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¢ Qué cosa es el haiku?
Un vestigio poético en Taneda Santoka
Julia Jorge'

Resumen

El presente articulo sostiene la hipétesis del haiku como vestigio poético, como
posible respuesta a la pregunta ;qué cosa es el haiku? Esta pregunta nos
conduce a sistematizar brevemente la tradicion poética japonesa con el fin de
observar la evoluciéon de las formas poéticas y de las pautas formales que las
definen. Desde alli, se comprende que el haiku es producto de la tradicion
japonesa por sustraccion, es decir, por ser un resto de aquellas complejas
formas que conforman la tradicion. A la vez, el haiku se define en relacion con
la influencia occidental. Para ello nos hemos detenido brevemente en la
restauracion del haiku propuesta por Masaoka Shiki para determinar alli el
lugar del haiku en la coyuntura entre tradicion e intercambio cultural.
Seguidamente, determinada la definicién del haiku como propia de principios
de siglo XX, observaremos el papel que juega el Budismo Zen en cruza con la
modernidad para el desarrollo del haiku. Para ello, nos detenemos
especialmente en Santcka, el tltimo monje-poeta mendicante de una tradiciéon
que él mismo trasgrede a través de los juegos que entraman la escritura de sus
haiku al escapar a toda pauta formal. Al observar brevemente esta poética,
repensamos nuestra hipotesis hacia el final de este trabajo.

Palabras clave: haiku - forma poética - tradicion poética japonesa - Santoka -

Zen

' Estudiante de Letras Modernas (FFyH, UNC). Integrante del Equipo de investigacion
“Figuras singulares: una cartografia para leer escrituras contemporaneas” dirigido por la Dra.
Gabriela Milone (SECyT, UNC).



E2T5Z2 L TERVFEL RS
Do suru koto mo dekinai
mujun o kaze fuku
No hay remedio
Elviento sopla
contra mis incoherencias

(Santoka, 2006: 86)

Introduccién

¢Qué cosa es el haiku? Qué son esos tres versos que se presentan ante
el ojo occidental y qué es esa linea de ideogramas que vibran ante el ojo de
quien conoce su origen pictografico y sus multiples dimensiones significantes.
Para responder a esta pregunta, sostenemos que es conveniente trazar una
breve genealogia del haiku. Nuestro recorrido surge de la necesidad de
redefinir lo que entendemos por haiku cuando nos acercamos a las poéticas de
los haijin de principios de siglo XX. Especificamente, aquellas producidas
durante o posteriormente a la Restauracion Meiji, como fueron las Shiki,
Ogiwara Seisensui, Ozaki Hosai, Taneda Santcka. Abordar estas poéticas y
observar el lugar del haiku en dicho periodo, nos conduce a observar una
problematica mas general en relacion con las inversiones y expropiaciones
estéticas entre el Extremo Este y Occidente.

En este sentido, trazar una genealogia del haiku responde a discusiones
propias de los estudios occidentales (principalmente, europeos) que se han
ocupado menos de diferenciar las poéticas de cada hajin que de una
nomenclatura de reglas que restringen el haiku como forma poética. Es decir,
enunciar pautas formales como criterios de evaluaciéon para determinar si un
poema breve es o no un haiku. Tal es el caso de Fernando Rodriguez-Izquierdo

quien propone un decilogo orientativo de reglas del haiku’>. Asi también, de

> Rodriguez-lzquierdo para presentar el haiku formula un decilogo orientativo de reglas
dividido en dos grupos. El primer grupo consta en reglas de expresion: la estructura silabica de
5-7-5; el kigs (palabra estacional), el kireji (palabra de corte); indistincion grafica (ausencia de



Vicente Haya quien se ha propuesto la dificil tarea de sistematizar, a modo de
instruccion, advertencias y sugerencias para la escritura del haiku®. Frente a
estos antecedentes, creemos que es indispensable conducir una nueva visién
sobre el haiku con el fin de determinar un objeto de estudio que no se reduce
a su contenido formal.

En este sentido, el siguiente desarrollo tiene como hipétesis que el haiku
es un vestigio poético en tanto resto de una tradicion poética japonesa.
Sostenemos que el haiku es producto de un desarrollo de formas poéticas que
avanza por sustraccion. Los desvios y desplazamientos de las poéticas
tradicionales conducen a pensarlo ya no como forma (entendida como el
conjunto de reglas que lo definen) sino como una escritura poética que se
vincula con la tradicion de modo singular. Para demostrar esta hipodtesis
recurriremos a la poética de un hajjin en particular: Taneda Santcka. Esta
eleccion se debe a que su poética es clave para comprender la desarticulacion
con la tradicion y un nuevo trabajo estético la materialidad de la escritura que

da cuenta de cierta sensibilidad contemporanea a su época.

Devenir haiku
Deberiamos comenzar por mencionar el waka (F1#, literalmente, poema
Jjaponés) o Yamato uta. Original del periodo Heian (794-1184), considerado

como la época clasica japonesa, el término waka era utilizado para referir a la

signos de puntuacion), léxico usual. El segundo grupo contiene reglas de contenido: shaser
(esbozo de lo natural); ausencia de pretensién literaria (parquedad ante la metafora o
alegoria); no protagonismo del sujeto o no mencién al yo; el haiku debe estar en comunién con
la naturaleza en cuanto lugar de lo sagrado, excluye lo vulgar y mundano; y el aware sentido de
sorpresa ante lo singular de la vida natural que se cierne en el haiku como vivencia de
descubrimiento de lo real (Rodriguez-Izquierdo, 2013: 3-4).

3 En su libro Aware (2013) sistematiza en 5 modulos 88 sugerencias para la escritura del haiku.
Dos de estos cinco médulos refieren a instrucciones que derivan del conjunto de pautas
formales que definieron al haiku, estos son: (1) condiciones elementales del haiku y (2) tonoy
tematica del haiku. Los tres médulos restantes son sugerencias del autor para la escritura: (3)
el haiku como expresion de lo sagrado; (4) secretos de un haiku bien construido; (4) el haiku
como camino a la extincion del yo.



poesia japonesa diferenciandola de las producciones poéticas derivadas del
kanshi (i5FF literalmente, poesia Han)*. Aunque, el waka no define atn
ninguna regla formal, en él se cristaliza la sensibilidad japonesa vinculada a
manifestaciones religiosas como el Budismo vy, principalmente, el Sintoismo.
Hiroaki Sato (1983) explica que, a causa de la influencia china, los textos
agrupados bajo el nombre de waka ostentan su herencia al conformar un
primer “sistema basico de versificaciéon” (Sato, 1983: 7). Toman de la poesia
kanshi, que utilizaba de 5 a 7 caracteres alineados, esta cifra como base para la
composicion de otras formas poéticas. Aunque encontramos el primer registro
de composicion, los waka no estaban escritos definitoriamente en japonés.
Pero, para la tradiciéon poética, la importancia de estas producciones
hibridas es que definen el espiritu japonés al emancipar la poesia de la estética
china. Esto es clave para comprender el modo en que la institucion de un
canon literario poético en conjunciéon con nuevas estéticas codificaba la
identidad nacional. Incluso durante el periodo Nara (710-794) e inicios del
Heian fue compilado el Manysshii (759 d. C., Coleccion de las diez mil hojas).
Este es uno de los textos mas antiguos de Japén, donde el arbol de ciruelo
tuvo un papel central ya que era el simbolo chino de la belleza por excelencia.
Siglo y medio después, para principios de siglo X, la primera antologia imperial
Kokin Wakashu (920 d. C., Coleccion de tiempos antiguos y modernos),
centrada especialmente en formas derivadas del waka, contiene frecuentes
alusiones al cerezo y reemplaza asi el simbolo chino (Asiain: 2013, 122).
Durante el siglo VII se establecen unidades de onji (%7, literalmente

sonido del caricter): unidades fonéticas que conforman sistemas de

4 El kanshi era la poesia escrita en chino por poetas japoneses. La poesia Han en China fue
aquella producida durante la Dinastia Han, considerada uno de los periodos de alto desarrollo
estético de la civilizacion milenaria. La mayor produccion de kanshi se retine en una antologia
denominada Ka/ifiss que data del aiio 751, etapa temprana de la era Heian.



composicion para la poesia®. El uso de estas unidades puede verse ya en el
Kojiki (712 d. C., Cronicas de hechos antiguos) y en el Manysshi. El uso de
onji permite la codificacion dos formas poéticas de uso recurrente en estas
antologias®. Una fue el choka (8K, poema largo) que consistia en un patrén
de versificacién de una primera frase de 3 a 5 onji, que se repetia dos veces y
una tercera de 5 a 7 onji. Otra fue el tanka (327K, poema corto) que consistia
en un patrén partido en dos partes: la primera de 5-7-5 y la segunda de 7-7
onji.

Particularmente, el tanka es pertinente a una genealogia del haiku, dado
que se popularizé y se desplazé fuera de los textos que se definian como waka.
Hiroaki Sato explica que, hacia el siglo XII, el zanka se convierte en una técnica

poética:

Este patrén de 5-7-5 ruptura 7-7 aumentd en importancia en los siglos siguientes hasta
que, hacia el afio 1200, se convirtié en una técnica, cuando se combin6 con un intento
de presentar dos imagenes o ideas de considerable independencia en un solo tanka,

claramente semejantes a la renga (Sato, 1983: 8).

“Semejantes a la renga”, escribe Sato. La renga es una forma poética
derivada del tanka, a la cual el haiku estd supeditado. Obtuvo popularidad
desde el siglo X, pero adquirié su estatuto literario en el siglo XIV gracias al

poeta de corte Nijo Yoshimoto (1320-1388), quien comenzé con la

5 En habla hispana, el término onjisuele traducirse como mora. Esto es, unidades que miden el
peso silabico (duracién de los segmentos fonolégicos) de rango menor que la silaba. Sin
embargo, el uso de este término no termina por referir estrictcamente el onji. Esto se debe a
que el japonés, ademas del uso de los caracteres chinos, utiliza dos grupos de caracteres mas.
Uno es el Airagana, un conjunto de caracteres utilizado para escribir fonolégicamente el kanji
o palabras que no poseen escritura ideografica y que son de origen japonés. Cada caricter de
este grupo se denomina kana, y poseen un onji por caracter (o bien, un onji cada dos
caracteres que formen semi-diptongales, por ejemplo: & % kya;, X x kyo;, & kyu).

¢ Otras formas poéticas, variables en su composicién moraica pero presentes en dichos textos,
son: katauta, que significa "media cancién", cuyo patrén es 5-7-7 onji. Su nombre proviene de
otra forma poética denominada sedska que se compone por la repeticion de dos katauta
(Sato, 1983: 11).



compilacion de renga en la antologia titulada 7sukubasht (1356-1357,
Antologia de Tsukuba). La renga fue aceptada como un género serio en la
corte, donde se absorbié la impronta religiosa y se instituyeron maestros de
rengZ. En principio, la renga consistio en una practica poética colectiva. El
contenido de la renga era un didlogo escrito a dos manos o mas, produccion a
la que se denominaba kys5ds seisaku (literalmente, produccion conjunta).
Dicha produccién consistia en el encadenamiento de tanka de modos
sumamente pautados. Comenzaba con un verso 5-7-5 que debian responderse
con los sucesivos tanka que, para la renga, se denominaban ku. Estos
retomaban la forma quebrada de 5-7-5, y la otra de 7-7 o 5-7 onji. El ku que
abria la renga se denominé Aokku (el cual, explicaremos mas adelante en este
trabajo), este no tiene relacion con los poemas ligados en la renga. La renga se
centra en el encadenamiento de los tsuteku que es la estrofa que se enlaza con
su predecesora, a la cual se denominaba maeku. Pero cuando el tsuteku pasa a
preceder otra estrofa, toma el nombre de maeku, y asi sucesivamente. Para
ilustrar estas afirmaciones, fijémonos en la siguiente renga traducida por

Donald Keene (1956), titulada Espejo del presente (1170):

Nara no Mis pensamientos se 5-7-5 [hokku]
miyako van

Wo a la capital del Nara.

Omoi koso yare Fujiwara no kinori

7 David Barnhill (s/f), en su articulo titulado “Renga: The Literary Embodiment of
Impermanence and Nonself”, se ocupa de abordar los tépicos de caricter religioso en la renga.
Principalmente aquellos sobre la impermanencia desde el punto de vista budista. Barnhill
observa que la facil asimilacion de la renga a una funcion religiosa tiene que ver con la técnica y
la dindmica colectiva de esta forma poética, totalmente adecuada a los rituales budistas: “La
importancia de la renga como literatura religiosa tiene una variedad de razones, desde sus
origenes histoéricos entre los monjes de Aana no moto hasta su uso como ofrendas por los
poetas de templos y santuarios” (Barnhill, s/f: 1).



Yaesakura Las flores de cerezo 5-7-5 |maekul]
Aki no momiyi Y las hojas rojas del

ya otofno

lka naramu ;a qué se parecen?

Minamoto no Arihito

Shiguru tabi ni  Cada aguacero otonal 5-7 [tsuteku]
Iro ya kasanaru Se  multiplican  los
colores
Echigo no Menoto

(Keene, 1956: 48)

A su vez, dos estrofas consecutivas en el intercambio debian conformar
una unidad de sentido inteligible pero cada tres esta unidad debia romperse.

El comentario de Keene a propdsito de esta renga aclara esta cuestion:

Aqui la segunda estrofa estd encadenada a la primera por el hecho de ser famosa la
capital de Nara por sus flores de cerezo y sus brillantes hojas otoiiales. La tercera
estrofa se encadena con la segunda por su referencia al color de las hojas que cambia
con los aguaceros otoiiales. Pero entre las estrofas primera y segunda no se ve ninguna
relacion. En realidad, no se consideraba deseable continuar con el mismo asunto mas

alld de unas cuantas estrofas (Keene, 1956: 48-49).

En este sentido, paraddjicamente, se considera a la renga como una
poesia colectiva pero su dindmica de conjuncién producia una poesia de
"vinculacion disyuntiva” (Sato, 1983: 3). Debe notarse que la participacion en
una ronda de renga requeria cierta destreza en la escritura y, por lo tanto,

también servia como un entrenamiento para los discipulos de poetas notables.



Durante la era Tokugawa (1603-1868) la renga se populariza y, a la vez,
se refuncionaliza. Se desprende de su ligazéon a la produccion poética
tradicional y su vinculo con cuestiones del orden de lo espiritual. Es decir, la
renga se apart6é gradualmente de la tradicion cortesana. Esto se debid a que,
aunque sus temas eran aristocraticos, comenzaron a cobrar popularidad
escritores de clase baja o nobles que no pertenecian a la sociedad cortesana.
Ademas, la composicion de la renga se vuelve no unitaria: comienzan a
utilizarse otros patrones de versificacion y, lo que se consideraba como una
técnica, se transformo en prictica de escritura.

En esta época, monjes y poetas se reunian en monasterios Zen o
cementerios para realizar una sesion de escritura (sarao) de breves poemas
encadenados. Tales poemas recibian el nombre de haikai no renga, o bien
haikai renga o simplemente haikai, y se diferenciaban de la renga por su
caracter humoristico. Incluso, los ideogramas con lo que se escriben estos
nombres también refieren a un divertimento burlesco que consistia en
consagrar largas jornadas al ocio de la composicion poética. Tales sesiones de
renga las precedia un haijin, casi siempre el mas reconocido o talentoso del
grupo, o bien, el anfitrion del lugar de reunidon. Este proponia un verso de 5-7-5
moras con alusiones a la estacion o lugar en que se estaba celebrando Ila
sesion. Como vimos, a esta introduccion se le denominé Aokku. Este pequeiio
poema introductorio tenia la funcion de inspirar o dar la pauta tematica de los
ku a ligar. En este punto, cuando la renga pasa a ocupar un lugar fuera de la
corte y comienza a desestructurarse el patréon compositivo, las formas se
vuelven flexibles al responder a los intereses de una sensibilidad coartada de

las influencias extranjeras®.

8 Esto se debié6 al aislamiento japonés (denominado sakoku) que perduré durante los 264
afos de mandato del clan Tokugawa. Ademas, durante esta época comienzan a desarrollarse
de manera considerable nuevas expresiones culturales japonesas destinadas al
entretenimiento de las clases samurais y nobles, por ejemplo el teatro N5, y para las clases
populares, el Teatro Kabuki. Es decir, comienzan a centralizarse las expresiones culturales en



Aunque la renga perdur6é como practica poética, comienzan a compilarse
antologias como Fnokoshia (1663) y Sarumino (1691), en las que se observa
una fuerte presencia de hokku agrupados independientemente de la renga que
introducian®. El Aokku, ese poema introductorio de la renga, consistia en 5-7-5
moras con alusiones al clima o el paisaje en donde se estaba celebrando la
sesion. Esta forma poética adquirio relativa importancia y debia cumplir con
tres requisitos fundamentales: (1) ser un enunciado completo, es decir
autéonomo; (2) dicha autonomia debia estar acotada a su caracter
introductorio, lo que hace de él un poema de saludo o diilogo para la
concatenacion de poemas incluidos que dependen de él y formaran la renga;
(3), debia incorporar una palabra estacional (kigs), es decir que refiera a la
estacion del ano en que se realiza la escritura (Sato, 1983: 114).

Sin embargo, ya para mediados del siglo XIX, esta forma poética se ha
desvinculado de la renga. En su camino a la emancipacion, el Aokku obtiene
otros nombres que lo diferencian de otras formas poéticas que siguen su
estructura moraica segin cumplan o no la funcién introductoria. Este
fendmeno se data una generacion después de Basho. Se denomina la forma
dependiente del Aokku con el nombre de tareku (parte elevada, que en el
poema escrito en vertical denominaria la primera parte); y la forma
independiente como ji-hokku, que significaria “hokku consistente” en el
sentido de “en bruto” o “sélido” (Sato, 1983: 117).

En este sentido, cabe la observacion de que Bashé (el maestro del haiku

tan representativo del género tanto para la tradicion occidental como para la

los centros urbanos y se desarrolla una industria del entretenimiento que se diferencia
radicalmente de las reuniones como el sarao que se realizaban en templos o en espacios
rurales alejados de la ciudad.

 La cifra de hokku va en aumento en las sucesivas antologias. Segin Hiroaki Sato, en el
Tsukubasha (1356), los hokku ocuparon menos del seis por ciento de la antologia; en el
Enokoshiu (1663), mas del sesenta por ciento; ya en la antologia perteneciente a la escuela
Basha, Sarumino (1691), cuatrocientos diecisiete hokku autébnomos integraban esta antologia.
(Cfr. Sato, 1983: 113).



japonesa del haiku) escribi6 hokku o haikai, no haiku. Sin embargo, en la
produccion poética de Basho, el hokku obtiene matices en relacion con la
estética de la era Heian, lo cual confirma la continuidad de su poética con la
tradicion clasica. Es decir, retoma los principios estéticos del waka al enfilarse
con el canon literario nacional, que para la literatura japonesa era “la alta
literatura”. Incluso Basho se ocup6 de definir su relacién con la sensibilidad
tradicional en el enunciado: no sigo el camino de los antiguos, busco lo que
ellos buscaron. En este sentido, la tradicion sigue operando por sustraccion en
Basho: reduce al hokku a una estrecha relacion con el entorno, con la
naturaleza, y desaloja toda funcién introductoria, cabe a ello su definicién de
lo que la critica adjudica al haiku: sencillamente lo que sucede en un lugar y
momento dado”. Sin embargo, lo que se ha llamado “haiku” en Bashé es muy
distinto a lo que (como veremos en el siguiente apartado) su nombre refiere
en realidad. Entendemos que el haiku esta directamente relacionado con las
nuevas formas estéticas que se produjeron con el ingreso de Occidente al
archipiélago. Asi como también fue una forma que surgi6 con el fin de
garantizar la supervivencia de la literatura japonesa durante la modernizacion.
En este sentido es que podemos comprender el haiku como vestigio poético:
por un lado, como lo que resta de una tradicion que observa su proclividad a la
extincion durante la Restauracion; y por otro, el haiku como resto, en el
sentido del excedente, en cuanto encuentra otras influencias en aquello que
excede la tradicion poética nipona, el arte occidental.

Esta singular relacion del haiku con su tradicion y con Occidente fue
fortuita al cambio cultural que se experiment6 durante la Restauracion Meiji.

Dos haijin seran claves para entender esta idea. Por un lado, Masaoka Shiki,

'* Los enunciados “no sigo el camino de los antiguos, busco lo que ellos buscaron” y
“sencillamente lo que sucede en un lugar y momento dado” son complejos de referenciar. Si
bien la mayoria de los autores y criticos del haiku coinciden y adjudican los enunciados a
Basha, aclaran que es sumamente dificil de consignar exactamente en qué compilacion o
manuscrito se encuentran. También existen algunas opiniones acerca de un discipulo que
adjudico estas frases a su maestro.



quien sostuvo un principio de restauracion del lenguaje para la formulaciéon de
un haiku que se adecue a los nuevos paradigmas. Por otro lado, Taneda
Santeka, quien revela en su produccidon poética una articulacion del haiku con
el Budismo Zen, el cual fue una de las vias de acceso de los estudios
occidentales a un campo de la poesia japonesa moderna que parecia

inaccesible.

La Restauracién del haiku: Shiki

La determinacion histérica de cuando el haiku suplementé al hokku es
imprecisa. Aunque el término “haiku” data de 1221, recién alrededor del siglo
XIX la palabra haiku refiere a la poesia breve escrita en la estructura moraica
de 5-7-5 (Sato, 1983: 113). Ademas, fueron clave para esta definicion otros
matices que vienen de la mano con la reformulacion de los limites y
condiciones de la poesia tras la restauracion Meiji (1868-1912). La
Restauracion dio lugar a la separacién y renovacion de las producciones
poéticas de la tradicion vigente hasta el periodo Tokugawa, prolongindose
aproximadamente hasta la Guerra del Pacifico (1937). Las transformaciones de
las practicas estéticas niponas constituyen una de las manifestaciones mas
iconicas del lema de la restauraciéon: “civilizacién e llustracion” (Bunmei
kaika). Dos fenomenos son clave para pensar el campo literario japonés en
esta época: uno, la profunda influencia de las artes y teorias europeas; y dos, la
circulacion y divulgacion de la literatura y la critica por un nuevo circuito de
produccion y de consumo, principalmente las revistas culturales y de
vanguardia.

Uno de los primeros en dar un salto en la trasformacion del haiku fue
Masaoka Shiki (1867-1902). Tras haber estudiado en profundidad la obra de
Yosa Buson y de Matsuo Bashs, comenzé a utilizar el término “haiku” para
referirse al hokku ya independiente de la renga. Shiki, influenciado por la

pintura y la literatura realista occidental, inscribe el haiku como “género serio”



comparable con la novela y el drama. En el primer ntimero de la revista
Hototogisu (Cocu, 1897), declaré tres principios fundamentales para la
restauracion del haiku: “(1) el haiku es literatura; (2) el haiku debe ingresar en
la realidad; (3) los maestros del viejo estilo del haiku deben ser reemplazados
si se quiere que el haiku sobreviva” (Cuartas Restrepo, 2005: 173).

Al perseguir la intuiciéon literaria del haiku, Shiki se encamina en dos
tareas fundamentales que respondian a la inminente extincion de las formas
poéticas tradicionales, y garantiza asi la supervivencia de las formas en
convivencia con los nuevos modelos literarios occidentales (especialmente el
canon realista). Una de estas tareas fue la destitucion de los Maestros del
Haiku anteriores al periodo Edo, especialmente Matsuo Basha, sobre quien se
habia producido cierto endiosamiento’. Aunque reconoce en Basho su
sublimidad (yakon) y grandeza (g5z5), Shiki seiala que sus haiku: “estan
evidentemente escritos en registros ajenos a la condicion humana, lo que
podria denominarse un ‘arte por el arte’, celebracion de la perfeccion estética,
apegada al canon” (Cuartas Restrepo, 2005: 174).

Frente al lenguaje y temas vinculados a Basho, Shiki propone una
actualizacion del lenguaje para la poesia. Esta es la segunda tarea para instituir
al haiku como literatura al desvincularlo de las formas poéticas tradicionales.
Una batalla dificil, ya que “dar actualidad a una forma que se extingue implica
dotarla de un lenguaje que proceda necesariamente de afuera, del contacto
con el mundo” (Cuartas Restrepo, 2005: 176). La actualizacién del lenguaje

del haiku se concentré en la teoria del shasei. A partir de sus lecturas de

" Cuartas Restrepo (2005) expone muy bien cémo Shiki diagnostica el endiosamiento de
Basho en el imaginario poético de su época: “En Bashs no lkkys (La sorpresa de Bashs, 1893),
Shiki afirma que el Aaiki de Bashs ha adquirido un poder virtualmente idéntico al de una
religion; en este sentido Shiki realiza un ataque satirico contra Bashs y sus discipulos: en una
confrontacion imaginaria, varios poetas del Aaiku discuten qué es mejor, si un lugar santo o un
monumento en piedra para conmemorar los doscientos afios de la muerte del maestro; Shiki
muestra asi la ingenua preocupacion por honrar el nombre de Bashs, a quien llaman
‘Venerable’, ‘Sefior’, etc., como si se tratara, no de un escritor, sino del fundador de una
religion” (Cuartas Restrepo, 2005: 173-174).



Spencer?, especificamente, del enunciado /a sentencia corta es la mejor, las
diecisiete onji del haiku concentran el sentido al poner en valor la “economia
mental” del Aaijin en el shasei (esbozo de vida): esto es, “descripcion visual a
partir de lo vivido, idea que lleva a un estilo simple” (Cuartas Restrepo, 2005:
117). Simpleza que da lugar a lo intimo, lo infimo y lo sutil como rasgos
fundamentales que ligan al haiku con una experiencia personal del mundo y lo
desliga de la pura descripcién impersonal de /o que sucede aqui y ahora. Para
Shiki, el realismo de la descripcion esta sesgado por la subjetividad del poeta.
El haiku implica poner en ejercicio la economia mental (que se correspondia
con la brevedad del haiku) para que pueda expresarse no solo el mundo sino
también el modo en que el poeta lo vivencia. La condenacién del sentido en el
haiku venia a multiplicar sus temas y materiales a través de la escritura

japonesa. Detengdmonos en un haiku de este Aaijin:

Y BT EHOLANERITY

Kaeri mireba yukiaishi hito kasumi keri [6-7-5]
Al volver la vista

Aquel con quien me crucé

Envuelto en niebla

(Haya, 2007: 42)

La traduccion de este haiku le pertenece a Vicente Haya (2007) quien, a
proposito de este indica una composicion moraica adjudicada al haiku de 5-7-
5. Ademas, comenta a proposito de la dudosa determinacion de una palabra

estacional:

Propiamente, no hay kigé (palabra estacional) porque kasumikeri es una forma verbal

(kasumu: “volverse brumoso, enturbiarse la vista mirando algo”). Pero visualmente,

2 Las teorias del filésofo y socidlogo inglés Herbert Spencer (1820-1903) ingresaron a Japon
con las traducciones de Ozaki Yukio de A System of Syntetic Philosophy (1877) y de Noritake
Katars de Philosophy of Style (1882).



encontramos el ideograma kasumi (%), “niebla, bruma” que es kigo del mes de marzo

(Haya, 2007: 41).

Fijémonos en las dos lecturas que nos sefala el traductor: una es una
accion y la otra (concentrada en el mismo kanji) otorga un componente visual.
Como si el hajjin quisiera que toda la acciéon estuviera enturbiada por la
bruma. Ahora bien, observemos eso que ocurre en este haiku. Hay dos
momentos: uno, kaeri mireba, que es la forma condicional de volver /la mirada.
Por otro lado, yukiaishi, que es una forma verbal compuesta por la suma del
verbo de /r (con un matiz particular, es un ir con un destino dado, o bien,
tomar el camino de ida o de vuelta) sumado a aishi, que escrito en kana (y no
restringido en su sentido por un kanji) nos abre un campo de sentidos
multiples: sentimiento de tristeza, conocer a otro, amarse unos a otros, o bien,
encontrar o reunirse con otro (con el matiz de que dicho encuentro ocurre de
manera espontanea) en forma pasada.

No puede comprenderse el sentido de este haiku si no consideramos que
con quien el poeta se ha cruzado es con quien camina en una direccién y con
un sentido determinado. Esta persona que va con un rumbo determinado es
inasible para quien tarda en darse cuenta de que se ha cruzado a otra persona
en la niebla. De alli que la niebla sea el componente pertinente para condensar
esa espalda que se ve apenas. Esa silueta envuelta por la bruma es el esbozo de
vida: no hay rostro, ni tampoco un verdadero encuentro en este haiku,
simplemente una mirada (que se enturbia al mirar algo) y una silueta (que se
vuelve bruma). Como hemos podido observar, el esbozo de vida (shaser) es un
rasgo que trasciende la cualidad formal del haiku (en el haiku anterior,
observamos la ausencia de la estructura moraica y la dudosa palabra
estacional). El haiku de Shiki nos permite conducir esta hipétesis del haiku
como resto. Es decir, la sobra de una tradicion poética irrecuperable frente a la

restauracion Meiji y el ingreso de Occidente al pais del sol naciente.



Enfilado en la linea de Shiki, Ogiwara Seisensui (1884-1976) fue uno de
los precursores de una nueva tendencia en el haiku. En 1909 fundé Jiyuritsu
(Escuela de Estilo libre) escuela que se caracterizé por la exploracion de la
estructura sildbica y la experimentacion con la forma libre (shinkeiks). Se
definia como una escuela influenciada por el idealismo aleman y el Zen.
Encontraban en ambos pensamientos puntos de contacto con respecto a la
naturaleza y la liberacion del yo que intentaron aplicar al haiku (Sato, 2002).
Ademas, dicha escuela promovié la renuncia a los tres principales recursos del
haiku: composicion moraica, palabra estacional (k7g5) y palabra cortante
(kireji). Tres anos después de la fundacion de la Escuela, Seisensui funda
junto a Kawahigashi Hekigodo (1873-1937) la revista S6un, en la cual se
publico a dos principales poetas que cuentan con una fama péstuma a partir de
la década de 1960: Ozaki Hosai (1885-1936) y Taneda Santoka (1823-1940).

Sin embargo, lo que nos interesa de aquellos que se formaron en la
Escuela de Estilo Libre es observar cémo el Zen comienza a tener cabida
dentro del desarrollo del haiku. La relacion entre el Zen y el proceso de
aceleracion de la modernidad da lugar al haiku en un entramado de relaciones
que fueron, por un lado, fortuitas para su desarrollo y, por otro, que desataron
profundas discusiones en torno a lo que (para esta época) ya habia dejado de
ser estrictamente una forma poética. El Zen es la expresion radical de la
doctrina Budista. En él s6lo permanece la dimension practica del Budismo
Clasico, al perderse su objetivo iluminativo. Es decir, se configura una practica
que no tiene un fin, tampoco es un método: sélo el zazen, la meditacion en la
posicion sentada es suficiente para la practica del Zen. Pero, el budismo
asimil6 los preceptos sintoistas y taoistas de tal forma que, el Zen involucra

aspectos de ambas religiones®.

3 Hitoshi Oshima (1987) sostiene la hipdtesis de que el pensamiento japonés primitivo se
basa en una mentalidad mitica que no conoce contradiccién ni negacion. Con ello sostiene
que, lejano a una dialéctica, el pensamiento mitico nipén (de naturaleza sintoista) ha arado



El Zen se configur6 como una matriz cultural que permitia el
fortalecimiento de algunas artes tradicionales frente a la influencia occidental.
Por esta cuestion, los primeros estudios sobre las diversas artes niponas, pero
especificamente sobre el haiku, se vincularon estrechamente con el Zen. La
exportacion a Occidente de una comprension Zen de las artes permitia
facilmente identificar lo estrictamente japonés sin indagar en la complejidad
de estas™. Tal vez esto explica la confusion de la poética del hokku en Basho
con la del haiku: la descripcion de lo que sucede aqui y ahora era adecuada al
precepto Zen de la “lIluminacion” o Sacori, que en términos generales propone
una conciencia de las cosas donde la separacién entre un sujeto (que
experiencia el mundo) y un objeto (experimentable) se borra y produce una
conciencia vacia que hace ver las cosas de otro modo. Dicha conciencia
determina una relacion de reciprocidad entre sujeto y objeto que hace ver una
realidad donde las cosas se muestran en su forma de ser tal®.

Este es el caso de estudios como los de Reginald Blyth (1898-1964),

cuyas obras mas significativas son Haiku (1949-1952), que consta de cuatro

tierra fértil para la recepcion de la importacién religiosa y filoséfica extranjera (Oshima, 1987:
15). Sostiene que la ausencia de un absoluto en el Zen a través del concepto de vacio
entendido como la vacuidad de las cosas es cercano a la relatividad de todo absoluto que
propone el sintoismo con su multiplicidad de dioses sin 6rdenes jerarquicos (Oshima, 1987:
21).

4 Nos referimos especialmente a aquellas artes que comparten China y Japon, es decir, la
caligrafia (8hods % i) y la pintura (Sumi-e % #z). Pero también a aquellas que se apropian
del Zen para su desarrollo en Japén. Estas pueden puede dividirse en artes no marciales,
donde se incluyen la caligrafia y la pintura, ceremonia del té (Chads 7%3t), arreglo floral
(Kads, #%38), creacion de jardines ( 7eien i£[); y en artes marciales, que incluyen camino de
la espada (Kends, #ili&), camino del arco (Kyads +538), camino de la unidad (/aids F& &),
camino de la flexibilidad (Juds, FZi&), camino de la mano vacia (Karate-do “F-3) y camino
de la armonia (Aikids £558).

5 D.T. Suzuki ilustra magnificamente lo que exponemos: “Si queremos llegar a la verdad
misma de las cosas, debemos verlas desde el punto de vista de que este mundo no fue creado
todavia, de que la conciencia de esto y aquello no despert6 todavia y de que la mente esta
absorta en su propia identidad, vale decir, en su serenidad y vacio. Este es un mundo de
negacién que lleva una informacion superior o absoluta -una afirmacién en medio de
negaciones” (Suzuki, 2011: 64). Esa informacion superior o absoluta que sefiala Suzuki es
aquello que se explica en términos de iluminacion, que especificamente refiere a un estado de
conciencia idéneo. Es decir, un punto de vista de que este mundo no ha sido creado todavia.



volumenes, e Historia del haiku (1963-1964), de dos volimenes. La hipdtesis
que recorre estos dos grandes trabajos es que el haiku es un reflejo religioso,
producto de las tres religiones pilares de Japén: Budismo Indio, Taoismo
(procedente de China e influencia del Zen) y Confucianismo. Al definir
doctrinalmente estas tres religiones, encuentra en el haiku temas, formas,
practicas y poetas que legitiman su hipdtesis. Con ello, accede a una
interpretacion del haiku como manifestacion religiosa: “El haiku es la
expresion de una iluminacién temporal en la cual vemos la vida de las cosas” y
seguidamente resalta la confluencia entre sujeto y objeto que el vacio permite
y que dicha forma poética pone en escena: “la expresion de un momento en
que se visualiza la naturaleza del mundo y el mundo de la naturaleza” (Blyth:
1949, 3).

Es decir, en el Zen se encuentran principios que reducen al haiku: el
vaciamiento de la funcién de sujeto se articulaba con el realismo del haiku que
prohibe mencionar al yo. A su vez, la brevedad del haiku era vinculada con la
idea de impermanencia de las cosas que el Zen sostiene (ya desde su origen
budista). También, la disciplina que requeria la practica meditativa del Zen se
articulaba con la destreza necesaria para contar silabas como si dicha
composicion fuese lo fundamental al haiku.

Entonces, el paquete haiku-Zen fue rapidamente asimilado por los
estudios occidentales, pero de esta combinatoria definitivamente se escapa la
profunda importancia que tenia la escritura japonesa para la produccion del
haiku y que, a fin de cuentas, eran otros los principios estéticos que
preocupaban a la nueva generaciéon de Ahajjin que produjeron durante la
Restauracion. Para observar la complejidad de este tema, debemos abordar la
produccion poética de un Ahaijin que supo cruzar la experiencia de Ia
modernidad, la practica Zen y la escritura del haiku de un modo singular:
Taneda Santoka, el dltimo monje-poeta mendicante y peregrino de la

generacion de principios de siglo XX.



La estupidez originaria: Santoka

Santoka (ILEH X literalmente, Montana de fuego) fue el seudénimo de
Taneda Shoaichi (Hofu, 1882 - Matsuyama, 1940), uno de los poetas con mas
repercusion en el Japon de la posguerra. Su contacto con la literatura
occidental se produce tempranamente como traductor: en 1911 publica en la
revista Seinen (Juventud) una serie de traducciones de Ivan Turguénev y Guy
de Mauppassant. En 1913, se integra a Jfiyuritsu y, meses mas tarde, se hace
editor y colaborador de la revista S5un. Publica en vida tres colecciones de
haiku: £/ nino del cuenco (Hachi no ko, 1932), Torre de vegetacion (Somokuto,
1933) y Senderismo por la linea del agua (Sankssuiks, 1935). En 1924, a los
cuarenta y dos anos, intenta suicidarse arrojandose a las vias del tren pero es
rescatado por el prior Gian Mochizuki Osho. Este lo ordena como monje zen
y lo envia a un templo en las afueras de Kumamoto. Luego de un afno de haber
residido en Kunamoto, Santoka emprendera su primera peregrinaciéon hacia el
sur del archipiélago, en la cual caminé por Honshu, Shikoku y Kyashu durante
cuatro anos.

Hasta 1938, Santoka emprende viajes reiteradamente, lo que
tradicionalmente forma parte de un entrenamiento budista que consistia en la
emulacion de los recorridos realizados por los AZjiri (santos o monjes) o haijin,
como Basha, a quien Santcka correspondera en su altimo viaje de ocho meses
hacia Honshu (norte de Japon), camino que inspir6é Sendas del Oku ( Oku no
homochi). Ademas, como bien explica James Abrams (1977) en Nieve en el
cuenco de mendigar: la odisea poética de Santska, la excursion espiritual a la
naturaleza (especialmente al rio y la montafa) era una practica comun llevada

a cabo por emperadores y nobles con fines religiosos y estéticos, que a su vez

16 Gian Mochizuki Osho fue un abad perteneciente a la escuela Zen de estilo Soto. En 1924,
Osho rescata a Santoka de un intento de suicidio y lo acoge en el templo de Hoon-/i como
monje zen. Finalmente, un aio después, ordena al poeta como monje zen (Maillard, 2006: 13).



tiene una larga tradicion desde el periodo Heian. Asi también, para los poetas-
monjes como Saigyc Hoshi (1118-1190) y Kamo no Chéomei (1115-1216)
comprendian que el retiro a la naturaleza alivianaba las cargas del mundo
ordinario.

Estas confluencias ya perfilan una relacion singular en la poética
santokiana entre la exploracion y la ruptura de la forma, el budismo Zen y la
experiencia de la modernidad. Estos cruces son una constante en el diario
poético de viajes a pie (gyokotsu, literalmente ir a pedir limosna por comida).
Con este término titulé sus diarios como diarios mendicantes (gyskotsu
nikki), en los que los relatos sobre la experiencia de la naturaleza muestran
cémo esta ha sido intervenida por el proceso modernizador. En la entrada de

su diario “Contando sobre mi” del 2 de febrero de 1931, Santoka escribe:

Un mundo conquistado, un periodo de lucha. Los humanos conquistan la naturaleza.
Las personas derraman sangre luchando. Enemigos o aliados, ganar o perder, matar o ser
matado (..) Posiblemente, no estd permitido que me siente dentro de mi choza en
profunda paz. Ademas, yo, mi incompetencia e impotencia, soy responsable de esta Era
del Error. Podria pararme en la via pablica a tocar la trompeta, pero no tengo fuerza de
voluntad. Debo recluirme. En estos tiempos me sumerjo en un profundo pensamiento.
El “vacio” del mundo y la “peregrinacion religiosa” del yermo no pueden experimentarse
en el exterior. Hay que regresar a la estupidez originaria y proteger esa estupidez

(Santoka, 2008)".

El emprendimiento de estos recorridos tendrd en Santcka efectos
innegables. La conquista de la naturaleza hace que los paisajes de quien
peregrina sean otros. Para Santcka ya no sera el retiro estanco para la practica
Zen, sino la meditacion en movimiento constante. Explica al respecto Chantall

Maillard en “Orinar en la nieve” al citar un fragmento del diario del Aaijin:

'7 La traduccion es nuestra.



Santoka era incapaz de establecerse en ningdn sitio por mucho tiempo y se explicaba
diciendo: “Demasiado contacto con la gente trae conflictos, odios y apegos. Para
librarme a mi mismo de la violencia intima y el aborrecimiento de los demas debo

caminar” (Maillard, 2006: 11).

Ademas, antes de encontrar la liberacion espiritual a través de cierta
contemplacion, la excursion a la naturaleza termina por ser una experiencia de
resistencia corporal: “una agotadora experiencia fisica, la exposicion positiva y
agresiva de uno mismo ante el ardiente sol, la lluvia y caminos interminables
de polvo y barro” (Abrams, 1977)'®. Hay en Santdka un caminar sin direccién o
destino final. Sostenemos que este caminar instala la incertidumbre que
conduce a retornar a la estupidez originaria. El objetivo de la escritura se pliega
con ese caminar sin fin. Es decir, el haiku tampoco tiene fin y si lo tuviese, este
seria el de proteger esa estupidez, la misma que reside en ese caminar sin

destino. Cita Abrams un fragmento de su diario:

Sin palabras cruzar montafia tras montafa. A un grado casi abrumador siento la
tranquilidad de la soledad y el aislamiento. Asi contintio caminando, con preguntas de
lo que vendra después, qué voy a hacer, qué debo hacer, y no dejo de caminar. No hay
nada pueda hacer mas que caminar. A pie, esa soledad es ir lo suficientemente lejos

(Abrams, 1977)".

Ahora bien, si hubiera que clasificar dentro de una tradicion del haiku a
Santoka podria decirse que es uno de los poetas que mas se ha desviado de la
pauta formal. Su produccidon se ha caracterizado por desatender las reglas
formales tales como la estructura silabica (5-7-5), el kigo (palabra estacional),
el kireji (palabra cortante). Como ya mencionamos, su escritura es producto

de una experiencia que cruza la experiencia del peregrinaje con la experiencia

'8 La traduccidn es nuestra.
9 La traduccién es nuestra.



de los tiempos modernos. Sumado a ello, sus haiku tienen una fuerte
influencia de la escuela a la que se unié, asi como una fuerte impronta realista
y subjetiva. Esta tendencia a la subjetividad y los desvios de la pauta formal
abre una discusion en torno a nombrar a Santoka con el titulo de Aaijin. Como
explica Vicente Haya en la “Introduccion” a la antologia de haiku Saborear e/

agua (2004), de Santcoka:

Lo primero que nos llamé la atenciéon cuando comenzamos nuestro estudio sobre
Santoka fue que, incluso entre los académicos japoneses (no especialistas en el poeta),
habia cierta confusion si a este poeta cabia darle el nombre de Aaijin (es decir, ‘Poeta del
Haiku’). Naturalmente toda discusion seria sobre el tema, llegaba a la conclusion de
que Santoja es, en la forma, el mds atipico exponente de la sensibilidad japonesa y uno
de sus mas fieles representantes a fondo. Podria decirse que el de Santaka es un haiku
que a duras penas sabe lo que es; es un haiku indiferente por serlo. Pero, por eso mismo,
es un haiku atrevido. Un haiku que se ha olvidado de la estrofa y que se desembaraza
una vez mas de las férreas estructuras con las que pretendemos atenazar ‘lo sagrado’

dentro de la cultural (Santska, 2004: 14-15).

Ahora bien, hay que considerar que Santcka muestra un recorrido
literario de traduccion y trabajo en torno a revistas literarias, afiliaciones a
escuelas, no desconoce el uso y desuso de la escritura. Por lo cual, sostenemos
que es necesario hacer una lectura que prescinda de lo formal y que atienda a
esa cosa que hace a sus haiku meritorios de dicho nombre. Para ello, debemos
situarnos en un lugar que preste atencion a las complejidades que la escritura
japonesa entrama. Porque en esos lugares donde Santcka encuentra un modo

de abrir el sentido del haiku, de llevarlo mas alla de su aqu/ y ahora (de la rana

20 §j es dudoso otorgarle dicho titulo, entonces es factible otorgarle los homofonos de dicho
titulo: Aaijin segiin su escritura ideografica puede significar escoria de hombre o polvo y
cenizas. Efectivamente, para la tradicién poética que ostenta el cumplimiento de la forma
como Unico modo de subsistencia de lo estrictamente japonés, aquel nombre o dicha
atribucion definen el lugar de Santoka.



que salta y el sonido del agua), sin perder de vista que el haiku tiene que abrir

un paisaje mucho mas amplio que sus diecisiete silabas. Escribe Santoka:

ZOBELIRNOEY TH B [8-7]
Kono michi shika nai

hitori de aruku

No hay mas que esta senda

Camino en soledad

(Santska, 2006: 36)

Fijémonos: no hay composicion en onji de 5-7-5. Si quisiera contarse el
peso silabico de este haiku, tenemos una primera frase de 8 y una segunda de
7 onji. Pero incluso esta versificacion es dudosa porque no hay palabra
cortante (kireji, aquella que determina la separacion de los versos) en este
haiku. Mas bien, la expresion negativa no hay mads que (shika nai) es la que
determina el fin de una imagen (la senda) y la interrupcion de otra imagen que
es simplemente verbal (camino en soledad). Este pasaje determina el corte del
haiku y no una palabra que restringe su funcion a cortar el verso. Ahora bien, la
palabra estacional (kigs, palabra que determina el momento o estacion en el
que ocurre el haiku) brilla por su ausencia lo que da al haiku cierta
indeterminacion temporal. En este sentido, resulta dificil leer en Santska una
forma poética, mas bien deberiamos hablar de una escritura poética que
devela nuevos sentidos en cuanto la abordamos. Veamos. En el orden formal,
el haiku ha superado toda norma. Ahora bien, el haiku nos dice que no hay
eleccion para quien camina. Sélo resta un camino para enfatizar la soledad de
quien lo recorre. El haijin escribe primero el kono (que es un deictico que
sefiala en presente el lugar donde se encuentra quien escribe) michi, que
significa calle o senda, segin como se traduzca el haiku. Pero el kanji de michi,

también puede leerse como d5 que designa camino (de quien aprende una



practica)*. El kanji de camino, se compone de los ideogramas de piernas y
cabeza, lo cual nos conduce a una lectura como: caminar con la cabeza o ir a
través de Ia mente, que se ha traducido en la palabra mérodo. El haijin seiala
el camino como el espacio fisico y el presente temporal en el que enuncia: este
caminoy ahora mientras se estd caminando. Ademas, agrega la expresion shika
nai, que refiere a: solo hay este caminoy ningan otro. Al entrar en el juego del
kanji, podemos abrir el sentido de la segunda parte de este haiku: Aitori de
aruku, literalmente, en soledad caminar. Hay un tnico sendero y un tnico
método, lo que recuerda al poeta la soledad de no tener mas opciones. Lo
unico que resta es el caminar: sin direccion, sin salidas ni llegadas, sin
itinerario. Es decir, haciendo presente el camino al caminar, no hay un tiempo
de llegada ni tampoco un destino, eso es lo tinico que el haiku posee, ese es su
vestigio. El pliegue entre la senday el caminar es la cosa que define al haiku
(ese haiku por el cual preguntamos en nuestro titulo). Esa cosa hace resonar
apenas una tradicion poética como la de Basho, pero atn sostiene esa
fugacidad de las cosas tan interior a la sensibilidad japonesa.

Otro de los principios fundamentales del haiku es no mencionar al yo.
Esto se debe a que, en la definicion tradicional del haiku, el yo debe retirarse

para que el mundo suceda. Como sintetiza Rodriguez Izquierdo (2013):

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 haiku
expresados -directa o veladamente- en primera persona. Digamos que el haiku

es poesia, pero no lirica (Rodriguez Izquierdo, 2013: 4).

2 Leido en este sentido, el kanji (como d5) es utilizado para referir al ejercicio infinito que se
necesita para aprender un arte tradicional. Su sentido proviene del término taoista ddo, pero
en Japon dicho sentido fue asimilado por el Zen que condensa en esa palabra la ética y la
estética que compromete todo arte tradicional.



Lo que Rodriguez Izquierdo ve como una excepcion, en Santcka 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. En japonés, el modo de nombrarse a uno mismo o a otras personas varian
segiin su uso deictico, jerarquia, género y rango etario. Incluso, la lengua
escrita diferencia entre muchos tipos de yoes. En Santcka, cuando el yo esta
nombrado encontraremos frecuentemente el uso del arcaismo ware. Por

ejemplo, en el siguiente haiku:

WA T I E T B R Ao [4-4-5]
Hae o uchi

ka o uchi

ware o utsu

Un manotazo a una mosca

otro a un mosquito

y otro a mi mismo

(Santoka, 2006: 141).

Hay dos kanji que pueden utilizarse para escribir esta palabra. Uno, (&)
de uso poco frecuente, compuesto por bocay lengua (en el sentido de idioma)
que pictograficamente refiere a un yo que habla una lengua. Otro, el utilizado
por Santoka en este haiku (F%), estd compuesto por mano y arma
(especificamente, alabarda de doble filo), que refiere a un yo en funcion de lo
bélico (lo cual, no estd muy lejos del sentido que Santska pretende darle a la
mano que golpea a ese yo). Sumado a ello, el uso de este kanji en el haiku no
es ingenuo para un hajin afin al Zen. Este ideograma refiere al yo o ego
(atman) del Budismo que se define como la naturaleza profunda de la persona
o el controlador de sus acciones en contraposicion al ideal budista de sin-yo

(anatman) (Harvey, 1998: 75).



En funciéon de lo anterior, fijémonos en el haiku. Tres momentos
comparten una misma accién: para los insectos, uchi, que literalmente es
golpe, porrazo; y utsu, escrito con el mismo ideograma, que es golpe pero con
un matiz afectivo (algo o alguien que ha sido golpeado en un orden no carnal,
sino emocional). Este un matiz en el verbo conduce a ver la aparicién gradual
del cuerpo. Primero, la mano espantando los insectos, movimiento que puede
notarse en la cadencia del haiku. Imaginemos que la pronunciaciéon del verbo
es la representacion sonora del golpe. Esta pronunciacion cambia segtin se
trate de insectos o de cuerpos, la terminacion chs para los primeros y tsu para
el segundo. Con esta terminacion se da lugar a un cuerpo concreto, no sélo por
la diferencia sonora del golpe sino también porque es afectado del mismo
modo que los insectos. Esto puede observarse en la construccion sintactica de
este haiku, que repite la construcciéon sujeto-particula-verbo. El golpe nos hace
pasar de la mano a la totalidad de un yo que ante el dolor del manotazo se
espanta.

El nombramiento del yo y la ausencia de otros recursos formales nos
llevan a preguntarnos qué hay en este haiku que le permita sostenerse como
tal. Pensamos que el uso de la escritura que nos hace pasar no por tres
imagenes sino por tres sonidos es lo que constituye este haiku. Esos tres
sonidos (que hacen aparecer primero al cuerpo y luego al yo) son la materia
poética del haiku. Es decir, esos sonidos son la cosa del haiku: son la musica
del cuerpo, que ya no puede modularse en la forma. Esa masica sin forma hace
devenir el mundo sonoro en el haiku: son sutiles sonidos los que configuran la

poética de Santoka y sefialan esa cosa que define al haiku.

Conclusion
Entonces, ;qué cosa es el haiku? Es aquello que pese al abandono de lo
formal sigue permaneciendo para dar lugar a la revelacion del mundo. El haiku

esta hecho de sutiles percepciones que hacen devenir el mundo. En Santéka, lo



que define el movimiento de una mano al espantar las moscas es la secuencia
sonora dada por la escritura. Este tipo de operaciones son los vestigios que
anulan lo formal y se aprovechan de la cualidad visual y sonora de la escritura
japonesa. A su vez, cuestiona a la tradiciéon poética sin dejar de relacionarse
con ellay garantiza la supervivencia del breve poema.

Entonces, hay en el haiku cierta cosa. Algo que no puede traducirse mas
que como cosa. Esta conforma aquello intraducible pero que se revela a
medida que nos demoramos en los resquicios de la escritura del breve poema
japonés. Como dijimos, esa cosa que el haiku posee es el tinico vestigio que, en
Santoka, revela un retorno a la estupidez originaria donde solo se escucha el
sonido de la mano, donde penetra la soledad del camino. Esa cosa es la

incoherencia contra la que el viento sopla.
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