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La traducción como apropiación:
an

de José Emilio Pacheco

Concepto de apropiación

Do nocfollow in the footsteps of the
andents; seek what they sought.

Basho

No sigo el camino de los anciguos:
busco loque eiiosbuscaron.

Basho, trad. Octavio Paz

as dos actitudes extremas ante la traducción son la que busca

la fidelidad en la traducción literal y la que toma al original apenas como

punto de partida. La primera supone que se pueden trasladar palabras y
expresiones de una lengua a otra sin mayor problema. De hecho, esta es la

expectativa ingenua que el lector tiene cuando lee una obra traducida. En
cuanto a la segunda, o sólo se interesa en el original como pivote o ya ha

asumido con desilusión la imposibilidad del rescate del trabajo poético.

Pacheco tiene claros sus axiomas con respecto a la traducción:

Micreenciaabsoluta en que la poesíaes de todosyde todas, en que el poema

resulta intraducibie y se asfixia al salir del aguamadredesu lengua, en que

fueradeellasólopuedeser representado porun texto anáiogoydistinto, una

aproximación a su original, meha llevado unay otra vez a romper con un
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tabú: las traducciones de traducciones.'

(Pacheco, 1997: 13)

Si se parte de que el trabajci poético busca la
palabra precisa en sus significados literal, afec
tivo y rítmico, y que cada palabra está engarza

da, o por lo menos a eso aspira, entonces la
traducción fiel es imposible. Cada idioma tiene

sus propios sonidos y,aunadas a éstos, sus pro

pias cargas emotivas que, además, cambian con

las épocas, en las regiones y, muchas veces, en

los sectores sociales y generacionales. Me refie

ro a los sonidos en especial porque muchas veces

en la poesía tienen tal fuerza que aunque no se
entienda un idioma,elpoema conmueve.Octavio

Paz explica al respecto:

El poeta, al nombrar lo que ha sentido y

pensado, no transmite las ideas y sensacio

nes originales: presenta formas y figuras

que son combinaciones rítmicas en las que

el sonido es indisoluble del sentido. [...] El

poemaes la metáfora de loque sintió y pen

só el poeta. Esa metáfora es la resurrección

de la experiencia y su transmutación.

(Paz, 1983: 21)

De manera que para lograr una traducción que

produzca, con medios distintos, efectos pareci

dos al original, como Faul Valéry decía, se re

quiere de un diálogo real del traductor con la

obra. El diálogo es propiciado por el interés del

traducror en una obra determinada. El poeta

traductor busca incorporar a su experiencia y a

su propia lengua aspectos de la obra ajena en

autoría y lengua. Más adelante me detendré en

este doble ámbito de expansión.

El poeta traductor es el destinatario supe

rior del que habla Bajtin, aquel que analiza,

comprende e interpreta; es decir, dialoga con el

1 Cita tomada de Apmiimarhvics e incluida en la pos
data ai prólogo en |osé Emilio Pacheco, Bq/o h hu
ddhaibú. Breve Alianza Editorial. México. 1997, p.l3.
En adelante, sus libros se anotan con las primeras
palabras y el número de página. Para Taidc o tem

prano y ios poemarios incluidos en él se usan siglas
cuyo significado aparece en una lista hnal. Se citan
las versiones incluidas eii 7T del 2iX'0.
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texto. Busca una compenetración tal con el ori

ginal que le acerca lo que requiere de la lengua

de llegada para convertirlo en un poema en el

nuevo Idioma. Tal es la finalidad de Pacheco y

de otros traductores.

Pacheco propone como el objetivo de su tra

bajo de traducción convertirlo en un poema de

lengua espaiiola. No sólo se trata de que siga

pareciendo un poema en nuestro idioma, sino

que implica que algo ha aportado el poema a

la lengua receptora. En ese diálogo, el traduc

ror se impregna del original y se apropia de

elementos formales, temas y actitudes para re

hacer el poema en otro idioma y tomarlos para

su propio trabajo poético. Asi tomada, la tra

ducción puede ser una imitación que le permita

ejercitarse en logros formales: propuestas, rit

mos, tipos de imágenes, formas.

Marco Antonio Montes de Oca se refiere a

esto como trasplante idiomático; "Traducir es

trasplantar entidades escritas a otro tiempo y

otro espacio" (Montes de Oca, 1974: 7). Faraeste

poeta traductor existe la posibilidad de un diá

logo de equivalencias que permite salvar parte

del poema original.

En la comparación que hace entre critica y

traducción, en ranto que ambas son las últimas

consecuencias del fenómeno poético. Montes de

Oca asienta que la primera aclara y la segunda

difunde. Pacheco no sólo busca la difusión, sino

también el enriquecimienro con propuestas y

recursos poéticos de cierras tradiciones que a él

le interesan históricamente y como parce de su

práctica poética; por ejemplo, la poesía conver

sacional en lengua inglesa.

Apropiación es el término que denota el afán

de enriquecimiento expansivo literario de

Pacheco. No Tanto a título personal, como en

nombre de la tribu. Por eso advierte al lector en

el prólogo de Tarde o temprano-. "Considero es

tos trabajos una obra colectiva que debiera ser

anónima y me parece abusivo firmarla. No obs

tante, quien desee cotejarme con las otras inrer-

pretaciones verá que tampoco puede hablarse
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de plagin"('rn 1980: 10). No es que se arrogue

la autoría de uii poema traducido, sino que de
sea sumergirse en una tradición y usufnicruar

aquello que pueda lomar de ella. Sin embargo,

las firma porque el traductor tiene una respon

sabilidad; el original es juzgado por medio de

su trabajo, según comentó en la última confe
rencia dedicada a un ciclo sobre la traducción

poética.^

Los autores que

impulsaron prime- -

ro a fócheco con su

traducción, en que aún se trata de un poema
ajeno" (GarcíaTcrrés, 1989; 7).Aunqueconcede
que hay una apny/uaaóii. como está sobre un

hipotexto laautoríasigueperteneciendo alpoeta
oñginal. Sin embargo. GarcíaTerrés incluye, por

ejemplo, la versión de l\mnd del poeta chino

Bunno, "Song of the Bowmen of Shu", como

propio del poeta estadounidense. Como se ve

observa en este caso, García tbrrés sí está con

siderando unaÍversión como
blemente. es

romper con la

romántica del

autor original.

En el caso

1 V- . '

/ia\v divem'o-

/U's apunta

como su fina

lidad es "a

Para Paz, el

poema tradu

cido es una

ción: reprodu- z

ce los efectos y ;

4 Me reíiero ai cirio de conrerendas y lenuras lituiado "El ane de lo iiti(h>sihle; la iraduccióit pii^lica: i'uiirn- cimiiccos de T. S. ~
Eliot" y dictadas eii El Colegio Nacional del 2 ai 6 de sepiiemlire de 2002. Paclieco jireseiuo una lectura [laralela del original en M
la voz de Eüot y la iraduccidn en su voz. La óltitna sesiOn la dedico a itahiar st'bre la tradiicciOit en MOxiro y a algunas ¡3
reflexiones sobre la iraducciOii en general.
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logra un texto análogo al original. Traducción
y creación son operaciones gemelas. ft>r una

parte, según lo muestran loscasosde Baudelaire
y de R>und, la traducción es indistinguible mu

chas veces de la creación: por la otra, hay un

incesante reflujo entre las dos, una continua y

mutua fecundación" (Fhz, 1981:16) fóztieneuna

postura coincidente con George Steiner. Para

ambos el lenguaje siempre implica una traduc
ción. La traducción literal no es traducción,

asienta Paz, sino un dispositivo para leer en la

lenguaoriginal.Toda traducción es literaria por

que "todaslas traducciones son operaciones que
se sirven de los modos de expresión a que, se

gún Román Jakobson, se reducen lodos los pro

cedimientos literarios: la metonimia y la

metáfora" (Paz. 1981: 16). es decir, la descrip

ción indirecta y la ecuación verbal.

Pacheco recibe estas ideas y también para él

el original es inmejorable y su fuerza es tal que

suscita versiones diferentes en una misma len

gua. La traducción es más efímera que el origi

nal. Pata Pacheco, cada generación debe hacer

la traducción de los clásicos para ajustarse a

las nuevas expresiones; se puede decir, al nue

vo estado de la lengua de llegada. Quizá allí

radique el mayor reconocimiento ai original.

La apropiación no es sólo una manera de

enriquecimiento personal del poeta; también lo

es en el ámbito del idioma. Pacheco toma la

postura de T S. Eiiot y de Mallarmé sobre la

función del poeta con respecto a la r/t'/w. F.l poe

ta es el encargado de puriiícary vivihcar la len

gua. tesoro social. Extrema las posibilidades

de su lengua no sólo en el léxico, también en el

ritmo. Ante el reto que significa un poema en

otro idioma, tensa las palabras para transmi

tir lo que usualmente no transmiten. Al reno
var el enfoque, dota de nueva sensibilidad li>s

significados.

Para fticheco, el pi^ma ilumina. En la me

dida que la piresia precisa y expande la red de

significación de una lengua, ilumina el mundo
y lo inteligibiliza. En el prólogoatiti
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modernismo, fócheco asienta; "El primero entre

los valores sociales de la poesía es mantener

en circulación el lenguaje porque sólo mediante

las palabras podemos aspirar a entendernos y

a entender el mundo" (p. XLIII). La traducción

en general y la traducción poética en especial

reactivan la circulación del idioma al buscar

correspondencias, y con ello plantean nuevas

formas de ver el mundo.

De acuerdo con Octavio Paz, el lenguaje es

una metáfora de la realidad. Lejos de la identi

dad que con ingenuidad se le asigna a lenguaje
y realidad, como si sólo se tratara de asignar

nombresa las cosas, se tiene que conceder que
al hablar relacionamos esas palabras, y es en

esa relación donde interpretamos el mundo. Las

metáforas expanden el conocimiento al estable

cervínculos entre partesde la realidad que per
manecían ajenas entre sí. Ni duda cabe que la

poesía es una forma de conocimiento y como
tal de iluminar el mundo. Traducir un poema

es una manera de ampliar la visión en el idio-

tua receptor y de desautomatizar el uso de las

palabras, valor fundamental del arte para

Slovski.

En un articulo que dedica Pacheco a revisar

cómoinfluyóJules Laforgue en ciertos autores,

escribe: "La vanguardia que rechazó la rima,

en cambio recogió de Lugones su ideade que el
verso vive de la metáfora ("la analogía pinto
resca de las cosas entre sí'). Ajuiciode Lugones

el lenguaje es un conjunto de imágenes, cada

vocablo es una metáfora: hallar imágenes nue

vas, expresarlas con claridadsignifica enrique
cer y renovar el idioma". (Pacheco. 1987: 5!^)

Suelepasar inadvertida la funciónde la poe

sía de impedir la decrepitudcu que puede caer

una lengua. George Steiner. en su disertación

sobre las tendencias innovadoras y conserva

doras de una lengua, asienta:

Algunas civilizaciones han vivido épocas

en que la sintaxis se vuelve rígida, épocas

en que se marchitan los recursos disponi

bles de percepción viva y rerormulación-
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Las palabras parecen transcurrir muertas

bajit ei peso del uso consagrado; aumen

tan entonces la frecuencia y la esclerótica

fuerza de los clichés, de ios símiles no exa

minados, de los tropos deslavados por el

uso. En lugar de actuar como una mem

brana viva, la gramática y el vocabulario

erigen barreras contra los nuevos senti

mientos. Así, incapaz de adaptarse y de

buscarle equivalencias al caprichoso pai

saje de los hechos, una civilización se en

carcela en una traza lingüística determi

nada que solamente enfrenta la realidad

en puntos consagrados y arbitrarios.

(Steiner. 2001; 43)

Los estados de parálisis en los que cae una len
gua en lo referente al léxico, la sintaxis, la gra

mática y el ritmo pueden ser salvados por la
poesía. La traducción poética cumple con este

cometidoa largo plazo;a cortoplazo puede pro

poner formas nuevas. R.ir eso. la apropiación
da dinamismo vital no sólo al poeta sino tam

bién a la lengua receptora.

La apropiación no es copiar, sino transfor
mar "en estímulo de su propia originalidad"

(f^clieco, 1987:52) loselementosquese toman.

Con respecto a la originalidad del modernis
mo, Pacheco aclara:

En 1982,centenario del modernismoapa-

rece nítidamente el concepto de apmpia-

dóii. Despuésde Martíy Darío lo que han

hecho los hispanoamericanoses adueñar

se de instrunien tos poélicc® y literarios

quenecesitan y transformarlos en algodi

ferente. Los maiertales pueden llegar de

fuera: el producto final es nuestro.

(Pacheco, 1982; 54)

Puedo aplicar este concepto a la traducción y

decir que esa sería la finalidad a que apuntan
las traducciones de Pacheco; más tiKiavía, es la

finalidad de loda la ínleriexiualidad en su obra

poética.

También visualiza la traducción como una

imitación en el sentido de seguir a otro autor.

iMiinJaccióKomoaptvpiücióH: Bajóla luzdelhaiktj.

no de plagiar. Se trata de ejercitarse siguiendo
a otros poetas: "Es la manera más atenta de

leer un poema y la mejor forma de ejercitarse
en la versificación sin la disciplina
mecanizadora de intentar escribir algo nuevo
todos los días". (Fácheco, 2002; 20)^

Imitar toma el cariz de seguir los pasos de

otro. No es falsificar, sino volverse el apren
diz. Si para Pacheco la lectura es el principio
de la escritura, la traducción es una forma de

lectura comprometida en un diálogo profundo
con la forma-fondo del texto. Pero, además,

sufre un cambio que lo hace voz del traductor

al pasar por el tamiz de las palabras ajenas,

de tal manera que "las versiones son parte de

la poesía de un autor" (I^checo,2002; 20); sin
embargo, persiste la voz del autor. En la tra

ducción se concreta en cierto sentido su ideal

de una poesía colectiva, coincidente con el de

Lautréamont y de los surrealistas. Un poema

se elabora con un materia! colectivo, la len

gua, y después se desarraiga para enraizarlo

—siguiendo con esta imagen— en otra lengua;

en el original lleva la afectividad que le ha

impreso su autor y en la versión traducida

adquiere el matiz que le añade el traductor.

No se destruye del tcxlo; al rehacerlo, algo de

su identidad permanece y es realmente una

creación colectiva.

Es interesante fijarse en la firma de las tra

ducciones que lia publicado en su columna "In
ventarlo" en la revista Pioccso. Generalmente

terminaba con "Traiducciones y adapiraiciones

de JEP", es decir, de alguna manera asume la

expresión "traductore traditore". En 1991 la .

modificó por "versión de JEP". Ouizá ha madu- -"i

radola convicción deque no es una traición sino -5

Este artículo lo deilira a hablar del trabajo de Paz

como traductor en la edición aumentada de l'Vvj-vo-

iKV^v (Jm-isii'rir.". Pacheco insiste en la idea de apro
piación: "es una antología de la lírica universal y
también un gran libro de la poesía en nuestro idio
ma. Paz nos acercó !o lejano e hizo nuestro lo aje

no" (p. 21).

Carmen Dolores Cairillo Juárez



una manera de

que el texto ori- Am
ginal siga vivo.^ <V^ '
Supone la recep-
ción interesaday Y* .
en diálogoconel
primero. •« • ^

El poema tie- ' H ^

Richeco se refie-

aguamacirc, re-

sino también la

de su capa-

de

Traducir es tras- B I

dicionarparalo- I
grar que

gue la lengua-re-

cepiora. Esos

cambios, en el mejor de los casos, le permiten

al poema seguir vivo y difundirse más allá de

un límite literario real: cada lengua. Hago este

comentario porque generalmente se usa la na

cionalidad como criterio de clasificación de la

creación literaria, cuando es la lengua la que

conjunia propuestas y logros. Algo conserva

del original y, quizá, mucho pierde de él. Eslo

es lo que me permite ver la traducción como

una relación intertexiual: no es el mismo tex

to, sino que forma un entramado que no niega

4 En el case dr !a seccíéii "Relej de arena" de l.rinis

LIbirs. no aparece nada, y este sucede así intnhién

con sus arliculos y en todos li's autores que tienen
una sección asisnada en esa revlsta.
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asuclara proce
dencia pero, al

ser trasplanta

do e interpreta
do, forma un

nuevo texto.

Montes de Oca

compara esto

con la reencar

nación y dice

que. a diferen

cia de las al

mas, el poema

transmigra a

medias. "Desfi

gurado, transfi

gurado, vuelto

a construir, el

poema sobrevi-

k. <V viente se tocaa de un ropaje al
que nadie se

atrevería a con

fundir con luz

postiza: se tra

ta del cambio

requerido para

seguir siendo

idéntico a sí

mismo". (Montes de Oca. 1974: 9)

Para fócheco, el cambio es un factor funda

mentalde continuidad—sepuede recordar aquí
"flscolio a jorge Manrique" (NMP: 82)—. El poe
ma traducido pasa del aguainadir de su ¡agua

a otra en que no sólo sobrevive sino que ad
quiere nueva vida. El poema no pasa incólume

por la traducción y, de alguna manera, la viw

del poeta-traductor deja huella. Por eso la cali

fica como "la más salvaje y civilizadora de las

tareas" (Aí/o/íí//íz'. 14).

En una conferencia afirmó que la iradiic-

ciim es camiim de un solo sentido; es decir,

no se puede traducir la versión a la lengua-

fuente para obiener nuevamente el original.

I^ltxtdMcmcoimapivpiai-m: Hajo laluzdel hailcü...



Supongo que la imposibilidad de esto radica

en el entramado que forman el texto original,

un estado determinado de la lengua recepto
ra y la interpretación del poeta traductor. Esta

es la prueba, no de una mala traducción o de

una infiel, sino de que la traducción se carga
con nuevos valores; lo que no implica que sea

mejor que el original. En todo caso, esto últi

mo sería lo que Eduardo Lizalde llama una
versión imposible: "la que logra leer y decir

en otra lengua, con arte y aliento iguales, o
superiores, el texto original del gran poeta"
(Lizalde. 1999.1: 71).^ En este sentido, tam

bién Pacheco mantiene una actitud de recono

cimiento a los "inmejorables originales" (TT,
1980: 10) de sus maescros de oficio.

Si la categoría de clásico está basada en el

diálogo que una obra suscita en lectores de

otros tiempos y de otros espacios, entonces la

importancia del original está en esa capaci
dad. y la de la versión en que es una recrea

ción que ilumina el original con una nueva lec

tura que corresponde a ios intereses de un

momento literario y al estado de la lengua. De

acuerdo con esto, la forma de acercarse a un

clásico varía con las épocas y demanda una

reinterpretación.

Una tradiciónsólo perteneceal terreno de lo

ajeno si se ignora, bien sea porque no se sabe

que existe o porque no se intenta replantear las

posibilidades que encierra en cualquier ámbi

to: en el personal, en el literario y en el de ia

lengua. Lo que perdura es el cambio. En el poe

ma "El caracol" (CM, ?53-356) Iiace una aiegiv

ría del poeta, cuyo trabajo es la concha que lo
distingue y que permanecerá un poco más que

el autor. Se deteriorará, pero las formas

recircularán;

Cuando se apague su eco

perdurará siMoel mar

que tiaceymueredesdeelprincipio del tiempo.

Decualquier manera, oiro autor retoma y trans

forma un poema. Aldialogar con él. lodinamiza

para que continúe. No hay paradoja. Pacheco

LatmducciÓB como apropiación: Bajo la luz delhaikil...

piensa que se pierde mucho en la traducción,
pero sin ella se perdería mucho más. De hecho,

en una conferencia comentó que no legusta la
traducción de sus propios poemas.

La traducción es un diálogo expreso que re
cobra algo del diálogo original.

No es plagio ni falsificación: es imitación y
apertura de lindes poéticos e idiomáticos.

Quiero fijarme en especial en las traduccio

nesque hacede loshaikú japoneses porque lle
va al límite el afán de apropiación. Como ya
cité más arriba, Pacheco dice que rompió conel
tabú de la traducción de traducciones. No abun

da al respecto, pero aquí surge la idea de crear
a partir de otras versiones y no del original.
Afirma que no se trata de mostrarse políglota,
sino de expandir el ámbito poético en lengua

española. "Sólo es remoto, antiguo y extranje
ro el poema que no hacemos nuestro por cual

quier medio, lícito o ilícito, el poema que no

tomamos por asalto" (Bq/o la luz, 14).
Hace sus traducciones de los haikú a partir

de versiones en otros idiomas, peroaclara que
son "poemas mexicanos basados no en los ori

ginales que ignoro sino en sus reflejos a tra
vés de otras lenguas" (Bajo la luz. 12). Crea

una cadena de versiones que no demerita su

trabajo, sino que muestra el inoviiniento

intertextual que responde a la necesidad de ex

pansión y no a la literalidad o idea de la fide

lidad al original. De cualquier manera, el poe
ma debe rehacerse para ser traducido. Final

mente. como lo escribió con claridad, se trata

de hacer parte de nuestro idioma un poema,

en este caso, una tradición. La parre de/l/vmv'-

¡naciones titulada "Homenaje al haikú" (TT

1980)ofreceal lectoruna primera apropiación
de esa tradición, que después acrecentará en

Bajo ¡a luz del haikú.

5 Lizalde hace coinenlarios getierales si>bre la iradur- S
cidn y en especial de las traducciones de "La gigan- S
ta", de Baudelaire. .3
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El haikú

Comenzaré por explicar algunas generalidades
para ver dónde emergió esta forma poética. El
recurso principal de la poesía japonesa es la

medida silábica. No tiene versificación acentual

ni rima. Su forma poética más extensa es el

tanha o waka, compuesto por treintay un síla
bas acomodadas en cinco versos divididos en

dos estrofas. La primera estrofa es de tres ver
sos y la segunda, por ende, de dos. Esto facilitó
el iniciodel haikai-no-miga, que generalmente
constaba de una primera estrofa escrita por un

poeta, la siguiente por otro y así sucesivamen
te. lo que a su vez facilito la vertiente satírica e
ingeniosa de la poesía japonesa. Hacia las pos

trimerías del siglo XV. la forma poética exis
tente en la poesía japonesa era el raiga tradi

cional.que observaba una estéticaseveray aris
tocrática. Entre los siglos XV y XVI. Arakida

Moritake (147?-154Ó)y YamazakiSokán (1465-

1553)dieron lugar cMiaikai-no-ivnga, de acuer
do con la explicación de Octavio Fíiz en el pró

logo a Sendas dcOkii, y le imprimieron un esti

lo rápido, ingenioso y coloquial. "El haikai de

Sokán y Moritake opuso a la tradición cortesa

na y exquisita del renga un saludable horror a

lo sublime y una peligrosa inclinación por la

imagen ingeniosayel retruécano" (Basho. 1V92;
12). Con facilidad se separa del renga una uni

dad poética, el haikú. que consta de diecisiete

sílabas.

Esa concisión implica un reto. El haikú exi
ge llevar al máximo la ectmomía verbal y, ade

más, requiere de maestría para captar la ima
gen exacra de un momento. El traslado de la

imagen con un significado tan concentrado en

cubierto por la clusividad del texto ¡apones re

quiere gran habilidad y sensibilidad por parte

del re-creador o traductor.

En el siglo XVII. siglo de oro japonés según

Pacheco, comienza a formarse una clase nueva

urbana en la sociedad japonesa gobernada por

los shoguncs. En esa sociedad cerrada, los

Carmen Iloiorcs Carrillo Juárez

chonines o mercaderes modifican la atmósfera

de las grandes ciudades —Edo. Kioto y Osaka—

a las que convierten en centros de placeres refi

nados y también de creación artística, y en don

de se fomentó el grabado en madera, la novela

picaresca y pornográfica —Ukivo-Soshi— y el

teatro Kabukí.

Lapoesía de Matsuo Basho (1644-1694) es

una respuestaal mundovertiginoso delas gran
des ciudades. Transforma el haikú en vehículo

de alta poesía. Con este poeta los haikú dejan
de ser ejercicios ingeniosos para convertirse en

experiencias espirituales. Cuando comenzó su

preparación en el budismo Zen a cargo del mon

je Buccho, ya tenía conocimientos de los clási

cos chinos y japoneses.

El Zen. a diferencia de otras tendencias

budistas, cree en la iluminación súbita o saüvi.

"Zen afirma que el estado satori es aquí y aho

ra mismo, un instante que es todos los instan
tes. momento de revelación en que el universo

entero —y con él la corriente de temporalidad

que la sostiene— se derrumba" (Paz. en Basho.

1992: 29). Hayque fundirsecon aquelloque se
contempla para conocer.

Basho busca propiciar ese momento de ilu

minación con el haikú. Capta en palabras el

momento intensamente percibido en que se li

gan el hombrey la naturaleza. El haikú requie

reatención al mundo y constituye una vía hacia

un espacio interior de meditación.

En general, se considera que los cuatro

maestros del haikú son Matsuo Basho. Vosa

Buson (1716 -1783). Kobayashi Issa (1763 -

1827) yMsaoka Shiki (1867-1902). Cada uno

de ellos imprimió características diversas al

haikú. Así, a diferencia de la continencia emo

cional de Basho, Issa "rompe la reticencia ja
ponesa [...] para descubrir y subrayar una re

lación punzante, dolorosa entre la existencia

humana y la suerte de animales y

plantas" (Paz. en Basho. 1992: 14). un lema

importante para Pacheco que en otro espacio

desarrollaré.

LuiiwJiiccm fímwapivpiíii-m: Ikjolaluzdelhaikú...



Makoto Ooka, poetacontemporáneo japonés,
explicael método de transposición poéticaque
hacen el y el haikú (Ooka. 1996: 17-25).
En ambos hay una descripción aparentemente
simple del paisaje, pero evoca un universo in

terior. Ambasformas poéticasíusionan frecuen-

teniente la desrrijición del mundo exterior con

la expresión de la interioridad.
La brevedad recarga la fuerza semántica

de las palabras elegidas. El haikú se liga a la
realidad mediante el kigo o palabra estacional

que ubica en un tiempo natural. El liaikú tra
dicional lo lleva en su primer verso o hokku.

Lali'oJtH CiÓK como apropiación: Bajo la luz del haikú.

El kigo es una convención de orden cultural.

Rir ejemplo, siempre que se habla de luna lle

na se trata del otoño, y cuando se menciona al

murciélago, del invierno. Esos elementos con

tienenlas experiencias acumuladas porelpue
blo japonés durante más de mil años. Ya des

de elKokínshü, antología poéti

ca completada en 922, se en

cuentra una clara clasificación

por estaciones. Se le reconoce

tal importancia que R. H. Blyth
analiza el haikú agrupando los

kigo por estaciones y explicán
dolos en los cuatro volúmenes

de su estudio. Para Basho. la

estación era el más importante

elemento del haikú "not as a

Í principie, but as amode of
[' intuition, a vaster wayofseeing

particular things". (Blyth, 1963,
II: V)

^ Donald Keene (1956), espe-
cialista en literatura japonesa,

explica que el haikú traza un

punto de intersección entre lo

momentáneo y lo eterno. Tomo

^ V'i de sus ejemplos para hacer
algunas observaciones:

El estanque antiguo, furuikeya

Salta una rana, kawazu ti^iki^inu

Eiruidodeiagua. niizunooti'*

(Keene,

Rizexplicaque elhaikií lietteutia

parte descriptiva —la que ubica

HjH^H temporal oespacialmente— y
uita inesperada —que contiene

un elemento activo que corres

ponde, me parece, a lo que Keene llama ele

mento tnomenráne»!—. y quedeesecluxjuc baita
la percepción poética.

En el haikú citado arriba, el primer verso

es el elemento cierno, el segundo el momentá

neo y el tercero marca la intersección. Se trata

de una circunstancia general y de la percep-

niizu nooti">
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ción de un momento específico. Además, como

se aprecia en esa versión literal, falta en nues

tro idioma establecer la relación entre los ver

sos, pues parecen cortados. Ooka explica que

la ausencia de un sujeto directamente expresa

do y la Imprecisión en la poesía japonesa son

rasgos dados por la lengua japonesa. Así, con
trariamente a las lenguas occidentales que, para

hablar del sentimiento amoroso, recurren a

una fórmula del tipo "Te amo", "bastaba en

japonés clásico utilizar el presente del verbo
'amar', sin otra indicación, para que en la fun

ción del contexto el mensaje fuera ampliamen

te comprendido". {Ooka, 1996; 21)

Como se ve, el haikú está abierto a la inter

pretación del lector y, en especial, a la del tra
ductor. Paz traduce este haikú:

Un viejo estanque:

salta una rana izas!

chapaleteo.

Paz explica: "En la primera línea encontramos

el elemento pasivo; el viejo estanque y su si

lencio. En la segunda, la sorpresa del salto de

la rana que rompe la quietud. Del encuentro

de estos dos elementos debe brotar la ilumi

nación poética. Yesta iluminación consiste en

volver al silencio del que partió el poema, sólo

que ahora cargado de significación". (Paz, en
Basho, 1992: 32)

Paz recurre a la onomatopeya, recurso muy

usado en los haikú. En cambio, fócheco lo re

crea de la siguiente manera;

Viejoestanque dormido.

De pronto

salta un sapo.

(Bq/o la luz. 30)

Enfatiza la inmovilidad del estanque y lo ines

perado del salto. Mientras en la traducción lite
ral de Keene el ruido del agua es la intersección

de lo eterno y lo momentáneo, en la aproxima

ción de pachecolo principal es la irrupción de lo

efímero en lo permanente. Como se ve, el haikú

permite desplegar el poder de la imaginación.

Está hecho para verse e interpretarse.

Cannen Dolores Carrillo Juárez

Las frases se condensan al extremo y requie

ren una contemplación silenciosa. Elsatoñ sur

ge cuando se capta el sentido al que apuntan

las palabras indeterminadas. Pazejemplifica la
indeterminación con:

La rama seca

Un cuervo

Otoño - anochecer.

La falta de un verbo que relacione las dos pri

meras partes los hace parecer elementos salpi

cados. Como lector,el poeta-traductor tiene que

buscar la relación y se ve obligado a interpre

tar. Si, como explica Ooka, la descripción del
paisaje exterior evoca un estado del alma del
poeta, en esas frases concentradas se plasma

una visión del mundo. Blythtraduce este haikú

de Basho:

On a leafless branch

A lonely crow is perching

On an autumn eve.

Ve la rama sin hojas, no seca, y enfatiza la idea

de soledad con el solitario cuervo. El instante

de intersección es cuando el cuervo se está po

sando.

En la versión de Pacheco:

Noche de otoño;

en la rama desnuda

se posa un grajo.

Igual que Blyth, Pacheco explícita el verbo

—posarse— que en el original está elidido. El

cuervo está allí posado en el instante que se

describe. Supongo que escoge la palabra¿vtyí»

porque en español conserva el sentido

onomaiopéyico del latín —gráculus—. Además,

hace un juego vocálico invertido con posa. Co

menta Paz que la poesía japonesa es rica en

onomatopeyas, aliteraciones y juegos de pala

bras. Dealguna manera. Pachecoconserva esas

características en esta versión.

El SUfETO TÁCITO EN LA VERSIÓN

Considero importante señalar que mientras para

Keene la mayoría de los poemas japoneses se

Latt-aduccióncomoaptvpiación: Bajóla luzdelhaikú...



clasifican en poesía amatoiia o poesía de la na

tura/esa, para Ooka no hay tal distinción por
que la llamada piHSÍadelpaisqfc o poesía de la

miuraleza aparentemente objetiva tiene una

ftierte carga emocional y lleva un mensaje ci

frado. interpretael wakade ShokushiNaishincxi:

"Sin una huella/ las hierbas del jardín, / como

ahogada / en perlas de rocío. / la aguda voz del

grillo", de la siguiente manera: "En resumen,

este poema que aparentemente evoca, en los

hierbajos de un jardín otoñal abandonado, el

canto a la vez débil y gracioso de un grillo em

papado de rocío, nos habla también de la des

treza de una mujer hermosa cuya gracia se ase

meja a la del grillo y que. esperando aún secre

tamente una visita de aquel al que ama llora

lágrimas silenciosas". (Ooka, 1006: 17)

En la poesía de la nacumlesa parece que el
sujeto se ha esfumado. Sin embargo, aunque

de manera vaga, el haikú implica la percepción

de un sujeto. Hayalguien que contemplala na
turaleza, perenne en sus movimientos

estacionales, y se percata de la irrupción de lo
efímero. Se hace evidente la presencia del suje

to en el halkú de Chiyo [Bajo la his. 85):

Sólocon su perfume

responden losciruelos

a quien rompe la rama.

Se marca con claridad la relación entre natu

raleza y sujeto en el poema de Basho [Bajo la
luz. 32):

Pasa el otoño.

Las aves no regresan

yyo envejezco.

O en el de Issa [Bajo la luz. 163):
No.svemosa los ojos

la rana y yo,

asc^mbradi^-

Tainbién se aprecia en el de Aniafura, al que
Pacheco añade una ineiáfora inicial entre cor

chetes; "Plorcaída en el río" [Bq/o la luz. 120):

Así también un día

terminará mi vida,

como flor en el agua.

Lairadm ción romo apropiación: Bajo la luz del haíkiL.

La traducción de un idiomaa otro imprime cier
tas características al texto. Si en el japonés,
como e>q)lica Ooka. hay una ausencia de marca

precisa del sujeto en la frase, el español obliga
a pacheco en varios casos a expresarlo de for

ma implícita o e)q)lícita. Tal es el caso del haikú

de Sakumori [Bajo la luz. 8ü):
Habloel lenguaje de la flor.

En vano;

la flor no me contesta.

Quizá podría quedarse el verbo en infinitivo,

pero le quitaría naturalidad en nuestro idioma.

En el halkú de Moritake se advierte la presen

cia del que contempla y, más aún, lo determi

nante de su percepción [Bajo la luz, 137):

La creí flor caída

de la rama en otofio:

era una mariposa.

Aún en el caso de que se quisiera dejarlos inde
terminados, los verbos conjugados en español

indicarían el sujeto o éste marcaría la intención

generalizante con un infinitivo.

En muchas cKasiones, no obstante, el sujeto

parece no estar presente. Pero los sentidos se

vuelven factores que sugieren un universo sub

jetivo. En estos casos se puede notar la percep

ción de alguien en el verbo:

Cuando ha escampado

un perfumede flores

auia¡dce\ aire.''

Kyosiil [Bqjolaluz. 74)

Este juegosinestéslco denuncia la percepciónde

alguien. No es sólo la descripción objetiva del

aroma de las flores.

También se nota que la descripción se hace

a partir de la percepción de alguien en ios
sustantivos:

Lagota de riKÍo

lava siempre

la suciidad del mundo.

Basho [Bqjolaluz. 20)

fi Los subrayadv's en los halkú tomados como ejein- S
píos son míos. -2

Carmen Dobres Canillo Juárez



Suciedad en este caso encierra un juicio. Ooka

(1996:17) explica que significarocío, pero
también es una palabra que sugiere en el len

guaje poético la imagen de las lágrimas.

En algunos haikú, los adjetivosdelatan que
hay alguien que compara o aprecia:

La primavera

vuelve cada año.

Siemprees(/¿<rn>2r(7.

Gekyo{Bajo¡a luz, 75)

De cualquier manera, todo tipo de j^H
conocimiento que descubra una re- |H
gularidad en la naturaleza indica la

participación de un sujeto

cognoscente. Se puede afirmar, como K, ^
Edmund Husserl concluye, que no Hjl
hay objeto sin sujeto, ni viceversa,

en el ámbito del conocimiento. En I®*
el caso del haikú hay una raK

objetivación del mundo que, por tan- Epf-
to, implica un sujeto. No hay una r

escisión entre mundoyhombre, sino K '
que ambos conforman la naluraie- í

za. El sujeto brinda la conciencia y I
el sentido de aquello que percibe. flH
Así, por ejemplo, el haikú de

Mintiseigan (Pacheco, 2001:32) de- Bm
lata al poeta que siente el aroma:

Caen ycaen BiV '
lashojasdeicirueio: B;-'',
su aroma es su recuerdo.

Donaid Keene (1956:41) explica que t •/,
"la caída de la flor del cerezo yla 1101
dispersión de las hojas en el otoño

son temas favoritos, porque amtws

sugieren el paso del tiempo y la brevedad de ia

existencia humana". El poeta identifica el re

cuerdo con el aroma y recurre a esa asociación

para sacar las consecuencias de la ausencia de

éste:

Nohay palabra de adiós;

no huele a nada

ia nieve que se funde.

Biikusiu (Pacheco. 2001; 32)

Canoen D(^res Canüb Juárez

Privilegiar un sentido con respecto a otro tam

bién marca un estado emocional. En esta tra

ducción de un haikú de Basho, un poeta religiiv

so, la antítesis entre verbos señala que la oscu

ridad favorece lo auditivo {Bajo la luz, 38):

Cae ia noche.

Seyergue a la distancia

el croarde los sapos.

El croar de los sapos es el kigo, aquí colocado
en el primer verso. Este cambio entre sentidos

insinúa una intuición delpoetaqueel lector tie
ne que descubrir.

En la mayoría de los haikú la traducción de

fócheco sigue disimulando la presencia delsu-

¡M traducción como aproptación: Bajo laluz del haiicd...



jeto, excepto cuando el traductor usa ciertosver

bos que obligan la conjugación y, con ello, re

velan al sujeto.

Un recurso de economía verbal en la

APROXIMACIÓN

Desconozco si en el japones hay signos de pun
tuación y si hay alguno que equivalga a los

dos puntos, lo cierto es que éste es un signo
que tanto Pazcomo Pacheco emplean con cier
ta regularidad para favorecer la concentración

verbal. En este apartado me propongo revi
sar los macices que toma el uso de los dos

puntos. Intento una suerte de clasificación que

permita observar la diversidad de deno-

taciones.

De manera general, este signo de puntua
ción ayuda a mover la atención de un paisaje

en conjunto al punto de interés, como un zoom

fotográfico:

Día sin sol:

por li^ campos

las nubes sin raíces.

Hekigoto[Bajo la luz, 65)

a) En primer lugar empiezo con aquel en que,
de manera clásica,el kigoestá en el primerver

so y con ello ubica la acción en un tiempo

estacional:

Luna de otoño:

silencioso el gusano

roe los castaños.

Basho (Bajola luz, 25)

Luna en el bi>sque:

civdi eras de nubes

quese deshacen.

bas\\o[BaJolatuz.A9)

b) A veces indican que se va a definir un con
cepto con una imagen:

vida: una mariposa

en la hierba oscilante.

Pero qué maravilla.

Soin [Bajolaluz-. 139)

Latraduccm ccmot&ropración: Bajo lahiz deloaiku

Soledad:

el grilloqueen su Jaula

cuelga del muro.

Basho (B(^o la luz, 47]

o una imagen:

Cascarón:

la cigarra

se deshizo en su canto.

Basho[Bajo la luz, 23)

Los fuegos de artificio:

en su Fulgor misoledad advierte

sóloestrellasquecaen.

Sikl [Bajólaluz, 63)

q Enuna inversiónde los procedimientos ante

riores. los dos puntos anuncian elkigosituado,
en este caso, en el tercer verso:

Marea menguante,

apagado sonido;

tarde de otoño.

Suiha [Bajola luz, 81)

En otro modo de inversión, la imagen está al
final. Así, en el haikú de Issa el kigo es uno de
los dos hechos que explican la percepción que
se obtiene en el verso final:

Profunda agua de otoño,

guijarrt^ relucientes:

seis pecesen silencio.

Issa [Bajola luz. 174)

Asimismo, los dos puntos sirven para dar
al kigo la fuerza de la imagen que ratifica

una conclusión o que, por io menos, suena

al resultado de una experiencia de medita-

c on;

Medespido.

Pasé pues todo pasa:

rocío en la hierba.

Banzon (Pacheco, 2001: 32)

d) Pacheco los abre en ocasiones para explicar
la causa, como en este haikú de Issa [Bajo la

luz, 159):

Remordimiento:

el labrador se afana,

yo estoy durmiendo.

Cirmcn Dolcns Carrillo Juárez



e)Laconsecuencia de una circunstanciasigue a
los dos puntos en algunos haikú, como en el de

Buson {Bajo la luz, 93):

El relámpago estalla:

caen a tierra

tres gotas de rocío,

f) Este signo avisa que se dará el resultado de
una acción. Ya no es un acontecimiento natural,

sino la acción de un sujeto:

Habió ei ienguaje de la flor.

En vano:

la flor no me contesta.

Sakumori (Bajola luz, 80)

Saludo a otro viajero.

Vuelvo el rostro;

se ha disuelto en la niebla.

Shiki {Bqjolaluz, 60)

g) Los dos puntos indican que se va a men
cionar la circunstancia general que propicia

algo:

Quietud:

taladra rocas

el canto de las cigarras.

Buson {Bajo la luz, 91)

h) Pacheco usa este signo de puntuación para
comenzar la explicación de un sentimiento con

la analogía entre humanidad y naturaleza

—uso la división porque es útil para aclarar,
pero es necesario recordar que en el mundo

del haikú la primera es parte de la segun

da—. Los haikú que mejor ejemplifican este
caso son los de Issa, un poeta que tiende a la

subjetividad;

La tristeza del mundo:

los pétalos floridos

caerán como nosotros. {Bqjo la luz, 176)

La leedor del cerezo:

florece, se marchita,

vuelve al polvo. {Bqjolaluz. 161)

i) El signo de puntuación también sugiere en

algunos casos que el poeta busca la relación

entre lo subjetivo y lo natural:

Carmen Dolores Carrillo Juárez

La niebla

abre la puerta:

¿quién ha entrado?

Flores en el cerezo:

¿hoy es ayer

realmente?

Issa [Bdolaluz, 166]

Issa {Bqjolaluz. 171)

Además, con los dos puntos Pacheco muestra la

traslación directa de lo humano a lo natural. Se

parece mucho al inciso b), sólo que en este caso

son dos imágenes y sirven como metáfora de

una situación humana. Nuevamente ejemplifico

con uno de los haikú de Issa:

Un mundo de rocío:

en cada gota

pleitos, querellas. (Bqjolaluz, 157)

j) Uncaso raro es su uso posterior a un vocativo.

Sólo encontré dos ejemplos en las apmximaao-

nes de fticheco:

Rocío en la hierba:

el sol que te evapora

te hace mi hermano.

Shomin {Bqjolaluz, 122)

Dueño de os cerezos:

te conviertes

en abono de árboles.

Utsu (Pacheco. 2001: 32)

Supongo que como generalmente los haikú son

producto de un estado contemplativo, un

vocativo resulta un tanto extraño en esta forma

poética.

El HAlKt) YLA POESÍA DE PACHECO

El hecho de que el haiku sea una intersección

entre lo eterno y lo efímero lo coloca como

una forma vinculada con el tema recurrente

en la creación de Pacheco; a saber, el tiempo.

Elpoeta suele buscar imágenes concretas que
encierran la máxima de que todo está sujeto

a la acción erosionante del tiempo. Por lo re-

Imifoducaón como apivpiacion: Bajo lahl2 delbaUcü...



guiar, lo muestra en sus consecuencias funes

tas y como cierre de la esperanza. Por eso, no

es extraño que frecuentemente los haíkú que

traduce se puedan ubicar por su kigo en otoño

o invierno, por ejemplo: las hojas secas, la

nieve, la luna llena, el viento helado, el gri

llo, el murciélago.

Las grandes ideas, creencias y creaciones

pasarán y se perderán en el olvido:

Estatuas de los dioses abolidos:

nada más hojas secas se reúnen

a las puertasdel templo.

Basho{gqjolaluz, 54)

No obstante, la poesía se debe desarrollar:

Rama en el río:

los insectos que lleva

siguen cantando.

Issa {Bq¡o la lus. 150)

De repente, hay una coincidencia con los poetas

japoneses en la desilusión. Cito sus versiones

de di>s haikú en los que subyace la idea de la

fatalidad:

U'is crisantemos

tienen muchos matices;

sólo un destino.

issa {Bq/olaluz, 155)

El blanco crisantemo:

como él

nos marchitamos.

Otosuchi (Pacheco, 2001: 32)

Otro tema importante en Pacheco e íntima
mente vinculado con el tietiipo es el afán de

poder y reconocimiento. La voz de Pacheco
tonta un tono profético para desahuciar
cualquier empeño o esperanza de permanen

cia. Basho (1992:104) cscribe un haikú. des
pués de explicar en su más célebre cuaderno
de viaje, Oku no Hosornis/ii. que el "esplen

dor de ires generaciones duró el sueño de
una noche" (Basho. 1992: 104), refiriéndose
a las ruinas del castillo de Yasuhira. como

safoii de la trascendencia de las hazañas

guerreras:

Latraducción como apropiación: Bajo laluz del baikú.

Hierba silvestre

es cuanto queda

de aquel ejército.

{Bq/o la luz. 45)

Semejante al estilo de Pacheco, desaparece el
sentido épico de las empresas bélicas. Para

Pacheco lo que siempre permanece es el ca
rácter cíclico de la naturaleza, el cambio y el
polvo. Tarde o temprano, como augura, des
aparece el mundo en que se afana el ser hu

mano.

Este haikú, leído a la luz de la fatalidad tem

poral que esgrime una y otra vez Pacheco, ad

quiere mayor densidad. Esto es a lo que me he

referido antes como el diálogoentre dos textos;
es decir, es una mutua interpretación entre el

original y su traducción. El haikú, como se vio,

obliga a la interpretación del poeta-traductor y

la versión de éste adquiere el tono contundente

que lo caracteriza.

Además, si la traducción es un camino de

aprendizaje y apropiación en varios sentidos,

como ya expuse, fócheco aprende a usar esta

forma y escribe sus propios haikú, como es el

caso de 'Astillas" (SL, 439-442), constituido por

19 haikú, cada uno con su propio título, o "Cre

púsculos" (SL, 462-463), formadopor cinco; uno

de ellos, "Ventanilla";

Antártida de nubes

yai crepúsculo

espejisitk>s de Fuego.

En él se observa lo momentáneo que irnímpe.

Asi, el poeta se apropia de lo aprendido en su

ejercicio de traducción y lo vuelve una forma

más en la que puede expresarse. I.C

Siglas utilizadas

NMP M' mcpirguntcs amopasa d tiempo

CM Ciudad de la rnemona

SL El silencio déla luna

IT Tbideo temprano

Carmen Dolores Carrillo Juárez • SO
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