 264) o, en otras palabras, que la carga biografica del poeta no estorbe en la captacion
de lo sagrado'*®. No obstante, como hemos visto y seguiremos viendo, en el tratamiento del
haiku de Santoka la expresion de la presencia del “yo” y de su interioridad es la finalidad de
muchos de sus poemas, sin tener que subsumirlo necesariamente a la interpretacion de otro
efecto especifico del poema®L. En los poemas que analizaremos a continuacion, la presencia
y el tratamiento de este yo gramatical y biografico en la poética de Santoka hace que muchas

veces el “yo” asuma este protagonismo, siendo el centro -o uno de los centros- del poema.

Asimismo, es esta presencia la que brinda el principal sentido al poema.

I11. 3. 1. El uso del pronombre personal: soledad, acompanamiento e individualidad

En el haiku japonés, muchas veces existe una primera persona gramatical en el poema,

pero esta no se presenta de manera explicita. Dicho de otra manera, el poema tiene un sujeto

130 En su argumentacion, cita el siguiente haiku de Santoka:

ONNFEZZWIHOHFIDOHIEY L

ware ima koko ni umi no aosa no kagiri nashi

Yo, ahora, aqui:

el azul del océano

sin limites (SZKS, 553, 1939) Trad. Vicente Haya (Haya 2013, 48).

Sobre este, comenta: “El “yo” no es el ego que pretende posesionarse de todo, sino el conjunto de nervios,
musculos, carne y huesos que actian como un receptor unificado del asombro” (2013, 48).

181 En ese mismo sentido, podemos afiadir que, por lo general, los estudios criticos han reconocido la
importancia de la dimensién autobiografica en la tradicion del haiku, sobre todo en poéticas como las de Matsuo
Basho y de Kobayashi Issa. Podriamos citar un gran nimero de haikus de estos poetas y de otros que presentan
este pronombre, con tratamientos distintos, pero aquello excede la presente investigacion.
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tacito, que corresponde a la primera persona, y que esta determinado por las acciones (verbos)
u otros elementos del poema. Este es el caso de muchos de los poemas que hemos citado
hasta el momento, en los cuales la traducciéon (al espafol) clarifica la determinacion de este
sujeto. En otras ocasiones, sin embargo, la ambigtiedad inherente a la gramatica del idioma
no permite determinar este sujeto del todo, permitiendo multiples lecturas que pueden
conllevar la personificacion de algin elemento natural o la posibilidad de una tercera persona,
observada por el poeta'®2. Esto es una parte del tratamiento poético y del efecto general del

poema en japonés, y aplica no solo para el género poético del haiku.

Asimismo, si bien en espafiol la determinacion del sujeto gramatical se da en las
flexiones del verbo, lo cual hace que el uso del sujeto tacito sea natural, en japonés esta
situacion es distinta. Por un lado, el sujeto se entiende usualmente por el contexto
comunicativo y tiende a omitirse constantemente, tanto en el habla cotidiana como en el
lenguaje poético (Rodriguez-lzquierdo 1972, 48), por lo que, en el caso de la enunciacion
breve de un haiku, esta ambigtiedad se potencia. Por todo ello, la aparicién de un pronombre

personal de primera persona dentro de un haiku marca un énfasis significativo en el poema.

Asi, contra esta ambigledad gramatical, muchos poemas de Santoka utilizan el
pronombre personal de primera persona para delimitar con claridad la presencia de un “yo”
en el poema. En algunos de sus haikus, este pronombre aparece para enfatizar la expresion

de la soledad del poeta, una recurrencia que ya hemos notado:

WEENThH2LH—A

132 Flores Gonzdles ha tomado esta “ambigiiedad enriquecedora del haiku” como principal factor de su
metodologia de traducciones multiples. No obstante, considera que usualmente la accion corresponde al sujeto
poético, que iguala al yo biografico de Santoka: “Podemos interpretar entonces la accion como llevada a cabo
por una primera, una segunda o una tercera persona de plural o singular, aunque por norma general atribuiremos
la accion a Santouka, que se convierte asi en un sujeto eliptico omnipresente en la antologia” (2021, 63).

136



karasu naite watashi mo hitori

Un cuervo grazna.
Yo también estoy solo.

(SZKS, 10, Hachi no ko, 1926)
Trad. Antonio Cabezas (Cabezas 2007, 151)

HLELOEVDHFIETHS
watashi hitori no oto saseteiru

Cuando estoy solo
escucho los sonidos que hago...

(SZKS, 90, Kaki no ha, 1936)

Los dos primeros poemas que hemos escogido para analizar se encuentran entre las
expresiones poéticas mas sencillas de la obra de Santoka. El segundo, sobre todo, es una
expresion sumamente elemental, que solo presenta dos elementos minimos: el poeta y los
sonidos que hace. No se ofrece un contexto u otros elementos para evocar una imagen poética
especifica, ni del entorno ni un sentido estacional. Por lo tanto, el poema solo hace énfasis en
la conciencia del poeta de su soledad. EI primer poema también busca expresar la soledad
que siente ante un sonido, pero esta vez se trata del graznido de un cuervo, resonando en cielo
vacio. Esta simple mencion despierta los ecos estacionales de otofio, que ahondan este

sentimiento, y nos recuerdan al famoso haiku de Basho'*3. El poema lleva un prefacio: “En

armonia con la obra del laico™* Hosai” (Ji#kfE 1D EICHI L T), que hace referencia al

133 Se trata de uno de los mas aclamados haikus del poeta, escrito en 1679 y considerado el primero de su nuevo
estilo, por incorporar el principio de comparacion interna:

MRICEDOLEY FYRDOE

kareeda ni karasu no tomarikeri aki no kure

Sobre la rama seca

un cuervo se ha posado;

tarde de otofio. (Citado y traducido por Rodriguez-lzquierdo 1972, 275)

134 koshi J&==: Término budista que refiere a un practicante laico, es decir, un devoto budista que no ha tomado
los votos monasticos. Proviene del sanscrito upasaka, que refiere al practicante que no ha renunciado a su hogar
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mencionado compariero**® de Santoka en el circulo del Jiyiritsu haiku, y a su famoso (y mas

elemental ain) haiku:

%% LThH—A
seki o shite mo hitori

Aunque toso,

sigo solo.
(Citado y traducido en Herrero 2018, 34)'%

De esta manera, a pesar de su brevedad y sencillez, el haiku de Santoka expresa una
soledad compartida profundamente: ya sea con el cuervo que escucha en otofio, con el
incansable viajero Basho, o con el ermitafio Hosai, que escribi6 este haiku estando enfermo
en el pequefio templo solitario de Shodoshima. La inclusion del pronombre personal se revela
entonces fundamental: el poeta desea expresar que, asi como ellos, él también se encuentra
solo, que comparte con ellos ese estilo de vida abocado al camino méas benévolo que ha

conocido, a pesar de lo dificil que es soportar a veces la soledad.

En otros poemas, esta soledad se enmarca en un escenario natural mas amplio y
detallado, sin que por ello se le reste fuerza a la presencia del yo, también marcado por el

pronombre “watashi”. Por ejemplo:

TS LThELBWThHIEK

koko ni koshite watashi oiteiru fuyuyo

Noche de invierno-

y practica el budismo en el contexto de sus actividades mundanas. Se traduce usualmente como “laico”.

135 Santoka visitd en dos ocasiones la tumba de Hosai en Shodoshima: una vez durante su primer viaje en 1926,
cuando compuso este poema, y otra vez al final de su vida, antes de establecerse en el Isso-an.

136 Santoka también escribié otro poema que hace didlogo con este:

AR E R ENZ 22 S FR R0

seki ga yamanai senaka o tataku te ga nai

Una tos que no consigo que cese

Y ni una mano

para darme unas palmadas en la espalda

(SZKS, 117, Kokan, 1938) Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 96)
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Aqui, de esta manera
me coloco a mi mismo.

(SZKS, 50, Sanko suiko, 1934)

En este poema, existe cierta “objetivacion” de si mismo que delata la extrafieza de la
expresion, tal como habiamos visto en algunos casos de representacion de su propio cuerpo,
en el sentido en que el poeta expresa que se esta “colocando” (oiteiru) a si mismo en un lugar
especifico, probablemente el mas resguardado de la fria noche invernal. Si bien el frio
nocturno es un componente central del poema, es inevitable observar cdmo este elemento
resalta la expresion de la soledad y el desamparo que siente el yo, que es el efecto principal
que transmite el poema. Siguiendo esta linea, tal vez los poemas que mejor representan este

énfasis en la soledad del poeta con el uso del pronombre personal son los siguientes:

birebNIcENLTTCELHIHT
ware to ware ni koe kakete mata aruki dasu
Escucho mi voz
decirme a mi mismo:
sal a caminar otra vez.

(SZKS, 189, 1930)

Whichbbile b REZHEE DO%KY
ichinichi ware to waga ashi-oto o kikitsutsu ayumu
A lo largo del dia
escuchando mis pasos y a mi mismo...
camino.

(SZKS, 198, 1930)

En estos poemas, el haiku también es utilizado como una forma de expresion de la
interioridad de Santoka. Aqui, sin embargo, podemos observar una interioridad ain mas
reflexiva, volcada a si misma, que solo tiene como contraste el elemento (que lleva al

exterior) del sonido que el mismo poeta hace, ya sea de su propia voz o de sus propios pasos.
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El uso del pronombre personal enfatiza este énfasis en si mismo. En el primer haiku, esto es
marcado por el uso doble del pronombre personal “yo” (ware), para expresar la idea del
hablar con uno mismo. El poeta utiliza el verbo koe kakete (decir algo, saludar a alguien o
[lamar la atencion de alguien), que no es utilizado cominmente cuando se expresa que uno
habla consigo mismo*®’. El énfasis en la Ilamada, sugiere que el poeta se asombra hasta cierto
grado de escuchar su propia voz, extrafia tal vez por no haberla emitido por un tiempo

prolongado, que ademas presenta un mensaje claro: salir (a caminar) fuera de si mismo.

En el segundo haiku, aparecen tanto la primera persona en nominativo, ware (yo),
como en genitivo, waga (mis), lo cual enfatiza la presencia del “yo” en el poema. En este
caso, no ha tenido compafiia en todo el dia, mas que el sonido de sus propios pasos. La
necesidad de incluir ambos usos del pronombre es la de marcar este hecho solitario: si no
estuvieran, habria una ambigiedad gramatical respecto a quién escucha los pasos, que

podrian ser también de otra(s) persona(s)*3.

En contraste con esta soledad volcada a si misma, existen tambien en la obra de
Santoka poemas en que el poeta encuentra un acompafiamiento en otros seres, animados 0
inanimados por igual. Estos constituyen otro uso del pronombre personal, marcando un
énfasis en la individualidad del poeta. En estos dos primeros ejemplos, se trata del

acompariamiento que da el agua:

HDDOEDGVIN—NeHT27zdTND
akatsuki no yu ga watashi hitori o atatamete kureru

187 Usualmente se utilizan los verbos omou (pienso, considero) o hitorigochiru / hitori gotsu (hablar con uno
mismo), que provienen del término hitorigoto (mondlogo o soliloquio).

138 De la misma manera, el término ichi nichi se puede entender como una referencia a un habito diario, mas
que a un dia especifico. Esto podria estar aludiendo a un hébito personal de meditacion: todos los dias, durante
un cierto periodo de tiempo, el poeta ha empezado a escuchar activamente sus propios pasos. En el budismo
zen, existe un habito de meditacion caminada que se opone al a la meditacion sentada (zazen) llamado kyogyo
o, literalmente, “caminar las ensefianzas (de los sitras)”. Esta se hace caminando de maneras muy especificas.
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Amanece Yy las aguas termales
me entregan su calor...
S6lo a mi.

(SZKS, 198, 1930) Trad. Monica Drouilly (Drouilly 2023, 113)

WG CAZADSED T A »DDL L
asayu konkon afururu mannaka no watakushi
Bano caliente matinal...
Desbordandose las aguas
me rodean completamente, a mi...

(SZKS, 573, 1940)

En ambos poemas, Santoka expresa la gratitud de sentir el calor de las aguas termales
por la mafana. En el primer poema, el uso del pronombre y el adjetivo de estar a solas
enfatizan esta presencia, y expresan la conciencia (agradecida) del poeta de verse a si mismo
en esas circunstancias. El uso de onomatopeyas en el segundo haiku brinda la sensacién de
sentir que las aguas desbordan o rebosan completamente (konkonafururu) el espacio, al
medio del cual se encuentra solo é1**°. Por sus diarios, sabemos que estos bafios fueron uno
de los grandes placeres del poeta, que podia sentir asi brevemente disipada su fatiga vy, tal

vez, su soledad. El pronombre, por lo tanto, marca también esta singularidad de su persona.

En ese sentido, todos estos poemas tienen una carga biogréafica importante, que
Santoka busca enfatizar mediante el pronombre personal. Por ello, la presencia del “yo” no
solo enfatiza la soledad o el acompafiamiento del poeta, sino que da cuenta de su necesidad
de expresion de las circunstancias personales e intimas de su vida a través del haiku. En otros

poemas, vemos incluso como el uso del pronombre personal marca la idea de que la

139 En esa linea interpretativa, Wilson traduce el poema enfatizando el asombro de Santoka de notar su propia
presencia, en medio de estas circunstancias benéficas: “The morning bath bubbling thick and fast / And right in
the middle? / Me!” (Oyama 2021, 274).
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naturaleza pareciera comunicarse solo con él, personalmente con él, como sucede en:

bk LA L ARBHTRTE~IES
ware o shimijimi kaze ga dete kite kangaesaseru
intimamente
el viento que empieza a soplar
me hace pensar.

(SZKS, 111, Kokan, 1937)

Esta conexion estrecha con el mundo también se muestra en otros poemas, en que el
uso del pronombre es utilizado para marcar la diferencia (y la cercania) entre el poeta y otro

ser. En ellos podemos ver reflejada la aguda conciencia de su propia individualidad:

DEVDBATZHDE Y DEBLDN
hitori no anta o hitori no watashi ga fuyu no ame
Tu soledad,

mi soledad.

Lluvia invernal.

(SZKS, 208, 1930) Trad. Monica Drouilly (Drouilly 2023, 59)

S AHIEFHELAHAITOILIFDILThNnRn
fukuro wa fukuro de watashi wa watashi de nemurenai
El baho a solas
y yo también a solas
no podemos dormir.

(SZKS, 52, Sanko suiko, 1934)

En estos poemas, el yo se presenta como parte de un entorno solitario, en el cual dos
seres comparten brevemente la imposibilidad de dejar atras su individualidad. Como hemos
visto, en ciertas ocasiones, la empatia del poeta con el entorno lleva a desdibujar los limites
de su persona, pero en estos casos el uso del pronombre personal remarca la conciencia del
limite insondable entre el poeta y el otro ser, sea una persona o un buho. Siguiendo esta

interpretacion, podemos afirmar que esta conexion con otro ser marcadamente distinto al
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poeta lo lleva a reafirmar su propia individualidad, o tener una conciencia mas plena de si

mismo. Esto tambien lo vemos, finalmente, de manera interesante en el siguiente poema:

WHIRR X HETR 2 FAIZTAZ HES 5

kumo wa ami haru watashi wa watashi o kotei suru

La arafia teje su tela
Y yo... me afirmo a mi mismo.

(SZKS, 56, Sanko suiko, p. 1934)

Sobre este, Flores Gonzales comenta que, por un lado, es inusual la cantidad de kanji
utilizados por Santoka para precisar los significados, y, por otro, que es posible proponer una
interpretacion casi filosofica del mismo:

Mas que de una arafia en concreto, parece que se esta hablando de la especie en

general, y mas que de un yo, de todos ellos. Tender la tela es quiza la actividad mas

caracteristica de la arafia, por lo que el equivalente en el caso de la especie humana
seria la autoafirmacion. La arafia, y los animales en general, actGan sin mas. La accién
constante del hombre es afirmar su yo. Hagamos lo que hagamos, son escasos los
momentos en los que no seamos conscientes de él. Puede estar planteandose una

similitud entre el tender la tela, y la afirmacion del yo, quizd porque ambas
producciones pueden catalogarse como trampa (2021, 38).

Si bien esta interpretacion es acertada en resaltar el posible comentario filoséfico que
conlleva el poema, que bajo esta mirada se acerca a la tradicion de poesia zen*°, no podemos
dejar de notar el uso inusual y enfatico del pronombre personal del “yo” (watashi) dos veces,
que se conecta al espiritu general de los escritos de Santoka. Con ello, podemos ejemplificar
una idea central de su poética: esto es que, si bien la practica del budismo lo llevaria a

considerar doctrinalmente este “yo” como una ilusiéon o trampa a romper, en la practica

140 Seguin Stryk y Ikemoto, esta poesia se caracteriza por buscar expresar el proceso del despertar, con la
transformacion del espiritu que eso conlleva. Este autor sefiala que la tradicidn proviene de la literatura china 'y
que eventualmente llega a la lengua japonesa, siendo casi todos los poetas reconocidos del haiku, adeptos del
zen. Muchos de estos poemas “tratan sobre los puntos centrales de la filosofia [del budismo zen], como el
escape de los amarres del tiempo y el espacio [...] o la rapida liberacion de las ataduras convencionales” (1981,
14-15). Al respecto, sefialamos que es posible encontrar poemas escritos en chino en la obra de Santoka, en los
cuales hay mayores conexiones con esta tradicion de la poesia zen, tal como muestra Oyama (2021, 112).
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muchos de sus escritos giran en torno a su yo —sus marcadas tendencias, sus acciones,
pensamientos, inclinaciones y habitos- con el proposito central de expresar un
cuestionamiento y una reafirmacion constante de su identidad. De esta manera, la practica
poética del haiku, que fue una practica casi diaria para Santoka durante esta etapa, tiene por

centro esta consideracion y expresion subjetiva

En ese sentido, creemos que la referencia al “yo” gramatical es un recurso
fundamental en la expresion subjetiva de su poética. De la misma manera, en muchos de sus
haikus el “y0” no solo se presenta a través del pronombre personal, sino también en la
dimension autobiogréafica del poema. Como veremos, Santoka incluye menciones explicitas

a elementos autobiograficos, sobre todo respecto a su aldea natal (furusato) y a su familia.

111. 3. 2. Los referentes v el sentido autobiografico: furusato y familia

Habiendo analizado los poemas que incluyen el pronombre personal de primera
persona, ahora viraremos hacia otra dimension de esta presencia del “yo” en la poética de
Santoka: el sentido autobiografico del poema. Como hemos mencionado, este rasgo estd
presente también en mayor o0 menor medida en varios otros autores de este género. De igual
manera, muchos de los poemas que hemos analizado -si no todos- comportan un sentido
autobiografico, o bien se explican en las circunstancias de vida del poeta. Por ejemplo, el
siguiente poema, que es uno de los mas famosos, fue escrito por Santoka luego de visitar su

aldea natal por primera vez desde que empez0 su vida mendicante:

&S558 LikEALTHBL
ame furu furusato wa hadashi de aruku

La lluvia cae, cae...

camino descalzo
por mi aldea natal.
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(SZKS, 25, Gochii ichinichi, 1932)
Seglin Oyama, las circunstancias de la escritura de este poema son bastante tristes: el
poeta regresa a su pueblo natal tras mas de cinco afios de vivir como monje mendicante, y
nadie lo reconoce. Con sus familiares habiéndose mudado a otras partes del pais, solo le
queda visitar a una hermana mayor, en cuyo hogar pasa la noche. Al dia siguiente, ella le
ruega irse del pueblo, porque no soportaba que la gente comentara sobre él llamandolo

mendigo. Antes de irse, escribe este poema (2021, 184-185).

El poema, por lo tanto, gana un sentido mucho mayor cuando se entiende en el marco
de la biografia del poeta. Ahora bien, esta es la impronta interpretativa mas coman dentro de
nuestra aproximacion al género, que no considera el poema como un medio de ficcion
literaria, sino una expresion honesta o auténtica de las circunstancias reales del poeta. Si bien
esta consideracion, vinculada a la nocion de makoto, demanda una discusion mucho
mayor?*!, en el caso de la poética de Santdka, no hemos hallado ningtin estudio, comentario
o indicio que sefale que utilice la imaginacidén poética para dar lugar a un “yo poético”
distinto al de su persona biografica. Méas bien, su poética y las evidencias de lo escrito en sus
diarios, apuntan con claridad a la idea contraria: que el yo poético presentado coincide con
el yo biogréafico del poeta. Si bien no encontramos en su obra referencias tan evidentes como

el uso de su propio nombre en algin poema'#?, es posible hallar algunos haikus en que hace

141 Hemos mencionado la critica de Shirane a la comprension del haiku como un poema basado en una
experiencia real del poeta, o una expresion del “aqui y ahora” (2000). Sobre este debate, que encierra ideas
contrapuestas, diremos que estas no necesariamente son excluyentes: un poeta puede, por ejemplo, hacer uso
de la imaginacion poética para crear una “persona” o “yo poético” determinado dentro de su haiku —tal como
el caso del famoso poema de Buson - y, en otros poemas, retratar su experiencia real del mundo, presentando a
un poético que coincide con su yo biografico.

142 Recordemos que, al igual que muchos otros poetas y artistas de épocas anteriores, Santoka (literalmente
“fuego en la cima de una montafia™) fue un pseudoénimo artistico o, especificamente, un haigon . En

algunos poemas de Issa y Ryokan, por ejemplo, los poetas se mencionan a si mismos (Haya 2013, 275-276).
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referencia al nombre especifico de su residencia®®, a su aldea natal o furusato y a miembros

de su familia.

Empezando con lo primero, podemos hallar algunos poemas bastante difundidos de
Santoka en que alude a su aldea natal. Esta no es descrita con su nombre especifico —la

antigua aldea de Nishibaryo, en la ciudad de Hofu, prefectura de Yamaguchi —sino como

furusato, ya sea en kana (%% X &) o en kanji (f045):
13972520 WnhE X EICET
hotaru koi koi furusato ni kita

Luciérnagas, venga, venid,
he llegado a mi pueblo

(SZKS, 35, Gyokotsu tojo, 1932)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 47)

IENTRIEIDEDPT-DRVIEHITD
umareta ie wa atokata mo nai hotaru
No hay el menor vestigio
de la casa en que naci
(Solo quedan) las luciérnagas

(SZKS, 125, Tabigokoro, 1938)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 48)

El segundo poema fue escrito durante un viaje a su ciudad natal en el verano de 1938,
uno de los ultimos viajes de Santoka a aquella region, antes de partir de manera definitiva a
Shikoku. Oyama comenta que el vinculo entre la desolacion de su antigua casa y las
luciérnagas se debe a que estas se asocian a lugares himedos con vegetacion abundante, lo

cual sugiere el estado abandonado de lo que alguna vez fue la prospera casa de los Taneda.

143 Tal es el caso del haiku que incluimos y analizamos en el subcapitulo anterior, que incluye el nombre de su
cabafia Gochii-an.
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De la misma manera, sefiala que, en las creencias folcléricas de Japon, las luciérnagas evocan
los espiritus de los muertos (hitodama), lo cual podria aludir a los fallecidos de su hogar
(2021, 13-14) o, como sefiala Haya (2004a, 48) al hecho que sus familiares se han ido o
muerto. Sobre el primer poema, escrito en un viaje anterior, este también tiene por centro la
figura de las luciérnagas, que el poeta llama tiernamente. Haya sefiala que, en Yamaguchi,
tierra del poeta, todavia hoy se pueden ver las escenas mas hermosas de estos seres leves y
luminosos. Asimismo, menciona que el poema empieza igual que una cancion infantil
japonesa, lo cual refuerza el sentimiento dulce y triste del regreso al hogar (y el recuerdo de

la infancia) (47).

Asi, estos poemas sefialan la importancia de su aldea natal en sus escritos, sobre la
cual Santdka escribe siempre con conmocion. El llamado a las luciérnagas en el segundo
poema, nos muestra a un viajero solitario que vuelve al hogar, cada vez mas viejo y extrafio,
y que no puede llamar a nadie més. Esto también se muestra en poemas en que Santoka

expresa subitamente —en circunstancias no especificas- lo lejano que siente este primer hogar:

FELNITHITZ O Lo 2LIE9 L
toshi toreba furusato koishii tsukutsukuboshi

El canto de la cigarra...
Extrafio mi ciudad natal,
envejezco.

(SZKS, 18, Hachi no ko, 1930)
Trad. Monica Drouilly (Drouilly 2023, 119)

5253 Li3ES LTRDHF
furusato wa toku shite ki no me
Mi aldea natal

parece tan lejos...
Brotes de arboles.
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(SZKS, 23, Hachi no ko, 1932)

WEDZ2T L THBELEL
nami oto no taezu shite furusato toku
El sonido de las olas
parece no tener fin...

Lejana, mi aldea natal.

(SZKS, 529, 1939)

En ellos vemos que la aldea natal representa para Santoka un lugar lejano que
recuerda con carifio y nostalgia. Los dos primeros haikus expresan sencilla y directamente la
lejania que el poeta siente, mientras que el tercer poema lo expresa con mayor sugerencia.
En este, hay una comparacion entre esta lejania y el sonido interminable de las olas, lo cual
acrecienta la sensacion de amplitud y distancia. Finalmente, el primero presenta el hecho de
envejecer con un verbo condicional (toshi toreba), por lo que también podria traducirse como
“ahora que estoy viejo, / extrafio mi aldea natal” o como un pensamiento general (“cuando
uno envejece / extrafia su aldea natal”). Por otro lado, la cigarra tsukutsukuboshi también
llamada “Cigarra bonzo” (hdshi semi) €S una cigarra cuyo canto a inicios de otofio esta
asociado a laimpermanenciay a la llegada de la temporada fria. Con esta asociacion, el poeta
pareciera expresar que, a medida que uno Se acerca a su muerte, recuerda con mayor

profundidad los lugares de su infancia.

Esta lejania de la aldea natal también se muestra de manera mas concreta cuando el
poeta la evoca a través de su memoria auditiva. Por ejemplo, en los siguientes poemas
Santoka recuerda su pueblo debido a que escucha sonidos familiares, ya sea una cancion

antigua o el dialecto de su pueblo:
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SAMDETEL Ir o - IC X /214
furusato no kotoba to natta machi ni kita

He venido a un pueblo donde se habla
como en mi aldea natal

(SZKS, 202, 1930)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 47)

7 FATORH > TR D H
rajio de tsunagatte furusato no uta

A través de la radio
una cancién de mi pueblo.

(SZKS, 236, 1932)

Estos dos poemas, bastante directos y sencillos, no presentan mayores ambigtiedades.
En ambos, el principal efecto es la expresion de la nostalgia del poeta por su pueblo natal,
grabado en su memoria auditiva. Oyama narra como el segundo poema fue escrito durante
un viaje a Yamaguchi, cuando cruzo a la ciudad de Shimonoseki, muy cerca de la ciudad de
Hofu. Este viaje representd para el poeta un retorno luego de cinco afios de haber iniciado su
vida como poeta mendicante, sin una direccion fija (2021, 76). La emocion de escuchar esta
manera de hablar es resaltada por Wilson en su traduccion del poema: “A city whose words /

belong to my hometown, / I've arrived!” (citado en Oyama 2021, 113).

Ahora bien, también podemos hallar algunos poemas de Santoka en que el referente

autobiografico no es su pueblo natal, sino algin miembro de su familia:

144 Otro poema que tiene por tema la escucha del dialecto local del pueblo natal es el siguiente, que fue escrito
cuando Santoka se hallaba de visita en su aldea natal:

55ILDEEDEPICTD D

furusato no kotoba no naka ni suwaru

En medio del dialecto de mi pueblo natal

me siento.

(SZKS, 249, 1932)
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EV T VBPENTR WA OR B EFEENR
aitai ga aenai oba no ie ga aoba-gakure

Quiero ver a mi tia pero ya no puedo
Su casa esta ahora oculta entre las hojas verdes

(SZKS, 339, 1933)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 48)

SETFTDI EEFTHEEDMAL
futo ko no koto 0 mozu ga naku
Slbitamente
recuerdo a mi hijo...

El canto del alcaudon.

(SZKS, 46, Sanka suiks, 1933)

IO EXHBIEHTADEL T
uregaki no amasa mo obasan no omokage
También en el dulce sabor
del kaki maduro-
el recuerdo de mi abuela.

(SZKS, 426, 1934)

En estos poemas, ciertas circunstancias comunes y azarosas despiertan en Santoka el
recuerdo de sus familiares, lo cual da lugar a la expresién sentimental del poema.
Ciertamente, existe cierta distancia e imposibilidad en estos recuerdos, de personas que se
han vuelto tan lejanas como la casa familiar de la infancia. EI primer poema sugiere que fue

escrito frente a la antigua casa de su tia, abandonada ahora al igual que su propio hogar, y
expresa un deseo incumplido del poeta. En el segundo haiku, el poema lleva un prefacio “#&
fHAEEE” (Remembranza de mi anciana abuela), que ofrece una marca autobiografica

adicional. En este haiku, ademas, la expresion sentimental es acentuada: el poema también

comporta el bello sentido de un pensamiento muy dulce, que da lugar al recuerdo de su
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abuela.

Sobre el segundo poema, Miura y Hisashi comentan que por lo general al poeta no le
gustaban los nifios pequefios o los bebés, y que fue un padre irresponsable, dejando de lado
a su hijo Ken desde que se separo6 de su esposa (s.f.). Sin embargo, incluso con un corazon
abocado al tipo de vida que llevd, no pudo ser del todo indiferente a ciertos acontecimientos
familiares. Oyama relata como, durante el Gltimo afio de su vida, viviendo a solas en el 1sso-
an en Matsuyama, recibe una carta de su hijo, quien en ese momento trabajaba en una mina
de carbon en Manchuria. En esta carta, le envia un poco de dinero a su peculiar padre, y le
da la noticia de que ahora es abuelo. Santoka, emocionado, escribe 0 siguiente en su diario

(2021, 275):

VI = A A

mago ga mata umareta-tote
(Hablando de mi nuevo nieto)

EENTINLLKEZES7ZV DL WRDY
umarete ureshiku te o nigittari hiraitari

Feliz de haber nacido
Cierray abre las palmas de sus manitas

(SZKS, 587, 1940)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 128)

Con este poema, nos presenta una escena imaginada de su nuevo nieto, llena de
ternura, que nos recuerda algunos de los poemas posteriores de la Escuela de la Busqueda de
lo Humano (Ningen tankyii-ha), por su delicada representacion del afecto familiar. Otros
poemas de Santdoka que tocan el tema de la paternidad son los siguientes, en los que

menciona, esta vez, a su padre:

RIS & S Pz TL BKIEAZA L
chichi ni yo nita koe ga dete kuru tabi wa kanashii
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Va saliendo una voz
parecida a la de mi padre...
Qué viaje tan triste.

(SZKS, 238, 1932)

EATEAITL 3D, Rixd 5 b
dandan nite kuru kuse no, chichi wa mo inai
Lenta pero irremediablemente
Adopto los vicios
De mi difunto padre.

(SZKS, 586, 1940)
Trad. Carlos Fleitas (Fleitas 2005, s.p.)

El primer poema presenta una ambigledad interesante, dado que no especifica el
sujeto del cual proviene la voz. Esta aparece repentinamente y se asemeja a la voz del padre
de Santoka, que habia muerto hace casi una década (Oyama 2021, 14). Esta voz podria ser
de una persona desconocida o del propio Santoka, siguiendo las ideas que hemos visto del
asombro ante el propio cuerpo y de su propia voz, ademas del hecho de que viaja solo. El
poema entonces expresa que repentinamente cae en la cuenta del parecido de su voz con la
de su padre. Sobre el segundo poema, Fleitas reflexiona sobre la tendencia del poeta a la
constante y doliente autoobservacion:

¢Puede una mente tal, focalizarse en el presente? A primera impresion nos

apresurariamos a decir que no, pero [este] haiku sobre su padre muerto ejemplifica

como ninguno la maestria de Santoka [...] Pues es de este contacto consigo mismo,

de la auto percepcion de lo méas hondo de su psique, de una autobservacion impecable
e implacable, lo que lo lleva a escribir el referido haiku. (2015, s.p.)

Con ello, Fleitas conecta la autoobservacion y subjetividad evidente de este poema
con la idea general del haiku como un poema sobre el “aqui y ahora”, lo cual nos lleva a

afirmar que estas nociones no son necesariamente excluyentes'#°. En todo caso, lo importante

145 De manera muy acertada y siguiendo las ideas criticas de Shirane (2000), Asiain ha sefialado que los
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es sefialar esta presencia de la memoria de sus familiares en algunos sus haikus, los cuales
son parte de la presencia del “yo” en un sentido biografico. Esto se demuestra de manera mas
patente en dos haikus escritos durante el Festival de los Difuntos japonés (obon) celebrado a
inicios de verano'*®. En esta época es natural recordar a los difuntos, y tratar de ofrecerles
algo, incluso para un mendigo desposeido como Santdka. Durante el altimo Obon que vivio,

poco antes de morir, escribio el siguiente poema:

F=bE2EIC, AT OE~THEBIRIZDO T ~ W
tomato o te ni, mi-hotoke no mae ni chichi haha no mae ni

Sobre mi palma, un tomate;
Lo ofrezco ante el Buda
ante papay mama.
(SZKS, 568, 1940)

A solas en su cabafia en Matsuyama, visitado ocasionalmente por sus amigos del Club
del Nispero, Santoka reflexionaba largamente sobre su pobreza y soledad. En estos Gltimos
momentos de su vida, recuerda a su padre y su madre, y les ofrece lo Unico que posee en su
pequerio altar personal (butsudan), un sencillo tomate. EI poema, sin hacer mayor expresion
de sus sentimientos, sugiere tal vez un poco méas de aceptacion del poeta por su historia
familiar. Tal como Oyama sefiala, el poeta veia con tristeza el derrotero de su familia, que
habia caido en la ruina progresivamente, hasta llegar a él y su condicion de mendigo. Lo que

antes era un importante clan, ahora se habia reducido a su simple existencia. Lo unico que

quedaba de los Taneda era la posesion de Santoka de la pequenia tablilla mortuoria (ihai) de

recuerdos y la imaginacion también forman parte del presente: “A més de un lector le revoloteard la famosa
definicién de Bash6: «haiku es lo que ocurre aqui y ahora». Si, pero lo que nos ocurre aqui y ahora son también
los recuerdos y la imaginacion. El pasado y el futuro de que esta cruzado el presente son también materia del
haiku. El presente instantaneo de la escritura es real pero solo como eco de la lectura” (2013, 120).

146 ] 15 de julio, en la época moderna.

147 Este poema también lleva un prefacio que dice “—®JE#EILIFH K %> (Al fondo del Isso-an, el Festival de

los Difuntos de Santoka), lo cual remarca claramente el sentido biogréfico.
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su madre, que €l llevd consigo en todos sus ultimos viajes (2021, 157):

INZTEDO T L B % BT
kore dake nokotteiru o-ihai 0 ogamu

Esto es lo unico que queda...
Le rezo a la tablilla mortuoria.

(SZKS, 252, 1932)

Aparte de los poemas citados, también escribi6 el siguiente, siete afios después, dentro
de su cabafia casi completamente derruida, el 6 de marzo, en el aniversario nimero cuarenta

y siete de la muerte de su madre:

S EAMMEZ T, BX, DAL WA EEETS
udon sonaete, haha yo, watakushi mo itadakimasuru
Ofreciéndote udon,
querida madre...

yo también me servire.

(SZKS, 115, Kokan, 1938)

Debido a su pobreza, el poeta debe comer la ofrenda que da a su madre, incapaz de
conseguir algo mas apropiado que simples fideos. Sobre este poema, Haya comenta que
“muestra ante su difunta madre sus debilidades: es pobre, esté solo, estd hambriento, la echa
de menos...” (20044, 129), y apunta a la importancia que tuvo su suicidio en la constitucién
de la fragil sensibilidad de su hijo. Cabe sefialar que este tipo de comentarios, asi como los
que nos provee Oyama en su libro, demuestran la importancia de comprender los haikus de

Santoka en el marco de su biografia, dentro de sus propias coordenadas vitales. En este

148 Este poema fue escrito en la aldea de Kawatana, cuando sus amigos alin preparaban su cabafia Gochii-an en
Ogori. En ese momento, luego de que por fin se asentara en algun lugar, su exesposa Sakino le envia desde
Kumamoto algunas cosas basicas para su supervivencia, sin poder incluir pertenencias personales salvo la
tablilla mortuoria de su madre. Hasta entonces, habia viajado con una pequefia tira de papel con el nombre de
su madre, pegada a un sutra. Ahora, frente a la tablilla de su madre, caia en la cuenta que era el Gnico legado de
su familia, que debia proteger.
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subcapitulo, hemos buscado conectar esto con la importancia de la presencia del “yo”
gramatical en sus poemas Yy, en general, la importancia de la subjetividad de su poética. En
el siguiente subcapitulo, continuaremos ahondando en esto mediante el andlisis de poemas

que también presentan este impulso expresion personal, aunque de manera simbolica.

I1. 4. Simbolizacién y proyeccion del poeta en la naturaleza

“-Vamos a ver. Las cosas no se dejan a la mitad. No debes abandonar nada a medio camino.
Pensaba que eras de las personas que no se dejan llevar por las emociones. Como remedio, repara
en Eifuku mon-in. La leccion que puedes sacar de su poesia es la importancia que en el arte tiene

saber esconder las emociones. Por eso, hasta la poesia considerada «arte subjetivo» no es en

absoluto una excepcion. En este sentido la poesia moderna esta en un error. También yo fui
envenenado por el licor de la poesia moderna y compuse poemas emocionales. Precisamente para
gue no repitas mi mismo error te he recomendado la lectura de Eifuku mon-in. En sus versos, da la
impresion de no mostrarse, pero...

Y el profesor se puso a hojear el libro que Tsuneko habia colocado sobre la mesa.

- jAh! jMira! Aqui, por ejemplo. En éste, el poema del certamen poético nimero treinta celebrado
el afio 2 de la era Kengen. Dice asi:

Antes del alba,

bajo un cielo nocturno

de lluvia sin luna,

en el alero, vagamente,

la luz de una luciérnaga.

Este tanka es un buen ejemplo de una descripcién precisa del paisaje pero que esconde, bajo el
manto de su indecible tristeza, la soledad que la poetisa, a pesar de una gloria, ocultaba en el fondo
de su corazén. Esta mujer tenia un alma delicada que, a fuerza de ser sensible, era lastimada con
tanta facilidad que tuvo que aprender a esconder habilmente sus emociones. Por eso, sus poemas
descriptivos rezuman con sutileza y sin ninguna afectacion de la verdad de sus sentimientos. ¢No te
parece?

Lo que el profesor decia era perfectamente razonable, pensaba Tsuneko, que hasta ese momento se
veia incapaz de expresarse directamente y, sin embargo, no podia evitar la sensacion de que, por
alguna razon, algo dentro de su corazon se iba endureciendo” >4,

Peregrinos en Kumano (Mikumano mode, 1965)

Mishima Yukio

Desde sus inicios durante el periodo Heian (794-1185), la tradicion central de la

poesia japonesa desarrollé por siglos una estética adaptada al gusto y las costumbres de una

149Mishima, Yukio. 2021. Los sables y otros relatos. Traduccién de Akiko Imoto y Carlos Rubio. Alianza
Editorial. pp. 278-279.

155



sociedad cortesana, guiada por gustos y convenciones rigurosamente normados. En ella, la
expresion poética estuvo regida por ciertos codigos simbdlicos, que dictaron la delicada y
sugerente manera de expresar los afectos. Estas convenciones partieron de la observacion de
la naturaleza, pero se consolidaron en sucesivas asociaciones simbolicas y estacionales,
construidas a lo largo de la tradicion, que fueron ampliandose en circulos cada vez mas
extensos, debido al tejido intertextual que creci6 con cada antologia imperial, obra y tratado

de autoridad poétical®.

De la misma manera, dentro de esta sociedad la expresion de los afectos tuvo un papel
social decisivo; tal vez por ello, entre otras cosas™®, se explica la importancia que tuvo la
delicadeza y el caracter indirecto en la expresion emocional en la poesia japonesa. En ese
sentido, la sugerencia se consolidd como una coordenada estética clave, como varios
investigadores han sefialado (Keene 1953, 28-29; Rubio 2021, 81), ligada no solo al efecto

evocativo del poema, sino a su capacidad simbolica.

Por todo ello, la tradicion del waka no solo priorizd la capacidad expresiva y
emocional del poema, sino también la via indirecta, sugerente y simbolica para lograrlo. En
la cita del prefacio que hemos escogido, esto se ejemplifica con un poema de la consorte
imperial y luego monja Eifuku-mon In (1297-1342), que expresa su sentimiento de soledad

pintando un rico paisaje de elementos naturales: antes del alba, bajo un cielo todavia nocturno

150 Esto no solo se constrifid a la tradicion poética, sino que se ampli6 al sistema cultural en general, al punto
que Shirane lo ha comprendido como una “cultura de las cuatro estaciones”, basada en una naturaleza codificada
simbolicamente o “segunda naturaleza” (secondary nature) (2012, 4). Todo su estudio estd abocado a mostrar
las coordenadas generales de esta cultura; un sistema en el cual la poesia tradicional marcé la normativa de
coémo aproximarse a ciertos referentes naturales en tanto simbolos emocionales.

151 por ejemplo: la brevedad de la forma poética; la elegancia (miyabi ) como otra consideracion estética de
gran importancia; la existencia de la poesia escrita en chino (kanshi &%) para tratar otros asuntos; etc.
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oscurecido por la lluvia, observa una fragil luciérnaga, probablemente luchando por

resguardarse en el alero de su residencia.

Este poema esconde, tras una primera lectura puramente evocativa, una segunda
lectura llena de sutiles simbolismos que expresan las emociones de la poeta. En otras
palabras, este poema lleno de referentes naturales podria entenderse, en una primera instancia
y bajo el paradigma del shasei, como una simple forma de retratar una experiencia real y
vivida sensorialmente. Sin embargo, tomando en cuenta ciertas consideraciones®®?, la
evocacion naturalista gana una capacidad expresiva y simbdlica mucho mayor,
cuidadosamente construida por la poeta. Bajo una pintura del mundo natural aparentemente
objetiva, en la que el “yo” parece no tomar parte, se esconde en el reverso una expresion
emocional medida y delicada, en la cual los sentimientos de la poeta tienen no solo cabida,

sino protagonismo.

Estas consideraciones estéticas del poema fueron discutidas largamente en la
tradicion critica de la poesia japonesa. En el Apéndice sobre términos estéticos de Carter, el
autor sefiala la importancia que han tenido ciertos conceptos para pensar la representacion de

la realidad exterior e interior en la poesia, desde los inicios del periodo medieval %,

Conceptos como keiki & 5% 0 keijo =15 reflejan la importancia de comprender la

152 a luciérnaga es un simbolo estacional de mediados de verano, que sugiere el sentimiento de impermanencia
tan valorado en esta tradicion estética. Esto se potencia con la mencion de las largas lluvias de verano o del

“quinto mes” (samidare 7. H [N), asociadas a una actitud introspectiva y melancélica, que en este caso se

muestra con la observacidn silenciosa del cielo de la poeta. La espera insomne e interminable de una mujer en
la noche, asimismo, es un tdpico recurrente del amor no correspondido, usualmente ligado a la vana espera del
amante que no llega, dentro de un ambiente cortesano.

153 Por ejemplo, desarrolla los conceptos de ari no mama vy jikkei, que refieren a la representacion fidedigna de
la naturaleza, y otros conceptos que refieren a la importancia del caracter pictérico del poema, como mirutei,
ken’yo Yy miruyatei.

154 Carter lo define como “Escena o paisaje. A veces se utiliza para referirse simplemente a la descripcion
natural, pero mas a menudo a algo asi como “paisaje evocador” o “paisaje de resonancia o atmosfera afectiva™”
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representacion de realidades naturales (el “paisaje”, kei 3t) de manera indesligable al afecto

y las emociones del poeta (ki X\, jo 1%); es decir, sirven para pensar la unién de lo subjetivo

y objetivo en el poema, dentro de una tradicion textual altamente evocativa (2019, 215-242).

De igual manera, los compendios de kidai 257 normaron esta aproximacion en la practica

poética del waka y del renga'®, en la cual la consideracion simbdlica estacional siempre

estuvo presente.

Estas nociones pasaron naturalmente a la tradicion del haikai, en la cual la
correspondencia o fusion entre lo interior y lo exterior en el poema fue valorado como un
ideal durante el periodo Genroku (1688-1704) (Shirane 1998, 295). También se reflejaron en
el concepto de butsuga ichinyo (objeto y sujeto como uno solo) de connotaciones budistas de
Matsuo Basho, definido como “la idea poética en la que el poeta pierde su ego en orden para
ingresar al objeto y volverse uno con este” (293). Esta idea fue transmitida en los libros
hechos por sus discipulos, y explica en gran parte la importancia de la union con la naturaleza
en los diferentes discursos en la literatura critica del haiku, antigua y moderna, con
connotaciones budistas o no. Como hemos visto, también se ha extrapolado a discursos
religiosos o pictoricos sobre la ausencia del yo en el poema, que sustentan algunos discursos

objetivistas.

Sin embargo, la idea de Basho nunca negd ni opaco la importancia de la emocion o
atmosfera afectiva en el poema, ni las raices intertextuales del mismo. En suma, no negé su

capacidad simbdlica, la sugerencia de una atmésfera o de capas de significado poético mas

(2019, 207).
1% De manera similar a como las palabras de estacion (kigo) y sus compendios norman la practica del haiku.
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alla de la realidad natural representada. Esto bebid, en un primer momento, del mismo bagaje
cultural de las tradiciones del waka y del renga, pero con el tiempo, la tradicion del haiku
paso a tener sus propias consideraciones simbolicas y estacionales, reunidas como hemos
mencionado en los almanaques poéticos estacionales (saijiki) y vigentes hasta la actualidad.
En este proceso de formacidn y canonizacion de convenciones poéticas, la consideracion
simbdlica y sugerente del poema no fue nunca del todo relegada, incluso en las poéticas mas
objetivistas y vanguardistas del haiku moderno. Es en este contexto que se situa la poética de

Santoka y su tratamiento simbolico de ciertos referentes naturales.

En los subcapitulos anteriores hemos analizado varios elementos de expresion
explicita o directa de la interioridad de Santdka -las dimensiones subjetivas tal vez mas
[lamativas de su poética-, con las que lograr romper ese “endurecimiento del corazéon” que
menciona el pasaje de Mishima. Con ello, el poeta sigue la tradicion subjetivista del haiku
moderno y el impulso cada vez méas poderoso de la literatura moderna japonesa, que busco
alejarse en menor o mayor medida de las convenciones tradicionales para lograr una
expresion mas directa de la subjetividad. En el presente subcapitulo, como un complemento,
analizaremos la dimension subjetiva implicita de su poética, que descansa principalmente en
el tratamiento simbolico de ciertos referentes naturales en su obra. Con ello, veremos que
algunos de estos simbolos recurrentes responden en cierta medida a su tradicion, pero en
mayor medida a su propio universo de significados poéticos, derivado de su estilo de vida

itinerante y precario.
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Il. 4. 1. Los simbolismos naturales: el agua, la lluvia de otofo, el camino vy las hierbas

silvestres

Como simpatizante y colaborador del Haiku de ritmo libre, Santdka priorizo en su
poesia una espontaneidad y libertad expresiva que no estuviera constrefiida por las
normativas tradicionales. Por ello, muchos de sus poemas no presentan una palabra estacional
y, en ese sentido no se entroncan directamente con la cultura simbélica de las estaciones. En
muchos casos, como hemos visto, no lo hace para enfocar el poema en la expresién de su
interioridad o de su propia presencia frente al entorno cotidiano, desprovisto de esta
simbolizacion. En otros casos, se enfoca en un referente estacional, pero este constituye un
simbolo particular dentro de su obra. Finalmente, otros elementos recurrentes no poseen un
sentido estacional, pero ganan en su poética una dimension simbdlica singular. Abrams ha
comentado sobre esta aproximacion a la naturaleza desde un angulo interesante:

A pesar de que en la poesia de Santdoka abundan las imagenes naturales, €l ignora casi

por completo las imagenes tradicionales de los ciruelos y las flores de cerezos, los

ruisefiores, gansos salvajes, y hojas del arce. Santoka buscd de manera consiente
romper con convenciones poéticas limitantes, y no estaba interesado en las
connotaciones religiosas y filosoficas establecidas firmemente en estos referentes.

Mas bien, el poeta hallaria expresion de si mismo en el crecimiento y decaimiento de

la naturaleza, aunque estuviera demasiado ocupado en exponer su propia alma

individual como para hallar verdades universales en el esparcimiento de los pétalos o
el caer de las hojas en otofio (1977, 277-278).

En otras palabras, en la poética de Santoka no solo encontramos una expresion
subjetiva cuando habla de si mismo, sino también en su aproximacién y evocacion de la
naturaleza. Esto se muestra no solo su desconsideracion hacia los topicos mas famosos, como
Abrams sefiala, sino en la mencién recurrente de ciertos elementos especificos de su
cotidianeidad, que comportan una dimension simbdlica: el sake, el camino, la lluvia, las

montafias, las hierbas silvestres, el agua, etc. Estos constituyen algunos de los topicos que
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han sido uno de los focos de atencion de estudios y libros de difusion de este poeta en el
medio angloparlante, como ya hemos mencionado. En especifico, Abrams (1977)%¢ y
Stevens (1980)*7 comentan el significado simbdlico de algunos de estos referentes, aunque

brevemente, por lo que iremos apelando a algunas de sus ideas.

El mismo Santoka reflexiono en varios momentos de su diario acerca de la naturaleza
simbdlica del haiku. Hacia el final de su vida, escribi6 en su Diario de Issa-an lo siguiente:

Pensé acerca de la naturaleza del haiku:

- Simplificacién: ser lo mas sencillo posible.

- Autodepuracidn: el cuerpo y la mente son uno.

- Regulaciones de la vida - Regulaciones inherentes - Regulaciones naturales.

- La unién del yo y del otro-la fusion del sujeto y el objeto:

el flujo de la naturaleza

el ritmo

el vaivén de la vida

- La totalidad y el individuo: captar la eternidad a través del instante. Luego
expresarse mediante la totalidad y el individuo. Expresar la totalidad a travées del
individuo.

- La expresién simbdlica es imposible sin entrar en el mundo simbdlico (citado en
Oyama 2021, 308)

En estas ideas podemos ver la sintesis de su poética, en la cual destacan algunas ideas
centrales, muchas de las cuales hemos ido desarrollando: la simplicidad; la union del cuerpo
y mente —0, en nuestros términos, la atencion a lo corporal-; la expresion de los procesos (o
“regulaciones”) de si mismo y de la naturaleza; la union de lo subjetivo y objetivo —o, en

nuestros términos, la inclinacion a lo subjetivo-; la importancia del ritmo; la importancia de

1% En su estudio sobre Santoka, Abrams analiza el caracter simbdlico de las hierbas silvestres, de la lluvia de
fines de otofio (shigure) y del sake en su obra, cuyas ideas aqui citaremos. Por otro lado, si bien no lo analiza
en términos de expresién simbdlica, resalta la importancia singular de algunos elementos naturales no
estacionales en su poética, asi como el efecto que causan en el poeta. Estos incluyen el placer de saborear el
agua, de observar la blancura y sencillez del arroz cocido, y de los bafios calientes en las aguas termales, asi
como el sentido de insignificancia que le despiertan la vastedad de la naturaleza, expresada mediante diversas
imagenes naturales (1977).

157 Stevens resalta brevemente en su estudio introductorio del poeta el caracter simbolico en su poesia del agua,
las hierbas silvestres y las montafias (1980). Finalmente, Watson se limita a enumerar algunos tépicos
recurrentes de su escritura, como la libélula, el cuervo, el diente caido, el arbol de kaki, la lluvia shigure (2003,
15), pero no los analiza como simbolos.
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lo particular y lo absoluto, a nivel espacial y temporal; y, finalmente, la importancia de lo

simbolico, que surge desde la vivencia simbdlica de la realidad.

Sobre esto, el ingreso a un “mundo simbdlico” nos sefiala, de alguna manera, la
existencia de un propio universo de significados en su observacion de la naturaleza —
inevitablemente con algunos vinculos a la tradicién, pero enraizado en la individualidad del
poeta. Ante eso, podemos preguntamos: ¢Cuéles son los referentes principales de este
“mundo simbolico” que habitdo Santoka? ¢(En qué medida ciertos tdpicos naturales

constituyen simbolos interiores de si mismo?

Para empezar, Stevens menciona la importancia del agua en su obra, ya sea de manera
general o cuando se presenta como lluvia:

mas de diez por ciento de los haikus de Santoka aluden al agua —estar empapado por
ella, fluir con ella, bafiarse en ella, escucharla, beberla. Japén es un pais lluvioso y
himedo, rodeado por el océano y repleto de aguas termales. La lluvia es la
acompafante constante de los viajeros japoneses, y varios de los versos de Santoka
describen las varias posibilidades de mojarse [...] El agua fue un simbolo de su vida
Yy su poesia —siempre en constante cambio, sencilla, simple y descomplicada. (1980,
26)

Y pone de ejemplo el siguiente poema:

~H Y L LTKERS
hyo hyéo to shite mizu 0 ajiwau

Con un corazon ligero, libre como el viento,
saboreo el agua.

(SZKS, 11, Hachi no ko, 1927-1928)
Este poema es uno de los mas traducidos y difundidos de Santoka, debido a la
potencia expresiva que logra en su extrema brevedad. El término Ayé hyo es la fuente de esta

ambigua riqueza, dado que es una onomatopeya de amplio sentido que alude a un sentimiento
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de alegria, ligereza y despreocupacion®®®, lo cual nos ofrece un abanico de matices
emocionales posibles del estado del poeta. Asi, el simple hecho de beber agua, un hecho
cotidiano y simple, adquiere una dimension emocional y simbolica en la que resuena la vida

itinerante, libre y por momentos serena de Santoka.

En su traduccion del mismo®®®, Stevens introduce una nocién de “pureza” que no esta
en el poema original, pero que se trasluce en otros tratamientos del simbolo del agua en la
poctica de Santoka. Tal como vimos durante el analisis de la expresion emocional de
tranquilidad o serenidad, una de las imagenes naturales que predominan en estos poemas es
la del “sonido del agua” (mizu no oto), que se asocia a la tranquilidad del poeta. El agua como
simbolo en general tiene un caracter benéfico, asociado a la purificacion, la limpieza y la
calma. Respecto al mismo poema, Abrams entiende la importancia de este liquido como la
contraparte luminosa del amor desbocado de Santdka por el sake'®°:

El amor de Santoka por el agua fria y cristalina era casi tan grande como su gusto por
el sake. En este pequefio pero animado verso, el corazon del poeta se estremece de

placer cuando el fresco liquido circula por su cuerpo caliente y cansado. No bebe el
agua, sino que la saborea, la absorbe en si mismo. (1977, 278)

E incluye otros poemas que muestran un tratamiento similar:

Millfk iz EoKH Y T
kareyama nomu hodo no mizu arite

1%8 En las traducciones al inglés ha sido consignada usualmente con el adjetivo “buoyant”. De la misma manera,
Miura y Green (s.f.) y Haya (2004a) han traducido el poema bajo la idea de “ser libre como el viento”, en tanto

esta onomatopeya (escrita también como Hi 4 ) refiere al soplido o silbido del viento. Miura y Green lo precisan

un poco mas, sefialando que hace referencia a “ser tan despreocupado y libre como el viento que sopla hacia el
oeste”, en “direccion hacia la calma y la serenidad” (s.f., s.p.), seguramente debido al vinculo de esta direccion
con el paraiso budista. Haya tiene gran consideracion por este poema, que da nombre a su libro, y anota que
también hace referencia a “no verse atado por convencionalismos” (2004a, 31).

159 «Aimlessly, buoyantly, / Drifting here and there, / Tasting the pure water" (Citado y traducido por Stevens
1980, 53).

160 No vamos a analizar en esta investigacion la dimension simbdlica del sake en la obra de Santdka, que es
amplia y variada. Los estudios que hemos mencionado tienen algunos apuntes sobre el tema, pero seria
interesante una investigacion enfocada en cémo Santoka concebia este principal aliado y enemigo suyo, tanto
en su poesia como en los escritos de sus diarios.
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Montanas desoladas de invierno...
Beben toda el agua que pueden.

(SZKS, 17, Hachi no ko, 1929)

TEENTRALZIZLDKD S T X%
ikikurete nanto kokora no mizu no umasa wa

Se hace tarde en el camino...
jQué dulce el sabor del agua!

(SZKS, 86, Kaki no ha, 1936)

En el segundo poema, la dulzura del sabor de agua se contrasta con la progresiva
oscuridad de la tarde, de la misma manera que, en el primero, la abundancia de este liquido
fundamental para la vida se contrasta con la desolacion de la montafia seca por el invierno.
Contra estas imagenes que sugieren un entorno inhospito, y que evocan la soledad de los
caminos del poeta, destaca la dulzura transparente del agua. Esta pureza se muestra en otros
poemas en el caracter renovador del agua que corre. No solo el sonido tranquiliza al poeta,
sino que ve en esta naturaleza cambiante un simbolo de la claridad y limpieza que necesita
en su vida, incluso con un sentido religioso mas explicito!®!. El agua que corre también
representa el aspecto positivo de los interminables viajes de Santdka, su vagabundeo en
busqueda de liberarse de sus conflictos internos, como Stevens anota (1980, 16-17). Esto lo

vemos con claridad en el siguiente poema:

WL KDIENDODOED
nigoreru mizu no nagaretsutsu sumu

161 Por ejemplo, en el poema:

KEDIZZFTLTELE DY

mizuoto no taezu shite mihotoke to ari

En el sonido incesante

del agua que corre

esta el venerable Buda.

(SZKS, 89, Kaki no ha, 1936). Ademas, tiene un prefacio que sefiala que lo escribi6 en el Templo Eiheiji.
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Agua sucia...
a medida que corre
se va aclarando.

(SZKS, 573, 1940)

En este, el agua se presenta como un elemento benéfico que acompafia al poeta en su
caminar errante. Al igual que él, el agua se purifica por su movimiento; el agua estancada se
vuelve opaca, mientras que el agua que corre -por los riachuelos o en los deshielos-, es pura
y transparente. Este haiku es una expresion simbdlica del sentido y la necesidad intima del
caminar en la vida de Santoka. En una entrada de sus diarios, afirma que le gustaria que sus
haikus tuvieran la transparencia del agua: “Hasta ahora, mis haikus han sido como vino -no
un mal vino, pero tampoco un buen vino. A partir de ahora, mis haikus se pareceran mas al
agua -clara, brillante, que no fluye sino que ondea, 0 eso espero” (citado en Watson 2003,
71).

Asimismo, este tipo de poemas, aunque extremadamente sencillos, ganan potencia
expresiva a través del conocimiento de la vida que llevé Santoka. Que haya vivido y continue
viviendo asi, contra todas las dificultades, hace que uno perciba con admiracion el sencillo
hecho que se detenga a saborear el agua, 0 a escucharla. Nos da cuenta del sentido de belleza
que pudo hallar en la miseria y su manera de encontrar valor en lo verdaderamente simple.
Asi, el sentido simbdlico de estos poemas se vinculan con el conocimiento de la vida del
poeta 0, en otras palabras, recaen en las circunstancias especificas, subjetivas, de su vida. Por
lo tanto, el efecto estético de los mismos se sustenta en la admiracion o empatia que, como

lectores, nos genera su figura solitaria, delineada en estos poemas.

En relacion a esto, otra presencia simbdlica constante en la poética de Santoka es la

lluvia fina y helada de fines de otofio e inicios de invierno, que aparece de improviso y
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desaparece rapidamente, llamada shigure RFRY. Debido a sus caracteristicas, esta lluvia es

asociada en la poesia clasica principalmente al invierno, figurando en los tres primeros

poemas de la seccion de esa estacion en la antologia imperial Kokinwakashii ( [ v % F1EK

%] |, ca. 905). Shirane la traduce como “lluvia pasajera” (passing rain), anotando que se

asocia a un estado mental de incertidumbre y, a veces, a las lagrimas (2012, 43-48, 223). En
la obra de Santoka, esta lluvia acompafia al poeta durante sus viajes, al igual que el agua en
movimiento, pero connota usualmente un sentido de soledad e intemperie, de dificultad y

dolor por llevar un camino desprotegido y solitario.

De la misma manera, podemos hallar otros poemas en que la lluvia se asocia a un
sentido de desproteccidn ante la intemperie, como en el triste poema de Santdka en su primer
regreso a la aldea natal'®2. También podemos verlo en los siguientes haikus:

WoFLCNATHL
nami no oto shigurete kurashi
El rumor del oleaje...
Empapado por la lluvia

oscurece.

(SZKS, 196, 1930).

FEHBREIEZNLIND RS

kyo mo henji ga konai shigure moyo
Hoy dia, tampoco

llego la respuesta
Sigue lloviendo...

(SZKS, 223, 1933)

162 \er Subcapitulo 11. 3., pp. 144-145.
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En estos poemas, la fria lluvia envuelve al poeta, lo enmarca en un paisaje oscuro y
solitario. El primero es un poema distinto a los que hemos analizado hasta el momento, por
no presentar en una primera lectura ningun elemento subjetivo explicito: solo se evoca el

sonido de las olas (nami no oto), y la oscuridad que trae la lluvia (shigurete kurashi). Sin

embargo, el término [ L (kurashi) es un homéfono de & & L (kurashi), que hace referencia

al estilo de vida o circunstancia de vida del poeta, con lo cual el poema podria traducirse de
manera mas subjetiva, casi a manera de un autorretrato, como “El rumor del oleaje / Una vida
empapada / por la lluvia de invierno”. Veremos otros poemas en que el poeta se retrata a si

mismo con este término.

Estas lluvias frias y pasajeras también refieren de manera simbolica a la soledad de
los largos viajes, tanto en un sentido literal como figurado. Esto es afirmado por Abrams
(1977, 285) siguiendo un estudio abocado al tema de Maruya Saiichi'®. Para ejemplificarlo,

el autor presenta el siguiente haiku, entre otros:

LSCB59°LK35IU~FHAS
shigururu ya shigururu yama e ayumi iru

Lluvia fria de otofio....
En las montafias lluviosas
me adentro.

(SZKS, 13, Hachi no ko, 1927-1928)

Este poema nos recuerda otro muy similar que ya hemos visto, en el cual el poeta se
adentra en las montafias lluviosas, arrojando su cuerpo hacia ellas'®*. De la misma manera,

se conecta con otro simbolismo importante en su poética, que es el de la montafia (yama). Si

163 Yokoshigure [# L <41 | editorial Kodansha, 1957
164 Subcapitulo 1. 1. p. 107.
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bien no analizaremos este simbolismo a profundidad por cuestiones de espacio, nos gustaria
sefialar que Stevens lo ha vinculado al “mundo del Buda - [las montafias son] vastas,
distantes, sublimes [...] misteriosas y dificiles de aprehender” (1980, 27). Este simbolo, que
incluye estas ideas y otras, protagoniza algunos de los poemas mas famosos de Santoka,
algunos de los cuales se erigen casi como lemas de vida para el poeta, por su resonancia
simbdlica:

TFA>THRITFA-THHFWIL
wakeitte mo wakeitte mo aoi yama
Por mas que las cruce...

Por mas que las cruce...

Verdes montafias.

(SZKS, 10, Hachi no ko, 1926)

Aqui, el efecto primordial del poema no es la evocacion de una realidad natural
sencilla 0 asombrosa, sino la expresion de un estilo y aprendizaje de vida, una afirmacion del
camino real y espiritual del poeta. Las “montanas verdes” (aoi yama) no solo evocan de

manera naturalista las montafias cubiertas de vegetacion, sino que la ambigliedad del término

aoi 75\ (verde-azul) también podria evocar las montafias distantes, tefiidas de azul por la

lejania. En ambos casos, evocan simbélicamente la naturaleza interminable del camino del

poeta, que no tiene ningun destino:

LS Tihz E7210%2H S 7wl
shigurete yama 0 mata yama o shiranai yama
Cae la lluvia...

Montafia tras montafa,

Montafias que desconozco.

(SZKS, 547, 1939)

Montafa tras montafa, viaje tras viaje, el poeta siempre encuentra mas montafias en
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el horizonte, que traspone con dificultad. De manera lUcida, Abrams enfatiza este sentido de
lucha y perseverancia en el caminar de Santdoka en su traduccion®. Sobre este poema,
asimismo, Watson ha comentado que “en la literatura influenciada por el budismo, el viaje a
través del paisaje fisico es al mismo tiempo una exploracion espiritual y mental del ser
interior” (2003, 13). Esta necesidad espiritual y vital de continuar caminando, a pesar de todo,
ha sido analizada en algunos poemas del Subcapitulo 11. 2%, y nos remite también a otro de

los més famosos haikus del poeta, que da titulo al libro de Watson*®’:

FED B2V THH BT
aki kaze aruite mo aruite mo

Por mas que camine
Por mas que camine...

Viento de otofio.

(SZKS, p. 556, 1939)

En este poema, el poeta muestra a nuestro juicio la dimension simbolica mas
caracteristica del viento de otofio (aki no kaze) en su poética, que es la permanente lucha
contra las situaciones adversas, sobre todo en referencia a su vagabundeo®®®. Si bien por
cuestiones de espacio tampoco vamos a analizar a profundidad este simbolo, ya hemos
mencionado el vinculo estrecho de este topico natural con el caminar del poeta, ya sea en la

direccidn que quiere, en una direccion incierta, o en la direccion en que lo arrastra el mismo

185 <] push my way through / | push my way through / green mountains” (Citado y traducido por Abrams 1977,
274)

186 Revisar sobre todo las paginas 125-126.

187 E] autor traduce el poema de la siguiente manera: “autumn wind / for all my walking— /for all my walking—
” (Citado y traducido por Watson 2003, 99)

188 En ese mismo afio, escribe un haiku muy similar, que hace referencia a su condicion de mendigo:
MR SHZ0H 5 <

akikaze kyo mo koi aruku

Viento de otofio-

Hoy también

salgo a mendigar.

(SZKS, 556, 1939)
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viento, usualmente con un matiz negativo. El viento de otofio se muestra como una voluntad
impersonal de la existencia, mucho méas poderosa que si mismo, a pesar de la cual el poeta
debe seguir adelante, o que lo hiere al punto de cuestionarse a si mismo. A pesar de todo,
debe seguir caminando:
Sin palabras, atravieso montafia tras montafia. Siento la soledad y la tranquilidad del
aislamiento, casi a un nivel insoportable. Asi sigo caminando, con preguntas sobre

qué vendra después, qué haré, qué debo hacer, y sigo caminando. No puedo hacer otra
cosa que caminar. Solo caminar es suficiente. (citado en Abrams 1977, 274)

En este sentido, estos poemas reflejan la determinacion del poeta de continuar hacia
adelante, al punto que se erigen como consignas de vida, y se encuentran entre sus haikus
mas famosos. Esta amplitud y universalidad descansa, como hemos visto, en su dimension
simbdlica, que se va enriqueciendo con el conocimiento de su vida y la lectura continua de
sus poemas Yy escritos en su diario. Tal como Melchy Ramos ha sefialado, en esta obra el
mundo natural va ganando una dimension simbdlica como

un territorio para poner a prueba la autosuperacion y encumbrar el espiritu

contemplativo [...] el mundo natural gana prestigio en sus poemas y se convierte en

fuente de un lenguaje espiritual para expresar su camino en busqueda de un interior

profundo y vivo (Mientras mds me adentro...mds me adentro... verdes montanas).
(2018, 187)

Ahora bien, volviendo al analisis del simbolo de la lluvia estacional shigure, vemos
como este sentimiento de prueba fisica que simbolizan de diferentes maneras la figura de la
montafia y el viento de otofio, se diluye con la lluvia fria, que penetra el cuerpo cansado del

poeta a medida que envejece y pierde sus fuerzas:

L2535 CNDGRITICRERS T
shigururu ya hito no nasake ni namidagumu

Lluvia de invierno.

La gente ha sido tan amable
que mis ojos se llenan de lagrimas.
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(SZKS, 199, 1930)

En este poema, Santoka alude al otro significado posible de la lluvia shigure; la
referencia a las lagrimas. Contra la carga simbolica de desamparo y dificultad que trae la
evocacion de esta lluvia, el poeta contrasta la amabilidad de la gente, probablemente luego
de haber recibido una cuantiosa limosna. Por lo general, sin embargo, esta lluvia se presenta
en escenas mucho mas desoladoras. Tal como Abrams sefiala, el shigure y el desamparo que
trae al poeta lo hace sentir, “la muerte [como] una realidad que debe confrontar directamente”

(1977, 301);

L% 50077\ Th b
shigururu ya shinanaide iru

Llueve...
Todavia no he muerto.

(SZKS, 13, Hachi no ko, 1927-1928)

La muerte ocupa una enorme importancia en las reflexiones de Santoka y, por lo tanto,
en la expresion de su interioridad, como vimos en el Subcapitulo Il. 2. En este poema en
especifico, la conciencia de la muerte se lleva al limite minimo de la expresion, hasta la
constatacién mas sencilla posible de hechos, vinculandola con la lluvia pasajera. Por lo tanto,
la lluvia shigure también podria connotar la posibilidad de morir durante el viaje. En relacion
a esto, podemos hallar también otros poemas en que Santoka muestra las dificultades de su

vida itinerante con este simbolo de la lluvia de fines de otofio:

HO TS NWRD L Chzedil
tomete kurenai mura no shigure o aruku

Camino bajo la lluvia.
Una aldea en la que nadie me puede alojar.

(SZKS, p. 189, 1930)
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5L IE B WKONESD DD 3B
aruku hoka nai aki no ame furitsunoru

Solo queda caminar...
La lluvia de otofio cae con fuerza.

(SZKS, 552, 1939)

LSNTHEL 5XZDFERFED
shigurete michi shirube sono ji ga yomenai
Un marcador del camino
empapado por la lluvia-
no puedo leerlo.

(SZKS, 547, 1939)

En los primeros dos poemas, la expresion que acomparfia a esta lluvia es emocional;
en este caso, no hay hospitalidad para el poeta vagabundo, que debera dormir otro dia méas a

la intemperie, bajo un clima cada vez mas hostil. En el Gltimo poema, se alude a otros de los

simbolos recurrentes en la poética de Santdka: el simbolo del camino (michi 1&), que tiene

una enorme carga semantica en las tradiciones artisticas japonesas. Quien ha comentado
acerca de esta figura en la practica del haiku es Silva, quien afirma su importancia en la
estética de este género: “El camino constituye para los haijin (hombres del haiku) el topico
central de la vida” (2005, 345). Respecto a Santoka, no hemos hallado comentarios sobre
esta figura especifica en su poesia, salvo algunos valiosos comentarios de Jorge!®®, pero

parece denotar una expresion mucho mas abstracta que refiere al camino vital escogido por

169 Durante las tltimas revisiones de esta tesis se inicié la columna mensual “Ir sin fin” de Julia Jorge en El
Rincdn del Haiku. En la primera entrada, titulada “Comenzar”, presenta una traduccion de un fragmento de una

entrada de diario de Santoka subtitulada tobira no kotoba [BED SHE] , de febrero de 1933, que la autora

considera que “presenta una especie de ley vital”. Este fragmento, que también hemos incluido al final del
proximo subcapitulo, responde a dos ideas claves en su poética, seglin la autora, “la composicion poética del

haiku como camino, fJE41J3& haiku-do, donde se inscribe una ética: ir recto por el camino significa estar presente

a cada paso” y la idea “del camino de la composicién poética del haiku en un sentido material: el haiku que se
hace al caminar, que se sirve de las sutilezas del entorno que acompafian ese transito” (2024, s.p.).
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el poeta. Algunos de sus haikus mas sencillos representan la figura de un camino unico, recto

o solitario, en concordancia con el propio camino espiritual y artistico escogido por el poeta:

FodChBETIALY
massuguna michi de samishii
Tan recto
y solitario
el camino.

(SZKS, 12, Hachi no ko, 1927-1928)
Trad. Monica Drouilly (Drouilly 2003, 62)

LB 50EIE—TH
shigururu ya michi wa hitosuji

Cae la lluvia otofial.
Este camino...forma solo una linea.

(SZKS, 197, 1930)

T 3RDIENTHIS R vE 1T <

kyo mo nurete shiranai michi o yuku

También hoy, empapado,
recorro un camino desconocido.

(SZKS, 190, 1930)

En los dos primeros poemas, se remarca el caracter recto, sin curvas ni desvios, del
camino que debe recorrer el poeta, como un simbolo de la disciplina ascética, vital y artistica
que desea seguir. Mientras el primero contrasta el camino con su interioridad -la soledad-, el
segundo y el tercero lo hacen con la mencionada lluvia. Segun Wilson, en el segundo poema
el término hitosuji no solo hace referencia a “una linea”, sino a “con un Unico propdsito”
(Oyama, 2021, 150). Asimismo, en el primer haiku, el adjetivo samishii (solitario) no solo

hace referencia al camino mismo, sino al poeta, por lo que podria traducirse como “Por el
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camino que solo va hacia adelante / voy solitario”*"°,

Definitivamente, la alusion en estos poemas no es solo al camino fisico que el poeta
tiene delante de sus pies, sino —simbolicamente- al camino vital que recorre a diario, lleno de
privaciones, dudas y resoluciones. Este simbolo, por lo tanto, sugiere la practica ascética y el
entrenamiento interno de Santdoka a lo largo de sus ultimos afios, que debe recorrer a solas.

El poeta expresa una afirmacion similar en otro de sus haikus méas famosos:

ZDBELIPRVWEDESD
kono michi shika nai haru no yuki furu
Sélo hay un camino...

Cae la nieve
de primavera.

(SZKS, 65, Tabi kara tabi e, 1934)
Trad. Monica Drouilly (Drouilly 2003, 33)

Este poema tiene una expresion que vale la pena resaltar, “kono michi shika nai” que
Drouilly ha traducido como “Soélo hay un camino...”. La expresion, sin embargo, hace
referencia a un camino particular, a “este camino” (kono michi), que también puede hallarse
en otros poemas, y que podria traducirse como “no existe sino este camino” En este resuena
el famoso haiku de Bashg, tal vez uno de los poemas mas conocidos de toda la tradicion, que

también hace referencia a “este camino’:

ZDERITL AN LICHKOE
kono michi ya yuku hito nashi ni aki no kure

Este camino
ya nadie lo recorre,
salvo el ocaso
(Citado y traducido en Silva, 2005, 354)

170 Haya y Tsuji lo traducen enfatizando alin mas esta expresion de interioridad:
Por un camino todo derecho

(sin montafias, sin compafiia)

me asalta la nostalgia. (Citado y traducido por Haya y Tsuji 2004, 97)
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El poema de Basho, al igual que el de Santoka, hacen referencia al camino fisico
delante de ellos, pero también al camino artistico y espiritual. Asi, el camino que recorre el
poeta va adquiriendo un caracter simbolico cada vez mayor, con la lectura sucesiva de sus
poemas Y el conocimiento de sus circunstancias de vida. Santoka enfatiza la figura del camino

unico mas que Basho, volviéndolo un simbolo central en Su poética:

DAL EEZEZIEDPBEVED LN D
kono michi o tadoru hoka nai kusa no fukaku mo

No tengo otra opcidon mas que este camino...
incluso en la hierba profunda.

(SZKS, 124, Tabigokoro, 1938)

Asi, el simbolo adquiere forma con la repeticion en su obra de la figura del camino
que recorre solo, que solo tiene una direccion o que solo va hacia adelante!™*. De igual
manera, en otros poemas, el caracter individual, Unico, de este camino, se muestra en el topico
del camino que solo aparece ante la ausencia de los demas. En otras palabras, el camino

aparece frente al poeta cuando este se queda solo:

PANVITOLVDOHDBH B0 oIEARD
kaeri wa hitori no tsuki ga aru ippon michi
Regreso a solas...

Solo un camino
y solo una luna.

(SZKS, 562, 1940)

El ultimo simbolismo que vamos a analizar en este recorrido es el de las hierbas

171 Otro ejemplo notable es:
OPNTERLERE >
wakarete Kita michi ga massugu

El camino que se dividid

ahora sigue derecho.

(SZKS, 61, Tabi kara tabi e, 1934)
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silvestres o hierbajos (zasso #£15), que es un nombre comin para denominar la mala hierba

en Japon. Esta vegetacion, que crece naturalmente y sin cuidado alguno en la naturaleza, esta
compuesta por un gran namero de especies de hierbas y plantas. EI mismo término sefiala
que se trata de una hierba “miscelanea”, en referencia a que no hace alusion a una hierba
particular, dentro de una cultura de representacién tan precisa y sugerente de la naturaleza.
Esto nos habla del caracter general, desatendido, del referente natural sobre el cual Santdoka
estd construyendo (también naturalmente, organicamente) un simbolo en su poética, sin un

sentido estacional especifico.

En ese sentido, Abrams ha anotado, siguiendo su idea de que el poeta atiende mas al
crecimiento y decaimiento natural que a los topicos estacionales tradicionales, que él

hall6 una especial atraccion por la fertilidad y tenacidad de las hierbas silvestres, por

lo que escribié en su diario: “Mi existencia no difiere de la de los hierbajos. En solo

ese simple hecho encuentro satisfaccion”. El siguiente poema expresa la belleza y
vitalidad salvajes de estas hierbas”. (1977, 280)

Y cita el siguiente poema:

HOEPFEFEMREL LTHE L
aru ga mama zasso to shite me 0 fuku
Tal como son
unos simples hierbajos
siguen brotando.

(SZKS, 75, Zasso fiikei, 1935)

Este poema no solo evoca la simplicidad y naturalidad de unos hierbajos, que siguen
brotando segun su propia condicion natural o vitalidad, sino también busca expresar una
verdad natural hallada en este simple hecho. “Los hierbajos brotan porque sencillamente es
asi”, parece querer decirnos el poeta, “de la misma manera, los seres humanos seguimos

naciendo, y yo sigo existiendo”. En su Diario de Isso-an, escribio el 19 de agosto de 1940
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que “Si no entiendes la virtud de las malas hierbas, no podras entender la mente de la
naturaleza. Las malas hierbas captan su propia esencia y expresan su verdad” (citado en
Oyama 2021, 309). En esta linea, Stevens ha anotado que en su poética los hierbajos
“representan la existencia humana”, sefialando que era uno de sus temas favoritos y que €l
tendia a comprarse con estas hierbas en su obra:
"Brotar, crecer, florecer, sembrar y marchitarse, como los hierbajos, nada mas: eso
esta bien™ [escribi6é Santoka]. Las malas hierbas estan por todas partes, sin cultivar,

viviendo con todas sus fuerzas, hasta que se marchitan, mueren y vuelven a renacer
en la siguiente primavera. (1980, 26)

Asi, las hierbas silvestres presentan una dimension simbdlica que alude a la vida
humana y, especificamente, a la del propio poeta, que continué viviendo en medio de lugares
inhdspitos y en condiciones desafiantes. En algunos poemas notables, incluso, este
simbolismo es traspasado a las hierbas (kusa) en general. Ciertamente, la capacidad de
Santoka de no enfermarse seriamente durante sus viajes €S asombrosa, con un cuerpo que
resiste continuamente sus vicios y privaciones, sometido a una dieta y una rutina demandante.
Asi, las hierbas silvestres son un reflejo de esta tenacidad natural, involuntaria, de continuar
con vida, de una resistencia asombrosa ante la muerte. Por ello, ante la lluvia fria, asociada a

esta, la mente de Santoka se aferra a estas hierbas, en uno de sus haikus mas famosos:

oA TL FE T, MRS S
shinde shimaeba zasso ame furu

cuando muera...caerd la lluvia...la yerba...

(SZKS, 80, Zasso fiikei, 1935)
Trad. Yaxkin Melchy Ramos (Melchy Ramos 2018, 186)

Ello explica, también, el uso recurrente de esta figura en poemas que muestran, de

manera explicita o implicita, la supervivencia del poeta, o la tenacidad de la vida misma:

EL Kb ELINTITA ZHRDH
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tomokaku mo ikasaretewa iru zasso no naka
De alguna manera
me mantienen con vida
rodeado de hierbas.

(SZKS, 61, Sanks suiks, 1934)

En este poema, la expresion del hecho de continuar con vida es directa, lo cual nos
recuerda algunos poemas del Subcapitulo 11. 2 en que expresa sus reflexiones. Asimismo, el
poema expresa su desconcierto —y tal vez, su agradecimiento- ante el hecho que, como las

hierbas silvestres, una fuerza misteriosa lo mantenga con vida, a pesar de todo.

La recurrencia de imagenes de vegetacion, mas alla de las hierbas silvestres, es algo

que también se puede observar en su poética. Las hierbas secas (karekusa #5%) o la falta de

hojas, por ejemplo*’?, figuran en otros poemas en que Santdoka expresa sus pensamientos y

sentimientos sobre la muerte. Por otro lado, las hierbas en general (kusa &) no solo

representan la tenacidad de la vida, sino su continuo surgimiento y decaimiento, su fragilidad

y abundancia, asi como la constante posibilidad de morir:

ZCERICEME LEDOLIFYIC LD
koko o shinibasho to shi kusa no shigeri ni shigeri

Este parece ser el lugar donde moriré.
Las hierbas crecen profusamente.

(SZKS, 58, Sanko suiks, 1934)

WO THILN LB N D E 572D
itsu demo shineru kusa ga saitari minottari

WFD Lo S IEBNTED R WK

shi no shizukesa wa harete ha no nai ki
La serenidad de la muerte...

En un cielo despejado, un arbol sin hojas.
(SZKS, 114, Kokan, 1938)
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Puedo morir en cualquier momento-
las hierbas siguen floreciendo
y dando frutos.
(SZKS, 57, Sanko suiko, 1934)

Sobre estos poemas, Abrams comenta que Santoka “queria sobre todo aceptar la
muerte tan facilmente como las flores y los insectos seguian su curso natural de crecimiento
y decadencia” (1977, 301). Como podemos leer en una entrada de sus diarios, en su
penultimo afio de vida escribe acerca de la generosidad de sus amigos, que le permitieron
encontrar un nuevo hogar temporal en Matsuyama, lo que seria su cabafia Iss6-an. Escribe
“Este nuevo hogar esta en un terreno elevado y es bastante tranquilo. La montafia es hermosa,
la arena pura, el agua dulce, y la gente no esta mal, segun parece. Para un viejo vagabundo

como yo, es una morada mas allad de mi alcance. Es demasiado buena, pero la recibiré

humildemente” (citado en Oyama 2021, 269). Y acompania la entrada con este haiku:

BbOWTIHNI S RE S 3

ochitsuite shinesona kusa karuru
En calma
como las hierbas que se marchitan
puedo morir.
(SZKS, 556, 1939)

Con ello, vio en la condicion de las hierbas un simbolo de su propia vida, que también

se marchitaba y estaba pronto a terminarse.

De esta manera, queda patente el esfuerzo de Santdka por “habitar” un mundo
simbolico particular, construyendo una poética en la cual ciertos elementos naturales reflejan
en mayor medida su vida, sus creencias y preocupaciones, es decir, su subjetividad. De

alguna manera, este tratamiento subjetivo de la naturaleza no estuvo en contra de su
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apreciacion de la realidad natural en general, que lo acompafié de manera continua durante
sus viajes y hasta su muerte. Mas bien, también lo ayudaron a ofrecer una imagen viva de si
mismo en medio de la naturaleza que habitd, con sus habitos y preferencias, con sus propias
inclinaciones emocionales hacia la misma. Estos rasgos de autorrepresentacion seran mas

explorados en el tltimo subcapitulo, en el cual examinaremos el autorretrato en su poeética.

1. 5. El uso del haiku como autorretrato

“El verdadero poema no es el que el publico lee. Existe siempre un poema no impreso sobre papel,
que coincide con la produccion de este, estereotipado en la vida del poeta: aquello en lo que se ha
convertido a través de su trabajo. La pregunta no es como puede expresarse la idea en piedra, 0
sobre un lienzo, o en papel, sino hasta qué punto ha obtenido forma y expresion en la vida del
artista. Su verdadero trabajo no estara expuesto en la galeria de ningtn principe” 172,

Una semana en los rios Concord y Merrimack (A Week on the Concord and Merrimack Rivers,
1849)

Henry David Thoreau

Tal como hemos visto en los subcapitulos anteriores, el haiku fue para Santoka un
medio para expresar su individualismo y su compleja y turbulenta interioridad, cruzada por
dudas, deseos, reflexiones y cuestionamientos a si mismo. De la misma manera, fue un medio
para expresar la conciencia de su cuerpo y dar forma y sentido a sus emociones en contacto
con el mundo, ya sea directa o simbodlicamente. En algunos casos limites, el haiku le sirvio

para dar un breve testimonio de si mismo ante la presencia de la muerte.

Tomando esta Ultima idea, en el presente subcapitulo nos gustaria explorar el uso del
haiku en su poética para ofrecer una representacion de si mismo, que es posible entender en
términos de autorretrato. Si bien no vamos a explorar teéricamente la nocién de autorretrato

—una tarea que bien podria servir para una investigacion doctoral-, esta nos sirve como un

178 Thoreau, Henry David (2018). Poemas. Edicion de Javier Alcoriza. Cétedra. p. 9
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enfoque interpretativo a los poemas de Santoka, novedosa en los estudios del haiku, que
resalta la importancia de la subjetividad en su poética. De igual manera, examinaremos los
sentidos en que el poeta realizé estos autorretratos, asi como sus aproximaciones discursivas

al haiku que se acercan a este término.

En un primer momento, podemos proponer que el haiku como autorretrato alude a
poemas que de manera explicita tienen por finalidad principal brindar una imagen del poeta,
presentando tanto una dimension objetiva (de evocacion del entorno) como subjetiva, ya sea
mediante el uso de los recursos que hemos visto u otros. De manera general, la subjetividad
en estos poemas se muestra en el hecho que esta imagen de si mismo es, ante todo, una via

de problematizacion o afirmacion de su identidad.

Por ello, veremos que en el caso de Santoka muchos de estos poemas aluden de
manera directa a su identidad como monje mendicante, mendigo y viajero. En esto siguio a
algunos famosos poetas del pasado’#, que también tomaron la ruta y los habitos y volvieron
la poesia un principal instrumento de su busqueda espiritual, transformando su vida en algo

indesligable del efecto y sentido de su obra.

Tal como veremos, esta representacion de si mismo se da en diferentes grados:
algunos poemas presentan prologos poéticos o titulos especificos —algo inusual en el haiku-
que resaltan este caracter, mientras que otros lo hacen de manera mas atenuada al referir a
ciertos elementos que identifican al poeta. De igual manera, cabe sefialar que esta

clasificacion como autorretrato no niega que existan rasgos de autorrepresentacion en otros

174 Nos referimos, sobre todo, a poetas el mencionado Basho o Ryokan (1758-1831).
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poemas de Santoka, tal como hemos visto hasta el momento!’®. En ese sentido, cabe sefialar
que no existe una separacion tajante entre los poemas que funcionan a modo de autorretrato
y otros que no, entre los poemas que hemos analizado anteriormente y los que ahora
clasificamos de este modo. Mas bien, se trata de una linea delgada y permeable entre ambos.
Antes de analizar haikus especificos de Santoka, sin embargo, nos gustaria hacer un

comentario general al este uso del haiku.

Analizar el haiku en términos de autorretrato implica una inversion significativa en la
comprensidn de este género. Usualmente, como hemos visto, esta poesia ha sido definida por
el objeto representado en ella, sea estacional, natural o en relacion a un “instante” o “escena”
del entorno. Entenderlo en términos de autorretrato implica poner el énfasis en el sujeto
poético, que se constituye y expresa mediante el poema. Asimismo, implica desvincular al
haiku de una comprension absolutamente “realista” de expresion del yo biografico, ya que
esta constitucion puede tener ciertos grados de ficcion o, por lo menos, de seleccion de la
realidad que el poeta desea afirmar sobre si mismo; es decir, implica ciertas recurrencias o
topicos con los cuales se muestra a si mismo. Esta inversion descansa, en ultima instancia,
en la apreciacion de la persona poética que la obra de un autor -0 algunos de sus poemas

claves- forma, poema a poema, como fragmentos borrosos de una imagen definida.

Quien ha desarrollado a cierta extension esta inversion que enfatiza la subjetividad ha
sido Silva (2005), tal como hemos mencionado brevemente en la Introduccion, a pesar de

que no utiliza los términos de la presente tesis!’®. Curiosamente, Silva no refiere a Santoka

175 En el Subcapitulo II. 3., por ejemplo, analizamos poemas en que el “yo” del poeta se muestra de manera mas
evidente con referencias a su biografia. De manera general, asimismo, la expresion de la interioridad, la
representacion del propio cuerpo y la configuracion de simbolismos que descansan en su estilo de vida particular
también ofrecen una imagen fragmentada del poeta.

176 podemos sintetizar que el estudio de Silva enfoca la comprension del haiku desde las caracteristicas sociales,
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en su estudio, aunque su vida y obra ejemplifiquen en un grado casi absoluto sus ideas. De
igual manera Stanford ha analizado la obra de Sugita Hisajo en términos de “autorretrato”
(self-portraiture) y “autorretrato psicologico” (psychological self-portraiture) (2015). Si
bien la investigadora no se detiene a desarrollar o problematizar tedricamente estos términos,
por su uso podriamos deducir lo siguiente: el primer término refiere a una representacion
autobiogréafica del poeta o la poeta, que utiliza los recursos pictéricos del paradigma del
shasei. El segundo término, por otro lado, refiere a un haiku que usa menos recursos
pictéricos y que ahonda en algin cuestionamiento interno de la posicion personal -respecto

a la sociedad o a la cuestion de género, por ejemplo- del poeta.

En el caso de nuestro analisis, no hacemos esta distincion, dado que todos los haikus
como autorretratos de Santoka presentan en algin grado elementos objetivos (la evocacion
de una imagen externa, pictdrica) y elementos subjetivos, como la expresion de la interioridad
y la problematizacion de la identidad. Con ellos, el poeta va construyendo cierta imagen de
si mismo, lo cual se conecta con la relevancia especifica que tiene en su poética la
autoobservacion y autoexpresion. En otras palabras, si bien el haiku como autorretrato puede
ser una optica general para entender la practica general de este género, es especialmente
relevante para comprender la poética de Santoka. El mismo poeta se veia a si mismo como
alguien sumamente particular, que no encajaba del todo con su sociedad, su circulo de
amistades o con los poetas del pasado, y exploraba esta diferencia en sus escritos:

Basho es Basho, Ryokan es Ryokan. Aunque uno quisiera convertirse en Basho, seria
incapaz de hacerlo; y ni siquiera podria empezar a imitar a Ryokan. Sélo soy yo

vivenciales y estéticas del yo poético de diversos poemas, afirmando que las diversas facetas de la vida del
haijin son en realidad lo que dan lugar a los tépicos poéticos del haiku; es decir, que lo poetizado en realidad
es el sujeto poético, mas que los objetos naturales percibidos. Estas facetas —como la vida siempre en viaje, la
pobreza material y social, o la complicidad intima con la naturaleza, que el poeta goza y padece- tienen por
centro la nocién de intemperie o nozarashi, que refiere a una vida al descubierto y al margen, desprotegida
fisica, moral y socialmente.
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mismo. Santoka es Santoka. No pienso en convertirme en Basho, y de todos modos
no seria capaz de hacerlo. Para una persona que no es Ryokan, vestirse como él solo
lo mancilla y al mismo tiempo se perjudica a si mismo. Estaré bien si puedo
convertirme en Santoka; darme vida como solo yo mismo puedo hacerlo: ese es mi
camino. (citado en Oyama 2021, 31)

Como veremos, esto se debe en gran parte a la imagen muchas veces degradada,

despectiva, que tuvo de si mismo.

11. 5. 1. El autorretrato explicito: autodesprecio, autocastigo y autodisciplina

Dentro de la obra de Santdka, es posible hallar poemas que llevan un titulo un término

cercano a la nocién de autorretrato, como jiché Hj (burla de mi mismo o autodesprecio),

jiseki H&E (autocastigo) o jikai F 7% (autodisciplina). Estos términos tienen en comdn la

repeticion del ideograma H (ji), que refiere a “uno mismo” o “por cuenta de uno”, asi como

la autorrepresentacion del poeta bajo una mirada negativa. En estos, Santdka resalta algin

defecto o da un juicio de valor respecto a su conducta perniciosa. Antes de ver estos poemas,

sin embargo, nos gustaria ver otro que, de manera mas directa, lleva por titulo jigazo H HI{R

(autorretrato):

IEABETCESISNTED TRZWHET
boro kite kibukure te omedetai kao de
Envuelto en harapos
con un rostro optimista
(recibo el Afio Nuevo).

(SZKS, 101, Kaki no ha, 1937)

En este haiku, escrito durante las celebraciones de Afio Nuevo, el poeta se representa

a si mismo con autocompasion y humor, comentando de manera irénica que incluso una
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persona como él, envuelta en harapos en medio del invierno, puede sentir alegria por la
Ilegada del Afio Nuevo. Esta interpretacion sigue las versiones de Abrams (1977) y Stevens
(1980), que traducen su expresion facial de manera positival’’, lo cual genera un contraste
significativo entre la referencia a su ropa empobrecida de mendigo, que no llega a abrigarlo
y lo distancia del resto de la sociedad, y su rostro alegre, que lo acerca con calidez a los
demas. Por otro lado, Miura y Green (s.f.) traducen esta expresion de manera mas negatival’s,
mostrando la posible ironia —con un matiz despectivo y de patetismo- con que Santdoka

observa su propia situacion, digna de lastima.

Esta mirada negativa a si mismo también es recurrente en sus diarios poéticos, en los
que tiende a escribir sobre sus vicios y su falta de utilidad, reflejando muchas veces un estado
de animo depresivo. Por ejemplo, el 27 de agosto de 1940 escribi6: “Sin talento e
incompetente como soy, solo hay dos cosas que puedo hacer: caminar, con mis dos pies; y

componer, componiendo mis poemas...” (citado en Watson 2003, 9). Ese mismo afio, habia

escrito el siguiente haiku, que lleva por titulo otro término similar, jisei H%4 (autoexamen o

autorreflexion):

L IR N S ARCE R IR

hae o uchi ka o uchi ware o utsu

Un manotazo a una mosca
otro a un mosquito
y otro a mi mismo

(Trad. Vicente Haya, Akiko Yamada y Jose Manuel Martin Portales) (SZKS, 591,
1940).

177 Respectivamente: “Dressed in rags, / bulging in padded winter-clothes, / a face of innocent happiness”
(Citado y traducido por Abrams 1977, 287) y “Bundled up in rags, / A face full of New Year's greetings” (Citado
y traducido por Stevens 1980, 87).

178 “In old rags, / Bundled up - / Wearing a foolish face”. Citado y traducido por Miura 'y Green (s.f., s.p.)
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A primera vista, el haiku ofrece una imagen bastante sencilla, en la cual la presencia
del poeta se muestra principalmente con el pronombre personal de primera persona (ware);
un poeta que, luego de aplastar un par de insectos, se da un palmazo a si mismo. Sin embargo,
la eleccion del titulo nos lleva a considerar la escena con un sentido méas profundo. Jorge
sefiala la diferencia del uso del verbo uchi para nombrar el acto de “golpear” a los insectos,
y el uso del verbo utsu para el golpe a si mismo, que “tiene sentido afectivo; es decir, de algo
que golped emocionalmente al yo. Podria traducirse como percutir, batir, pulsar, tocar”
(20223, 269). En ese sentido, el “autoexamen” puede referir a que, luego de tomar un par de
vidas —lo cual esta prohibido en la ética budista- el poeta siente un golpe emocional, debido
a tomar consciencia, una vez mas, de su incongruencia moral. Esto nos recuerda algunos
poemas que analizamos en el Subcapitulo II. 2., en los que el poeta expresa su conciencia

atormentada, llena de reproches que se hace a si mismo®®,

En ese mismo sentido, Abrams resalta la importancia del “autoexamen” (Self-
interrogation) en su vida y obra, explicando el vinculo entre su inclinacion por el zen y esta
disciplina dolorosa:

Santoka tratd de superar sus debilidades espirituales negando cualquier fuente externa
de salvacion y poniendo toda su energia en el autoexamen y la autorrevelacion. Pero
en su busqueda de la verdad sobre si mismo descubrié que sus debilidades eran ain
mas evidentes, que era innegablemente un falso monje incapaz de controlar sus
apetitos fisicos y que vivia de la buena voluntad de sus amigos. Asi, la verdad le llevo
al sufrimiento, y el sufrimiento se convirtié casi en una virtud estética digna de
cultivar. Escribio: “El hombre honesto debe sufrir. EI hombre honesto se vuelve
honesto en proporcion a su sufrimiento. El dolor profundiza el pensamiento y
fortalece la vida. El dolor es la purificacion de la vida™. (1977, 276)

Como parte de esta reflexion y retrato de si mismo, con los cuales el poeta ahonda en

su vision dolora de si mismo, encontramos en el Somokuto dos poemas que llevan por titulo,

179 Ver Subcapitulo 11. 2., pp. 129-130.
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respectivamente, jiseki H & (autocastigo) y jikai H 7 (autodisciplina):
MO DORDDHRLIRE AT S
yoizame no kaze no kanashiku fukinukeru

Tristemente sopla
un viento que me da sobriedad.

(SZKS, p. 90, Kaki no ha, 1936)

—DOHNITHELMDKE &<
hitotsu areba kototaru nabe no kome o togu

Con que dé para un hueco, es suficiente
Lavo el arroz de la cacerola

(SZKS, 103, Kaki no ha, 1937)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 114)

En estos poemas, Santdka expresa, respecto a sus habitos, un arrepentimiento y una
reafirmacion. En el primero, el poema es un “autocastigo” en el sentido en que se fuerza a
mirar y dejar constancia de si mismo en una faceta desagradable; esto es, como una persona
errante que ha pasado de ser un monje mendicante a un simple borracho, dominado por su
alcoholismo. En el segundo poema, como una contraparte mas luminosa, Santoka presenta
el haiku a manera de una autoafirmacion de su disciplina y frugalidad respecto a su comida
y pertenencias. Oyama ha traducido este término, jikai, como “autocritica” (self-criticism),
sefialando también en su comentario al mismo este caracter un poco mas positivo (2021,

183).

A pesar de estas maneras de presentarse a si mismo, en las cuales el componente
moral esta presente de manera incisiva, Santoka veia estos actos de arrepentimiento y
penitencia como una muestra mas de su excesiva debilidad, por lo que también se burlaba

constantemente de si mismo. Abrams ilustra esto con una breve seleccién de aforismos del
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poeta, pero nosotros lo vemos de manera mas evidente en tres haikus de su antologia titulados

Jjiché AW, Podriamos traducir este término como “autodesprecio”®® (1977, 277). Se trata

de los siguientes poemas del Somokuto, de los cuales primero analizaremos dos:

ORI ZIEZH ST OO LB ThD
kage mo boso-boso yofuke no watashi ga tabete iru
Mi sombra también
hace poco ruido...

En la madrugada, como a solas.

(SZKS, 98, Kaki no ha, 1936)

HITRD3 5 £ N7 X 5 @S DS 5
hatsu mago ga umareta sona firin no naru
Al parecer
ha nacido mi primer nieto.

Suena la campanilla de viento.

(SZKS, 118, Kokan, 1938)

En el primer poema, Santoka se retrata como alguien sin compaiia, que come a solas
en la profundidad de la noche. El énfasis del poema esta en la onomatopeya boso-boso, que
tiene el sentido de “silenciosamente”!®!, pero también presenta el matiz de algo muy
desabrido o seco. Esto nos lleva a considerar el sentido de burla o autodesprecio en el poema
en que el poeta no solo encuentra desabrida, insipida su comida, sino su propia compafia. En
el segundo poema, la razén por la cual Santoka pudo haber considerado este poema como
una burla de si mismo es un poco mas dificil de observar. No encontramos alguna referencia

a este sentimiento; mas bien, la alusion al sonido de la campanilla de viento —que es una

180 Para ello, hemos seguido la traduccién de Wilson (“self-scorn”) (Oyama 2021, 319) pero también la idea de
la “burla de mi mismo”, acorde a la traduccion de Miura y Green (s.f.): “self-ridicule”.

181 Sato la traduce como “desganadamente” (desultorily), haciendo un mayor énfasis en la dimension
emocional del poema: “With a shadow too desultorily late night I'm eating” (2002, 51).
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palabra estacional de fines de verano- nos sugieren un sentimiento de calma y sosiego. La
razon tal vez es biogréfica: en su cabafia en Matsuyama, con una vida tranquila gracias al
soporte de sus amigos, Santdoka se entera de que su unico hijo, Ken, que estd trabajando en
Manchuria, es ahora padre, ante lo cual solo puede escribir un poema de felicidad al respecto,
que ya mencionamos'®?, Este poema puede haber sido escrito luego, con una sombra de
arrepentimiento por sus faltas como padre; mientras su hijo trabaja para sacar a su nueva
familia adelante, Santoka continua su estilo de vida en gran parte inutil, mantenido por los

demas, como lo ha hecho desde hace afios.

Si bien hay otros poemas en su obra poética que llevan este titulo, como los que
analizamos en el Subcapitulo 11. 1.38%, nos gustaria culminar este analisis con el tercer poema
mencionado del Somokuta, que es uno de los mas famosos y que ha presentado mayores

desafios de traduccion. Este viene acompafiado con un prélogo poético:

HEHISNE, BERICED DL RLEDZI0NE, EH5LThHhEbBDTAR0D
77 T72B RO~ LDODTF 21 X900 TH 5,

En 1931, intenté con esfuerzo quedarme en Kumamoto, pero fue en vano. Una vez
mas, lo Unico que puedo hacer es continuar de viaje en viaje.

Y sigue el haiku:

H W (jicho)

Autodesprecio

ILATHZOLINTEL 2
ushiro sugata no shigurete yukuka

La espalda en silueta
(del monje errante que se aleja)
“;Se ird mojando?”’

182 \er el Subcapitulo 11. 3., pagina 151.
183 Revisar las paginas 102-103.
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(SZKS, 22, Hachi no ko, 1931)
Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 156)

En este, el poeta brinda una imagen de si mismo basado en un punto de vista extrafio:
este evoca literalmente “la silueta de una espalda” (ushiro sugata), apenas vislumbrada entre
la fria lluvia shigure, que se esta alejando -0 desvaneciendo- (yuku) junto a esta. La
traduccion citada, Unica en nuestro idioma, se toma la libertad de afiadir la marca de identidad
del “monje errante”, por tratarse evidentemente de una imagen de si mismo. La complicacion
reside en el “punto de vista”: ;es el poeta que se observa a si mismo irse entre la lluvia? Esta
extrafieza ha generado diversas interpretaciones, y algunos traductores han optado en
transformar todo el enunciado en una interrogacion, volviendo la imagen mas ambigua®,
mientras que otros han buscado clarificar la imagen mediante el uso del posesivo (“mi

espalda”) u otras formas de evidenciar que se trata de la figura del propio poetal®.

Sin embargo, los traductores coinciden en que el poema busca ofrecer una imagen del
poeta desde el exterior, desde un punto de vista inusual y objetivo'. Nosotros observamos
que el poeta se retrata a si mismo alejandose de espaldas, mientras la lluvia shigure empapa
la escena con las asociaciones simbolicas de incertidumbre, soledad y desamparo, reflejando
el matiz emocional del poeta ante el viaje solitario que esta a punto de emprender. En el

prélogo, explica que esto se debe a su inhabilidad de quedarse quieto, de echar raices, por lo

184 Por ejemplo, Stevens lo traduce como “From the back, / Walking away soaking wet?” (1980, 39). Por otro
lado, Abrams lo traduce como “A receding figure, / soaked in the autumn rains?” (1977, 287). De igual manera,
Hisashi y Green lo traducen como “A vague shape from behind - / Into the drizzle, / Disappearing.” (s.f., s.p.).
185 Por ejemplo, Watson lo traduce como “How must | look / from behind / going off in the drizzling rain?”
(2003, 42).

186 Sobre esta dificultad de traduccion que reside en las ambigliedades gramaticales del poema, Miura y Green
han comentado que “el sujeto y el objeto y las relaciones figura-fondo estan tan fusionados que resulta imposible
expresar por completo el sentimiento-impacto [del poema]” (s.f., s.p.). Por otro lado, Haya y Tsuji comentan
que Santoka “se ve a si mismo partir y trata de imaginar lo que hay en la mirada de los que lo ven alejarse con
el calabobos [la lluvia shigure]” (2004, 156).
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cual el poema también es un reproche o una burla de si mismo.

Esto concuerda con la expresion utilizada, ushiro sugata, que no ha sido anotada por
los traductores. Comentando un poema de otro famoso haijin'®’, Rodriguez-lzquierdo sefiala
que esta expresion de homenaje se utiliza para sefialar un cambio importante de la persona
retratada y que “aun se usa —por ejemplo- para describir una ceremonia de graduacion de
estudiantes, que en cierto modo inician otra etapa de sus vidas” (2021, 116-117). En el
comentario a otro poema?®®, esta vez de Buson, este mismo autor afiade que se trata de una
expresion entrafable que se puede traducir como la “«imagen (de alguien) vista de espaldasy,
como propia de quien va a emprender un camino y alejarse asi de nosotros, sus espectadores”

(2017, 55).

Con esto, el significado irénico o de “burla” de Santdoka se vuelve mucho mas
evidente: por un lado, Santoka no se considera un “maestro” digno de esta expresion, ni el
camino que emprende es realmente algo que denote un cambio importante; por otro, no hay
ningun espectador que lo observe irse, nadie que celebre sus logros. Por ello, el poeta ofrece
su haiku como pequefio espejo o0 autorretrato donde se observa a si mismo, irénicamente,
compasivamente. Solo la lluvia shigure lo acompariara en todos sus afios de errancia hasta

su muerte. Sin dejar ningan discipulo o legado, lo Gnico que se va con él es esa lluvia fugaz

187 Hattori Ransetsu (1654-1707) le dedica este poema su maestro Basho:
WD E L2 9 L ALHE

kogarashi no fukiyaru ushiro sugata kana

Un vendaval de invierno

se lo llevd, dejandonos
su figura de espaldas. (Citado y traducido por Rodriguez-1zquierdo 2021, 116)

B MY FD ) L ALCHER
iro mo ka mo ushiro sugata ya yayoijin
Marcha la primavera:

ya es su imagen de espaldas
color y aroma. (Citado y traducido por Rodriguez-lzquierdo 2017, 55)
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y fria. Asi, llegamos a otra version del poema, que intenta expresar estos matices de
significado:
Al alejarme

la silueta de mi espalda...
¢Desaparecera como esta lluvia?

Con ello, podemos concluir que existe una evidente intencion de Santoka de retratarse
a si mismo en poemas que llevan este tipo de titulos, desde una Optica negativa y con la
intencion de incidir o comentar la dimension moral de su vida. De la misma manera, existe
en su obra otros poemas que funcionan a manera de autorretratos, implicitamente, en los

cuales ofrece una imagen de si mismo basada en las principales facetas de su identidad.

1l. 5. 2. El autorretrato como monje mendicante y mendigo

A diferencia de los poemas anteriores, que presentan explicitamente una intencion de
autorretrato con el uso de prologos poeéticos, podemos hallar en la obra poética de Santoka
otros poemas que también funcionan a manera de autorretratos de manera mas implicita o
indirecta. Gran parte de estos estdn orientados a retratar, cuestionar y/o afirmar los
componentes centrales de su identidad: por un lado, su condicion de monje mendicante o
mendigo, dependiendo del momento de su vida en que fueron escritos; por otro, su condicion

de viajero incansable y errante, sin un destino fijo mas que el propio caminar.

Respecto a los primeros, podemos hallar que muchos se centran en elementos clave

de esta identidad, tales como las ropas raidas o remendadas (boro), el cuenco de mendigar

(teppatsu #k#k o hachi no ko #£dD 1), o el acto de mendigar en si (por ejemplo, koi aruku,

o simplemente kou). Para empezar este analisis, veamos uno de los haikus mas famosos de

Santoka, que el poeta dispone en el Somokuto inmediatamente después del autorretrato final
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que acabamos de citar:

PRk D~ 8%

teppatsu no naka e mo arare

Y también en mi cuenco de mendigo
cae el granizo.

(SZKS, 22, Hachi no ko, 1932)
Trad. Gonzalo Marquina (Melchy Ramos 2022, 41)

A diferencia del anterior, este poema es extraordinariamente sencillo, y su potente
imagen poética apela a todos nuestros sentidos: sentimos el frio del entorno, oimos el tintineo
metalico del cuenco de mendigo, hasta podemos imaginar el impacto del granizo sobre el
cuerpo desprotegido del poeta. Sin embargo, lo que nos conmueve del poema no es esta
representacion objetiva de un momento de contacto con el entorno, sino el comentario o el
autorretrato implicito que hace sobre el yo poético: el poema nos brinda una imagen de un
mendigo que acepta hasta el granizo, y sugiere un abanico de emociones posibles que van
desde la conmiseracion por su situacion hasta el agradecimiento por tener algo que beber.
Dentro de este retrato, el cuento de mendigar destaca como un simbolo del propio poeta; es

decir, como una afirmacion profunda de si mismo como un monje mendicante®®°,

Desde una perspectiva u otra, la potencia simbolica del poema es innegable, su
comentario conmovedor sobre la realidad vivida por el poeta. De igual manera, podemos
hallar otros poemas semejantes que tienen por centro el acto de recibir lo que la naturaleza le

brinda:

BREE, MV K 2ER S T 7%
teppatsu chirikuru ha o uketa

189 En ese sentido, Ueda ha comentado el efecto de la fusion de lo subjetivo y objetivo en el poema, citando el
comentario de Seisensui sobre el mismo, que sefiala que “la mente del poeta se habia fundido con el cuenco”
(1983, 300).
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Mi cuenco de mendigo
ha aceptado estas hojas caidas.

(SZKS, 200, 1930)

KOS 2 5 28HDT~D
ko no ha furu furu hachi no ko e mo
Las hojas caen y caen...

Y también van a parar
a mi cuenco de mendigo.

(SZKS, 64, Sanka suiks, 1934)

En estos dos haikus, la imagen principal es la del cuenco de mendigo que acepta las
hojas que caen. Una vez mas, lo importante no es el sentido estacional del poema -que podria
sefialarse con la palabra ochiba (hojas caidas), en referencia especifica al otofio- sino brindar
una imagen de Santoka como mendigo, que sobrevive de lo que la naturaleza le da
gratuitamente. En el primer poema, esto es potenciado con la personificacion del cuenco: no
es el poeta quien “ha recibido” (uketa) las hojas, sino el mismo cuenco. Este movimiento
lleva a una identificacion cabal del poeta con su cuenco, como si se tratara en el fondo del
mismo ser. En otro poema, que adopta de manera mas clara la forma de un autorretrato,

vemos también esta identificacion:

BRADFRD F—D

harukaze no hachi no ko hitotsu

En el viento de primavera
solo con un pequefio cuenco de mendigo.

(SZKS, 39, Gyokotsu tojo, 1933)
En este poema, el cuenco de mendigo ha pasado a ser lo mas representativo del poeta,
que se retrata a si mismo de esta manera. Como principal instrumento de su supervivencia,

el cuenco de mendigo de Santoka es simbolo del estilo de vida escogido, que también lo
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individualiza y separa del resto de poetas de su epoca, ajenos a esta realidad. Este estilo de
vida mendicante, que llevo de manera casi ininterrumpida durante los primeros seis afios
desde que inicid sus viajes, de 1926 a 1932, dejo una huella profunda en su psicologia®®.
Esto lo expresd usualmente en sus diarios, ofreciendo una vision intima de lo que mendigar
como monije significé para él:
Suplicando con el corazon lleno de gratitud y respeto, espero encontrar el mundo de
la vida y la luz sin limites. Mi peregrinacion se adentra en las profundidades del

corazon humano. La mendicidad es gratitud mutua y caridad, la base de la sociedad.
(citado en Stevens, 1980, 18)

Naturalmente, en sus haikus no podemos hallar este tipo de reflexiones més extensas,
pero si figuras que sugieren el impacto emocional y la actitud espiritual del poeta hacia el

acto de mendigar, que trascendia por completo su dimension practica. Eso se muestra en

algunos poemas que retratan al poeta en el acto de mendigar (koi Z 00)'**'y que ofrecen

también una imagen de la naturaleza:

MeSRKH Rl INciZE
mono kou ie mo naku nari yama ni wa kumo

No quedan casas para mendigar...
Nubes en las montafias.

(SZKS, 21, Hachi no ko, 1930)

1% Tal como ha mencionado Stevens, el poeta usualmente se levantaba durante la madrugada, tomaba un
desayuno miserable y empezaba a mendigar alrededor de tres horas al dia, recorriendo entre 20 a 30 casas 0
establecimientos, recitando siitras y recaudando un promedio de 35 sen. También recogia el arroz necesario
para el dia, que muchos daban en vez de dinero. Con ello, podia pagar el hospedaje de esa noche, y todo lo
demas iba a cosas como tabaco, sake e instrumentos para continuar escribiendo (1980, 17-18).

191 Encontramos varios poemas de este tipo en su obra, pero no citaremos todos. Algunos son bastante sencillos
y no presentan mayor comentario sobre la identidad del poeta, como el siguiente:
WiH2Z2ZhrbzILD D

yanagi chiru soko kara koihajimeru

Caen las hojas del sauce...

Desde aqui

empezaré a mendigar.

(SZKS, 64, Tabi kara tabi e, 1934).
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En este poema, el poeta se retrata a si mismo como alguien que, ante la incapacidad
de seguir mendigando, se detiene a observar las montafas. Esto puede apelar a una dimension
simbolica que ya hemos mencionado, en referencia a lo interminable de la naturaleza y de
sus viajes, pero de manera concreta es una imagen que invita a la contemplacién. Asi, el
poema sugiere a un mendigo que, ante la incapacidad de encontrar sustento, se basta con la
contemplacion de la naturaleza, que es una suerte de alimento espiritual. Esto habla de la
actitud espiritual respecto a la mendicidad que el poeta buscd cultivar y afirmar en su vida,

como una practica ascética y de humildad.

Asimismo, esta identidad no es solo algo que nace solo del propio poeta, sino que los
demas lo reconocen asi. En algunos poemas, podemos notar que los demas no ven en él al
poeta Santoka, ni al viajero, ni siquiera a un monje mendicante en un camino espiritual, sino
a un simple y sencillo mendigo. En el Subcapitulo Il. 3. citamos el episodio en que vuelve a
su aldea natal por primera vez luego de mucho tiempo, y los nifios lo persiguen gritandole
“;Mendigo! {Mendigo!” (Miura y Green s.f., s.p.)!%2. En otro haiku, también se retrata a si

mismo de esta manera, a través de la mirada de los demas:

ARV EXIENENDOL b s

hoito to yobareru mura no shigure kana
“Mendigo”, me llaman.
Ah, las lluvias de otofio
en esta aldea.
(SZKS, 198, 1930)

Este poema, Santoka ofrece un autorretrato coloquial y descarnado en contraste con

el elegante y famoso autorretrato de Basho, en que se identifica (en la mirada de otros)

192 \er paginas 144-145.
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principalmente como un viajero (tabibito)**®. No existe, como en el poema de Basho, un

sentido de orgullo en ser llamado mendigo (hoito 7 4 F 7)1%. Acorde a este sentimiento,

su identidad como monje mendicante muchas veces constituia un punto problematico, para
el cual no tenia una respuesta clara. Abrams sefala que el poeta “estaba consciente de la
hipocresia de justificar su vagabundeo con la vestimenta de un monje, por lo que
continuamente pensaba sobre si mismo en términos de un mendigo disoluto, mas que de un
hombre religioso en una busqueda espiritual” (1977, 286). Algunos otros poemas también
aluden a la problematica con referencia al dinero recibido!® o el arroz donado al poeta'®®,
pero es mas comun hallar estas cavilaciones en sus diarios:

2 de octubre de 1930. Hoy, mientras mendigaba, a pesar de haber recibido solo lo

necesario para el alojamiento y la comida, sali y volvi a mendigar a través de Udo y

recibi mas arroz y dinero. Eso fue porque queria beber sake. Qué cosa tan despreciable
convertir una limosna en alcohol y nicotina. (citado en Oyama 2021, 83)

A diferencia de otros monjes del zen, que realizaban expediciones con el objetivo de

RN AL LIThAPIL <

tabibito to waga na yobaren hatsu shigure

“El viajero”,

asi seré llamado yo.

Primer chubasco invernal.

(Citado y traducido por Haya 2013, 272)

194 Segtin Wilson, el término “originalmente significaba hacerse cargo de la comida de un monje zen, con el
tiempo paso a significar el monje y la comida en si, y mas tarde un mendigo o mendigo” (Oyama 2021, 150).
W HY DTz IHRLLWEEL

arigatai okane samishiku itadaku

Apreciado dinero,

desolado

lo recibo.

(SZKS, 204, 1930) Trad. Monica Drouilly (Drouilly 2023, 115)
WHhbl-nwhebEFFosRIlghEd

ana motainaya otete no okome koboremasu

iQué desperdicio!

Mis manos pequefias no pueden impedir

que el arroz se desborde. ..
(SZKS, 554, 1939). Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji (Haya y Tsuji 2004, 136)
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mendigar (takuhatsu ¥E#K) en nombre de un templo especifico, Santoka no tenia ningin

nombre de templo que lo respaldara, por lo que muchas veces la policia lo detenia como a un

mero mendigo sospechoso (Watson 2003, 7). El llamaba a sus actividades gyokotsu {12 0

“mendicidad itinerante”, para remarcar esta diferencia que lo alejaba de una practica religiosa

en comun, tal vez por no sentirse digno de aquello. De la misma manera, tendia a

representarse en sus poemas tanto con un atuendo de monje (ke %)%, como alguien que

simplemente viste harapos (boro), como en el haiku titulado “autorretrato” (jigazo), que
analizamos anteriormente. En ese sentido, tiene especial relevancia un poema escrito hacia
el final de su vida, cuando abandona en manos de sus amigos su tinica y cuenco budistas, tal

vez presintiendo su propia muerte, para partir hacia Shikoku:

bLozZBERIVEIB 207
moto no kojiki to nari yanagi chiru kana
Nuevamente
vuelvo a ser un mendigo-
caen las hojas del sauce.

(SZKS, 537, 1940)

En este poema, Santdka se retrata a si mismo claramente como un mendigo (kojiki ‘2

). Habiéndose despojado de las pocas pertenencias que le dieron cierto sentido e identidad

durante tanto tiempo, ahora debera mendigar como cualquier otro de su condicion, ofreciendo

197 Por ejemplo, esto podemos verlo en el siguiente poema:
RDELR D Db { F THEE D |

tabi no hoe ga kawaku made zasso no kaze

Hasta que seque

mi ropa de viajero-monje...

El viento en los hierbajos.

(SZKS, 38, Gyokotsu tojo, 1932)
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sus manos desnudas, sin ninguna connotacion religiosa.

Asi, todos estos poemas, entendidos como autorretratos, nos muestran como la
mendicidad constituy6 para Santoka una principal fuente de identidad. Esta fue un sustento
de vida y una practica espiritual individualizada, unida al ascetismo de una vida desposeida.
Por eso, mas que identificarse como un monje o una persona religiosa afiliada a una practica
especifica, estos poemas nos brindan una imagen de Santoka como alguien que se identifica
con el acto de mendigar y con el cuenco necesario para realizar esta practica; de la misma
manera, se representa vestido de simples harapos, y construye su propia imagen mendicante
con referencias al dinero o arroz recibido. Todo ello, sumado a las entradas de sus diarios,
nos ofrecen una aproximacion al significado profundo que tuvo la mendicidad para Santoka,
que oscilé entre un sentimiento de falsedad y autodesprecio a una aceptacion calmada de si

mismo. Esto también explica por qué no podemos encontrar un haiku suyo donde se refiera

a si mismo de manera mas elegante o formal como un monje mendicante (takuhatsuséo L&

fi&), debido a la recriminacion moral con que muchas veces veia su practica.

11. 5. 3. El autorretrato como viajero: inevitabilidad, sin sentido y errancia

En contraste con ello, y tal vez libre del peso del juicio moral con que observo su
estilo de vida, podemos encontrar autorretratos del poeta que lo identifican plenamente como
un viajero (tabibito). Al respecto, cabe sefialar que Santoka caminé mas de cuarenta y cinco
mil kilémetros a lo largo de su vida adulta, entre 1926 y 1940, durante sus viajes de

mendicidad (Stevens 1980, 16). Si bien su primer viaje tuvo por motivo el recorrido de los
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88 templos de Shikoku (Shikoku o-henro)'®® para rezar por el alma de su difunta madre, la
mayoria de sus siguientes viajes no tuvieron una motivacion especifica. Por lo general,
Santoka viajo por la zona sur de Japon -el suroeste de Honshi, Shikoku y Kytsha- guiado
sencillamente por su deseo de visitar alguna localidad o a algiin amigo, y muchas veces sin

guia alguna®®®.

Si bien no contamos con algln estudio en inglés o espafiol que detalle sus viajes, es
posible hallar algunos mapas que han intentado reconstruirlos con base en la informacién de
sus diarios. Estos nos muestran el recorrido errante y hasta cierto punto aleatorio del poeta.
Acorde a estos hechos y a sus propios escritos, todos los investigadores de Santdoka han
abordado de alguna manera u otra la importancia del viaje en su poética, sefialado de manera
diversa el caracter singular de su aproximacion vital y espiritual a este, vinculado al zen, a su

tradicion poética y al simple y profundo hecho de caminar.

Por ejemplo, Stevens ha enfatizado su cercania a las practicas de monjes itinerantes
del zen que buscaban la realizacidn espiritual en una vida sin ataduras e inmersa en la
naturaleza. Renunciando al mundo, reduciendo su vida a lo absolutamente elemental, y
viviendo continuamente enfocado en el momento presente, Santoka encarnd los valores
espirituales de esta doctrina, por lo que el autor entiende su practica del caminar como
“walking Zen” (1980, 20). Desde esta perspectiva religiosa, el viaje es entendido como una

puesta en marcha del saber budista de la impermanencia, y los monjes viajeros son admirados

198 Este recorrido religioso est4 asociado al famoso santo del budismo, K6bd Daishi, méds conocido como Kikai
(774-835), fundador de la Escuela Shingon de budismo esotérico.

199 Una excepcion a esto es la serie de viajes que hizo a inicios de 1936 en la regién de Tohoku, llegando a
lugares tan lejanos como la Isla de Sado en la prefectura de Niigata, y Hiraizumi en la prefectura de Iwate,

influenciado por el famoso recorrido de Bashd descrito en su Oku no homomichi ( [3 < D12 %3&] , 1689),
al igual que poetas como Buson, Issa y Shiki.

200



como personas que viajan a lugares distantes y solitarios para experimentar la verdadera

naturaleza de las cosas y de si mismos. En una de las primeras entradas de diario®® de

Santoka, en la aldea de Hitoyoshi en Kumamoto, escribe:
14 de septiembre de 1930. He vuelto a salir de viaje. Al final, no soy mas que un
monje-mendigo. De algun modo, no puedo evitar ser un viajero insensato que pasa
toda su vida en perpetuo movimiento. Como maleza flotante, voy de esta orilla a
aquella. Disfrutando de una tranquilidad lamentable- estoy triste, pero feliz. El agua
fluye y las nubes se mueven sin cesar. Cuando sopla el viento, las hojas caen de los
arboles. Cuando los peces nadan, solo estan actuando como peces; cuando los pajaros

vuelan, solo estan actuando como péajaros. Asi que, dos piernas mias, caminen todo
lo que puedan; dirijanse al lugar al que vamos. (citado en Oyama 2021, 75)

Aqui, Santoka se identifica principalmente como un monje-mendigo que esta en
perpetuo movimiento como el resto de cosas y seres del mundo. Si bien esto podria ser
admirable desde la practica religiosa, Santoka se reprocha a si mismo esta naturaleza
itinerante, sintiéndose hasta cierto punto culpable de su ligereza moral, y lo entiende como

algo inevitable. No obstante, su identificacion como viajero es algo recurrente en sus haikus:

KBDRAICIR D) DO ThH S
akikaze no tabibito ni narikitte iru

Con el viento de otofio
me he vuelto un viajero.

(SZKZ, 199, 1930)

Este poema es un autorretrato cabal de Santdoka como viajero, una afirmacion de su
identidad respecto a la cual no hay dudas. A diferencia de lo que vimos en su representacion
como monje mendicante, el poema nos muestra a un poeta que se reconoce completamente
bajo una identidad, sin un matiz emocional o moral negativo. Este haiku ademas tiene otra

version, en la cual el contraste con la lluvia shigure genera otra atmdsfera emocional, mas

200 Recordemos que, si bien empezo sus viajes en 1926, el inicio del registro de sus diarios data de 1930.
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melancdlica®®. Esta referencia a la lluvia shigure en esta version fue puesta, tal vez, en

alusion al haiku citado de Basho, en que se retrata como viajero?%.

Con ello también podemos ver que el estilo de vida itinerante de Santoka no solo se
vincula al zen, sino a su tradicion artistica y literaria en un sentido mas amplio?®. En Japén,
como mencionamos, existe un linaje de artistas o literatos viajeros, entre ellos los ya referidos
Basho y Ryokan, pero también otros artistas como el pintor Sesshii (1420-1506) y el escultor
Enka (1632-1695), entre otros. De la misma manera, Basho, quien es el poeta-viajero de la
tradicion del haiku por excelencia, buscd a su vez emular a los grandes poetas monjes y

viajeros del pasado como Saigyo (1118-1190) y Sogi (1421-1502).

Sin embargo, a diferencia de estos viajeros, que afirmaban su camino religioso de
manera mas clara, en la poética de Santoka podemos observar que el viaje muchas veces no
tiene una direccion definida. De manera general, sus autorretratos lo muestran como alguien
sin una direccion o destino claro, enfocado més en el hecho de caminar que de lograr alguna
meta —espiritual o geogréafica- discernible:

FTLRWRDITFL T wnwa &
hate mo nai tabi no asekusai koto

Un viaje sin sentido ni finalidad...
El olor del sudor.

WMLCBBRMANICRYES>THS

shigururu ya tabibito ni nari kitteiru

Lluvia de fines de otofio-

me he vuelto un viajero.

(SZKS, 199, 1930)

202 De hecho, Oyama nos cuenta que el primer haiku citado fue escrito en un dia en que Santoka leia el libro de
Seisensui titulado Basha, el viajero (Tabibito Bashd), que probablemente le haya servido de inspiracion.
Recordemos, también, que el simbolo del viento (y especialmente del viento de otofio, akikaze) es un referente
natural constante asociado a los viajes de Santoka (2021, 105).

203 Como bien sintetiza Melchy Ramos, “la itinerancia en Japon es una actividad con multiples capas de
significacion cultural, en las que se combinan entre otros asuntos, lo turistico, lo literario y lo religioso” (2018,
182).
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(SZKS, 187, 1930)

WH 202 0NTHTD RV
yanagi chiru isoide ate mo nai tabi e
Caen las hojas del sauce.

Me apuro
en mi viaje hacia ninguna parte.

(SZKS, 541, 1939)

En estos poemas, los elementos terrenales del sudor (ase) y las hojas del sauce
(yanagi) contrastan con la practica espiritualmente elevada —en la tradicion- del viaje.
Ademas, el poeta afirma claramente la falta de sentido, direccién o finalidad (ate mo nai tabi)

de su propio viaje, a diferencia de sus predecesores, como el mendigo itinerante que es.

Con ello, nos acercamos a otra de las claves del viaje en la poética de Santdka, que lo
separa en cierta medida de su tradicion, tanto religiosa como literaria. Santdka viaja para
dejar su pasado atrds, su confusién interna y su propia critica constante a si mismo.
Compartimos la idea de Abrams cuando sefiala que “lo que distingue a Santoka dentro de
esta larga tradicion [de poetas monjes viajeros] es el impulso desesperado respecto al viaje”
(1977, 273). Esto nos recuerda los haikus que vimos en el Subcapitulo 1l. 2. en que el poeta
expresa su necesidad de continuar caminando, no por un propoésito elevado, sino como una
solucidn real a su angustia vital, asi como por el simple deseo de hacerlo. En poemas como
aquellos, el poeta nos ofrece una imagen de si mismo como un viajero incansable, impelido
por algo que lo empujay supera, pero con el matiz negativo del sin sentido y la inevitabilidad.
En otras palabras, nos ofrece un autorretrato de él como viajero debido a una necesidad

absoluta de caminar por el simple hecho de hacerlo, sin un propoésito ulterior:

EIALIID bz LT hHD

203



do shiyo mo nai watashi ga aruite iru

No hay forma de evitarlo
Yo estoy andando

(Trad. Vicente Haya y Hiroko Tsuji) (SZKS, 15, Hachi no ko, 1929)

En este haiku, la expresion do shiyo mo nai refiere a que el poeta, no importa lo que
haga, no puede remediar las cosas (0 a si mismo), o que no tiene los medios para lograrlo?*.
En ese sentido, el haiku puede entenderse como una critica a si mismo, un autorretrato
negativo con el que observa su propio caminar. De la misma manera, podemos hallar haikus

en que Santoka da una imagen de si mismo como alguien que viaja interminablemente:

ZOR. BdDAaWVWKODL2LIFH L
kono tabi hate mo nai tabino tsuku-tsuku-boshi
Infinitamente
continuo en este viaje-

Cigarra de otofio.

(SZKS, 12, Hachi no ko, 1927-1928)

Asi, a diferencia de un viaje con un sentido religioso mas explicito, que forme parte
de un entrenamiento, como una visita a un templo, la realizacion de un servicio o de un
peregrinaje siguiendo las huellas de un hombre santo (hijiri) (Melchy Ramos 2018, 182), el
viaje de Santdoka no tiene un sentido o fin religioso, al menos no en un sentido

convencional®®. Esto explica, como hemos mencionado, la poca recurrencia de lugares

204 |_a version de Watson y de Miura y Green enfatizan el caracter negativo, despreciativo, con que el poeta se
observa a si mismo, respectivamente: “no help / for the likes of me / | go on walking” (2003, 27) y “Me -/
Helpless and good for nothing, / Walking” (s.f., s.p.); mientras que la de Sato y la de Stevens enfatizan su
incapacidad o impotencia a hacer otra cosa, respectivamente: “Hopeless | keep walking” (2002, 8) y “There is
nothing else I can do; / | walk on and on” (1980, 37).

205 Sin embargo, cabe sefialar que visita las tumbas de poetas que admiraba como Rydkan (en Shimazaki), Issa
(en Kashiwabara), Hekigotd (en el Monte Nishi, en Matsuyama) y de su compafiero Hosai (en Shodoshima).
Su admiracion por el primero lo llev6 a visitar la antigua prefectura de Echigo (que hoy corresponde a Niigata),
y la reconstruccion de su cabaiia en el Monte Kugami (Oyama 2021, 208), donde escribié:

HEDIWIREIZT2LES

aoba wakeyuku Ryokan sama mo ikashitaru
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famosos (meisho) en sus poemas, algo que en la poesia tradicional japonesa proviene de la
tradicion clésica del utamakura y es parte de la tradicion viva del haiku y su manera de

relacionarse con el territorio.

La nocién de viaje de Santoka, de esa manera, estd mucho mas relacionada a un

sentido individual e interior del poeta, que no tiene un sentido social, religioso o literario que

lo “justifique”. Asimismo, en el haiku citado, la palabra hate 2& de “hate mo nai tabi” (este

viaje sin fin) no solo tiene el sentido de “término” o “resultado”, sino también puede referir
al despertar budista (satori). Asi, el poema parece querer expresarnos que el viaje de Santoka
no tiene ningun fin, proposito o resultado espiritual; tan solo es algo que durara un tiempo
efimero. Esto se enfatiza con el simbolo natural de la cigarra tsukutsukuboshi, asociada a la

impermanencia y a la llegada de la estacién fria de otofio, y que comporta en su hombre la

referencia a un monje budista (hashi i£:A). Leido en esta clave, el poema parece contrariar

directamente la idea de que Santdka, como monje, obtendra un despertar budista por el viaje

que realiza.

Todo esto nos lleva a considerar que, si el viaje para Santoka comporta un sentido
religioso o estético, lo hace de una manera sumamente personal. Se trata, sobre todo, de una
disciplina ascética que busca dar paz a sus propios pensamientos e inclinaciones, con un
fuerte énfasis en el aspecto material y cotidiano. Esto explica el acento en la dimension

material y corporal en su representacién del viaje, como hemos sefialado en el Subcapitulo I.

Atravesando las verdes hojas,
(También el maestro Ryokan
camind por aqui?

(SZKS, 87, Kaki no ha, 1936)
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1., con lo cuales se representa como una persona expuesta y vulnerable. Muchos haikus,
asimismo, lo retratan como un viajero expuesto a una naturaleza hostil, que sencillamente

acepta?®, A esto también se afiade la representacion recurrente de su propia vestimenta raida,

especificamente su atuendo de monje viajero (tabi no hoe ik Di£4K), asi como del calzado

de paja (waraji)®’ y su ancho sombrero (kasa)?®®. Con este tipo de referencias, Santoka se
representa a si mismo como un viajero cuya vestimenta en mal estado también refleja su
Cuerpo y su propia interioridad:

T —MAE T TIHIRD Ok ~
mata ichimai nugisuteru tabi kara tabi e

Una capa mas
de ropa que se desprende-
De viaje en viaje.
(SZKS, 86, Kaki no ha, 1936)
En este haiku, la expresion es simbodlica y funciona a mayor grado como un

autorretrato: el dejar atras o desvestir una prenda o una capa mas (mata ichimai nugisuteru)

con cada viaje, no hace alusion solo al aspecto material de la ropa, que se va haciendo jirones

0052 FXFERMROWICITARNTEL
wagamama kimama na tabi no ame niwa nurete yuku
Empapado por la lluvia

continuo este viaje egoista, obstinado.

(SZKS, 40, Gyokotsu tojo, 1933)

207 e & U Sk H O R~ FL#E & 27 <
tsubame tobikau tabi kara tabi e waraji o haku
Vuelan las golondrinas-

De viaje en viaje

me calzo las sandalias de paja.

(SZKS, 66, Tabi kara tabi e, 1934)

208 55 b 3w Y 72 L 7

kasa mo moridashita ka

Mi sombrero de junco...

¢ También ha empezado a gotear?
(SZKS, 21, Hachi no ko, 1930)
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debido a sus viajes, sino a su propio cuerpo y su interioridad, que van agostandose en la ruta.
En el mejor de los casos, esto hace referencia a ir dejando atras o “desvistiendo” partes

negativas de si que el poeta busca dejar atras.

Finalmente, estas consideraciones nos llevan a un tltimo argumento, que es el énfasis
en su poética en el hecho de caminar en si, mayor incluso que las referencias al viaje. Esto
ha sido estudiado en especifico por Jorge, quien concluye que la nocién de caminar de
Santoka puede entenderse como un caminar errante, lo cual a su vez configura una “poética
de la errancia” en su obra. La autora cita el esquema de Edgardo Scott en Caminantes (2019),
quien describe cinco tipos de caminantes en la modernidad: flaneurs, paseantes, walkmans,
vagabundos, peregrinos. Con ello, argumenta que

Santoka como monje-poeta-caminante-mendicante no es un peregrino Sino0 un

vagabundo. El peregrino tiene camino definido y una intencién clara al realizar un

viaje guiado por la fe (Scott, 2019, p. 85). Al contrario, Santoka es un vagabundo
cuya marcha se sustrae al sentido al no tener ruta ni destino (2022b, s.p.)

De esta manera, la autora profundiza en una nocién del caminar en la obra de Santoka
que lo aleja de una comprension basada en la religiosidad o el zen?®, con la cual concordamos
totalmente, y que esta alineada al analisis que hemos desarrollado. Santoka camina como un
vagabundo, como alguien errante, en tanto no tiene un destino ni sentido fijo mas que el

hecho de continuar caminando, tal como escribid el poeta siendo mucho mas joven:

HTHR L BEASEIA LMD
ate mo naku fumi-aruku kusa mina karetari

Las yerbas que piso
en mi vagabundeo,
todas se secan.

209 por el contrario, Watson concuerda con Stevens (1980) y argumenta que, en los escritos del poeta,
““caminar” designa no so6lo el mero hecho de desplazarse a pie, sino una especie de practica religiosa
encaminada a alcanzar un mayor grado de comprensién y aceptacion [; sin embargo,] a pesar de sus
interminables caminatas, el poeta sigue sin alcanzar ese objetivo” (2003, 15).
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(SZKS, 163, 1916)
Trad. Antonio Cabezas (Cabezas 2007, 152)

Contra una naturaleza que muchas veces no se muestra maravillosa, sino desafiante,
y que solo debe aceptar, el poeta camina. Santoka camina expuesto a la intemperie, sin dejar
nada atras: es un caminar sin sentido que solo seca las hierbas que pisa, sin dejar una huella
0 rastro que otros puedan imitar. “Caminar es su Unico destino”, afirma Jorge (2022b, s.p.);

es el centro, por lo tanto, del proposito de sus viajes, y el centro de su identidad como viajero.

Con todo ello, podemos concluir que el viaje para Santoka constituy6é uno de los
nucleos centrales de su identidad, al igual que la mendicidad. Su manera de vivir el viaje, sin
embargo, no solo comparte ciertos puntos en comun con su tradicion religiosa y literaria, sino
que resalta por su diferencia. Con un caracter mas cercano a nosotros, descarnado y desnudo,
el autorretrato del poeta-viajero que hallamos en sus poemas se hos muestra en su dimension
material, cotidiana y corporal. Santdoka se muestra como un viajero que no tiene una finalidad
ni sentido claro, ni religioso ni estético, y que es impelido por la inevitabilidad —mental, vital-
de continuar caminando. El poeta no se identifica como un “monje mendicante” o
“peregrino”, por considerarse indigno de ese nombre, pero si como un “viajero” (tabibito),
sobre todo como alguien que no puede hacer otra cosa que caminar. A medida que camina,
va expresando y dejando atras su interioridad atormentada, sus deseos, sentimientos y
reflexiones, que conforman gran parte de su obra. En ese sentido, el viaje es un camino
solitario y sumamente individual que Santdoka interpreta a su propia manera, asi como una

via para constituir y expresar su subjetividad?*°.

210 En esto, también concordamos con Jorge, que define el viaje como una “maquina subjetivante y subjetivada”

(2022b, s.p.)
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De la misma manera, y desde una perspectiva mas optimista, podemos afirmar que
con estos poemas Santoka no solo ofrece un autorretrato de si mismo como un mendigo y
viajero problematizado; su poética también afirma, tal vez en un mayor grado que muchas
otras, la capacidad expresiva y trascendente del haiku para recoger momentos luminosos de

su vida y de los caminos fisicos y espirituales por los que transito.

1. 5. 4. El destino ineludible del poeta: el haiku, la mendicidad y el caminar como expresion

de un mismo camino

En las péginas anteriores, hemos visto que Santdka se retrata a si mismo como un
mendigo critico de si mismo y un caminante incansable, sin rumbo ni finalidad. De alguna
manera, estas dos actividades estuvieron profundamente vinculadas para el poeta, como una
misma préactica o disciplina que le permitié sobrellevar sus caidas morales y su aguda y
dolorosa conciencia de si mismo. Su atencion a la dimension material del viaje, en su caminar
cotidiano y en el contacto desprotegido con el exterior, transformaron esta practica ascética
en una auténtica autoobservacion de su interior y de su cuerpo, y fue una manera de cultivar

y reafirmar sus ideales, de procedencia tanto religiosa como literaria.

De la misma manera, estas practicas también fueron las que dieron forma a su poética
del haiku, con la que, como hemos visto, logré6 una autoexpresion y un autorretrato
significativo de su estilo de vida. En ese sentido, la practica de escritura fue lo que dio forma
concreta y perdurable, mas alla de su propio cuerpo, a su disciplina ascética. La escritura no
fue para Santoka un medio de discusion, de alcanzar la fama literaria, realizar una
exploracion teorica o critica literaria, sino un sustento de vida y, de manera mas importante,

una necesidad vital y psicologica irrefrenable. Dicho de otra manera, la escritura de diarios
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y de haikus fue una manera para el poeta de autoafirmarse y sobrellevar el estilo de vida que
habia escogido, a pesar de las severas dudas, el sin sentido y el arrepentimiento. Por todo
ello, para finalizar esta investigacion nos gustaria analizar como la escritura es un
componente central de su identidad, ligado a la mendicidad y al caminar. Asimismo,
analizaremos algunos fragmentos de sus diarios que contienen nociones cercanas a las del

autorretrato, vinculadas a la escritura como experiencia subjetiva.

Lo primero que debemos sefialar, sin embargo, es que Santoka no se retrata a si mismo

como escritor o poeta en sus poemas. En el Somokuto no encontramos ningun haiku que hable

de ¢é] como “poeta de haikus” (haijin fJE \), “escritor” (sakka {E5%), o algtin término similar.

De la misma manera, no menciona la palabra haiku (f£%)) en ningin momento?!*. En suma,

podemos afirmar que hay una ausencia de haikus que lo muestren y afirmen como un escritor.
Solo podemos hallar un poema en la antologia que refiere a sus escritos de viaje, en que se

autorretrata indirectamente:

RO EBEEZP~THL
tabi no kakioki kakikaete oku
Los escritos que he reescrito...
Los dejo atras
antes del viaje.

(SZKS, 17, Hachi no ko, 1930)

En este poema, la imagen implicita del poeta es la de alguien que observa

objetivamente sus propios escritos, con desprendimiento. De alguna manera, toda la obra de

211 Cuando se refiere a sus poemas en las breves prosas que acompaiian alguna de sus colecciones, o cuando
numera una serie de poemas creados en el mismo contexto, utiliza el término %] para designar al “poema”, de
manera general, pero este término no aparece dentro de ninguno de sus poemas.
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Santoka es un “volver a escribir y dejar” lo vivido, una y otra vez, de lo que repetia
diariamente: caminar, mendigar, tomar sake, y escribir para dejar constancia de lo
experimentado en el viaje. Esto, sin embargo, nunca fue realizado de forma automatica por
el poeta; mas bien, la escritura es vista por €l como un medio de depuracion de su interioridad,
que para ser expresada honestamente debe ser tomada con exigencia. En uno de sus haikus,

escribe acerca de la quema de sus diarios escritos durante los primeros cuatro afios de viaje?'%:

BEXIECCHRDOKD T 72T D
yakisutete nikki no hai no kore dake ka

Después de quemar mis diarios...
¢solo queda esta ceniza?

(SZKS, 187, 1930)

También se sabe por otros escritos que el poeta tendia a reescribir sus poemas, asi
como a seleccionarlos rigurosamente cuando conformaba alguna seleccion. Oyama, querido
amigo y testigo de su vida, nos cuenta como en octubre de 1935 Santoka terminé su segunda
coleccion larga de poemas, Sanko suiko, que le envio junto a una carta. Segun esta, los ciento
cuarenta y un poemas de la coleccion habian sido escogidos de aproximadamente dos mil
haikus, que escribi6 entre julio de 1934 y ese momento. Esto nos demuestra no solo la gran
cantidad de poemas que Santoka escribia -alrededor de 4 a 5 poemas al dia, en este momento
de su vida-, sino de la rigurosidad de su seleccion. En la carta donde cuenta esto, también
explica sobre sus haikus que “el placer de quien los escribe es el de cantar su propia verdad.
Lo que esto significa es que quiero disfrutar de ese placer sin avergonzarme” (citado en
Oyama 2021, 195). Por ello, la “propia verdad” del poeta debia quedar claramente expresada

en los haikus seleccionados, debidamente pulidos, para asi dar formay reflejar su identidad.

212 De estos primeros afios, tan solo quedd un puiiado de haikus (aproximadamente cincuenta) que fueron
incluidos en el Somokuto, la mayoria de ellos escritos en 1929.
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En otra entrada de su diario, unos afios después, escribe:
25 de septiembre de 1938. Hoy he conseguido escribir diez haikus. En realidad, son
tan buenos como trozos de baldosas rotas. Sin embargo, si los pulo, probablemente

brillaran en la medida en que los trozos de azulejo pueden brillar. jAsi que pulir, pulir!
jPulir hasta que brillen!” (citado en Watson 2003, 95).

La idea de pulir los poemas hasta que brillen es tomada del topico de pulir el espejo
para alcanzar la iluminacion de la tradicion del zen, central en algunos textos y poemas?®,
Siguiendo esta idea, es posible comprender el haiku como un “espejo” que refleja una verdad,
de carécter doble: por un lado, se vincula con el descubrimiento de la identidad individual,
un tema caro a la tradicion Renacentista occidental, y que se ve en la autorrepresentacion del
poeta con base en sus marcadas tendencias, manias y vicios; por otro lado, se vincula a la
contemplacion budista de una “desnudez” mas elemental, librada de toda identidad
individual, y con la cual uno se sitGa en la verdad ultima del mundo y el dharma. El extracto
del diario de Santoka inspirado en la pelicula de Musashi citado al principio de la tesis, alude
también a este topico de pulir el espejo, en el cual la escritura -como experiencia subjetiva-

se muestra como un camino para iluminar el alma?4,

En ese mismo sentido, podemos ver como en ciertos pasajes de sus diarios, Santoka
escribe acerca de la escritura de haikus como un medio de expresion cabal de si mismo, esto
es, un reflejo verdadero de si mismo:

El primer principio de una persona que [expresa algo en poesia], es que debe expresar

absolutamente esa cosa. En lo que respecta a la poesia, debo manifestarme a mi

mismo absolutamente. Esa es precisamente mi tarea y, al mismo tiempo, mi plegaria.
(citado en Oyama 2021, 196)

213 por ejemplo, en el desarrollo del Sutra del Estrado de Hui Neng (638-713).

214 Estas ideas siguen uno de los comentarios ofrecidos por el Dr. Yaxkin Meclhy Ramos durante la revision de
la tesis, casi al pie de la letra. Estos ofrecen una manera general de comprender el sentido del autorretrato en la
poética de Santoka y, de manera mas amplia, una via de profundizacién en la importancia del autorretrato en
diferentes tradiciones culturales, lo cual nos gustaria continuar investigando. Especificamente, apuntan a una
de claves para comprender la importancia del autorretrato artistico y literario en la tradicién del chan/zen.
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Por ello, Watson estima que “su poesia y su vida deben ser tomadas como una sola”
(2003, 3) y Wilson senala que ¢l poeta escribio que “el haiku es el arte del estado mental de
uno” (citado en Oyama 2021, 336), sefialando que sus versos reflejaron cada paso de su
camino. Stevens, igualmente, sefiala que el “clemento mas importante [en su poesia] €s la
autoexpresion” (1980, 25), y traduce un par de fragmentos de sus diarios que demuestra que
para Santoka el haiku no debia pensarse como literatura o arte, sino como la expresion de la
vida misma:

El haiku no es un grito, un aullido, un suspiro o un bostezo, sino el profundo aliento

de la vida. En la poesia examinamos constantemente la vida, de vez en cuando

gritando, pero nunca gimiendo. A veces caen lagrimas, otras veces sudor; en todo

momento debemos saborear cada experiencia y avanzar y seguir adelante sin que las

circunstancias lo impidan [...]

El verdadero haiku es el alma de la poesia. Todo lo que no esté realmente en el

corazén no es haiku. La luna brilla, las flores florecen, los insectos lloran, el agua

fluye. No hay lugar en el que no podamos encontrar flores o pensar en la luna. Esta
es la esencia del haiku. (citado en Stevens 1980, 25)

Con estas ideas, el poeta afirma que el haiku tiene una finalidad moral y vital para
“saborear cada experienciay avanzar y seguir adelante sin que las circunstancias lo impidan”,
es decir, debe servir como el mismo aliento de vida, necesario para continuar existiendo. La
necesidad vital de la poesia para Santoka es la de afrontar, procesar y dejar constancia de sus
circunstancias vividas, con un fuerte énfasis en si mismo, para “saborearlas” y poder “dejarlas
atras”. Por ello, Stevens sintetiza que “mientras otros argumentaron que el haiku era literatura
o arte, Santoka sinti6 al haiku como la vida misma. El se tall6 a si mismo en cada verso”
(1980, 25). Todo esto nos apunta a la enorme importancia que tuvo la identidad de poeta para
Santoka, a pesar de no plasmarse esto en sus poemas, asi como a la concepcion

profundamente subjetiva que tuvo de este género poético.

Tal vez, por ello, la escritura fue una manera de Santoka de despojarse de sus
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observaciones y experiencias agobiantes, de transformarlas en un “objeto” externo y material
que existiera fuera de su mente, dejando atras tan solo una imagen vaga de si mismo. Desde
la perspectiva budista, podriamos entender esta practica como un continuo despojamiento y
aceptacion de la impermanencia. Asimismo, podriamos afirmar que su practica religiosa,
sumamente particular, unio la itinerancia, el haiku y la mendicidad en un solo camino. En
ese sentido, la escritura de haikus también fue una practica para el poeta sin inicio ni final,
sentido o direccion clara, mas que el efecto que generaba la practica en él:

1 de enero de 1932. A lo que siempre aspiro es a una mente en paz y libre de tensiones,

un reino de redondez, de totalidad que trascienda a uno mismo y a los demas. La fe

es su fuente, los poemas haiku son su expresion. Asi que tengo que caminar, caminar,
caminar hasta llegar alli. (citado en Watson 2003, 43)

En este pasaje, el haiku es visto como la expresion de todas estas précticas, al mismo
tiempo que depende de ellas, como una forma de despojarse de su propio “yo” para alcanzar
un grado de paz. Este “yo” que se siente a si mismo, se piensa y se expresa en el poema, sin
embargo, es un “yo” que se guia por los ideales estéticos y morales que ya hemos
mencionado, problematizado por no poder alcanzarlos plenamente. En otras palabras, la
persona que Santdoka busco cultivar en sus poemas, a través de la escritura, es una parte
indesligable de una naturaleza mucho mas grande, aunque sin perder los limites de su
individualidad, lo cual nos recuerda algunas ideas sobre el haiku de Seisensui?'®. El corazén
del poeta, tal como describe en una cita anterior -“Todo lo que no esté realmente en el corazon
no es haiku”-, se subsume dentro del universo natural comun a todos, mas alla de las

circunstancias, y desde alli se expresa a si mismo.

A pesar de ello, Santdoka no se libera de las ataduras emocionales de su “ego”, no

215 \er paginas 79-82 de la presente tesis.
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pierde nunca su identidad, sus expectativas y su pasado, sino que constantemente agudiza la
conciencia de si mismo y de su interior, observando a detalle sus deseos incoherentes y sus
caidas morales. El haiku es visto en este sentido, al mismo tiempo, como un lente o espejo
para observarse a si mismo, como una via de salvacion del poeta, con la cual busca
transformar o eliminar parte de su subjetividad, y que busca implementar en su vida cotidiana
como una practica ascética. En algunos momentos de sus diarios, Santoka escribe en ese

sentido acerca de un “Camino del Haiku”, entendiendo su escritura como una practica o

disciplina espiritual y artistica (do 1&). En un ensayo titulado “El camino” (Michi [&] ),

el poeta cuenta que estaba mendigando en Hytuiga cuando un hombre, viendo su tunica de
monje, le pregunta de manera nerviosa como podia hallar su camino:

“El Camino esté justo delante de ti", le dije. "Sigue recto".

Tal vez me estaban haciendo una entrevista zen alli mismo, en la carretera, pero no
obstante el hombre parecié quedar satisfecho con mi pronta respuesta, y siguio recto
por la senda que tenia delante. Creo que se puede decir lo mismo de la Via de hacer
versos, es decir, de hacer versos a través de la Via. El material para la poesia existe
en cualquier lugar y en cualquier momento. En la forma en que lo captas o, en otras
palabras, en la forma en que ves la naturaleza, se revela tu propio caracter y toma
forma tu propia vida. De la misma manera, el caracter de tus versos se fijara y su
calidad se pondrd de manifiesto [...] EI Camino no hay que buscarlo en lo
extraordinario, sino ponerlo en préctica en lo ordinario . . . Asi pues, mejorar tu verso
es mejorar tu humanidad, y el resplandor del hombre es el resplandor de su verso.
Distanciarse de lo humano no es el Camino, y distanciarse del Camino no es humano.
El Camino esta justo delante de nosotros. Sigamos recto, siempre recto. (citado en
Oyama 2021, 39-40)

Asi, en Gltima instancia, el haiku fue un camino, una via de Santoka para dirigirse
diariamente hacia una direccion. El haiku, en su mas profundo sentido, no fue para el poeta
un resultado, una “obra literaria” terminada, sino un medio 0 una via para buscar lo que
buscaron los antiguos, y lo que especificamente busco él mismo. Su obra poética en conjunto
nos muestra una imagen fragmentada de si mismo en esta busqueda, el proceso de

transformacion, quiebre y afirmacion de quien camind diariamente en esta direccion. Pocos
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dias antes de morir, escribe en su diario que es una persona que existe para el haiku:
Todos los dias me esfuerzo por satisfacer las necesidades para continuar vivo. Ayer
y hoy me pasé todo el dia preocupado si comeria 0 no. Probablemente mafiana
también; no, probablemente sera asi hasta el dia de mi muerte. Pero cada dia, cada
noche, estoy escribiendo. Aunque no beba ni coma, nunca descuido la escritura. En
otras palabras, aunque mi estdmago esté vacio soy capaz de escribir. Como el flujo

del agua, mi espiritu poético burbujea y se desborda. Para mi, vivir es escribir poesia.
La poesia es mi vida. (citado en Abrams 1977, 298)

Con ello, llegamos al final de la vida del poeta, que fallecio en una reunién poética
junto a sus amigos en su Cabafia de una hoja. La escritura de poesia fue el destino ineludible
de Santdka, la practica indesligable de su mas profunda identidad, sin la cual el resto de
actividades no tendrian sentido ni forma concreta. Regresando a la cita inicial de esta
investigacion, podemos ver ahora con mucha claridad el sentido de cuando escribi6: “la
escritura es la persona, la poesia es su alma. Si el alma no esta pulida, ;como va a
resplandecer el poema?” La escritura de haikus fue para Santoka una manera de cultivar y
dar luminosidad a su alma. Igualmente, su vida debia continuar brillando de la mejor manera

posible, para asi alcanzar alguna expresion luminosa que dejara tras su partida.
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Conclusiones

A manera de conclusion general de este estudio, podemos afirmar que el tratamiento
poético de la subjetividad tiene una enorme importancia dentro de la poética del haiku de
Taneda Santoka. Esto fue demostrado sobre todo en relacion a su antologia personal
Somokuto (1940), en la cual el poeta reine sus poemas mas destacados de su obra madura
(1926-1940), pero también puede verse en su obra poética en general de este periodo y en
varias entradas de sus diarios en las que reflexiona sobre el género poético. Asimismo, si
bien muchas de las ideas que revisamos pueden aplicarse a otros poetas del haiku, el
tratamiento singular de diferentes elementos subjetivos hace que la poética de Santoka

destaque en este respecto, mostrandose como un caso singular en la historia del haiku.

Esta importancia de la subjetividad en su obra, tal como mencionamos en la
Introduccion y durante el analisis de varios poemas, ha sido reconocida por los diferentes
estudiosos y difusores de este poeta, en mayor o menor medida, de manera implicita o
explicita. Sobre todo, los estudios de Julia Jorge destacan por este reconocimiento. Sin
embargo, afirmamos que nuestro estudio es singular en poner de relieve y explorar la
importancia de esta dimension a un mayor grado y detalle que lo realizado anteriormente:
por un lado, hemos analizado una muestra notoriamente mayor de poemas, muchos de los
cuales son inéditos en espafiol; por otro lado, hemos analizado la presencia de la subjetividad
en diversas categorias, detallando los hallazgos en cada una de ellas: el tratamiento del
cuerpo; la expresion directa de emociones, deseos y reflexiones; el uso del yo gramatical y
la presencia de aspectos autobiograficos (la autoconciencia, el pueblo natal, la familia); el

tratamiento simbdlico de referentes naturales; y el uso de haiku como autorretrato.
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De igual manera, consideramos importante resaltar la diferencia metodoldgica de
nuestro trabajo, enfocado en una coleccion de poemas y una temporalidad especifica, en un
medio académico que usualmente aborda selecciones generales de poemas para trazar de alli
conclusiones generales y homogenizantes. En ese sentido, no hemos subsumido la
comprension de la practica del haiku de este autor a ningun esquema tedrico o religioso,
diferenciandonos de los estudios que han visto en su obra una expresion unilateral ya sea del
pensamiento zen o de “lo sagrado japonés”. Mas bien, nos hemos centrado en identificar
ciertas recurrencias y tdpicos con los cuales se manifiesta la subjetividad en su poética,
hallando algunas de las claves mas importantes de su aproximacion singular al haiku, y

contrastandola con lo visto en el examen del contexto literario del haiku moderno.

De manera sintética, podemos afirmar que este enfoque subjetivo al haiku nos permite
revalorar su poética dentro de la historia del haiku japonés. Este enfoque nos ha demostrado
la importancia del valor expresionista y de autorrepresentacion que Santoka le otorgo al
haiku, y nos permiten valoran sus poemas como expresion de una vida-obra en que la
apreciacion de la vida del autor es indesligable de la apreciacion de sus poemas. La dimension
subjetiva de sus versos nos ofrece una imagen rica y compleja de su vida como haijin, llena
de luces y sombras, que es fundamental en la apreciacion de su obra y que tiene un efecto
perdurable en la historia del género. Su imagen como poeta itinerante y mendigo dialoga con
la tradicion desde el periodo moderno, actualizando la figura de un haijin a una que oscila
entre los valores consagrados por la tradicion, vinculados al zen y al adentramiento en la
naturaleza, y una indigencia y marginalidad absoluta dentro del paisaje de la modernidad.
Por ello, la obra poética de Santoka puede ser considerada como un punto clave en el

desarrollo histérico del geénero, que, contra la consideracion tradicionalista del haiku
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moderno, rescata la importancia de elementos subjetivos e inaugura nuevos senderos de

expresion poética a puertas del periodo contemporaneo.

Este analisis contrasta con la comprension objetivista del poema gestada en el periodo
moderno en Japon y que ha predominado en el ambito internacional, especialmente en el
medio hispanohablante. Nuestro estudio ha pretendido reparar en este sesgo y ofrecer con
ello un acercamiento novedoso a este poeta, con miras a una discusién académica mas variada
y fértil sobre el haiku en general en nuestro ambito. A pesar de ello, y tomando en
consideracién nuestro dialogo con otros investigadores, podemos afirmar que la apreciacion
de los aspectos subjetivos del haiku japonés es una de las direcciones hacia las que se dirige

su estudio en el siglo XXI en el &mbito hispanico.

De manera mas detallada, los principales hallazgos de esta tesis son los siguientes. En
el Capitulo 1, pudimos demarcar dentro del panorama de la literatura japonesa moderna la
importancia de la individualidad y la expresion honesta o confesional del autor biogréafico.
Esta consideracion subjetiva de la creacion toma especial relevancia en la época, vinculada
a los cambios sociales y culturales, lo cual también afecta los generos poéticos tradicionales
y no tradicionales. Esto genera una tension especialmente relevante en torno a las nociones
de lo objetivo y lo subjetivo en el debate del haiku moderno. Partiendo del paradigma del
“esbozo” (shasei), que contiene nociones objetivas y subjetivas, pudimos encauzar el
desarrollo literario del haiku en una tendencia objetivista, ligado a un discurso tradicionalista,
y una tendencia subjetivista, de caracter mas plural y heterogéneo. Este analisis no solo nos
revelo esta dicotomia, observable claramente en el debate, sino la evidente priorizacion de lo
objetivo en la comprension del género en gran parte de la literatura critica en inglés y espafiol,

atada a la hegemonia del discurso tradicionalista de Takahama Kyoshi.
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Esto nos ofrecio una base para comprender ambas dimensiones como categorias de
analisis literario: lo objetivo, como referencia a lo evocativo o la captacion sensorial e
impersonal del exterior; y lo subjetivo, como representacion directa o indirecta del fuero
interno del yo poético —sus pensamientos, creencias, sentimientos, intenciones intelectuales,

etc.- asi como a la dimension autobiografica o de autorrepresentacion en el poema.

En el Capitulo Il revisamos de manera detallada la poética de Santoka, haciendo un
analisis exhaustivo de los diferentes elementos subjetivos que es posible hallar en sus
poemas. En el Subcapitulo Il.1. hallamos que muchos de sus poemas hacen alusion al
contacto corporal con el mundo, con un énfasis en la percepcion interna y carnal de este
contacto, mas que en la percepcién externa. En ese mismo sentido, muchos de sus haikus
describen estados corporales interiores, como las sensaciones de enfermedad, las necesidades
corporales y el agotamiento o deterioro del cuerpo ante su estilo de vida extenuante. Asi,
concluimos que Santdka prioriza una representacion del cuerpo que da cuenta de su estilo de
vida precario, itinerante y empobrecido: dientes caidos, piernas cansadas, cabellos y ufias
largas, y malestares corporales. De igual manera, observamos la representacion de una
desnudez absoluta en algunos de sus poemas, asi como un contacto desprotegido con la
intemperie que entendimos bajo la idea de disolucion en el entorno natural, que el poeta
desea. El cuerpo del poeta, de esta manera, es un topico recurrente en su poética, representado

principalmente como una “corporizacion” del camino escogido.

Continuando el analisis, en el siguiente subcapitulo exploramos la expresion directa
de la interioridad de Santoka como otro tratamiento de la subjetividad. Aqui pudimos
observar la preeminencia que tiene la expresion directa de emociones, deseos y reflexiones

en su poética, usualmente en contraste 0 armonia con una imagen evocativa del exterior
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natural. Esto demostré ser un aspecto sumamente singular de la poética de Santoka, que
continuamente expresa sus dudas, recriminaciones, afirmaciones y busquedas acerca de si
mismo en sus poemas; en otras palabras, observamos que sus haikus nos dan acceso a un
dialogo interno, en el cual expresa o confiesa su turbulenta interioridad. De la misma manera,
muchos exponen el ambito de su volicién, enunciando sus deseos profundos y superficiales
vinculados a la simpleza de su vida cotidiana. En algunos casos extremos, sus haikus sirven

como la enunciacién de un breve testimonio ante la posibilidad inminente de la muerte.

Esto se vincula con el andlisis del siguiente subcapitulo, en el cual hallamos la
importancia que otorga al uso del pronombre personal de primera persona y las referencias
autobiogréficas en su poética. Mediante este analisis, demostramos que hay una intencion
evidente de expresar su persona biografica en sus poemas, demarcando en muchos poemas
su soledad y singularidad como persona. En ese sentido, observamos que su poética muestra
una aguda conciencia de su individualidad, lo cual lleva en muchas ocasiones a sensaciones
de soledad, una atencion al acompafiamiento de otros seres no-humanos del mundo, y al
recuerdo nostélgico de su familia y su pueblo natal (furusato). El haiku, en este sentido, es

también un medio de exploracion de la memoria personal del poeta.

En el penultimo subcapitulo, abordamos la aproximacion subjetiva a ciertos
referentes naturales que tienen especial relevancia en su obra. Estos presentan una dimension
simbolica particular, vinculada a su estilo de vida y a su mayor atencion y/o identificacion
con estos elementos. A diferencia del tratamiento simbolico usual dentro de la tradicion
poeética japonesa, que parte de convenciones y codigos culturales, la creacion de simbolos
particulares en la obra de Santoka ofrece sobre todo una vision de su vivencia subjetiva de

ciertas realidades naturales. Asi, los simbolos del agua en movimiento, la lluvia de fines de
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otofio (shigure), las hierbas silvestres (zasso) y el camino (michi), entre otros -las montafias
interminables (yama) y el fuerte viento de otofio (aki no kaze)-, no solo ofrecen un panorama
de los paisajes reales por los que transito el poeta, sino un paisaje animico y espritiual de su
recorrido a lo largo de los afios. Con este universo de simbolos logra expresar, en el pequefio
espacio de sus haikus, expresiones emocionales y significados complejos, de enorme

resonancia simbdlica.

Finalmente, en el Gltimo subcapitulo analizamos el uso del haiku a manera de
autorretrato en su poética, demostrando la existencia de poemas con los que el poeta busca
ofrecer una imagen de si mismo. Mediante ellos, no solo deja un reflejo o constancia de sus
circunstancias de vida, sino, de manera mas profunda, afirma y/o problematiza su identidad.
En este analisis hallamos que la mayoria de autorretratos ofrecen una imagen negativa, en la
cual predomina una valoracion o cuestionamiento moral de si mismo. Esto puede observarse,
sobre todo, en algunos haikus que presentan titulos poéticos como “autodesprecio” (jicho),
“autocastigo” (jiseki) y “autodisciplina” (jikai). De igual manera, puede observarse en
diversos poemas en los que Santoka se retrata como un monje mendicante, mendigo o viajero.
En ellos enfatiza ciertos elementos para expresar su aproximacion subjetiva y singular a estos
componentes fundamentales de su identidad. Dentro de su aproximacion a la mendicidad,
por ejemplo, observamos la problematizacion de su apariencia de monje mendicante, que lo
Ileva a enfatizar otros aspectos de su imagen como mendigo: el cuenco de mendigar o sus
propias manos, sus vestimentas raidas y las limosnas ofrecidas, entre otros. En contraste, su
autorretrato como viajero presenta una connotacion mas positiva, identificAndose plenamente
como “viajero” (tabibito). Sin embargo, la concepcion del viaje que podemos ver en estos

poemas nos lleva a la imagen de un viajero sin sentido o finalidad, enfocado en el caminar y
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la errancia misma, que no puede detenerse por motivos emocionales, sin estar atado a alguna
practica religiosa institucionalizada. Al terminar el subcapitulo, demostramos la importancia
de su identidad como poeta de haiku en su obra, que curiosamente no se halla de manera
explicita en sus poemas, sino en diferentes pasajes de sus diarios poéticos. Estos muestran la
importancia capital de la escritura del haiku para Santoka como un camino que une todos los
demas; una via o practica artistica, ascética y vital necesaria para dar forma y sostén a su
identidad en el mundo, incluso para salvarlo de sus caidas morales. Asimismo, nos muestran
su acercamiento discursivo al haiku desde una Optica expresionista y vitalista, como una
necesida psicoldgica irrefrenable, y una concepcién del poema cercana al autorretrato, como

un “pequeiio espejo” que debe pulirse para reflejar la verdad de si mismo.

Con todo ello, hemos demostrado de manera detallada la intencién literaria de
expresion subjetiva con la cual Santoka dio forma a su poética del haiku. En otras palabras,
lo que hemos podido observar, de manera general y sintética, es que Santoka tiene una
aproximacion al haiku que prioriza la dimension subjetiva por sobre otras consideraciones
del género; por ejemplo, por sobre las convenciones o normativas tradicionales de este tipo
de poesia o la importancia de la evocacion realista y detallada del exterior natural. La atencion
a la expresion de su interioridad y la representacion de si mismo, como persona biografica,
se complementan con la poca importancia que da a las convenciones estacionales cuya
comprension se da a través de un filtro cultural. Se trata, en suma, de una aproximacion mas
desnuda, individualista y subjetiva hacia la naturaleza. De igual manera, la subjetividad que
muestra se centra sobre todo en el autoexamen y la autocritica, y sus haikus, en ese sentido,
son utilizados como un medio confesional, de dialogo interior o expresion de si mismo, asi

como medios literarios para cuestionar y afirmar su identidad. Por todo ello, hemos podido
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observar que el efecto estético principal de muchos de sus haikus descansa en una apreciacion
de la persona poética que crea en su obra; en una identificacion, admiracion o empatia por el
poeta Santoka, mas que el asombro por las realidades naturales evocadas. En todo caso, su
capacidad para cultivar y expresar el asombro ante el contacto cotidiano con la naturaleza
gana mayor importancia cuando se inserta dentro del marco general de la comprensién de su

sensibilidad y sus coordenadas vitales; es decir, de su imagen singular como autor.

Finalmente, el proceso de esta investigacién ha manifestado la existencia de posibles
desarrollos futuros o areas a expandir en el estudio del haiku japonés. Por ejemplo, queda
pendiente la exploracién otras poéticas del haiku moderno como un reflejo de la tendencia a
la autocritica y autoexposicién que cobré especial relevancia en la narrativa de esta época,
sobre todo en relacion a la denominada “novela del yo” (shishasetsu). Asimismo, nos gustaria
continuar investigando la aproximacién al haiku como una forma de autorretratro poético,
ligado a la autorrepresentacion dentro de la tradicion del haiku. Para ello, se deberia examinar
las claves estéticas y vitales fundamentales de la tradicion, que generan un modelo —en cierto
grado ficticio- del ideal de persona poética del haijin. Igualmente, este uso del haiku esta
ligado al autorretrato pictérico que es posible observar en otras tradiciones culturales
asociadas, como la pintura haigay a los autorretratos medievales de monjes zen, que tambiéen

poseen una honda tradicion poeética y espiritual.
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