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Resumen

Francisco Monterde Garcia Icazbalceta (1894-1985) fue uno de los primeros escritores mexicanos
en experimentar con el haiku, siguiendo el modelo establecido por José Juan Tablada (1871-1945).
A pesar de haber publicado tres poemarios en este género —Itinerario contemplativo (1923),
Netsuke (1962) y Sakura (1963)—, la critica académica ha prestado escasa atencion a esta faceta
de su obra. El presente articulo analiza la evolucién del haiku de Monterde en relacién con el
modelo tabladiano, destacando tanto los puntos de convergencia como las divergencias formales y
tematicas. En particular, se examina el modo en que Monterde incorpora la nocién de viaje como
eje estructurador de sus poemarios, utilizando el haiku como vehiculo para fijar instantes, lugares
y aspectos culturales tanto de México como de Japdn. Se sostiene que, a diferencia de Tablada,
cuya practica se inserta en las vanguardias literarias de su tiempo, Monterde orienta su haiku
hacia la recreacién de estampas poéticas que funcionan como huellas de una experiencia viajera,
ampliando asi las posibilidades expresivas del género en la literatura mexicana.
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Introduccion

Francisco Monterde Garcia Icazbalceta (1894-1985), escritor mexicano reconocido por
su labor académica y por sus estudios sobre el periodo colonial, fue también uno de los
primeros poetas en México en experimentar con el haiku, siguiendo el modelo introducido
por José Juan Tablada (1871-1945). Es importante notar que, tal y como lo explica
Landeira (2010), para la segunda década del siglo XX, en Occidente circulaban al menos
dieciocho términos con distinta ortografia para referirse al haiku: «haikai», «jaikai» o
«jaikuy, por mencionar algunos ejemplos (p. 615). En el presente trabajo nos referiremos
a este género poético como «haikuy, pero respetaremos las variantes utilizadas por los
poetas mexicanos cuando citemos sus palabras. A lo largo de su trayectoria literaria,
Monterde publico tres poemarios dedicados al haiku: [tinerario contemplativo (1923),
Netsuke (1962) y Sakura (1963). En ellos, el viaje se configura como un eje articulador, y
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los haikus funcionan como estampas o postales literarias que condensan lugares, escenas
y experiencias. Sin embargo, pese a la relevancia de esta produccion y al reconocimiento
explicito que Monterde recibi6é de Tablada, la critica académica ha prestado escasa
atencion a su haiku. El presente articulo propone examinar la evolucion del haiku en
Monterde y su progresiva divergencia del modelo tabladiano. Asimismo, se analizaré la
manera en que el autor emple6 el haiku para registrar sus recorridos tanto por México
como por Japon, plasmando en sus versos instantes, paisajes y practicas culturales.

Breve semblanza de Francisco Monterde Garcia Icazbalceta

A continuacion, basandonos en el estudio Zelson (1953), se ofrece informacion sobre la
biografia de Francisco Monterde Garcia Icazbalceta. Monterde nacio el 9 de agosto de
1894 en la Ciudad de México, donde falleceria a los 91 afios. Se sabe poco sobre su vida
personal, salvo que sus padres, que descendian de la aristocracia, murieron cuando él
era joven. Por otra parte, se sabe que en 1912 estudié comercio y finanzas y que en 1916
estudio odontologia, pero nunca ejercio profesionalmente en ninguna de estas areas.

Desde que inicio sus estudios, destacd por su inteligencia, lo que llamo la atencion
de distintos académicos que le ayudaron a conseguir puestos administrativos y docentes
en las escuelas donde estudiaba. Asi, trabajo impartiendo clases preparatorias en la
Escuela de Comercio y, de forma parcial, de farmacologia en la Facultad de Odontologia.
Fue secretario de la Escuela Nacional de Comercio (1913-1914) y de la Facultad de
Odontologia (1915-1916). Mas tarde, fue profesor de gramatica espafola y literatura
mexicana en la Escuela Nacional Preparatoria (1922-1938) y, desde 1924, catedratico
de literatura iberoamericana en la Facultad de Filosofia y Letras. Francisco Monterde
continu6 sus estudios en la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), donde
se licencié en 1941 y se doctord en 1942. En 1946 ocupo6 la catedra de Historia del Arte
Dramatico en la Escuela de Arte Teatral del Instituto de Bellas Artes y desempeiid un
cargo similar en la Academia Cinematografica de 1945 a 1949.

Ademas de su labor como docente, Francisco Monterde desempeid distintos cargos en
instituciones culturales y educativas. En 1930 fue designado subdirector de la Biblioteca
Nacional; un afio después ocupo6 el cargo de bibliotecario y director del Museo Nacional
de Historia y Arqueologia del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH); y en
1932 fue nombrado jefe de la Oficina de Publicaciones y del Departamento de Bibliotecas
de la Secretaria de Educacion Publica (SEP), entre otros puestos de relevancia. De manera
paralela, colabord en diversas publicaciones literarias de la época, fungiendo también
como editor y director de la revista Antena, fundada por ¢l en 1924.

Monterde recibié amplio reconocimiento de sus contemporaneos por la versatilidad
de su obra, en la que cultivé con notable productividad la prosa, el verso, la historia,
la ficcion, el teatro, el ensayo critico y la biografia. Mostrd un particular interés por el
periodo colonial. Si bien Monterde fue reconocido también como poeta, su produccion
lirica fue escasa. Su poemario Arcas de la Nueva Espania (1916) nunca llegé a publicarse
debido a un incendio en la imprenta donde se encontraba en proceso de edicion. Zelson
(1953) sugiere que este hecho pudo haberlo desalentado a insistir en la publicacion de
poemarios (p. 165). No obstante, colabor6 de manera esporadica con composiciones
poéticas en diversas revistas literarias. En 1923 publico finalmente uno de los poemarios
que resultan pertinentes para el presente estudio: [tinerario contemplativo. A pesar de
haberse publicado en el marco de la primera ola del haiku mexicano, durante la segunda
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década del siglo XX, [Itinerario contemplativo no ha recibido estudios especificos.
Monterde y este primer poemario suelen aparecer inicamente de manera tangencial en
investigaciones dedicadas al haiku mexicano temprano o a la obra de Tablada. Asi, Lily
Litvak (1966) lo describe como un haiku de caracter folklorista e impresionista, mientras
que Gary Brower (1968) considera que Monterde no particip6é de las vanguardias de
su tiempo, situandose como una excepcion frente a sus contemporaneos (p. 189). Sin
embargo, ni Litvak ni Brower se ocupan de los haikus de Netsuke y Sakura.

El modelo tabladiano del haiku de principios del siglo XX

La incorporacion del haiku en México se debe a la labor innovadora de José Juan
Tablada, cuya bisqueda de nuevas formas poéticas lo llevo a experimentar con estructuras
distintas a los versos tradicionales, como el caligrama francés. El encuentro de Tablada
con Japon en 1900 marcé el inicio de un proceso de asimilacion cultural que alcanzé un
punto decisivo con la publicacion de Un dia... Poemas sintéticos (1919), considerado
el primer poemario de haiku en lengua espafiola. Esta obra no solo introdujo un modelo
estético alternativo, sino que también funcion6é como catalizador para que poetas, como
Carlos Gutiérrez Cruz (1897-1930), José Rubén Romero Gonzalez (1890-1952) y el
propio Monterde, exploraran el haiku como via de renovacion poética. En este sentido, la
propuesta de Tablada no debe leerse tinicamente como un ejercicio de adaptacion formal,
sino como un gesto de apertura cultural que transformo6 las posibilidades de la poesia
mexicana en el siglo XX.

Para el desarrollo del presente estudio resulta indispensable examinar el modo en que
José Juan Tablada adapto el haiku al contexto mexicano, dado que Monterde parti6 de
este modelo para realizar sus propias composiciones. En primer lugar, conviene sefialar
que la aproximacion de Tablada al haiku se realizo a través del modelo francés. Aunque
Tablada fue un japonofilo declarado, carecia de conocimientos de la lengua japonesa.
Barbara Konz (1975) sostiene que Tablada no tenia conocimientos suficientes del japonés
como para leer y traducir haikus por su cuenta (p. 101). En consecuencia, Tablada accedio
al haiku por medio de traducciones y reinterpretaciones realizadas por poetas franceses
que ya habian experimentado con esta forma. De la Fuente Ballesteros (2009) observa
que el interés de Tablada por lo oriental naci6 de sus lecturas de los poetas parnasianos
y simbolistas franceses, asi como de los textos producidos por viajeros, literatos y
estudiosos que habian tenido algun tipo de contacto con Japén en aquella época (p. 60).
Sin embargo, como sefiala Atsuko Tanabe (1981), «a la mayoria de los escritores y poetas
franceses que introdujeron el tema japonés a la literatura, no les interesaba conocer al
Japon como una realidad, sino sélo tener del pais cierta imagen que habria de servirles
para desarrollar su propia imaginacion» (p. 22). En su estudio sobre Tablada, Tanabe
también explica que «los haikais de Basho, traducidos a un idioma indoeuropeo, ya no
son haikais en un sentido estricto» (p. 109). Si a ello se anade que los poetas occidentales
compusieron sus propios haikus a partir de estas traducciones que ya se habian alejado del
modelo original, no resulta sorprendente que existan discrepancias entre la manera en que
un poeta japonés escribe un haiku y la forma en que lo recrea un poeta occidental.

En segundo lugar, debe considerarse la frecuente descontextualizacion critica de la
obra de Tablada, cuya produccion se inscribe en el modernismo literario que dominaba
entonces en América Latina. Este marco estético influyé de manera decisiva en los
tropos, motivos y disposiciones métricas de sus poemas. Asi, Tablada compuso su haiku
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siguiendo las tendencias literarias vigentes en Europa y en América Latina, sin atender
a lo que sus contemporaneos japoneses desarrollaban en ese mismo momento en la
tierra del sol naciente. Tinajero (2003) sostiene que las corrientes europeas jugaron un
papel de mero estimulo en la creacion de los autores latinoamericanos, sin ejercer una
influencia determinante. Esta funcidon de incentivo fue la que habilitd a los modernistas
para trascender sus fronteras tematicas y expandir significativamente sus horizontes,
impulsando la experimentacion con nuevas formas, técnicas y asuntos literarios (p. 9).
Siguiendo esta linea, Kim (2013) explica que Tablada insert6 contenidos latinoamericanos
en el haiku y describe al orientalismo literario de Tablada como un orientalismo «con
sentido complementario e interactivo de América Latina» (p. 261). Jan Hokenson (2023),
por su parte, hace notar que Tablada y sus seguidores en México adaptaron el haiku
para captar aspectos de la cultura mexicana enfocandose en la gente, animales y la vida
en comunidades rurales (pp. 167-168). Como resultado, el haiku cultivado por Tablada
y sus seguidores constituye menos una continuidad con la tradicion japonesa que una
apropiacion modernista de sus formas. Esto se pone de manifiesto en uno de los haikus
mas representativos de Tablada:

El SAUZ

Tierno sauz
casi oro, casi ambar,
casi luz.......

(2008, p. 21)

En este poema, Tablada exalta a la naturaleza a través de la figura del sauce, lo cual
remite al haiku japonés tradicional. Sin embargo, la metafora empleada, «casi oro, casi
ambar, casi luz» se inscribe, como sefiala Seiko Ota (2014), «dentro del modernismo,
caracteristica de los haikus tabladianos; nosotros los japoneses no metaforizamos asi»
(p. 124). Asimismo, Tablada incorpora un titulo y una rima consonante, recursos ajenos
al haiku japonés, ademas de estructurar el poema en quince silabas distribuidas en un
patron de 5-6-4. De este modo, aunque Tablada buscd aproximarse al modelo japonés
al tematizar la naturaleza, no pudo sustraerse a la estética modernista en la que se
desenvolvia. Este fendmeno se reproduce en la obra de sus discipulos, incluido Monterde.

José Juan Tablada y Francisco Monterde Garcia Icazbalceta

Si bien José Juan Tablada menciona en diversas ocasiones a Monterde en distintos
escritos, no existe ningln texto que le esté dedicado de manera exclusiva en el quinto
tomo de las obras completas de Tablada, destinado a la critica literaria. Del mismo modo,
en el cuarto tomo, conformado por el diario personal del poeta, el nombre de Monterde
aparece escasamente. La unica referencia significativa se encuentra en la entrada del
jueves 10 de mayo de 1923, cuando Tablada, quien se encontraba en Nueva York, relata
que el Abate de Mendoza (1893-1967) le habia entregado el primer ejemplar de ltinerario
contemplativo: «libro que yo prologué en verso» (Tablada, 1992, p. 229), anota el poeta.
Fuera de estas menciones puntuales, no se localizan fuentes que expliquen como llego
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Tablada a prologar el poemario de Monterde ni que den cuenta de la relacion entre ambos
poctas.

Por otra parte, Genaro Estrada Félix (1887-1937), quien se desempefié como
subsecretario y posteriormente secretario de la Secretaria de Relaciones Exteriores de
México, solia organizar tertulias literarias en su despacho durante la década de 1920.
A dichas reuniones asistia Jos¢ Juan Tablada y, en una de ellas, conocio a José Rubén
Romero, quien también incursionaria en la composiciéon de haikus bajo la tutela de
Tablada'. Si bien no existe evidencia documental de que Monterde participara en tales
tertulias, tampoco puede descartarse del todo, ya que es sabido que se desenvolvia
activamente en los circulos académicos, artisticos y politicos de la Ciudad de México, por
lo que es posible que haya participado en estos eventos e interactuado con Tablada.

De esta manera, el Unico texto que Tablada escribidé sobre Monterde es Elogio del
buen haijin, el prologo en verso que abre [tinerario contemplativo. Fechado en febrero
de 1923 y compuesto en México, Elogio del buen haijin es un poema de 18 estrofas,
distribuidas a lo largo de diez paginas. En este elogio, Tablada menciona a Monterde
unicamente en la primera y en la tltima estrofa del poema:

Francisco Monterde Garcia Icazbalceta

Es haijin sincero y cabal poeta;

Gayo romero, fiel peregrino

Que ama igual a la piedra y a la flor del camino.

(p- 15)

Saludemos, y yo en primero,
Con Lozano y Rubén Romero
Y Mendoza y Gutiérrez Cruz,
Al nuevo haijin y poeta
Monterde Garcia Icazbalceta
Que regresa de Veracruz’.

(p. 24)

El resto de las estrofas del poema es utilizado por Tablada para explicar, segiin su
criterio, lo que define a un buen haijin, asi, por ejemplo, Tablada nos dice en la cuarta y
quinta estrofa:

Fuera de Asis si no fuera de Budha;

La esencia del Logos, el haijin lo sabe,
Duerme en la planta y en la piedra es muda,
Perfuma en las flores y canta en el ave.

Por eso, optimista y jovial,

El buen haijin itinerante
Canta en la gloria del instante
La flor, la piedra, el animal...

(p- 17)
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Tablada hace un guino a Monterde y al titulo del poemario al usar la palabra
«itinerantey. Por otra parte, al usar el término «Budhay, Tablada también hace gala de sus
tendencias orientalistas, algo que también es bastante propio de la época.

En 1971 Monterde public6 Homenaje, un texto en el que se sugiere la relacion
literaria y personal que mantuvo con José Juan Tablada’. Alli, Monterde repasa algunos de
los momentos mas destacados de la trayectoria de Tablada y subraya la huella que dej6 en
varios escritores de su tiempo:

No fue El Abate el tnico, entre los que teniamos entonces menos de cinco lustros de edad,
que llamé a Tablada maestro. Lo era, sin duda, en poesia, para varios de la generacion que
surgid en las letras hacia 1916: desde Rubén Romero hasta el mismo Gonzalez de Mendoza,
incluidos Rafael Lozano —que voluntariamente emigr6 a Venezuela, después de haber estado
en Paris—, José D. Frias y Carlos Gutiérrez Cruz

(Monterde, 2021, parr. 10)

Escrito veintiséis anos después del fallecimiento de Tablada, Homenaje ofrece una
valoracion critica que se articula tanto desde el respeto como desde la filiacion literaria.
Monterde se refiere explicitamente a Tablada como «maestro», lo cual no solo subraya
la admiracion hacia su figura, sino que también permite inferir una relacion formativa en
torno al haiku. En palabras de Monterde: «Todos incurrimos, con Tablada como guia, en
la imitacion o trasplante de la poesia epigramatica nipona al espafiol» (parr. 11).

Es importante notar que Monterde usa términos como «imitaciony, puesto que admite
que ¢l y los otros poetas que siguieron a Tablada ignoraban la verdadera tradicion del
haiku japonés, y que solo algunos de ellos lograron un mejor entendimiento del género
a través de «investigaciones personales» (parr. 11). Esto ultimo parece ser una alusion
al cambio de estilo que Monterde realizd en su propio haiku tanto en Netsuke como en
Sakura, tal y como se discutird posteriormente en este estudio.

Posteriormente, Monterde formula una serie de observaciones acerca de Tablada y su
acercamiento al haiku. Sefiala que Tablada conoci6 este género durante su viaje a Japon
en 1900, aunque «en esa época no llego a interesarle, a pesar de que el modernismo, como
prolongacidn, en parte, romantica, se alimentd de exotismos, especialmente orientalistas»
(parr. 11). Este desinterés inicial podria explicar por qué Tablada no publicé haikus sino
hasta casi veinte afios después de haber visitado Japon. Asimismo, Monterde indica que
Tablada accedio al haiku a través de fuentes francesas, pues «se le revel6d a Tablada, a
través de lecturas como las de obras de los hermanos Goncourt, en los dias en que lo
japonés se hallaba de moda en Paris» (parr. 12).

De manera critica, Monterde describe la adaptacion que Tablada hizo del haiku,
subrayando que no respeto la pauta métrica tradicional de diecisiete silabas ni la estructura
de tres versos que caracteriza al haiku. El propio Monterde reconoce que esta transgresion
formal tuvo continuidad entre los discipulos de Tablada, incluyéndolo a él, explicando
que ellos tampoco respetaron estas pautas, escribiendo haikus de cuatro o dos versos (parr.
14). Con ello, su comentario trasciende la critica literaria para convertirse en una reflexion
autorreferencial sobre su propio ejercicio poético.

Monterde también alude a otra de las «licencias» que Tablada adoptd en su
aproximacion al haiku: el uso de titulos. Monterde reconoce que este recurso es ajeno a la
tradicion japonesa y explica que Tablada lo empleaba «como la solucién a la adivinanza
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que encierra el llamado por ¢l haikai» (parr. 17). Esta interpretacién del haiku como
enigma cuya clave se ofrece en el titulo tuvo un efecto inmediato en los poetas de su
circulo, cuyos primeros experimentos durante la década de 1920 siguieron esta pauta.
No obstante, Monterde abandonaria dicha practica tras la publicacion de [tinerario
contemplativo.

Si bien es consciente de las divergencias entre el haiku de Tablada y el modelo
japonés, Monterde concluye su reflexion subrayando la relevancia historica de su maestro:
«El influjo —y el ejemplo— de Tablada trascendieron y subsistirian, dentro y fuera
de la patria. A lo largo de Hispanoamérica se cultiva aun —no siempre con acierto—
el epigrama orientalista» (parr. 18). Esta valoracion revela la tension entre critica y
reconocimiento: aunque Monterde sefala los desajustes formales del haiku tabladiano,
reconoce en ¢l un punto de partida decisivo para la incorporacion del género a la lirica
hispanoamericana.

Monterde reflexiona sobre el haiku de Tablada y el haiku en general, sin embargo, no
hace comentarios sobre su propia incursion en el género, ni qué lo llevo a usar el motivo
del viaje como eje central de sus tres poemarios de haiku.

El viaje en la literatura y en la poesia

El estudio del viaje como practica narrativa ha sido abordado desde perspectivas diversas
que, sin embargo, coinciden en subrayar la estrecha relacion entre desplazamiento y
representacion literaria. Si bien la mayoria de los estudios académicos se enfocan en
la prosa, también existen estudios que discuten el viaje en la poesia. Sin embargo, es
necesario aclarar que estos estudios no discuten el caso particular del haiku. Para Luis
Alburquerque-Garcia (2011), el relato de viajes se define principalmente por su caracter
factual y testimonial: «se asientan en los hechos, en la realidad, en los testimonios, en
lo verificable» (p. 16-17), lo que lo sitiia «fuera de los limites de la ficcion» (p. 20),
pero sin dejar de ser literatura. Este tipo de relato se caracteriza por el predominio de
la descripcion sobre la narracion, dado que «el discurso se represa en la travesia, en los
lugares, y en todo lo circundante (personas, situaciones, costumbres, leyendas, mitos,
etc.), que se convierten en el nervio mismo del relato» (p. 17). Ademas, subraya el papel
del testimonio, que «dice de la objetividad de lo que se ha vivido (y recorrido), [y] nos
acerca al caracter parcial de lo relatado» (p. 18). El autor sintetiza estos rasgos nucleares
en tres binomios —factual/ficcional, descriptivo/narrativo y objetivo/subjetivo—,
sefialando que, si se inclina hacia lo ficcional o lo narrativo, el texto se aleja de los limites
propios del género (p. 32).

En contraste, Beatriz Colombi Nicolia (2006), frente a la percepcion comun de
considerar el viaje como un género meramente secuencial o referencial, subraya que
detras de cada relato existe una «seleccion de momentos y escenas, una articulacion
jerarquizada de los sucesos, una reorientacion ideologica de todos los materiales» (p.
14), que contribuye a la construccion de representaciones culturales. Colombi argumenta
que desde los tiempos mas remotos los relatos de viaje han surgido de motivaciones
diversas, produciendo textos que «desafian cualquier precision formal, colocando en
duda, inclusive, la posibilidad de circunscribirlo a un género» (p. 11). La autora también
introduce la figura del escritor-viajero, quien combina experiencia, escritura y reflexion
metatextual, aunque advierte que «no concordamos con el planteamiento de una relacion
de ‘identidad’ entre estas instancias» (p. 24), dado que narrador, protagonista, autor y
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editor operan en distintas esferas de la realidad. De este modo, Colombi presenta el relato
de viaje como una construccion compleja y deliberada, que trasciende la mera secuencia
de acontecimientos para constituirse en un instrumento de representacion cultural y
espacial. Asi, mientras Alburquerque-Garcia insiste en la descripcidn como mecanismo de
objetividad, Colombi enfatiza la mediacion discursiva que convierte el espacio recorrido
en una representacion cultural.

Jahan Ramazani (2007) sitia a la poesia como un medio particular de viaje.
A diferencia de los relatos factuales descritos por Alburquerque-Garcia o de las
representaciones narrativas que discute Colombi, para Ramazani la poesia funciona como
un dispositivo de traslacion imaginativa en el que «segun la logica de la lineacion poética,
cada uno de estos versos con pausa final se ubica en un lugar distinto, y la distancia
entre un verso y el siguiente puede marcar una distancia de miles de millas» (p. 293)".
Segun Ramazani, la lineacién poética genera un movimiento abrupto y condensado que
permite explorar geografias simbolicas a través de metaforas, ritmos y figuras. En este
sentido, la poesia encarna una modalidad de viaje que no depende de la mimesis ni de la
densidad etnografica, sino de la capacidad de yuxtaponer espacios culturales y de activar
el desplazamiento en el plano del lenguaje. Después de todo, Ramazani explica que «dado
que la metafora deriva del griego «transferir» o «trasladar», no deberia sorprender que el
lenguaje figurativo de la poesia represente movimientos geograficos y de otro tipo» (p.
288). Para Ramazani, la linea y la estrofa se convierten en unidades de desplazamiento,
cada una marcando un lugar o una escena distinta, y el ritmo, la rima y las figuras
retoricas permiten trasladar culturalmente al lector entre espacios diversos, sin depender
de la continuidad narrativa ni de la fidelidad al espacio real.

Eric Prieto (2012), por su parte, propone que los lugares no son entidades objetivas
sino construcciones emergentes que dependen de la interaccion entre un sujeto activo
y su entorno, de modo que «el lugar es perspectivo; es decir, requiere la presencia de
un sujeto que lo experimente para ser activado como lugar» (p. 29). Prieto propone el
concepto de entre-deux para designar sitios que se ubican entre categorias establecidas
y que, por desviarse de las normas, son frecuentemente malinterpretados, ignorados o
subvalorados (p. 1). Estos espacios intermedios revelan como el valor y la identidad de
un lugar dependen tanto de sus caracteristicas fisicas e historicas como de los significados
discursivos que se proyectan sobre ¢l. Ademas, Prieto enfatiza que los lugares estan
anidados unos dentro de otros y que su significacion se construye mediante la seleccion
y organizacion de elementos destacados, lo que transforma un sitio fisico en un lugar con
sentido (p. 29). En este punto, Prieto ofrece un puente entre las aproximaciones factuales
de Alburquerque-Garcia y las ficcionales de Colombi y Ramazani, al insistir en que el
espacio no se entiende ni como simple dato objetivo ni como pura invencion, sino como
resultado de una practica interpretativa.

En la critica reciente, el concepto de «poema-postal» ha servido para pensar la
relacion entre poesia, viaje y memoria. Paul Venzo (2022) entiende esta forma como un
palimpsesto en el que confluyen imaginarios culturales, historicos y personales, de modo
que «cada entorno fisico esta impregnado de experiencia, memoria, historia y literatura»
(p. 7). Asi, el poema-postal no se limita a registrar lo observado, sino que lo entrelaza
con proyecciones previas del lugar. Alyson Miller (2022), por su parte, resalta el caracter
liminal y fragmentario del poema-postal, al describirlo como «una forma marginal,
fragmentaria, disefiada para capturar una imagen o memoria incompleta» (p. 3). En este
sentido, el valor del poema-postal no reside en la representacion exhaustiva del viaje,
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sino en su capacidad de fijar momentos provisionales y desplazamientos subjetivos. Si en
el planteamiento de Venzo el poema-postal funciona como espacio de interseccion entre
lo imaginado y lo vivido, en el de Miller se concibe como una forma de escritura de los
margenes, que refleja la condicidn transitoria del viajero y su atencion a lo efimero.

Itinerario contemplativo

Itinerario contemplativo inicia con dos paratextos. El primero, Sobre los haikai, es de
hecho un fragmento proveniente del capitulo Mariposas del libro de Lafcadio Hearn
(1850-1904) Kwaidan: Stories and Studies of Strange Things (1903), donde Hearn
discute la brevedad del haiku. Monterde no agrega ningin comentario a este fragmento,
solo se lo atribuye a Hearn. El segundo paratexto que precede a los poemas es Elogio
del buen haijin, del que ya se hablo en el presente trabajo. Itinerario contemplativo esta
conformado por 82 haikus, distribuidos en tres secciones, cuyos titulos reflejan el viaje
que realiz6 Monterde: México-Orizaba con 26 haikus, Orizaba-Rio Blanco, con 24
haikus, y Rio Blanco-Veracruz, con 32 haikus. El ultimo haiku del libro, titulado Envio,
aparece en una pagina aparte. Monterde firma el poemario como «F.M.G.I» e incluye lo
siguiente «Invierno (1922-1923)» (p. 115), indicando el periodo durante el que realiz6 su
viaje y sugiriendo la fecha de composicion de los haikus que forman el poemario.

El haiku de Monterde en [tinerario contemplativo se apega al modelo propuesto
por Tablada: todos los poemas del libro cuentan con un titulo, y las figuras retoricas
empleadas reflejan las tendencias modernistas de la época. Monterde nunca excede la
estructura de tres versos, aunque algunos de sus haikus se componen unicamente de dos o
incluso un verso. Asimismo, Monterde, al igual que Tablada, no se cifie a la pauta silabica
tradicional de diecisiete silabas del haiku japonés, optando por el verso libre y el uso de
rima consonante y asonante.

Lo que distingue a Monterde es la propuesta estética que plantea en su Iltinerario
contemplativo. Tal como lo indica el titulo del poemario, Monterde construye un viaje
poético que el lector acompaiia desde la Ciudad de México hasta el puerto de Veracruz.
Los poemas ofrecen una serie de vifietas que retratan paisajes, localidades y las personas
que las habitan. Se trata de un trayecto lineal y, al mismo tiempo, fragmentado: la voz
poética, semejante a una camara cinematografica, alterna entre minuciosos acercamientos
y amplias panoramicas. En palabras de Seiko Ota (2014): «Monterde compuso
muchos haikus (sic) de plantas y de paisajes, enfocando como en un fotograma cada
descubrimiento que hacia de la naturaleza; por lo tanto, se acerco bastante al haiku
auténtico» (p. 180).

En [Itinerario contemplativo, cada haiku conduce a un nuevo escenario, avanzando
entre distintas comunidades sin detenerse demasiado en ninguna. La cohesion del
conjunto se articula en torno a un motivo central: el tren, figura que Monterde introduce
en el primer haiku del poemario.
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INICIAL

El rectangulo de la ventanilla
es pantalla de cine, hoja de libro
y cristal de fotografia.

(p. 27)

Esta es la premisa que Monterde usa para enmarcar el poemario en su totalidad, ya
que la voz poética describe lo que observa a través de las ventanas del tren en constante
movimiento. Asimismo, varios haikus se desarrollan en el interior de este medio de
transporte, mientras que otros aluden a elementos relacionados con €1, como las vias
férreas, el humo o el sonido de la locomotora. Podemos apreciar un ejemplo de esto en el
siguiente haiku perteneciente a la seccion Orizaba-Rio Blanco:

Mitad escuela, mitad salon
de espectaculos,

El vagon.
(p. 64)

En [tinerario contemplativo, los titulos de los haikus, salvo contadas excepciones,
aparecen subrayados y en mayusculas. Sin embargo, este poema constituye un caso
singular, pues su titulo aparece al final, después de los versos. Tal disposicion refuerza
la funcion del titulo como resolucion de una adivinanza, recurso caracteristico del haiku
tabladiano ya discutido en secciones anteriores. Asimismo, resulta significativo observar
la experimentacion formal de Monterde, quien concluye el segundo verso con una coma
que establece continuidad con el titulo, el cual cumple simultaneamente la funcion de
tercer verso, rimando de forma consonante con el primer verso.

Por otra parte, la premisa de encontrarse dentro de un tren en constante movimiento le
aporta un alto nivel de dinamismo al poemario, lo cual puede apreciarse en los siguientes
poemas de la seccion México-Orizaba:

TUNEL ARBOLES
Sol. Espectros
Un paréntesis de sombra ... en rapido
Y otra vez el sol. vértigo...
(p-42) (p- 50)

El primer ejemplo, mas que describir, sugiere la experiencia del tren al atravesar un
tunel. El poema, carente de verbos, se vale de la elipsis y del juego de luz y sombras para
generar su efecto. Asimismo, la imagen del paréntesis remite a la forma fisica del tanel.
En Arboles, Monterde demuestra su economia expresiva y concisién, componiendo un
poema de tan solo ocho silabas. Este poema, al igual que el anterior, carece de verbos
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y recurre a la elipsis, al tiempo que emplea la metafora para presentar a los arboles de
manera fantastica. En ambos casos, la disposicion fragmentaria y la seleccion precisa de
elementos contribuyen a un fuerte sentido de dinamismo, donde el movimiento, ya sea del
tren o de la percepcion visual de los arboles, se percibe con intensidad.

El viaje descrito en [tinerario contemplativo incluye distintas comunidades de
Meéxico, agregando un elemento regionalista a los haikus de este poemario:

San Juan de Teotihuacan: ORIZABA
Incuban las piramides Neblina,
en geométrica soledad. rejas, aleros,
llovizna...
(p-37)
(p. 56)
CORDOBA VERACRUZ
Mexicana y morisca Lengtieteo
los platanares del mar, lamiendo el malecon,
copian el interior de la mezquita. Sumiso como un perro.
(p- 83) (p. 95)

San Juan Teotihuacan es el municipio donde se localiza la zona arqueoldgica de
Teotihuacan, que alberga las pirdmides del Sol y de la Luna. En su haiku, Monterde
recurre a la prosopopeya al presentar a las piramides como enigmaticos seres situados en
medio del valle. Este poema, perteneciente a la seccidon Meéxico-Orizaba, constituye otro
ejemplo de continuidad entre el titulo y los versos. En este caso, el titulo, gracias al uso
de los dos puntos, funciona también como primer verso y establece una rima asonante con
el tercero, donde el titulo deja de ser un mero elemento paratextual para integrarse en la
composicion y participar activamente en la construccion poética, recurso que Monterde
retoma de la tradicion tabladiana y que comparten otros de sus contemporaneos.

Orizaba, perteneciente a la seccion Orizaba-Rio Blanco, es un poema de tan solo once
silabas que se apoya en imagenes sensoriales y en una metonimia sutil para presentar
brevemente a la ciudad de Orizaba. La enumeracion genera un efecto acumulativo que
crea la impresion de una instantanea, lo cual es afianzado por la fragmentacion del
discurso provocada por la ausencia de verbos. Orizaba parece estar escondida tras la
neblina y la llovizna. En contraste, en Cordoba, perteneciente a la seccion Rio Blanco-
Veracruz, ocurre una yuxtaposicion entre la Cérdoba mexicana y la Cérdoba espaiiola.
La ciudad mexicana de Cordoba carece de una mezquita, pero Monterde transforma
a la vegetacion en estructuras arquitectonicas que «copian» a la original. Finalmente,
en Veracruz, que aparece en la misma seccion que Cordoba, Monterde hace uso de la
sinécdoque, aludiendo a la ciudad al mencionar su caracteristico malecon. El mar aparece
como un animal cuyo lengiieteo resulta onomatopéyico.

No obstante, en algunas instancias, las localidades incluidas en el poemario aparecen
por tan solo un instante:
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Ciudad iluminada:

Un reguero de chispas de la maquina.

(p-92)

En este poema Monterde condensa dinamismo y brevedad en un solo verso de once
silabas, donde las chispas del tren iluminan fugazmente la ciudad anénima. El titulo, al
integrarse como primer verso, intensifica la sensacién de movimiento y transitoriedad.

En [Itinerario contemplativo también se retrata a los habitantes de las localidades
visitadas:

MUJERES DE ORIZABA Jardin Municipal: COSTENAS

En el pentagrama de las rejas Bancas de hierro, con ociosos Oro, sol y ambar:

forman una escala musical que miran el kiosko central. cutis de las veracruzanas.
sus cabezas.

(p. 58) (p. 61) (p. 105)

En el primer haiku, de la seccion Orizaba-Rio Blanco, Monterde transforma las
cabelleras oscuras de las mujeres que se asoman tras las rejas en notas musicales,
mediante una metafora visual y sonora que convierte la escena cotidiana en una partitura
musical. El poema depende de su titulo para precisar el referente, lo cual evidencia la
funcion estructural del paratexto en el conjunto. En el segundo haiku, también situado en
la misma seccion, se observa una estampa de tono costumbrista: los ociosos en el jardin
municipal son presentados con ironia ligera, en una imagen que refuerza el estatismo
frente al dinamismo del espacio publico. Aqui nuevamente el titulo se incorpora como
primer verso. Finalmente, en el tercer haiku, de la seccion Rio Blanco-Veracruz, la voz
poética elogia la belleza de las mujeres veracruzanas mediante una metafora que asocia
su piel al oro y al &mbar. La comparacion con piedras y metales preciosos remite al haiku
tabladiano.

Itinerario contemplativo constituye un exponente fundamental de la primera ola del
haiku mexicano, surgida en la segunda década del siglo XX. En este poemario, Monterde
alcanza un equilibrio entre el modelo tabladiano y una propuesta estética propia,
caracterizada tanto por el dinamismo como por un tono regionalista. Este ultimo aspecto
lo vincula estrechamente con los discipulos de Tablada, quienes buscaron inscribir
referentes nacionales en la forma del haiku. Al mismo tiempo, Monterde introduce un
notable grado de experimentacidn, no solo en la configuracion de cada poema, sino
también en la organizacion global del libro, cuyo hilo conductor es la premisa del viaje en
tren. No seria sino hasta décadas después que Monterde volveria a publicar haiku.

Netsuke y Sakura

Los poemarios Netsuke y Sakura aparecieron en afios distintos, aunque ambos reunen
los haikus que Monterde compuso durante su viaje a Japon en 1962, realizado en
compaiiia de su esposa Pia. No se dispone de informacion sobre los motivos de dicho
viaje ni sobre la decision de publicar los poemas en volimenes separados. Los haikus
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de Netsuke y Sakura se situan en escenarios japoneses, mantienen la estructura de tres
versos y prescinden de titulos, aunque en muchos casos conservan la rima. Pese a estas
coincidencias, se trata de poemarios diferentes: Netsuke incluye un proemio del Abate de
Mendoza y reproducciones de grabados de Hokusai (1760-1849), los cuales no guardan
relacion directa con los poemas ni especifican su serie de origen. La divergencia mas
significativa, sin embargo, se observa en el plano métrico: mientras que todos los poemas
de Netsuke respetan con rigor la pauta silabica tradicional de 5-7-5, Sakura apuesta por
el verso libre, aunque muchos de los poemas presentan un verso isométrico, en particular
7-7-7y 9-9-9.

Por otra parte, Monterde fechd Netsuke de la siguiente manera: «Tokio-Nara. Abril-
mayo de 1962» (Monterde, 1962), mientras que la ultima pagina de Sakura sefala lo
siguiente: «Tokio-El Cairo. Abril-junio de 1962» (p. 62). Los ultimos tres haikus de
Sakura se encuentran ambientados, en efecto, en Egipto. Netsuke inicia con cinco haikus
dedicados al poeta Matsuo Basho (1644-1694) para luego dar paso a 57 poemas divididos
en dos secciones: Haikai, con veintiocho haikus, y Esquema, con veintinueve. Sakura,
por su parte, esta conformado por 69 haikus distribuidos en tres secciones: Lugares, con
veintiun haikus, Agua y Gente, con veinticuatro, y Campos, también con veinticuatro.

El Proemio de Netsuke es breve. En ¢él, el Abate de Mendoza sehala que los poemas
fueron compuestos al estilo de Bashd «en reciente viaje a Japon, Monterde —por primera
vez en la poesia mexicana, acaso en toda la de nuestra lengua—, ha compuesto in situ»
(Mendoza, 1962). Aunque no ofrece mas detalles sobre el viaje, el comentario sugiere que
escribir haiku en Japon constituye un logro. Asimismo, Mendoza define el haiku como
«un heptasilabo entre dos pentasilabos, sin encabezado. Concesion a nuestro concepto
de la poesia es la asonancia de los dos versos menores» (Mendoza, 1962). De este modo,
interpreta la rima como una concesion necesaria para adecuar el género a la tradicion
hispanica. Sin embargo, reconoce que, en décadas previas, los haikus publicados en
Hispanoamérica «cubrian perifrasis, definiciones preciosistas, metaforas condensadas,
cuando no adivinanzas con la solucién en el titulo. El haika (sic) es algo mas que eso»
(Mendoza, 1962). Esta admision resulta significativa, pues son pocos los autores que
han sefialado explicitamente la distancia entre el haiku hispanoamericano temprano y el
modelo japonés. Con ello, Mendoza —y, en consecuencia, Monterde— sugieren que los
poemas de Netsuke aspiran a una mayor fidelidad al canon japonés.

Tras el Proemio de Mendoza, Monterde inicia Netsuke con cinco haikus en donde
presenta a Bashd de la siguiente manera:

Siempre al acecho Simil, el arco;

el poeta, Basho, el verso, flecha aligera
€s un arquero. en libre espacio.
(Monterde, 1962) (Monterde, 1962)

En los dos poemas iniciales de la secuencia, Monterde recurre a una imagen
particularmente significativa al presentar a Bashd como un arquero que porta el simil y
el verso a la manera de arco y flecha. Esta analogia, que funciona también como una cita
de autoridad, sugiere que el poeta debe aspirar a la precision, la concision y la eficacia
expresiva propias del tiro certero. De esta manera, Monterde no solo rinde homenaje a la
tradicion poética japonesa, sino que establece el tono que guiara al conjunto del poemario.
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El viaje de Monterde por Japdn aparece en Netsuke de manera fragmentaria: los
paisajes surgen y se desvanecen, alternando entre escenarios distantes a los que, en
ocasiones, la voz poética regresa. Mas que ofrecer impresiones subitas —«flechazosy—,
Monterde construye un conjunto de imagenes a modo de pinceladas, con las que configura
el Japon de su experiencia. Asi, en el primer poema de la seccion Haikai leemos:

El mar, la isla;
puente que salta el rio:
bosque en la orilla.

(Monterde, 1962)

En apenas tres versos, el poeta condensa un trayecto que nos transporta a través de
multiples espacios: el mar, la isla, el puente y el bosque. La velocidad con que estos
elementos se suceden produce la sensacion de un arribo instantaneo, quiza evocando la
llegada misma de Monterde a Japon. No obstante, el texto no precisa a qué isla se refiere.
De hecho, en Netsuke son escasas las localidades identificadas con nombre propio, lo que
refuerza la impresion de un Japon recreado desde la evocacion poética mas que desde la
descripcion topografica.

Trunco, nevado, Cima nevada:

tiene el Fuji su espejo; la majestad que al Fuji
lo copia el lago. Hokusai daba.
(Monterde, 1962) (Monterde, 1962)

Estos dos haikus dedicados al monte Fuji aparecen en paginas distintas de la
seccion Haikai. Monterde vuelve reiteradamente a esta montafia, a la que menciona en
varios poemas sin precisar desde qué localidad la contempla. Resulta particularmente
significativo que en uno de ellos aluda a Hokusai y a sus célebres representaciones del
Fuji, gesto que ejemplifica la nociéon propuesta por Paul Venzo del «poema-postal» como
espacio de interseccion entre lo vivido y lo imaginado.

Ejemplos de haikus con localidades que aparecen con nombre propio son los
siguientes:

La gran campana Absorto admiro

-en libertad los ciervos-: torre, templos y tallas,
sedante Nara oh kekko Nikko.
(Monterde, 1962) (Monterde, 1962)

La brevedad del haiku impone con frecuencia el recurso de la sinécdoque al momento
de evocar lugares, como ya se sefialo en el caso de Itinerario contemplativo. En Netsuke,
Monterde recurre a elementos emblematicos de Nara —Ilos ciervos que deambulan
en libertad y la gran campana del templo Todai-ji— para condensar la imagen de la
ciudad en un solo poema de la seccion Haikai. El segundo texto se localiza en la seccion
Esquemas, donde Monterde expresa su admiracion por los paisajes de Nikkd y por el
santuario Nikkd Tosho-gi, célebre por las tallas en madera que ornamentan sus edificios.
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El poema culmina con la expresion «oh kekko Nikko», derivada del refran japonés «No
digas “espléndido” hasta que hayas visto Nikko.» ( H Y& B3 L TR E S 57204 /
Nikko wo mizushite kekko to iu nakare). De este modo, Monterde no solo recrea lugares
a través de imagenes condensadas, sino que también incorpora voces y referencias
culturales japonesas, proporcionando una dimension intercultural a su haiku.

Aunque en menor medida que en /ltinerario contemplativo, Monterde también dedica
algunos haikus a la representacion de la gente local en Netsuke. Dos ejemplos de la
seccion Esquemas lo ilustran:

En traje oscuro, Su mano franca

los botones lucientes, tiende cortés Kimura
niflos-cocuyos en sayonara.
(Monterde, 1962) (Monterde, 1962)

En el primer poema, Monterde alude al gakuran, uniforme escolar masculino
caracterizado por su sobriedad y por los grandes botones metalicos en la chaqueta. A
través de una metafora visual, dichos botones se comparan con el brillo de los cocuyos,
insecto propio de América que el poeta trasplanta imaginativamente al contexto japonés.
Esta sustitucion refuerza la perspectiva del viajero, que interpreta lo ajeno desde referentes
culturales propios, al tiempo que introduce un matiz de exotismo. En el segundo haiku,
ultimo del poemario, Monterde fija el instante de la despedida mediante un gesto sencillo:
el saludo cortés de «Kimura». La ausencia de informacion sobre la identidad de esta figura
—posible guia o compaiiero de viaje— deja abierto el referente, mientras que el uso del
término japonés sayonara acentua el contexto cultural en el que se inscribe el poema.

Los haikus de Sakura, por su parte, aunque también inspirados en el viaje de
Monterde a Japon, no constituyen una mera continuacion de Netsuke. Si bien conservan
un tono semejante, el poemario desarrolla un estilo propio: Monterde opta por el verso
libre dentro de la estructura tripartita caracteristica del haiku e introduce con mayor
frecuencia referencias a localidades japonesas identificadas por su nombre.

Yokohama de lejos Cosmopolita ciudad, Al reluciente pabellon dorado
—perfiles de navios: en Tokio late su palacio, severos enmarcan

la niebla cubre el puerto corazén medieval. el parque y el lago.

(p- 13) (p. 14) (p. 15)

Estos tres poemas aparecen consecutivamente en la seccion Lugares. En ellos, el poeta
conduce al lector por espacios geograficamente distantes: Yokohama, Tokio y el pabellon
dorado de Kioto. Yokohama aparece velada por la neblina; Tokio se define a través del
contraste entre lo antiguo y lo moderno; y el pabellén dorado se presenta de manera
frontal, casi iconica. La métrica refuerza esta diversidad: el primer poema se organiza en
tres heptasilabos (7-7-7), la segunda combina un esquema de 8-9-7, y el tercero alterna
versos de 11, 6 y 5 silabas, lo que evidencia la experimentacion formal de Monterde en
este poemario.

Monterde también alude a practicas culturales especificas de Japon, como el hecho de
quitarse los zapatos antes de ingresar a un espacio cerrado:



32 PERSPECTIVAS LATINOAMERICANAS NUMERO 21, 2026

Hotel y casa respetan
igual que templo impoluto:
el calzado qued¢ a las puertas.

(p-21)

Este haiku, compuesto por veinticinco silabas en un esquema de 8-8-9, se aparta de la
mera descripcion paisajistica para integrar un aspecto de la vida cotidiana, lo que refuerza
la dimension cultural del viaje poético.

En Sakura también aparecen diversas artes japonesas como la ceremonia del té y el
teatro No entre otras:

Ceremonia del té: ritmo Con los musicos y el grave coro,
de porcelana, ritual alternan legendarias figuras
-agiles dedos finos. en el teatro No, suntuoso.

(p- 19) (p-31)

El primer poema, ubicado en la seccion Lugares, cuenta con veintitrés silabas en
un patréon de 8-8-7. Aqui, el sujeto del poema solo estd sugerido a través de los «dedos
agiles», destacando la precision y delicadeza del ritual. Monterde condensa la accion y el
ritmo del acto en un instante, recurriendo a detalles minimos para recrear su experiencia.
El segundo haiku, perteneciente a la seccion Agua y gente, contiene veintinueve silabas en
un patron de 10-10-9. Aqui, Monterde desplaza el foco hacia la representacion del teatro
No, destacando la alternancia entre musicos, coro y actores. La estructura silabica mas
amplia permite una descripcion mas extensa, acorde con la complejidad escénica de esta
manifestacion artistica.

En Sakura se advierte un esfuerzo consciente por representar a los japoneses en el
ejercicio de sus practicas artisticas y culturales. Tal es el caso de estos dos haikus de la
seccidn Agua y gente que se citan a continuacion:

En la isla sagrada Sobre pulcra estera,

el monje da a un discipulo compas de pasos felinos:
-azul y blanco- su leccion de danza. danza de geisha.

(p- 30) (p- 40)

El primer ejemplo, compuesto por veinticuatro silabas en un patréon de 6-7-11,
situa la escena en una «isla sagrada» cuya identidad permanece indefinida, reforzando
la atmodsfera de misterio. La alusion al «azul y blanco» funciona como sinécdoque del
atuendo de los sacerdotes sintoistas, lo que permite leer la danza del discipulo como parte
de un ritual. El segundo haiku, de diecinueve silabas en un patron de 6-8-5, representa
a una geisha en plena danza. La «pulcra estera» delimita un espacio minimo pero
significativo, que concentra la atencion en la bailarina. La metafora de los «pasos felinos»
dota a la escena de dinamismo y sensualidad, al tiempo que evoca disciplina y gracia. El
contraste entre la quietud del espacio y el movimiento sugerido de la danza enfatiza el
caracter visual y performativo del poema.

Netsuke y Sakura constituyen, en efecto, dos manifestaciones complementarias de
un mismo proyecto poético: el registro del viaje de Monterde a Japon. Mientras uno y
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otro ofrecen matices distintos en tono y estilo, ambos comparten la intencion de trasladar
al lector a través de lugares, costumbres y referentes culturales que evocan la memoria
del recorrido. Cada poema funciona como una estampa que, en conjunto, conforma un
itinerario lirico en el que la mirada del viajero se transforma en mediacion estética entre
la experiencia vivida y su transposicion poética.

Conclusion

En la obra de Monterde, el haiku se configura como un espacio de cruce entre tradicion y
experimentacion. A diferencia de Tablada, cuya apropiacion del haiku privilegio la sintesis
visual y la innovacion formal en sintonia con las vanguardias de su tiempo, Monterde
se distancia de esa busqueda rupturista para construir un haiku més introspectivo
y contemplativo, donde el viaje se convierte en el eje articulador. En Itinerario
contemplativo, Netsuke y Sakura, el poeta mexicano plasma no solo paisajes, objetos
y escenas, sino también la experiencia cultural de los lugares visitados, condensada en
instantes que funcionan como postales poéticas. Esta poética del desplazamiento revela
un haiku que, si bien mantiene la brevedad y precision propias del género, se distingue
por su vocacion de registro y memoria de viaje.

En este sentido, Monterde concibe al haiku como un medio para fijar la vivencia
personal del viaje y la interaccion con espacios y costumbres. Asi, su haiku ocupa un
lugar particular dentro de la tradicidon mexicana, al proponer una poesia donde el traslado
geografico y cultural se traduce en desplazamiento poético, con lo cual el viaje deja de ser
solo un motivo tematico y se convierte en una estrategia de escritura y representacion de
los espacios vividos.

Notas

' En 1922 Romero publicéd su poemario de haiku, Tacdmbaro, en cuyo prélogo el poeta reconoce
ampliamente la influencia de Tablada en sus versos.

? Rafael Lozano (1899-?), José Rubén Romero, José Maria Gonzalez de Mendoza y Rodriguez, alias
«el abate de Mendoza», y Carlos Gutiérrez Cruz fueron poetas mexicanos que compusieron haiku y
que sostuvieron algun tipo de contacto con José Juan Tablada.

* Homenaje fue publicado originalmente el 25 de abril de 1971 en Revista de la Semana, una
publicacién perteneciente al periddico £/ Universal. En este estudio citamos la version en linea
proporcionada por el portal web José Juan Tablada. Vida Letra e Imagen, un proyecto del Instituto
de Investigaciones Filoldgicas de la Universidad Nacional Auténoma de México. La version del
portal aparece bajo el titulo de Sobre la poesia de José Juan Tablada.

“Traduccion del autor.
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Abstract

Francisco Monterde Garcia Icazbalceta (1894-1985) was one of the first Mexican writers to
experiment with haiku, following the model established by José Juan Tablada (1871-1945). Despite
publishing three collections in this genre, Itinerario contemplativo (1923), Netsuke (1962), and
Sakura (1963)— critical attention to this aspect of his work has been scarce. This article examines
the evolution of Monterde’s haiku in relation to Tablada’s model, highlighting both their points of
convergence and their formal and thematic divergences. It explores how Monterde incorporates
the notion of travel as the structural axis of his collections, using haiku as a vehicle to capture
fleeting moments, places, and cultural impressions from both Mexico and Japan. The argument
is made that, unlike Tablada, whose practice is rooted in the avant-garde movements of his time,
Monterde directs his haiku toward the recreation of poetic vignettes that function as traces of a
traveler’s experience, thereby expanding the expressive possibilities of the genre within Mexican
literature.
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