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Introduccion

El punto de partida de la presente tesis tuvo lugar durante la elaboracion de un trabajo de
investigacion que planted responder: ¢de qué manera el uso de las imagenes se modifica en
funcién de los diferentes contextos historicos y culturales en donde circulaban?, y ;como
cambian las perspectivas culturales en torno a la produccion visual de otros paises cuando
éstas llegaban a un horizonte distinto? El objeto de estudio en aquel trabajo se centro en los
grabados japoneses ukiyo-e y los distintos usos que se dieron para estas imagenes en el
contexto japones y el europeo a lo largo del siglo XIX.

Durante la busqueda de informacion se hallaron dos elementos que motivaron la
elaboracion de la presente investigacion. Por un lado, el andlisis formal de la estampa
japonesa que se selecciond y que correspondia a la pieza “Suruga-ché no. 8” de Utagawa
Hiroshige, permitié dar cuenta de la presencia de elementos compositivos del arte occidental
dentro de la misma, particularmente de la perspectiva lineal. Este hallazgo motivé la
busqueda de més grabados en donde se percibieran elementos compositivos semejantes a los
utilizados en el contexto occidental, tras lo cual se pudo mostrar que era en los grabados
generados durante el siglo XIX en donde se podia percibir de manera mas clara la
incorporacion de técnicas de representacion occidentales.

Por otro lado, se pudo denotar el impacto que tuvo el arte japonés en el contexto
artistico europeo, lo cual motivo el rastreo de fuentes que sefialaban la relacion de Vincent
van Gogh con el arte y la cultura japonesas. Las imagenes que acompafiaban dicha
informacidn correspondian a las copias a estampas japonesas realizadas por Van Gogh en
sus obras Japonaiserie: Puente bajo la lluvia (Después de Hiroshige) y Japonaiserie: Arbol
de ciruelo floreciente (Después de Hiroshige).

De tal forma surgid una interrogante en torno a el papel de las xilografias dentro del
contexto del artista holandés, y durante la basqueda de una respuesta se hallaron mas glosas
compositivas en otras de sus obras: algunas que en el ambito compositivo se asemejaban a
determinados grabados de Utagawa Hiroshige, y otras que contenian dentro de si mismas
grabados del artista japonés como decoraciones en el fondo.

Lo anterior gener6 mas inquietudes que respuestas, por lo cual la investigacion se
encamino al planteamiento de un proyecto para el desarrollo de un trabajo que tiene como

resultado la presente tesis, en la cual se buscara analizar el caso particular de interrelacion

7



en las soluciones compositivas japonesas y occidentales: las presentes en los grabados ukiyo-
e de Utagawa Hiroshige (1797 — 1858), en los cuales se puede dar cuenta de la presencia de
elementos de representacion occidentales dentro de su composicion; y la incorporacion de
técnicas y elementos retomados de la estampa japonesa, particularmente de la obra de
Hiroshige, en la obra de Vincent van Gogh (1853 — 1890).

Debido a lo anterior, en la presente investigacion se buscara ahondar en la relacion
establecida entre la produccién de ukiyo-e de Hiroshige y la produccidn artistica del pintor
post-impresionista Van Gogh, y a partir de los vinculos compositivos presentes en las
técnicas de representacion de ambas culturas en la obra de estos dos artistas, se buscara
responder: ;De que manera se configurd la relacion de interculturalidad visual entre el
contexto japonés y el occidental?

El objetivo general a desarrollar sera explicar este caso de interculturalidad visual entre
Japén y Occidente como parte de un proceso de retroalimentacion, dejando de lado la
interpretacion jerarquica de “influencias artisticas”. De igual manera se busca analizar el
proceso de retroalimentacién visual comprendiendo los elementos de composicidn presentes
en las obras bajo horizontes culturales y perspectivas distintas, mediante el cambio y la
reinterpretacion de la visualidad.

Al realizar estudios en el campo de la historia del arte y la cultura visual se ha recurrido
a denominar como “influencias” a los contactos entre culturas y manifestaciones artisticas,
en donde una de las partes involucradas genera un impacto en la otra, ocasionando que
aprenda de los elementos que le fueron ensefiados y los incorpore dentro de sus
manifestaciones. Lo anterior genera un nuevo tipo de composicion artistica que sefiala la
“influencia” (es decir la predominancia) de la parte que gener6 un “impacto”, el cual llevo a
la otra a retomar lo que le fue presentado.

La mayor parte de estas “influencias” artisticas parten de una visidn eurocentrista
cuando se trata de un fendmeno intercultural generado mediante el contacto con el mundo
occidental, en la cual se presupone que la parte que ejerce la influencia y que provee de
ensefianzas que son dignas de incorporar es la cultura europea.

Esta manera de entender los contactos culturales y artisticos en el arte produce una
vision unilateral, en donde se deja de lado el considerar que, cuando dos manifestaciones

visuales pertenecientes a culturas diferentes entran en contacto, cada una cuestiona, analiza



y reincorpora solamente ciertos elementos de aquello que le fue presentado. Lo anterior pasa
en diferentes grados y de diferentes maneras que son determinadas por el contexto particular,
los intereses y las necesidades de cada una de las partes involucradas.

Debido a lo anterior, para abordar los estudios sobre contactos culturales es pertinente
hacer uso del modelo de la interculturalidad; mismo que propone que durante los procesos
de interaccion culturales se tome en cuenta y se reconozca la diferencia, remitiendo al didlogo
entre culturas para comprender sus posturas particulares, evitando el favoritismo o la
existencia de jerarquias, y enriqueciendo la integracion entre partes.*

Este modelo tedrico surgid “como una propuesta en el ambito de la educacion, [la cual]
se convirtio en un concepto politico.”? Aunque la teoria intercultural también ha sido aplicada

en el estudio del arte por autores como Philipp Altmann, quien postula que:

Si el arte pretende ser intercultural, esta interculturalidad estética o artistica solo
puede nacer en el arte mismo y a través de las operaciones propias del arte como
esfera social. Son las operaciones artisticas las que tienen que producir la
interculturalidad propia del arte. Estas pueden abarcar una serie de actividades
artisticas concretas, todas relacionadas estrechamente con el arte y con la
capacidad de trascender el arte. Por esta razon, la especificidad de la
interculturalidad estética no excluye puntos de conexion con los otros tipos de
interculturalidad. Cualquier interculturalidad tiene que incluir “relaciones
interculturales simétricas entre grupos hegemaonicos y no-hegemonicos [con] las
condiciones objetivas minimas para que la convivencia y la comunicacion sean
2 3

posibles [...]".
Para poder hacer uso de esta teoria en el &mbito artistico, el autor remarca la importancia del
analisis de las obras de arte, ya que: “Son ellas las que hacen y deshacen el arte en todos sus
sentidos. Una reflexion de si el arte puede ser intercultural tiene que incluir las obras.”*
Partiendo de las obras de arte, la interculturalidad se puede establecer como “un cambio de
estilo que modificara [sic] la manera como son concebidas y percibidas nuevas obras de

arte.”®

1 Con respecto al tema de la interculturalidad como concepto y modelo, el siguiente estudio hace un andlisis
general del tema: Vid. Joaquin Beltran, La interculturalidad, Barcelona, Editorial UOC, 2015, 104 pp.

2 Philipp Altmann, “Arte e interculturalidad, o: ;puede el arte ser intercultural?” en Interculturalidad y artes.
Derivas del arte para el proyecto intercultural, Guayaquil, Universidad de las Artes del Ecuador, 2009, p. 61.
3 1bid., p. 67.

4 1bid., p. 71.

5 1bid., p. 73.



De igual manera Altmann postula que se pueden distinguir dos niveles de

interculturalidad artistica: el normativo y el descriptivo, o bien el politico y el académico:

En ambos campos, la interculturalidad designa cosas diferentes. Si hablamos de
interculturalidad académica, hablamos de relaciones entre culturas, fenomenos
de mezcla, efectos de contactos prolongados. Si hablamos de interculturalidad
politica, hablamos de una propuesta de cambio social, desde los movimientos
sociales que integran sus demandas en este concepto o desde el Estado que
pretende regular y armonizar las relaciones entre las diferentes culturas.®

Tomando en cuenta lo anterior, la presente tesis parte del nivel descriptivo, en tanto que este
estudio pretende analizar un fendmeno de interculturalidad existente en ciertas
representaciones visuales generadas por Japon y Occidente, para comprender desde un
estudio histérico que parta de un desarrollo general de cada contexto cultural involucrado,
la conformacion de un caso particular, entendiendo y exponiendo las causas de este proceso
con respecto a la asimilacion de las técnicas visuales.

Desde su surgimiento en el siglo XVII, la estampa ukiyo-e ha sido una importante
fuente de informacion visual que permite denotar temas de interés, inquietudes de
determinados periodos, y elementos concernientes a la vida cotidiana en Japon. El primer
capitulo de esta investigacion tiene por objetivo analizar el cambio en la composicion de
estas piezas desde sus inicios hasta el siglo XIX, en donde se puede rastrear una paulatina
incorporacion de técnicas de representacion occidental.

Las estampas ukiyo-e respondieron desde su origen a una manera concisa de
representacion de los elementos compositivos, mismos que comenzaron a modificarse desde
el siglo XVIIl y se consolidaron en la creacion de una visualidad que partia de técnicas de
representacion occidentales y japonesas en la produccion del siglo X1X.

Con base en lo anterior, se proponen y desarrollan tres vias de acceso de la visualidad
occidental al contexto japonés: el “Siglo Cristiano” en Japon (1549 — 1639); los intercambios
con China; y el comercio establecido con la Verenigde Oost-Indische Compagnie o

“Compafiia Neerlandesa de las Indias Orientales”.

5 Ibid., p. 66.
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Durante las misiones de evangelizacion en Japdn hubo un contacto con la visualidad
europea, tanto de imagenes religiosas como seculares. Muchas de ellas llegaron a Japon como
parte de la propagacion del cristianismo siendo una primera via de contacto entre las
manifestaciones visuales occidentales y el contexto japonés. Sin embargo, el potencial
peligro que esta religion representd para el gobierno japonés llevo a su prohibicion en 1587.

Esto Ilevd a una persecucion de aquellos japoneses conversos a esta religion, en un
proceso durante el cual hubo vicisitudes politicas entre finales del siglo XV1y principios del
XVII; ya que, si bien habia sido prohibido en 1587, durante el shogunato Tokugawa este
decreto se volveria mas permisivo con motivo del interés que tenia el gobierno japonés de
entablar relaciones comerciales con la Nueva Espafia.’ Finalmente, esta religion fue
prohibida de manera rotunda en 1612, pero seria hasta 1614 que esta politica anticristiana se
extenderia en todo el territorio japonés.

El cristianismo continud practicaindose de manera oculta entre algunos miembros de la
poblacion japonesa, Ilegando a tal punto que el gobierno japonés puso en marcha la politica
de encierro de la nacion conocida como sakoku entre los afios de 1635 y 1641, cuyos edictos
prohibieron la salida de japoneses del territorio y la entrada de extranjeros al mismo, como
una estrategia para mantener el orden interno.

Si bien en Japén el proyecto de evangelizacion qued6 interrumpido dejando
unicamente algunos rastros de él gracias a la pervivencia de algunas creencias cristianas; en
el contexto chino esta ideologia religiosa continud siendo practicada, teniendo una pausa en
1773 y reanudando en 1841. Debido a que logré establecerse por mayor tiempo, generé
proyectos de imprenta y creacion de libros con contenidos religiosos y seculares producidos
en caracteres chinos.

Aunque tras la prohibicion del cristianismo no se permitio la entrada de libros,
posteriormente estos llegarian a Japon por medio de los intercambios comerciales. Durante
el siglo XVIII Japon tuvo una crisis econémica que lo llevo a replantear las reformas
anteriormente instauradas, dando lugar a la creacion de nuevos edictos; uno de ellos fue la
reforma Kyoho (1716 — 1745), la cual permitia la importacion de libros extranjeros que no
tuvieran contenidos cristianos. Esto dio lugar a la difusion de libros chinos y europeos que

propiciaron la curiosidad japonesa acerca de nuevas miradas y formas de pensamiento, que

7 Esto coincide con la llegada accidental de Rodrigo Vivero a Japén.
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habian sido introducidas a través del cristianismo y los contactos comerciales con Occidente
antes de que el territorio se cerrara al contacto con otras culturas. Japon comenzo a asimilar
la cultura europea a través de los libros y las imagenes, es decir a partir del lenguaje escrito
y el lenguaje visual.

La visualidad occidental encontr6 otra via de ingreso al contexto japonés,
construyéndose entre China y Japon un puente indirecto para el acercamiento de la visualidad
japonesa con técnicas de representacion occidentales. La circulacion de textos e imagenes
extranjeras en Nagasaki incremento, haciendo que estos materiales estuvieran al alcance de
artistas e intelectuales interesados en la cultura europea conocidos como rangaku, quienes
consideraban estas fuentes de informacion occidental ideales para aprender sobre nuevas
técnicas y métodos para renovar el arte.

Los estudios rangaku, que se propiciaron por medio de las relaciones comerciales con
Holanda a través la Compafiia Neerlandesa de las Indias Orientales, se consolidaron como
otra via de ingreso. Ya que, tras el conflicto suscitado por el cristianismo, Japon cerro sus
puertas a los extranjeros haciendo una excepcién en el caso de Holanda quien no tenia un
interés religioso a diferencia de los ibéricos, sino meramente comercial. Las autoridades
japonesas estaban interesadas en aquello que Occidente les podia proveer, pero con las
reservas necesarias tras los problemas que trajo consigo el proyecto de evangelizacion en
Japon.

Es asi que uno de los objetivos particulares del capitulo | serd poder denotar los
vinculos y los contactos culturales entre Japon y Occidente a partir de las vias de ingreso de
esta visualidad europea, para poder comprender cémo se dio la integracion de elementos
compositivos occidentales en la produccion de ukiyo-e del siglo XIX.

El proceso de integracion de la visualidad occidental dentro del contexto artistico
japonés es desarrollado en el texto Transformation de la perspective linéaire. Un aspect des
échanges culturels entre I'Occident et le Japon de Inaga Shigemi.® Dicho autor refiere que al
uso de la perspectiva lineal que se conjunt6 con técnicas de representacion japonesas; como

las perspectivas a vista pajaro, la diagonal, la paisajistica, entre otras, se le denomin6é como

8 Inaga Shigemi, “Transformation de la perspective linéaire. Un aspect des échanges culturels entre 1'Occident
et le Japon” en Travaux et mémoires du Centre de recherches historiques sur les relations entre les cultures, n.
2,1984, p. 29 - 62.
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la creacion de la “perspectiva japonesa”; la cual se manifestd de manera gradual en la
produccion visual dentro del contexto japonés.

Inaga postula que esta recepcion de las técnicas de representacion europeas, tales como
la perspectiva lineal y atmosférica, asi como el uso del claroscuro, comenzo6 a manifestarse
en el contexto japonés desde finales del siglo XV1.° Sin embargo, este momento no es
considerado dentro de su proceso de conformacion de la “perspectiva japonesa”, debido a
que “[...] los japoneses aun no estaban preparados para utilizar la perspectiva, ya que no
'quisieron’ representar el espacio con ayuda de esta nueva técnica”. '

No obstante, es relevante destacar que en este periodo el estudio de la perspectiva se
limito al pequefio circulo de pintores que fueron formados en la Schola Pictorum de la
Compaifiia de Jesus; un ejemplo de esto se encuentra en el caso de algunos biombos, cuyas
representaciones hacen uso de la perspectiva a la manera occidental.'! Debido a ello, el
contacto entre manifestaciones visuales procedentes de Occidente en Japdn durante el “Siglo
Cristiano”, y la repercusion de éstas para la llegada y la recepcion de la perspectiva lineal, es
considerado en la presente tesis como una de las vias de ingreso de la visualidad occidental.

Mientras que la teoria de Inaga postula que el proceso de integracion de la perspectiva
lineal, y que a su vez manifiesta el inicio de creacion de la “perspectiva japonesa”, se dio a
partir de 1740 y fue denominado como el “Primer intento”. Posteriormente la segunda fase
de este proceso corresponde al “nacimiento de la perspectiva japonesa”, que se dio de la
mano de personajes como Hiraga Gennai (1726 — 1779), Suzuki Harunobu (1724 — 1770) y
Shiba Kokan (1747 — 1818). Las siguientes fases del proceso corresponden al
“establecimiento del paisaje japonés”, “el problema de la luz-oscuridad” y finalmente “el
apogeo del paisaje xilografico japonés”.

Es importante sefalar que, al hacer mencion de la “perspectiva japonesa” a lo largo de
la presente investigacion se hace referencia a la definicion anteriormente expuesta, que
corresponde a la desarrollada por Inaga. Mientras que el término “visualidad occidental” se

referird a la integracion y distribucion de recursos visuales que fueron utilizados en la

9 Ibid., p. 31.
10 fdem.
M vid. “3¥ AZ555#)E [Biombo musical occidental]” en MOA 277, Museum of Art,

https://www.moaart.or.jp/collections/039/ (Consulta: 21 de junio del 2022).
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produccién artistica europea tras la época del Renacimiento, mismos que ayudaron a
conformar la presencia de perspectiva dentro de las imagenes.

Con base en lo anteriormente expuesto, el segundo objetivo particular del primer
capitulo sera desarrollar y dar cuenta del proceso de creacion de esta “perspectiva japonesa”,
exponiendo la incorporacion paulatina de la perspectiva lineal occidental en la obra de ciertos
artistas del siglo XV1II que se conformaron como los iniciadores dentro del método japonés
de conjuncidn de las técnicas artisticas japonesas y occidentales. Lo anterior se realizara por
medio del andlisis del proceso de incorporacion de la visualidad occidental al contexto
japonés, tras lo cual la Gltima parte del capitulo I analizara la produccion xilografica del siglo
XIX. En este contexto los viajes a lo largo de la nacién japonesa se hicieron mas comunes,
dando lugar a un nuevo género que buscaba representar paisajes de la vida urbanay las vistas
mas representativas, este nuevo genero fue denominado como fiikeiga.

El analisis de este genero del ukiyo-e es de particular importancia para la presente
investigacion, puesto que permite denotar en su totalidad la tltima fase de la “perspectiva
japonesa”, la del “apogeo del paisaje xilografico japonés”, ya no como un proceso paulatino
de asimilacion de la visualidad occidental, sino como la etapa final de la hibridacién entre
las composiciones occidentales y japonesas.

Debido a lo anterior el tercer objetivo particular del capitulo | buscard demostrar como
en las estampas ukiyo-e del género paisajista denominado fitkeiga se ha manifestado con
mayor claridad la presencia de la “perspectiva japonesa”, particularmente en la obra de
Utagawa Hiroshige perteneciente a este género, quien es central para el desarrollo de este
trabajo.

Al hacer un estudio sobre la interculturalidad visual entre Japén y Occidente a partir
del ukiyo-e, el caso presentado en el capitulo I corresponde a la primera parte del fendbmeno
denominado por Inaga en su texto Kaiga no Toho, Orientarizumu kara Jyaponisumu he*?
como “la ida y la vuelta” del arte, cuya metodologia es utilizada para el desarrollo de esta
tesis. La explicacion provista por el estudio Kaiga no Toho, permite retomar el

posicionamiento sobre el tema al estudiar el fendmeno intercultural desde el propio contexto

12 Inaga Shigemi, Kaiga no Toho, Orientarizumu kara Jyaponisumu he ((GHOHE S, +V Ty 2 ) XLy v
= 2~), Nagoya, The University of Nagoya Press, 1997, 467 pp.
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académico de la historia moderna del arte japonés, el cual se centra en la recuperacion que
se hizo en Europa de la composicion japonesa presente en el ukiyo-e.

Para poder analizar la segunda parte de este fendmeno de “laiday la vuelta”, el capitulo
Il expone el proceso de recuperacion del ukiyo-e en Europa a partir de la creacién de la
corriente denominada como japonismo: en la cual Japon y todo aquello relacionado a esta
nacion se impuso como una moda dentro del contexto occidental.

El japonismo surgid gracias a la presencia de una corriente que se consolidé como un
antecedente: la chinoiserie. Surgida en Europa en el siglo XVIII tras los contactos
comerciales que se dieron mediante las rutas maritimas transoceanicas exploradas por Espafia
y Portugal, en esta corriente se genero6 un interés por la culturay el arte de China. Sin embargo,
durante el siglo X1X hubo un cambio dentro de la moda europea al sustituir a China por Japon
dentro de la vanguardia. Esta conexion entre la chinoiserie y el japonismo es un tema que, si
bien ha sido poco explorado, ha sido desarrollado en el presente trabajo.

La moda que se generd en torno a Japén se consolidd por medio de la presencia de
dicho pais en las Exposiciones Universales, suceso que se tuvo lugar tras una serie de
acuerdos realizados en 1854, en los cuales el pais asiatico accedié a comerciar con Europay
Estados Unidos, dando lugar una apertura comercial y artistica, y propiciando la llegada de
la estampa japonesa a Occidente.

En las exposiciones universales fueron presentados diversos productos y artes
decorativas tradicionales, particularmente estampas japonesas pertenecientes a la escuela
Utagawa que despertaron el interés de Occidente por la cultura y el arte japonés. El ukiyo-e
se convirtio en objeto de admiracion y estudio ya que se consider6 que el encierro al que se
vio sometida la nacién japonesa hizo posible la preservacion de su produccion cultural y
artistica sin que esta se viera alterada o modificada.

La primera Exposicion Universal en la cual Japon participd fue en la celebrada en
Londres en 1862, haciéndolo de manera no oficial debido a las problematicas politicas
presentes en el contexto japoneés; ya que, si bien el shogunato seguia rigiendo la nacion, la
Ilegada del comodoro estadounidense Matthew Perry a puerto japonés en junio de 1853, trajo
consigo modificaciones en las regulaciones anteriormente establecidas en el gobierno
shogunal. Japon participaria de manera oficial en la Exposicion Universal de 1867 celebrada

en Paris. En ambas exposiciones anteriormente mencionadas se exhibieron estampas
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japonesas pertenecientes a la escuela Utagawa, incluidas piezas fitkeiga de la autoria de
Hiroshige.

Con base en lo anteriormente expuesto, el primer objetivo particular del capitulo Il es
analizar de qué manera en el siglo XIX el ukiyo-e se configur6 como una fuente de
informacidn para la incorporacion de las técnicas de representacion japonesas en el horizonte
artistico europeo, asi como esclarecer las circunstancias politicas y artisticas que
promovieron la llegada del ukiyo-e a Europa, y la circulacién de determinados artistas e
imagenes dentro del nucleo artistico europeo.

Sin embargo, es importante sefialar que el japonismo y su antecesor la chinoiserie
surgieron como una forma de conocer, asimilar y reproducir la forma en que eran vistas y
entendidas las culturas asiaticas. Dentro de esta interpretacién hecha por Occidente, resalta
la presencia de un imaginario que se basa en el exotismo, y que se generd y propicid gracias
a la produccion de cierto tipo de literatura denominada japonista. Esta surgié en un primer
momento por los viajes realizados por parte de diplomaticos y embajadores que buscaban
conocer y propiciar las relaciones entre sus paises de origen y la nacion japonesa. Tras sus
visitas a este pais crearon cronicas de viaje, siendo algunas de ellas una fuente importante
para el desarrollo de esta investigacion.

Posteriormente a estas cronicas y a la apertura de Japdn, la cual permitié que otros
sectores de la sociedad europea visitaran este pais, surgieron los denominados relatos de viaje
como narraciones de indole mas literaria, junto con novelas que se situaban en Japén o
tomaban como eje rector la cultura de esta nacidn. Una parte de esta literatura fue consultada
para poder dar cuenta de como las vivencias relatadas en estos textos generaron la imagen de
un pais que fue considerado como “exo6tico” por haber estado en aislamiento del exterior.

El imaginario bajo el cual se cre6 el japonismo se constituyé como una forma de
plantear un Japon idealizado y cuasi magico para los europeos, mismo que estaba lejos de
ser un intento de comprender la cultura de esta nacion, y respondia por el contrario a aquello
que los europeos querian o buscaban encontrar en el pais asiatico.

De tal forma, el segundo objetivo particular serd demostrar cdmo la corriente del
japonismo se consolidé como un tipo de orientalismo al basarse en los imaginarios
desarrollados por los europeos con respecto a aquello que consideraban que era lo “japonés”.

Con base en lo anterior, en este segundo capitulo se retoma de igual forma la metodologia
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desarrollada por Edward Said en su texto Orientalismo.'® Su propuesta permite comprender
y tener presentes las construcciones que Occidente hizo en torno a Oriente, ya que al
analizarlas como categorias opuestas “cuando se utilizan categorias de oriental y occidental
como punto de partida y de llegada de un andlisis, una investigacion o un asunto politico [...],
los resultados que se obtienen normalmente son por un lado, la polarizacion de la distincion:
el oriental se vuelve maés oriental y el occidental mas occidental.”*

Para cerrar el segundo capitulo se hara un analisis de la relevancia del grabado japonés
dentro del japonismo y de la revolucién artistica que tuvo lugar a mediados del siglo XIX,
donde se utilizé el ukiyo-e —particularmente las piezas del género fitkeiga—, para aprender
nuevas maneras de representar la realidad en el contexto europeo. Como se podra visualizar,
en corrientes como el impresionismo y el postimpresionismo, se retomé la composicion y la
perspectiva japonesa. Lo anterior se debe a que la gran mayoria de los artistas que iniciaron
la revolucion artistica europea en este contexto se consolidaron de igual forma como
exponentes y grandes seguidores del japonismo.

Para poder comprender el cambio en el contexto europeo que permitid la incorporacion
de la estampa japonesa en su horizonte compositivo, se hace uso de la teoria desarrollada por
Jonathan Crary en su obra Las técnicas del observador. Vision y modernidad en el siglo
XIX.1® Este autor explica como el uso y el avance de la tecnologia y las teorias cientificas y
artisticas surgidas durante finales del siglo XVI1I y el siglo XVIIl, dejaron de lado la forma
habitual de ver la naturaleza basada en la herencia renacentista. De tal manera se puede dar
cuenta de como las condiciones materiales e historicas configuran la manera en que se
construye la visualidad, mismas que propiciaron un cambio en la representacion de la
realidad en la produccidn artistica occidental del siglo XIX.

Partiendo de la exposicidn sobre las problematizaciones que se realizaran a lo largo de
los capitulos 1y 11, asi como de los fendmenos particulares que abordara cada uno de ellos,
resulta pertinente sefialar que la relevancia de la presente investigacion radica en que tanto el
japonismo como el ukiyo-e han sido objeto de una gran cantidad de investigaciones de

caracter general, las cuales parecen estar divididas de igual forma por el contexto cultural del

13 Edward W. Said, Orientalismo, Barcelona, Liberduplex, 2008, 510 pp.

4 1bid., p. 76.

15 Jonathan Crary, Las técnicas del observador. Visién y modernidad en el siglo XIX, Murcia, Centro de
Documentacion y Estudios Avanzados de Arte Contemporéaneo, 2008, 223 pp.
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cual preceden. El japonismo que estudia la relevancia del arte japonés en el contexto artistico
europeo, se ha trabajado desde la historia del arte occidental. Mientras que, el ukiyo-e se ha
estudiado dentro de la historia moderna del arte japonés.*®

Desde 1980 se comenzaron a hacer estudios culturales comparativos, como son el caso
de las investigaciones de Timon Screech! sobre el proceso de adaptacion de la perspectiva
occidental en el contexto japonés y las investigaciones de Inaga Shigemi sobre las relaciones
entre Japdn y Europa Occidental. Sin embargo, ambas posturas parten de estudios generales
sobre estos procesos de adaptacion y apropiacion de las visualidades, por lo cual es necesario
denotar de manera particular la complejidad de estas relaciones que pudieran considerarse
como intervisuales.

Partiendo de las bases sentadas por Screech e Inaga, el presente estudio tiene como
punto de partida la lectura y la incorporacion de una gran variedad de estudios y metodologias
generales sobre ambas posturas, que estan presentes en libros especializados y articulos de
investigacion; los cuales fueron analizados y conjuntados para poder rastrear concretamente
los vinculos entre las dos culturas estudiadas y exponerlos de manera clara en cada horizonte
cultural involucrado.

La importancia de estas relaciones radica en que, en conjunto, configuraron la manera
en que se representaria y construiria el arte moderno, dando cuenta de la validez y la
importancia de la labor de asimilacién visual en ambas culturas. Actualmente los estudios
que tratan la tematica de la reciprocidad visual han sido abordados principalmente en Japén
y en menor medida en Occidente; muchos de ellos escritos en otros idiomas no han sido

traducidos al espafiol, limitando asi sus alcances entre la comunidad hispanohablante.

16 Hori Junko, “Japonisme and Ukiyo-€: in 19th century, the Era of City and Media (2 ¥ & = & & & Fihia:

#rie 27 4 7 OF % EIC)” en Sapporo Otani Junior College bulletin, vol. 43, 2013, p. 127.

Al desarrollarse en contextos diferentes, la predominancia de los temas se modifica con base en los intereses
particulares. Los estudios sobre ukiyo-e que se han desarrollado dentro del contexto japonés buscan dar cuenta
de esta manifestacion como una produccion artistica que se puede insertar dentro de su propia construccion de
la historia del arte, y cuya presencia fue una influencia para el arte europeo. En contraposicion, los estudios
desarrollados en Occidente se centran en analizar el japonismo como una corriente en donde se generé una
moda en torno a lo japonés, y si bien le dan relevancia a la figura de Japén, el sujeto central de estudio es Europa
como sitio donde se cred y se desarroll6 este fenémeno.

17 Para comprender la aceptacion de la cultura visual europea en el periodo Edo, se consulté el trabajo de
Screech en sus obras: Timon Screech, The Lens Within the Heart. The Western Scientific Gaze and Popular
Imagery in Later Edo Japan, Londres, Routledge, 2002, 305 pp. Asi como Timon Screech, “The Meaning of
Western Perspective in Edo Popular Culture” en Archives of Asian Art, vol. 47, 1994, p. 58 — 69.
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Encuentro necesario el estudio de la estampa japonesa a partir de las relaciones
culturales que entretejio con otros horizontes, puesto que “el ukiyo-e no es solo arte japonés,
si no también todavia quedan numerosos aspectos por explorar; como una fuente de arte e
intercambio cultural internacional que debe estudiarse desde varias perspectivas.”®

Tomando en cuenta dicha problematizacion sobre los estudios de ukiyo-e y japonismo
se podré denotar cdmo, en ambos campos de estudio, se abarcan y retoman distintos tipos de
temaéticas, composiciones y artistas en temporalidades diferentes. Con base en ello, considero
necesario delimitar un caso especifico por medio del cual se analicen y profundicen los
intercambios artisticos y la interrelacion entre ambas culturas, por lo cual el capitulo 111 se
centrara en el estudio de la produccién artistica desarrollada por Vincent van Gogh, en la cual
se manifiestan ciertas técnicas compositivas del ukiyo-e.

El tercer y Gltimo capitulo parte de una presentacion de la vida de este artista, misma
gue se encamina a mostrar sus contactos con el contexto japonista del siglo X1X en Europa
y con las corrientes artisticas que retomaron e incorporaron para el desarrollo de sus
composiciones las técnicas de representacion de la estampa japonesa, particularmente en el
caso del impresionismo. Con ello se podra rastrear el paulatino interés de Van Gogh por la
cultura japonesa, para poder denotar la importancia de la misma en su propio contexto.

Subsecuentemente se procederd a guiar este japonismo particular que fue desarrollado
por Van Gogh, para dar cuenta de cémo la cultura de Japdn y el ukiyo-e se abrieron paso
paulatinamente en su horizonte de creacion artistica. Al denotar este proceso se llegara a los
casos Vvisuales concretos en los cuales se puede rastrear la relevancia de la obra de Utagawa
Hiroshige en sus composiciones, asi como el vinculo presente entre algunas de sus obras y
las del artista japonés.

Por medio del uso de las imagenes como fuente de investigacion y de las Cartas a Theo
escritas por Vincent van Gogh, el capitulo Il tendra como objetivo particular mostrar la
retroalimentacion visual de la estampa japonesa y de la obra de Utagawa Hiroshige en la
produccion artistica de Van Gogh, quien “recogid en su obra los principios de la perspectiva
lineal occidental, [y] se convirti6 asi en uno de los protagonistas del dialogo japonés-europeo
del arte a finales del siglo XIX.”*®

18 Hori, Op. Cit., p. 138.
19 Melanie Trede & Lorenz Bichler, Hiroshige. Cien famosas vistas de Edo, Hohenzollernring, Taschen, 2010,
p.7.
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El analisis de un caso en concreto permitird enriquecer la comprension y la riqueza de
este fendmeno de interculturalidad, denotando la complejidad de estudiar de manera
particular los fendmenos de interculturalidad visual, especificamente del caso desarrollado
entre Japon y Occidente.

Tomando en cuenta lo anterior y retomando los elementos metodoldgicos de los
capitulos 1'y 11 busco proponer una metodologia particular centrada en analizar el fendmeno
de interculturalidad visual presente entre la obra de Utagawa Hiroshige y Vincent van Gogh,
haciendo uso del método general de explicacion del fenomeno de “la ida y la vuelta” del arte
desarrollado por Inaga, pero enfocado en el caso concreto de ambos artistas.

La hipotesis de esta investigacion plantea que al analizar y hacer un estudio sobre las
piezas producidas por Vincent van Gogh se podré denotar el vinculo entre ésta y la obra de
Utagawa Hiroshige. Este ejemplo en concreto daria pauta a analizar y comprender los
vinculos culturales y artisticos sostenidos entre Japon y Occidente, en los cuales se percibe
un fenémeno de interculturalidad visual que si se estudia partiendo de casos especificos
permitird dar cuenta de la complejidad de estos vinculos culturales y artisticos. Lo anterior
es de suma importancia ya que mostrara la relevancia de la composicion occidental para la
conformacion de lo denominado como “perspectiva japonesa” en las estampas ukiyo-e, y a
su vez la relevancia de los grabados japoneses para la conformacion del arte moderno en
Occidente.

La relacion que se sostiene entre ambos artistas a lo largo de la investigacion y que se
desarrollara en el tercer capitulo, se manifiesta unicamente en el ambito visual y compositivo
presente en sus obras, lo cual hara de las iméagenes una fuente de informacion importante
para desarrollar la hipétesis planteada. Ya que en las fuentes textuales —ya sean las cartas
escritas por Van Gogh o los estudios generados en torno a la importancia de la cultura y las
estampas japonesas para sus composiciones artisticas— no se denota la relevancia de la obra
de Hiroshige de la manera en que se puede vislumbrar en las pinturas producidas por el pintor
holandes.

A pesar de que los horizontes historicos investigados pueden enmarcarse dentro de los
procesos de globalizacidén generados durante los siglos XVI y XIX, se opt6 por explicar y
desarrollar los vinculos entre Japén y Occidente desde la teoria de la interculturalidad. Lo

anterior se debe a que si bien la globalizacion puede entenderse como un “proceso de
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construccién de un amplio entramado de relaciones de diversa indole que en su conjunto
cubrian el globo y [se] asume que tal proceso inici6 en el siglo XVI”,2° dicho proceso
responde de maneras diferentes con respecto a los vinculos establecidos entre diferentes
naciones. De tal manera, dentro de la historia global “cada fenomeno cultural y social
estudiado se origina y existe en un contexto diacrénico y solo puede ser entendido como un
proceso abierto con un antes y un después”.?

En el caso de la relacion de contacto establecida entre Japén y Occidente, esta
corresponde a un caso particular que difiere de otros vinculos establecidos entre Europa y el
resto de Asia o del mundo. Particularmente al tomar en cuenta que, en el caso de Japon, el
inicio del contacto generado por el fendmeno de globalizacién que tuvo lugar en el siglo XVI
se vio interrumpido con el establecimiento de la politica de encierro del pais. Dicha relacion
se reanudd hasta el siglo XIX; sin embargo, la primera parte del proceso estudiado en la
presente investigacion se desarroll6 dentro de Japon aun con el cese directo de relaciones con
Occidente.

No obstante que la teoria de la globalizacion ayudaria a explicar los contactos
establecidos entre Japén y Occidente, es dentro de este proceso diacrénico que se generan
encuentros interculturales, los cuales no necesariamente son lineales y que pueden ser
abordados desde un tratamiento sincrénico que permita ir méas alla del andlisis de los vinculos
entre naciones. Lo anterior permitira estudiar la manera en que dichos contactos fomentaron
en cada uno de los contextos involucrados la integracion de elementos particulares que se
manifestaron en el &mbito visual.

Debido a lo anterior, es importante sefialar que los estudios desarrollados desde la
globalizacion generalmente sostienen una postura eurocentrista, la cual se opone al enfoque
del cual busca partir la presente investigacion. Ademas, aunque los procesos de
globalizacion fomentaron la aparicion de vinculos entre Japon y Occidente “si se quiere
identificar un cambio, cualquiera del que se trate, en la Historia Global, se enfrenta a la
dificultad de que se observen con desigual claridad en diversas regiones del mundo [...]”.??
De tal manera, el objetivo del presente estudio no es explicar los motivos que llevaron al

establecimiento de contactos entre ambos sectores geogréaficos, sino exponer los elementos

20 Bernd Hausberger, La globalizacion temprana, México, El Colegio de México, 2013, p. 11.
2 |bid., p. 16.
22 |bid., p. 21.
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que fueron retomados del otro contexto e incorporados en el propio tras las relaciones
sostenidas que fueron ocasionadas dentro del marco de la Historia Global.

Debido al desarrollo de un andlisis de contextos culturales e historicos distintos, la
temporalidad a trabajar en la presente investigacion corresponde a un periodo muy amplio,
motivo por el cual no se delimitd en el titulo de esta tesis. Lo anterior se debe a que el
establecimiento de una periodicidad responde al analisis que se hara de los horizontes
culturales que se presentan en cada uno de los capitulos a desarrollar. En el primero de ellos,
es decir el caso japonés, se parte del siglo XVI y se desarrolla hasta el siglo XIX;
posteriormente el horizonte europeo que se presenta en el capitulo 11 se ubica en una parte
del siglo XVIIl'y en el siglo XIX; y finalmente en el tercer capitulo la temporalidad que se
delimita corresponde a finales del siglo XIX.

Finalmente, considero importante sefialar que a lo largo de la presente tesis se opto por
consignar los términos en japonés representados en cursivas y acompafiados de su escritura
correspondiente en el idioma original, la cual se puede encontrar posteriormente entre
corchetes; lo anterior se aplicara en el caso de conceptos y palabras japonesas. Sin embargo,
palabras como shogunato o shogunal, estdn exentas de este método al corresponder a
conjugaciones hechas en espariol de los términos originales japoneses. De igual forma, en el
caso de la palabra «samurdi», la cual ya ha sido retomada dentro del vocabulario espafiol,
esta aparece sin cursivas, pero con su respectiva escritura en el idioma original cuando es
mencionada por primera vez.

Lo anterior se debe a que el lenguaje también denota una postura al momento de
realizar investigaciones culturales, por lo cual se optd por apegarse al método de la
interculturalidad, en donde si bien se busca mostrar las diferencias entre cada cultura, también
se fomenta la integracion y el respeto de las manifestaciones propias de cada una de las partes.
Por lo tanto, es importante mantener y sefialar estos conceptos no sélo en el sistema de
escritura utilizado para el desarrollo de esta investigacion, sino también en su propio sistema
y bajo sus propios conceptos representados en los ideogramas correspondientes.

El método que se eligio seguir para la consignacion de los términos japoneses no
aplicara en el caso de los nombres, los cuales en su totalidad aparecen acompafiados con su
respectiva fecha de nacimiento y fallecimiento entre paréntesis. En el caso de los nombres

japoneses presentes a lo largo de todo el corpus, estos siguen la manera tradicional japonesa
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de consignacion de los mismos, la cual corresponde al apellido antecediendo al nombre

propio.

Con respecto a las definiciones de los términos en japonés, éstas se pueden encontrar

en las notas al pie y corresponden a mi autoria, a menos que en la nota correspondiente se

sefiale la fuente desde la cual esta siendo retomada. De igual forma es relevante sefialar que

a lo largo de la presente investigacion se hizo uso de fuentes en diferentes idiomas: espafiol,

inglés, japonés y francés. Con la finalidad de facilitar la lectura, en el caso de los tres Gltimos

idiomas se decidio consignar las citas de dichos textos traducidas al espafiol, lo cual también

corresponde a mi autoria.

1: AJE Osumi 11: 338 Tsushima
2: &M Satsuma  12: {#F Iyo

3: Hia Hydga 13: 4 Tosa

4: #4i Buzen 14: [l Awa

5: ## Bungo 15: HHlEz Sanuki
6: 3@ Chikuzen 16: R Sud

7: ## Chikugo 17: f&PFj Nagato

8: FEAT Hizen 18: 2 AKi Q
9: fE# Higo 19: AR Iwami

10: i 1ki 20: {f# Bingo

22: {fiH Bitchu
23: {iifi Bizen
24: 54F Mimasaka
25: {4E Hoki
26: #HEE Awaji
27: {§8& Harima
28: {8 Tajima
29: [EE Inaba
30: B Oki

31: FH# Tango
32: £}l Tanba
33: {82 Settsu
34: 0% Teumi

36: #ofF Kii

37: &A0 Yamato
38: LKk Yamashiro
30: &k wakasa
40: 3T Omi
41: {7# Iga

42: {784 Ise

43: HE shima
44: B3R Owari
45: =i Mino
46: #A] Echizen
47: JllE§ Kaga
48: BEE Noto
49; i Etchu
50; T Hida
51: =i Mikawa
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52: 3L Totomi
53: B8] Suruga
54: 8 Tzu

55: 88 Sagami
56: EP3E Kai

57: {S& shinano
58: gl Musashi
59: EfE Awa

60: i Kazusa
61: Fi Shimasa
62: BPE Hitachi
63: T Shimotsuke
64: F¥F Kozuke
65: iil# Echigo
66: {48 Sado
67: ¥ Dewa
68: 28 Mutsu
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CAPITULO |
El contexto de creacion del mundo flotante y el proceso de asimilacién de

la perspectiva occidental
“Sélo vivimos para el instante en que admiramos el esplendor del claro de
luna, la nieve, la flor del cerezo y las hojas multicolores del arce, cantando
canciones, bebiendo sake y divirtiéndose simplemente flotando,
indiferente por la perspectiva de pobreza inminente, optimista y
despreocupado. Nos dejamos llevar —como una calabaza arrastrada por la

corriente del rio- sin perder el &nimo ni por un instante. Esto es lo que se
Ilama el mundo que fluye, el mundo pasajero”.

Asai Ryoi, Ukiyo Monogatari, 1661.

El mundo flotante y la produccidn artistica que surgié a partir de este concepto, denominada

ukiyo-e [i#1tt#z], se generaron dentro del contexto cultural del shogunato Tokugawa [#&)11%

Jif] de 1603 a 1868, el cual trajo consigo una serie de cambios y modificaciones a la estructura
social y politica que Japon habia tenido durante siglos pasados. Si bien la presencia del
shogun [ 3% ] dentro del nlcleo politico japonés se remonta a 1185 con la figura de
Minamoto no Yoritomo (1147 — 1199), y se consolida como un cargo emitido por el tenno
[’K&] o emperador, cuyo propdsito era buscar la pacificacion al desempefiarse como el
maximo lider militar dando inicio al shogunato Kamakura [#& %:)F],2 el rol que

desempefiaria este personaje a lo largo de los siglos cambiaria dréasticamente.

El inicio de los Estados en Guerra (1467 — 1568) o Sengoku Jidai [#E k] consolidd
al estrato militar como un elemento central para el establecimiento del orden dentro del
contexto politico del pais. Este periodo histérico inicia con la Guerra de Onin [Jt{~®fiL] en

la cual dos grandes sefiores: Hosokawa Katsumoto (1430 — 1473) y Yamana Sozen (1404 —
1437) disputaban el poder shogunal. Dentro de este horizonte la figura del shogun Ashikaga

se debilitd y el caracter bélico cobrd fuerza con los enfrentamientos internos entre los

23 \/id. Tanaka, Michiko, “Epoca Medieval. Descentralizacion del poder y difusion cultural” en Tanaka Michiko
(coord.), Historia Minima de Jap6n, México, El Colegio de México, 2013, p. 95 — 122.
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diversos clanes, los cuales incrementaron su poder militar por medio de la dominacion y la
conquista regional.
Como consecuencia de lo anterior, el establecimiento de alianzas fue fundamental,

iniciando asi un sistema en donde “ cada vasallo o jefe local establecia lazos de vasallaje con

los guerreros locales (dogo) [1:5%] que encabezaban unidades domésticas patriarcales, las

cuales también constituian unidades de actividad econémica y de defensa local.”?* De tal
forma las necesidades contextuales llevaron a dar privilegio a la fuerza militar por encima
del poder y fundamento espiritual sobre el cual se sostenia la figura imperial, relegando
paulatinamente la imagen autoritaria del tenno.

Este nuevo reordenamiento politico sento las bases para el establecimiento de un orden
social en el cual la importancia de la guerra, y por lo tanto la dominacion de la tierra por
medio de la imposicion de la fuerza militar, llevé a la aparicion de jefes guerreros de mayor

jerarquia denominados daimya [ K#], quienes posteriormente servirian a la que se consolidd

como la autoridad central: el shogun. La obediencia y lealtad a esta figura era pagada con el
otorgamiento de grandes extensiones territoriales, donde la poblacion y los bienes generados
en ella se convertian respectivamente en subditos del daimya y en productos tributarios a su
disposicion.

La existencia de territorios, cuya base se establecia en el ejercicio del poder emitido
por estos personajes, originé la aparicion de pequefios dominios territoriales que estaban
constantemente en procesos de guerra y alianza. Es en este periodo donde la figura del

samurdi [f§] alcanza una relevancia central para el cuidado y la proteccion de los daimya,

quienes constantemente se veian enfrentados unos a otros por intereses territoriales o
politicos.
Dentro de este panorama conformado por diversos feudos y cabecillas militares, la

bdsqueda de la unificacion territorial de Japon se volvié un objetivo en comun para hombres
pertenecientes a familias aristocraticas (0 kuge [225X]) que buscaban hacerse con el cargo y
el poder de shogun. Oda Nobunaga (1534 — 1582), expulso al antiguo shogun Ashikaga
Yoshiaki (1537 — 1597) de Kioto, durante el fin del periodo Muromachi (1336 — 1573), dando

inicio al proceso de unificacion nacional.

24 |bid., p. 118.
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Tras la muerte de Nobunaga en 1582 el proceso de unificacion es continuado por
Toyotomi Hideyoshi (1537 — 1598), quien unifico el territorio y sentd las bases culturales y
economicas que definirian gran parte del gobierno que se estableci6 posteriormente en manos
de Tokugawa leyasu (1543 — 1616); quien aprovechando el vacio politico generado con el
fallecimiento de Toyotomi Hideyoshi y la falta de edad suficiente por parte de su hijo
Hideyori (1593 — 1615), se establecid en el poder dando inicio a uno de los shogunatos mas

largos y que se consolidé como el Gltimo en la historia de Japén:

La carrera de Tokugawa leyasu es comparable a las de Nobunaga e Hideyoshi, de
quienes habia sido aliado, pero se prolong6 durante dieciocho afios después de la
muerte del segundo. Heredd, pues, la unidad que sus predecesores habian creado,
pero fue mucho mas allg, hasta construir una hegemonia estable, que duraria mas
de doscientos cincuenta afios después de su muerte.?®

1.1Lacreaciony el desarrollo del mundo flotante y la estampa japonesa

El triunfo de la estabilidad que tuvo el shogunato Tokugawa se encuentra en el caracter

hegemdnico que definid este nuevo sistema politico. Con la victoria en la batalla de
Sekigahara [ 7 J o #kv»] (1600), tras la cual se consolido la figura de leyasu como supremo
lider militar del pais ya unificado, se gener6 un reordenamiento territorial en el cual ciertas
casas de daimyao fueron destinadas a disminuir sus posesiones, mientras aproximadamente 87
mas se extinguieron, confiscando en el proceso cerca de 7.572.000 koku [77]%° de arroz, los
cuales ayudaron al establecimiento de una economia que solventara durante su inicio el nuevo
orden politico del shogun.?’

Este nuevo sistema conocido como el baku-han [#£#] “para indicar que se basaba en

las dindmicas tensiones existentes entre un shogunato (bakufu) y unos 250 dominios de
daimyo (han)”,? dio por sentado a lo largo de los 250 afios del shogunato Tokugawa, la

5 John Whitney Hall, EIl Imperio Japonés, México, Siglo Veintiuno Editores, 2010, p. 146.

% E| Koku corresponde a una unidad de volumen utilizada antiguamente en Japon, equivale a un aproximado
de ciento ochenta litros.

27 Whitney Hall, Op. Cit., p. 149.

28 |bid., p. 150.
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relacion entre la figura del shogun como la autoridad gubernamental y la del daimyo como
autoridad regional. Esta relacion ayud6 a la configuracion y el perfeccionamiento de un
sistema burocratico en el cual se buscaba preservar el orden social por medio de las

instituciones, los cargos y las leyes generadas por la nueva aristocracia militar.

El gobierno central [...] contaba con un Gran Consejero (tairo) a la cabeza,
cuando se consideraba necesario; bajo la presidencia directa del sogun [sic],
actuaba permanentemente un Consejo de Ancianos (rochi), al cual estaban
subordinados los comisarios generales (ometsuke) que controlaban a los daimios;
del Subconsejo de Ancianos (wakadoshiyori) dependian los vigilantes (metsuke);
existian chambelanes (sobayonin), un Ministerio de Asuntos Religiosos (jisha
bugyo), dos juzgados de Edo (Edo machi buyo) y tesoreros (kanjo bugyd). Los
poderosos tentaculos del control shougunal alcanzaban a los organismos locales
externos a Edo, como los gobernadores de Kioto (kyoto shoshidai) y Osaka
(Osaka jodai), los alcaldes (bugya), y los inspectores de distrito (gundai) u otros
oficiales (daikan).?

Otro de los cambios que se dieron con el inicio del régimen Tokugawa esté relacionado con

el establecimiento de la capital en Edo [{T./] (la actual Tokio [H3<]) como sede de la

administracion politica y militar, mientras que Kioto [5{#f] se conservé como la capital

imperial donde residia el poder espiritual (tenno) y el centro artistico por excelencia. El nuevo
régimen estableci6 con esta region una relacion donde se reconocia la figura del emperador,
pero se buscaba que ésta solo tuviera injerencia en los asuntos espirituales y culturales,
sacandolo del panorama politico. El propdsito de mudar la capital a una localidad lejana se
relaciona con la bisqueda de una nueva identidad autoritaria separada de la figura del

emperador, la cual histéricamente estaba vinculada con la antigua ciudad de Kioto.

En aquella época, el shougunato descansaba sobre una base segura de
reglamentaciones y de precedentes que garantizaban la autoridad del Shogun
sobre el emperador y su corte, sobre los daimyo y sobre las 6rdenes religiosas.

El movimiento de unificacién habia centrado, nuevamente, la atencion sobre el
emperador como fuente primordial de confirmacion politica, y tanto Nobunaga
como Hideyoshi habian trabajado por acrecentar el respeto publico rendido al
Tenno. La politica Tokugawa perseguia el doble objetivo de aumentar el prestigio

2 Olga Garcia Jiménez, “El periodo Edo. Sociedad y cultura urbana” en catalogo de la exposicion Fantasia en
Escena Kunisada y la escuela Utagawa, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del 15 de
mayo al 10 de julio del 2014, p. 17.
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del soberano, pero tratando de controlarle y de aislarle de los daimya. (...), el
emperador y su corte estaban estrechamente controlados y no podian participar
libremente en los asuntos del estado.*

Esta nueva organizacion llevé al pais a salir del caos originado en la época de guerras, dando

lugar un nuevo periodo histérico denominado Taihei [%°F] o la gran paz, en el cual la

sociedad japonesa logro restablecerse y modificarse por medio de la disciplina instaurada por
el confucianismo, corriente ideoldgica adoptada por leyasu.

El papel del confucianismo dentro de la organizacion politica del shogunato es
fundamental para determinar no sdlo la prevalencia de este sistema, sino también las bases
sobre las cuales se cimento el nuevo orden social. La filosofia confuciana, originaria de China
e importada a Japon, fue retomada durante el periodo shogunal, ya que, mediante una serie
de normas de carécter casi religioso, ayudaba a organizar al pueblo por medio del
establecimiento de roles y deberes que iban desde el nucleo particular (la familia) hasta el
general (el estado).

Este modelo ideoldgico se ajustd a las necesidades del nuevo régimen por incentivar la
conformacién de una sociedad apegada a los principios de lealtad y obediencia, que se
determinaban por medio del sistema jerarquico, donde desde su nacimiento la persona tenia
una labor y un lugar social preestablecido. Lo anterior se debe a que el confucianismo postula

que las jerarquias sociales estan regidas por los cinco anillos llamados gorin [# ], 0

relaciones, que deben ser seguidas y respetadas por cada individuo: “el hijo obedece al padre,
la esposa a su marido, el hermano menor al mayor, el vasallo al sefior y los amigos deberan

obedecerse entre si; y por los 'tres lazos' (sanko) [=#if] relativos a las parejas esenciales:

gobernante y stibdito, padre e hijo y marido y esposa.”®!

Sin embargo, el régimen Tokugawa invirtio la escala confuciana; para Confucio estos
niveles debian ser aplicados en primera instancia en el seno familiar para ir aumentando
gradualmente a nivel sociedad y estado. EI shogunato cambi6 las escalas para situar en primer

plano al estado, a las autoridades e instituciones, y posteriormente los niveles personales y

30 Whitney Hall, Op. Cit., p. 153.
31 Garcia Jiménez, Op. Cit., p. 16.
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familiares.®? Mientras cada individuo se apegara al rol que le correspondia y cumpliera con
las obligaciones respectivas respetando las jerarquias no alteraria el orden natural, por medio
del cual perduraria el equilibrio y con ello el mantenimiento de la paz:

Desde el sirviente al sefior, pasando por todos los grados de jerarquia familiar, la
ley del deber era la misma: obediencia absoluta a la tradicion [...] nadie podia
vivir segun sus propios deseos, todos debian vivir segun la tradicion. El individuo
no existia legalmente, la familia era la unidad bésica de la sociedad. Incluso el
patriarca era un mero representante de la familia a efectos legales, responsable de
los vivos y de los muertos.*

Dentro de este nuevo régimen de indole neoconfuciano el shogun y su aristocracia militar
estaban situados en el primer nivel de relevancia, puesto que velaban de forma constante por
el bienestar de la sociedad a través del control y mantenimiento de las jerarquias.

Posteriormente en escala de importancia se establecian la figura del daimyo que “prestaba un

juramento privado (seishi [Z3] o kisho [#£5E]), en el que se comprometia a obedecer los

decretos del Shogun, a no tomar parte en confabulaciones contra el Shogun, y a servir al
Shogun lealmente” ** y finalmente los hombres que prestaban servicio a estos terratenientes.

Con respecto a los daimyo, estos pueden categorizarse en tres tipos: los que estaban
vinculados de forma directa con la familia Tokugawa, quienes poseian territorios cercanos al
clan shogunal, y aquellos que se encontraban en las regiones periféricas del pais.®

Con el fin de resguardar el orden y la obediencia de los daimyo los diferentes sucesores
del clan Tokugawa instauraron a lo largo del shogunato medidas con las cuales buscaban, no
solo preservar su control administrativo, sino ademas extender su autoridad a lo largo del
territorio japonés. Una de estas medidas, que promovio el crecimiento de las ciudades como

nucleos urbanos y las doté de poder y circulacién econdémica, fue la politica del sankin kotai

[ %7t ]. Esta disposicion gubernamental consistia en exigir a los daimyo el

establecimiento de una residencia en la capital, vivienda en la cual debian residir con su

32 Federico Lanzaco Salafranca, Introduccién a la cultura japonesa, pensamiento y religion, Valladolid,
Universidad de Valladolid, Secretariado de Publicaciones e Intercambio Editorial, 2000, p. 161.

33 Lafcadio Hearn, Japén. Un intento de interpretacion, Gijon, Satori, 2013, p. 74 — 75.

3 1bid., p. 154.

35 Vid. Christine Guth, El arte en el Japén Edo: el artista y la ciudad, 1615 — 1868, Madrid, Akal, 2009, 176

pp.
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familia durante determinados periodos de tiempo. Tras el regreso de estos grandes sefiores a
sus territorios correspondientes, su familia debia permanecer en la vivienda establecida en
Edo. Lo anterior aseguraba la obediencia y subordinacion al shogun quien mantenia a la
familia de los daimyo dentro de la ciudad a manera de “rehenes”.

La politica sankin kotai tuvo dos consecuencias directas: por un lado, aseguro la
subordinacion y el control establecidos promoviendo la paz que reind a lo largo del shogunato,
y por el otro, hizo crecer las ciudades, los caminos y las rutas a lo largo del pais para facilitar
el movimiento continuo de los daimya. Lo anterior promovio el ingreso y la circulacion de
capital a los nuacleos urbanos, principalmente a Edo, facilitando su crecimiento y
estableciendo de facto el caracter urbano de estos espacios.

Tomando en cuenta lo anterior, las residencias temporales de los daimyaé establecidas
en la capital promovieron la adquisicién y distribucion de productos y servicios, dentro de
los cuales se deben considerar aquellos destinados al ocio y entretenimiento que se

encontraban dentro de los barrios del placer. De tal forma se puede explicar el desarrollo y

difusion del ukiyo [i#1], concepto que sera expuesto mas adelante.

1.1.1 La cultura urbana chonin y el arte en Edo

Edo se consolidé como el lugar de residencia del shogun siguiendo el modelo de ciudades-
castillo cuya estructura y funcion era comparable a fortalezas militares. Sin embargo, el
crecimiento progresivo que tuvo a lo largo de un siglo, en el cual se consolidé como la ciudad
mas grande del pais, tuvo que ver con los cambios contextuales que se dieron gracias a los
nuevos intereses y rutinas sociales adaptadas por los nuevos estamentos.

Dentro de este panorama se generd una configuracion social cuyo objetivo primordial
era mantener el orden establecido del shogunato o bakufu [#:)ff],% afianzando una nueva
forma de organizacion social entre los individuos, la cual respetd en su base el antiguo orden

que se habia consolidado desde el periodo Muromachi (1336 — 1573), situando a los samurais

al servicio de los daimyo en el estrato més alto, s6lo por debajo de estos jefes y sefiores

% Término que se refiere a la organizacion administrativa shogunal; en su traduccion este término puede ser
entendido como “gobierno de casa o tienda de campana” haciendo alusion a las épocas de guerra donde las
estrategias militares eran planeadas y organizadas dentro de la tienda del general.
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militares. Sin embargo, la sociedad japonesa del periodo Tokugawa estuvo conformada por
mas estamentos, los cuales fueron un elemento clave para la aparicion de un desarrollo
urbano cuyas manifestaciones dentro del nuevo contexto historico se destacaron por quebrar
con el antiguo horizonte cultural.

La nueva estructura social del siglo XVII se establecid de la siguiente manera: en
primer lugar, se encontraba la nobleza o kuge; posteriormente el estamento de los samuréis

(en donde se puede insertar la figura del daimyo); los residentes de la nueva urbe

denominados chonin [T A], categoria en la cual se insertaban los agricultores, artesanos y

comerciantes; y finalmente las clases marginadas donde se encontraban los hinin [JE A].%

A lo largo del régimen Tokugawa el puesto que los samurdis ocupaban dentro de la
élite se modificd drasticamente ya que, tanto los servicios que prestaban como el papel que
desempefiaban socialmente, comenzaron a ser prescindibles. Debido a la gran relevancia de
este sector militar durante siglos pasados y por la posicién social tan beneficiosa que
ocupaban, la figura del samuréi tuvo acceso a una gran cantidad de privilegios ain después
del declive de sus actividades.

Si bien mantenian los beneficios que les habian sido otorgados por su linaje familiar y
el rango que poseian, como el portar espada, tener un apellido y el acceso a materiales y
articulos de lujo, ¥ su posicion econémica decayd considerablemente debiendo
acostumbrarse al pago de un estipendio mensual. Es importante sefialar que, dentro del
panorama artistico-cultural, la clase samurai desempefié un papel importante debido a su
poder econémico y social. De tal forma que dentro de la mayor parte de este sector se
consolidaron mecenazgos, los cuales dictaron y promovieron ciertas formas de produccion
artistica.

Por otra parte, el inminente crecimiento demogréafico que se dio tras la mudanza de la
capital administrativa a Edo y el establecimiento de ciudades-castillo a lo largo del pais,
buscaba el crecimiento y la restructuracion de la ciudad como nucleo social, por lo cual la
base econdmica se modifico al amalgamar y generar celulas de comercio dentro de los nuevos

centros urbanos. Lo anterior permiti6é un crecimiento econémico producido lejos del estrato

87 Por su traduccién “no humano”, hace referencia a los individuos excluidos de la sociedad.
Whitney Hall, Op. Cit., p. 162.
38 |bid., p. 163.
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aristocratico y generado gracias al papel de los comerciantes, artesanos y campesinos (la
clase chonin), quienes desempefiaron una fuerza econdémica que se basaba en la venta de
productos y servicios requeridos dentro de estas nuevas urbes: negocios dedicados a la
fabricacion de objetos de uso diario, asi como accesorios y servicios indispensables para las
viviendas.

Dentro del estrato de los chonin se establecid un sistema jerarquico en donde los
agricultores eran considerados como la fuerza productora ya que cosechaban el arroz que era
ofrecido como estipendio anual, mientras que los artesanos producian los bienes que eran
consumidos y facilitaban la nueva vida urbana a los samurais y sefiores feudales, y finalmente
los comerciantes se situaban por debajo ya que se entendia que no producian nada de valor.%
Sin embargo, con el crecimiento urbano el rol de los comerciantes fue fundamental y se
desarroll6 rapidamente gracias a las circunstancias, situdndose posteriormente como el sector
social con més poder e independencia de la clase gobernante.

La fuerza que esta clase social adquirio llevé a los otros sectores a generar una

dependencia econdmica hacia ellos; de tal forma existen casos de samurdi que carecian de un

sefior a quien servir (cual es el caso de los ronin [ A\]) 0 que buscaban mejorar su situacion

econdmica, y por lo tanto se involucraron dentro la produccién intelectual y artistica chonin,
como fue el caso de Ota Nanpo (1752 — 1826), Hiraga Gennai (1726 — 1779) y Ryitei
Tanehiko (1783 — 1842).4

Durante los primeros afios, la clase chonin no pudo situarse dentro del terreno politico
debido a que tanto campesinos como comerciantes “eran tratados con evidente paternalismo
y con gran severidad [...], se encontraban sometidos a las disposiciones de una gran variedad
de leyes que restringian su modo de vida y el caracter de sus actividades comerciales.”*! Sin
embargo, con el crecimiento econémico alcanzarian un grado de poder que generaria una
relacion de dependencia econdmica por parte de los daimya y terratenientes, al convertirse

en sus prestamistas.*?

% Guth, Op. Cit., p. 10.

40 Amaury A. Garcia Rodriguez, Cultura popular y grabado en Japén. Siglos XVII a XIX, México, El Colegio
de México, 2005, p. 16.

41 Whitney Hall, Op. Cit., p. 163.

42 Garcia Rodriguez, Op. Cit., p. 16.
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Lo anterior desembocd en el establecimiento de un poder econdmico que permitié a los
chonin acceder a un nivel de independencia social y de desarrollo, donde se abria un espacio
para el desempefio de actividades ludicas dentro de sus tiempos de ocio, generando asi un
“elemento burgués” * dentro de la sociedad japonesa Tokugawa. Este trat6 de ser
centralizado y controlado por las autoridades gubernamentales, quienes buscaban promover
o restringir ciertas tematicas y actividades culturales generadas dentro del estrato chonin.

La aparicion de espacios y actividades que satisficieran las necesidades de este nuevo
sector social distaba mucho de las antiguas actividades recreativas que entretenian a la élite
militar. Ya que, si bien las restricciones dictadas por la élite podian establecerse inicialmente
debido al caracter de mecenazgo desempefiado por las clases nobles, no fue posible establecer
o dictar un canon con respecto a los gustos o las tendencias que se afianzarian dentro de la
produccién urbana.

Esto se debe a que durante el periodo Muromachi el sector aristocratico habia
disfrutado de los beneficios de educacion e instruccion de alta calidad, lo cual los situaba
dentro de un escenario cultural incomprensible para la nueva cultura chonin. Las actividades
culturales gue habian sido generadas durante este periodo, y que se habian restablecido con

maés fuerza durante el periodo Azuchi-Momoyama,** tales como la pintura en tinta china; la

meditacion; la jardineria; el teatro noh [#E];* la poesia y la ceremonia del té. Las cuales no

representaron un atractivo para la nueva clase urbana, cuyos saberes, problemaéticas e
intereses cotidianos estaban muy alejados de los pertenecientes a la élite aristocratica.

Con respecto al contexto artistico que se desarroll6 en Edo durante los inicios del
periodo Tokugawa, este puede ser entendido como dos formas de representacion que variaron
conforme a la realidad desde la cual las manifestaciones surgian y eran plasmadas. Por un
lado, las que habian sido establecidas como el canon dentro de la élite aristocratica y militar,

y por el otro, las nuevas manifestaciones que surgian dentro de la nueva construccion de la

4 Whitney Hall, Op. Cit., p. 147.

4 Este periodo hace referencia a la época de la unificacidn territorial, en esta época la cultura Momoyama vio
su mayor esplendor dentro de los afios del régimen de Toyotomi Hideyoshi. Tanaka, Op. Cit., p. 132.

4 Género tradicional del teatro japonés en el cual se hace la representacion de rituales, leyendas y mitos de
indole religiosa, posee una gran cantidad de elementos del budismo y el sintoismo por lo cual las
representaciones tienen una carga espiritual, asi como mensajes y codigos simbolicos especificos que requieren,
en la mayor parte de las ocasiones, el conocimiento previo de estas teméticas.
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realidad y los intereses de la cultura urbana recién surgida. Si bien estas culturas artisticas
pueden entenderse una en contraposicion a la otra, en realidad parten de la misma raiz.

El arte que surge en el estrato chonin fue concebido en un inicio como un arte poco
refinado y culto en comparacién con las producciones que se generaban dentro del sector
aristocratico. Sin embargo, es necesario sefialar que el desarrollo social de los comerciantes
y artesanos les permitio acceder paulatinamente a ciertos grados de educacién, con lo cual
Edo se transformd a lo largo del periodo Tokugawa en una sociedad alfabetizada en donde
el conocimiento y las actividades artisticas eran cultivadas por un mayor sector de la
poblacion.

El desarrollo del arte chonin en Edo generé modelos artisticos que partian de las
manifestaciones culturales que provenian de los contactos y las tradiciones traidos desde
China, pais que histéricamente se consolidé como mentor de una gran parte de paises del este
y sureste asiatico, entre ellos Japdn. Sin embargo, dentro de este nuevo contexto historico
hay un nuevo elemento que difiere y se aleja del canon artistico chino que habia sido
considerado por muchos siglos como la base. El tema central de representacion e inspiracion
dejo de ser la naturaleza, y fue desplazado por la ciudad como nuevo concepto y eje guia.

La conformacion urbana es indispensable para comprender la aparicion y el desarrollo
del sector chonin, ya que este nuevo estamento adquirié conciencia de su realidad y
reflexiond con respecto al lugar que ocupa dentro de la sociedad; por lo tanto, los nuevos

artistas urbanos buscaron dar sentido a este nuevo escenario que:

[...] ofrecia un nuevo ideal de abundancia y energia moldeado por manos
humanas y no por divinas. La ciudad atraia gente de toda condicion social
procedente de todas las partes del pais, ofreciéndoles teatralidad y boato, dia y
noche sin importar la estacion del afio. En la ciudad la informacién, los bienes
materiales y los pasatiempos de ocio, antes sélo disponibles para la elite, se
encontraban facilmente al alcance de todos.*®

46 Guth, Op. Cit., p. 21.
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1.1.2 El mundo flotante: Ukiyo

El crecimiento econdmico de la clase chonin llevo a la creacion de nuevas formas de consumo
y entretenimiento que reflejaron su propia realidad, propiciando la aparicion de una nueva
cultura enfocada en el disfrute de los placeres y el derroche del dinero, la cual se centraba en
la idea de que el mundo y la vida son sélo un momento y un instante sensorial; esta idea de

un mundo flotante temporal y transitorio est4 asociada al término ukiyo que:

[...] proviene de la filosofia budista, en donde ukiyo 7% significa el mundo de

los sufrimientos, el mundo material, el mundo de las ilusiones transitorias, ya que
el budismo considera a todo lo que nos rodea (la gente, los animales, las cosas,
los sentimientos, etc.) como artificios, que son la causa de nuestros sufrimientos
y que nos atan a un mundo que es nada mas que fantasia. Es decir, este mundo
ilusorio no seria mé&s que el mundo terrenal, donde vivimos y donde
desarrollamos toda nuestra actividad como seres humanos. El periodo Edo se
apropia de esta idea reacondicionando el término... Este “mundo flotante” [...]
por ser temporal hay que aprovecharlo al méximo en el disfrute y satisfaccion de
los placeres y deseos de esta vida que al finy al cabo pasa.*’

Si bien este concepto se desarrolld en la produccion artistica posterior, como la literatura y

el arte visual, la aplicacion de esta filosofia dentro de la vida urbana se puede observar en la

creacion de actividades culturales de indole popular como el teatro kabuki [#£EZ]*8 y el

bunraku [3¢3£].%° La aparicion y popularidad de zonas de entretenimiento y distritos del

placer generaron espacios en donde se manifestaba el término ukiyo, y que podia ser aplicado
para denotar el disfrute de momentos eréticos, de diversion, apuestas y derroche.

En términos de consumo la cultura chonin desarrollé una predileccién por la aparicion
continua y el seguimiento de modas y tendencias, haciendo que los comercios dedicados a

la moda sacaran nuevos productos de manera constante buscando mostrar en ellos el estatus

47 Garcia Rodriguez, Op. Cit., p. 40.

La obra de Asai Ryai, Ukiyo Monogatari [#{t4755] es un punto de partida para comprender la diferencia del
término entre la filosofia budista y la filosofia creada en torno a este término en la cultura urbana del periodo
Edo.

48 Género tradicional del teatro japonés en el cual se hace la representacion de leyendas y cuentos tradicionales
por medio de la actuacién exclusiva de hombres maduros, este tipo de teatro se caracteriza por evitar que sus
representaciones estén vinculadas a elementos religiosos.

49 Género teatral cuyas representaciones son realizadas por medio del uso de marionetas o titeres, conformado
ademas por mdsica y un narrador. Las representaciones suelen ser de temas de interés colectivo como historias
de amor y guerra.
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social que sus clientes reflejarian al portarlos. De tal forma el término de refinamiento

referido por el kanji “#+”, (cuya lectura corresponde a iki en el caso de la region de Edo y a

sui en la region de Kamigata [ - 77] conformada y Kioto y por Osaka [XF]),> habla de un

estilo de vida donde se buscaba la elegancia y el reflejo del estatus econémico dentro de la
clase chonin por medio del uso de la estética, siempre respetando y burlando los estatutos y
normas shogunales, que prohibian la adquisicion y portacion de productos u objetos de lujo
a individuos no pertenecientes a las clases reconocidas como nobles por el gobierno
Tokugawa.

Dentro de los nuevos nucleos de entretenimiento de la cultura urbana los barrios del
placer ocuparon un lugar fundamental, al ser los sitios donde la idea de un mundo flotante
se materializaba dando cabida al lujo y el erotismo: “una conciencia aguda acerca de la
brevedad de la vida humana y sus placeres pasajeros explica también por qué el prostibulo
y los barrios de entretenimiento fueron designados un «mundo flotante».”*

La aparicion de estas zonas propicio la creacion de un ndcleo econdémico centrado en
el entretenimiento y el ocio que paulatinamente comenzd a crecer y mostrarse como una
amenaza ante el gobierno, el cual buscé controlar el auge de estas nuevas células populares
que surgieron a su vez como una respuesta contextual al choque y la diferencia entre estratos
sociales; donde la cultura urbana busco6 una forma de insertarse dentro de la realidad y crear
un espacio propio de disfrute particular que correspondiera a sus propias necesidades e
inquietudes.

Sin embargo, el constante mantenimiento del orden por el cual velaba el gobierno
Tokugawa llevo al establecimiento de politicas de control sobre estos espacios, designando
zonas especificas donde llevar a cabo tales actividades para asi lograr el control de las
mismas. Estas zonas autorizadas y designadas para el ocio se establecieron en las ciudades
principales:

El primero de estos barrios fue fundado por iniciativa de Toyotomi Hideyoshi £
K% (1536-1598) en Kyoto en 1589, y se llamé Yanagimachi #ify. La intencién
de crear estas zonas radicaba en un interés por mantener bajo control areas

0 Vid. Yamamoto Yuji, “An Aesthetics of Everyday Life. Modernism and Japanese popular aesthetic ideal,
"Iki”, Tesis de Maestria, Universidad de Chicago, 1999, 41 pp.
51 Guth, Op. Cit., p. 35.
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tradicionalmente conflictivas por naturaleza, ain mas con la afluencia masiva de
samurai a las zonas urbanas que acontece como consecuencia de las diversas
politicas llevadas a cabo por el gobierno shougunal desde finales del siglo XVI
[...] Yanagimachi fue trasladado de lugar y renombrado como Misujimachi
= 7 BT, convirtiéndose en el antecesor del conocido barrio de Shimabara &J5. En

cuanto a Osaka y Edo, el barrio de Shinmachi %7 en Osaka era conocido antes
de 1620 con el nombre de Hyotanmachi Zi#EiH] y estuvo ubicado en la zona de
Dotombori j& 1, area popular donde también estaria ubicado el circuito teatral,

hasta que se trasladd de lugar en 1631 con otro nombre. Por su lado la ciudad de
Edo contaba con el archifamoso Yoshiwara que se inaugurd en 1618. Este seria
“el barrio” por excelencia de Japon [...] Yoshiwara fue trasladado y reconstruido,
esta vez en la zona de Asakusa %%, por cuenta de los dafios, que en toda la ciudad

de Edo ocasion6 el Gran Fuego de Meireki Bjg o &k en 1657.52

Aunque la cultura chonin fue parte de la creacion de nuevas manifestaciones artisticas y del
establecimiento de zonas en donde poder disfrutar de ellas, no todos los individuos
pertenecientes a este estrato se encontraban en la posibilidad de acceder a este mundo de
placer. Debido al caracter comercial de estos sitios, el ingresar al mundo flotante requeria
cubrir un coste elevado; desde el pago por el ingreso a los diversos sitios que lo conformaban,
los pagos por consumo, servicios, y la compra de las prendas e indumentaria a utilizar para
ingresar, disfrutar y encajar en él.

De tal forma, el paisaje onirico que rondaba dentro de los barrios del placer se convirtid
en motivo de curiosidad para aquella parte de la poblacién que, por motivos econémicos,
aun era incapaz de acceder al ukiyo. Como respuesta a lo anterior, la produccion artistica de
la época se centro en la representacion de estos espacios, proveyendo al resto de la poblacion
que no podia costear estas experiencias, una serie de relatos narrativos o visuales sobre el
mundo flotante para dar a conocerlo de forma indirecta. De tal forma el desarrollo de
historias; criticas a las prostitutas y actores del teatro kabuki; retratos de los personajes del
momento; > las nuevas tendencias; las escenas y vivencias que se podian obtener en el
mundo flotante de manera cotidiana; entre otros temas, fueron plasmados en la literatura y

en la produccion visual.

52 Garcia Rodriguez, Op. Cit., p. 22.
53 |bid., p. 24
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En el caso de la literatura surge un género literario llamado ukiyo-zoshi [i#1#21],5*

cuyo principal representante fue Ihara Saikaku (1642 — 1693).%° En esta nueva corriente
narrativa se retomaron y plasmaron las experiencias del mundo flotante para ofrecer a los

lectores historias erdticas, de amor y de aventura. Y para el caso de los relatos de indole

visual sobre el mundo flotante, surgen imagenes destinadas a ello llamadas ukiyo-e [i#it#2],
donde el altimo kanji: “#2”, cuya lectura corresponde a “€”, significa imagen o pintura, por

lo cual el término se traduce como “iméagenes del mundo flotante”.

1.1.3 La estampa ukiyo-e

La idea de un mundo flotante, y su produccion artistica manifestada por medio de estas
estampas, surge de las necesidades contextuales de una poblacidn estrictamente controlada
por el gobierno shogunal, el cual apegado a la ideologia confuciana, se centraba en la
busqueda del control de su poblacién y el mantenimiento del orden. Por ello, la busqueda de
espacios de libertad en donde se dejaban de lado las preocupaciones y ocupaciones cotidianas,
dieron lugar a la creacion de barrios del placer, que se conformaron como ndcleos culturales
y fuentes de inspiracion para las estampas ukiyo-e; en las cuales se narraban, por medio del
lenguaje visual, las historias e ilusiones que se construian dentro del mundo flotante.

Estas imagenes corresponden a xilografias cuyo desarrollo dentro de los estratos
artisticos se prolongé hasta principios del siglo XX. Las primeras imagenes ukiyo-e de
caracter monocromatico, surgieron como acompafiamiento para distintos textos, ilustrando
diversos generos literarios y libros, cuya demanda incrementd considerablemente tras la
paulatina alfabetizacion de un gran sector de la nueva sociedad urbana. En general las

imagenes representaban y retrataban historias épicas o de romance escritas en kana.*®

5 La base de esta literatura se encuentra en el género kana- zéshi [k 4 % 7] que se caracteriza por hacer uso en

su totalidad del silabario kana y omitir el uso de caracteres kanji con la finalidad de hacer accesible la lectura
de las obras a sectores populares.

% Garcia Rodriguez, Op. Cit., p. 25.

% Sistema de escritura japonés de caracter silabico, cuya lectura en el contexto del siglo XVII, hacia los textos
mas accesibles para un gran porcentaje de la poblacién japonesa en comparacién de los kanjis o ideogramas de
origen chino.
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Paulatinamente, estas imagenes se independizaron de los libros y comenzaron a

adquirir protagonismo por si mismas:

La historia de la estampa Ukiyo-e inicia en Yedo en 1658 con un libro titulado
Kamo no Chomei Hojoki sho [1% & B 75 5L 52 #9] “Una antologia de "Notas de una

cabafia de tres metros cuadrados’, de Kamo no Chomei [#§ & #4]”, un recluso

budista del siglo XII. El libro esta ilustrado con xilografias segun los dibujos de
Moronobu, el primer disefiador de grabados de la escuela Ukiyo-e.>’

Se considera que el personaje que realizO esta separaciéon entre libros y grabados fue
Hishikawa Moronobu (1618 — 1694), quien es considerado el padre del ukiyo-e. Moronobu,
cuyo nombre real era Hishikawa Kichibei, fue el hijo de Hishikawa Kichizaemon Michishige
(c. 1662), un habilidoso bordador y pintor de patrones sobre tela. Siguiendo el oficio de su
padre, Moronobu se dirigi6 con él hacia Edo en donde se familiariz6 con el estilo de pintura
de la escuela de Tosa, y posteriormente con la de Kand.*

En un inicio Moronobu se dedico a la ilustracién de libros como era la costumbre, pero

en 1673 comenzo a disefiar impresiones de una sola hoja llamadas ichimai-e [—#z], las

cuales eran impresas con tinta negra utilizando bloques de madera grabados bajo la técnica

conocida como sumi-e [£#£].%° Con esta accion se consolido la independencia de la imagen

al texto, promoviendo la aparicion de ilustraciones de caracter individual que posteriormente

serian conocidas como estampas ukiyo-e.

57 Laurence Binyon, “Chapter I. From 1658 to 1695” en Japanese Colour Prints, Londres, Ernest Benn Limited,
1923, p. 3.

Si bien en esta cita refiere el Kamo no Chomei Hojoki sho todo en cursiva, Kamo no Chomei corresponde al
nombre del autor, mientras el nombre de la obra es Hajoki. Este texto es muy antiguo, por lo cual otras ediciones
varian con respecto al nombre; puede aparecer consignada como Chomei Hojoki sho 0 Chomei Hojoki shinsho.
%8 |as escuelas Kano y Tosa, corresponden a dos de las principales escuelas de pintura japonesa. La escuela
Kano estaba conformada por un linaje artistico que se encontraba bajo el mecenazgo del shogunato Ashikaga,
se caracterizaba por retomar temas y técnicas artisticas chinas para la elaboracion de pinturas decorativas al
interior de los palacios.

Por otra parte, la escuela Tosa se consolido por distintos pintores que compartian el mecenazgo tanto del
shogunato como de la familia imperial; siendo esta Ultima la que mas se relaciona con dicha escuela. Se
caracteriz6 por la representacion de pinturas Yamato, cuyos temas centrales eran de tradicion e historia japonesa,
asi como de paisajes japoneses, para los cuales hacian uso de diversos pigmentos. Vid. Guth, Op. Cit., p. 55 —
58.

% Laurence Binyon, Op. Cit., p. 3.

El sumi-e corresponde a una técnica de pintura monocromatica, en donde las representaciones estan hechas
Unicamente con tinta negra siguiendo la tradicién artistica china de la dinastia Tang.
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En cuanto a su elaboracion, las estampas ukiyo-e corresponden a grabados xilograficos
en donde se utilizan planchas de madera para la impresion de las iméagenes. Si bien en un
inicio estas imagenes eran realizadas Unicamente en blanco y negro, siguiendo no solo
métodos de fabricacion mas sencillos sino tradiciones pictdricas de origen chino, a lo largo

de los afios fueron generandose de manera paulatina métodos para incorporar el color. Dicha

integracion se logré gracias al uso de la técnica nishiki-e [##f2] o “estampas brocadas™:

Con su aparicion, las técnicas de impresion xilografica alcanzaron su madurez
plena. En la década de 1740 se habian impreso estampas con una paleta de color
limitada. A estas les siguieron estampas de tres y cuatro colores en la década de
1750, pero no fue hasta la segunda mitad del siglo XV11I cuando aparecieron las
estampas de doce o mas colores. Estas requerian el uso de un bloque de madera
para cada color. Su alta calidad técnica fue el resultado del perfeccionamiento de
un sistema de registro del color que implicaba tallar muescas sencillas en cada
bloque.®

El proceso de elaboracidn de estas imagenes requeria de un esfuerzo en conjunto que iniciaba
con el artista, continuaba con talladores para los blogues de madera, seguido de los
impresores y editores. Ademas, en ocasiones era requerida la participacion de caligrafos
dentro del proceso.

En cuanto a la composicion de estas imagenes, en un inicio se respeto el formato de
representacion horizontal, la cual se apegaba a los canones artisticos tradicionales. Las

medidas de las estampas variaban con funcion en el formato de las mismas: existia el formato

oban [ K] cuyas dimensiones aproximadas eran de 39 x 26 cm., y el chitban [F ] de 27

x 20 cm., los cuales generalmente eran los mas utilizados; de igual forma existian el formato

hashira-e [#:4%] de 70 x 12 cm. aproximadamente, el formato ooban [k % ¥I] de 33 x 65
cm., el aiban [A ] de 33 x 23 cm., entre otros.%!

Conforme las técnicas de impresion mejoraron a lo largo de los afios, lo hicieron de
igual forma la distribucién y los alcances de las mismas; si bien el ukiyo-e es una
manifestacidn artistica que surge y se desarrolla durante el periodo Edo, es importante tomar

en cuenta que sus alcances temporales se extienden hasta los inicios de la Era Meiji (1868 —

60 Guth, Op. Cit., p. 103.
®1 |bid., p. 106 y Garcia Rodriguez, Op. Cit., p.47
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1912). Debido a lo anterior es importante tomar en cuenta la historicidad de las estampas
japonesas, en cuanto a que se consolidan como respuestas materiales y artisticas a los
contextos en las cuales son creadas.

El ukiyo-e se modifico junto con los cambios que hubo en la historia y la cultura
japonesa con el paso del tiempo, por ello si bien en la presente investigacion el tema de la
estampa japonesa puede ser referido de forma general, es pertinente sefialar la relevancia de
tomar en cuenta las particularidades del tema, las cuales no deben ser dejadas de lado en
vista de poder acceder a una mejor comprension del mismo, que es en su totalidad
sumamente amplio y complejo.

Las estampas japonesas se insertaron dentro de las dinamicas culturales presentes en
la historia japonesa, de tal forma que a lo largo del tiempo no sélo hay un cambio en las
técnicas sino ademas en las tematicas y las formas de representacion. Un ejemplo de lo
anterior es que si bien la produccion ukiyo-e surgi6 y fue una caracteristica representativa de
la nueva capital Edo, esta manifestacion artistica se dio de igual forma en otros nichos
urbanos japoneses de la época como en la regién de Kamigata.

En sus inicios la estampa japonesa se alimentaba de los barrios del placer, al permitir
de manera indirecta el acceso a estos espacios por medio de la recreacion de paisajes utopicos
reconstruidos dentro de estas pinturas. Pero habiendo barrios del placer ubicados a lo largo
de las distintas zonas urbanas del pais, como una respuesta a la busqueda de espacios de
escape de las obligaciones que acompafiaban la vida en estas nuevas realidades urbanas, la
produccién de ukiyo-e también se gener0 y desarrollé en distintas regiones.

Cada urbe tenia sus caracteristicas particulares en cuanto a los barrios del placer y las
cualidades que se podian encontrar en cada zona particular: “Un dicho popular del siglo
XVIII sostenia que las cortesanas de Shimabara en Kioto eran las méas bellas, las de
Yoshiwara las mas fogosas y las de Maruyama en Nagasaki las mejor vestidas, mientras que
Shinmachi en Osaka era incomparable en el esplendor de su decoracion.”%?

De igual forma las representaciones, elementos, estilos, y teméticas centrales de las
estampas que mostraban este mundo flotante variaron conforme al distrito: “En Kioto, la
continuidad con el pasado podia ser vista y sentida, pero en Edo los artistas necesitaban

recordar a sus espectadores acerca de esta continuidad. Lo hacian empleando un recurso

62 Guth, Op. Cit., p. 29.
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ludico denominado mitate (parodia), en el que un equivalente contemporaneo era sustituido
por un tema clasico.”®

Durante los siglos XVI1'y XVIII los temas centrales de las estampas ukiyo-e eran: las

representaciones de indole sexual conocidas como shunga [#if] (Figura 1); aquellas en

donde se retrataban los estandares de belleza de las mujeres o bijinga [ Ai] (Figura 2);

asi como los retratos de actores y escenas representativas del teatro kabuki llamadas shibai-

e [ZfE#z] (Figura 3). Lo anterior puede constatar el fuerte vinculo que tenian estas

manifestaciones visuales con el teatro, las casas de té y los barrios del placer, consolidando
las escenas que se podian encontrar en estos lugares como los temas centrales que se
reprodujeron dentro de las estampas y grabados. Posteriormente se convertirian en espacios
de reunién y en nucleos artisticos e intelectuales que fomentaron la aparicién de diversos

estilos de ukiyo-e, y con ello diferentes escuelas artisticas.%

Fig. 1. Katsukawa Shunsho, Pareja y mujer que mira, c. 1770, Asian Collection Internet Auction.
Imagen tomada de http://www.ukiyo-e.org/

63 |bid., p. 108.
84 Garcia Rodriguez, Op. Cit., p. 26.
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Fig. 2. Nishimura
Shigenaga,
Jugando con la
realidad, 1750,
British Museum.
Imagen tomada de
http://www.ukiyo-
e.org/

gifed e ds

-z 0 8

Fig. 3. Torii Kiyomitsu, El teatro de medio de Dotonbori del buen dia de noviembre del afio jabali,% c.
1735 — 1785, British Museum. Imagen tomada de http://www.ukiyo-e.org/

85 El titulo original de esta pieza aparece consignado como: [ no shimozuki kichibi Dotonbori Naka shibai [%
7 78 A HEw 2],
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A lo largo de los siglos en los cuales este tipo de manifestacion artistica se desarrollé y
modificd, sus alcances y usos cambiaron de igual manera. Con el paso del tiempo las
estampas ukiyo-e alcanzaron métodos de reproduccion mas eficaces que promovieron la
rapidez en su produccion y la disminucion en sus costos, volviéndose mas accesibles: “Los
precios variaban dependiendo del tamarfio y la calidad, pero a mediados del siglo XIX el
precio de una estampa suelta era aproximadamente el mismo que el de un cuenco de fideos,
un ment completo para la mayoria de los plebeyos.”®

Con respecto al uso de la estampa, esta paso a tener diversos objetivos distintos a su
propdsito original de retratar el mundo flotante, su accesibilidad dio cabida a utilizar estas
imagenes con motivos ornamentales: servian para ilustrar una gran variedad de textos de
diversas indoles; representar acontecimientos memorables; retratar personajes, paisajes,
historias o situaciones relevantes; decorar interiores u objetos; a manera de calendarios; con

fines de propaganda; fueron utilizadas como omiyage [##+#];%” también se posibilit6 la

coleccidn de las mismas para crear albumes de acuerdo a los temas predilectos y los gustos
de cada persona; entre otros usos. Es importante sefialar que las estampas japonesas no
escaparon del control gubernamental del shogunato, por lo cual ciertas funciones y teméticas
dentro del ukiyo-e fueron vetadas y sancionadas durante temporalidades especificas,

creandose leyes en torno al mundo editorial y los materiales impresos. %

1.2 Las puertas de entrada a una nueva visualidad. Los puentes culturales a partir de
los intercambios con Occidente y China

El grabado en Japdn se desarrollé con el paso del tiempo,® sin embargo, hubo un cambio

notable en las técnicas y los métodos de representacion a partir del siglo XVII,

8 Guth, Op. Cit., p. 99.

67 El omiyage consiste en la tradicion japonesa de comprar articulos cuando se va de viaje con vistas de regalar
a los familiares y conocidos, o bien conservarlo a manera de souvenir.

88 Vid. “Compendio de leyes sobre el control de materiales impresos. Japén 1657-1842” en Estudios sobre Asia
y Africa, vol. 36, n. 3, México, El Colegio de México, 2001, p. 495 — 523.

69 Se presupone que la técnica del grabado inicié en Japon tras la llegada de misioneros budistas provenientes
de China y Corea aproximadamente en el siglo VI. Pilar Cabafias Moreno, “Marco histdrico, origen, desarrollo
y significado de la xilografia japonesa” en Hanga. Iméagenes del mundo flotante. Xilografia japonesa del Museo
Nacional de Artes Decorativas, Madrid, Fundacion Japon, 1999, p. 4.

44



particularmente en el periodo Edo, en el cual este tipo de visualidad cobré una gran relevancia
cultural; debido a lo anterior las estampas japonesas se constituyen como fuentes histéricas
y objetos historiables. Es necesario sefialar que el ukiyo-e representa un género visual que
engloba una gran variedad de tematicas, las cuales cambiaron conforme al horizonte historico
en que fueron desarrolladas.

La estampa japonesa representa una respuesta material y artistica, brindando la
oportunidad de analizar y comprender los contextos en que fueron creadas, de tal forma el
ukiyo-e se consolida como una de las fuentes primarias para el tema a desarrollar puesto que
permite entrever los horizontes y las dinamicas sociales que se suscitaron en torno a dicha
produccion artistica.

El andlisis de las estampas posibilita vislumbrar un cambio en la composicion de las
mismas en el siglo XVIII, durante el cual se puede denotar la presencia de perspectiva y
elementos de representacion occidentales. Habiendo una modificacion en la visualidad y la
perspectiva, mismos que paulatinamente van dejando de lado los elementos y las formas de

representacion que se usaban anteriormente y se asimilaban con los cénones artisticos de

pintura yamato-e [ AF1%:]7° v los rollos ilustrados emaki [#2%:].”* Estos cambios seran

analizados puntualmente en el siguiente apartado en donde se desarrollaran algunos casos
especificos que ejemplifiquen lo anteriormente sefialado.

Para poder analizar la llegada y la insercion de elementos visuales de indole occidental,
es necesario tomar en cuenta las relaciones que Japon tuvo con el extranjero antes y durante

el periodo Tokugawa como una primera fase de contacto. Hay diversas etapas y formas en

Sin embargo, no se tiene un dato concreto sobre el afio especifico en que se dio la llegada del budismo a Japén.
Yusa Michiko sefiala que: “En el periodo Asuka (c. 500-c. 645), llamado asi por el &area geogréafica ocupada por
una antigua capital, el contacto con Corea y China se incrementd. Gran nimero de coreanos emigré a Japon,
llevando consigo los avanzados saberes del continente, como la arquitectura, las técnicas de ingenieria, el
sistema calendarico y la cultura clasica china (textos confucianos, taoistas y legalistas). De Corea partié
asimismo el budismo, introducido en Japén en 538 d.C. y que enseguida recibi6 el patrocinio de la casa real”.
Vid. Yusa Michiko, Religiones en Jap6n, Madrid, Akal, 2005, 128 pp.

70 La pintura yamato-e engloba una produccion artistica que ha tenido diversos matices en diferentes periodos
temporales, pero en general hace énfasis en la produccion pictérica considerada en su totalidad japonesa,
oponiéndose al término o el género kara-e o pintura en estilo chino. El origen del término yamato-e proviene
del nombre establecido por los primeros emperadores japoneses a la corte imperial Yamato (KX#1) situada en
Nara. Definicién tomada de: “Yamato-e¢” s.v., Japanese Architecture and Art Net Users System,
http://wwwe.aisf.or.jp/~jaanus/ (Consulta: 15 de enero del 2021).

"L Rollos ilustrados en pliegos de papel de gran formato a cuyos costados se encontraban unos trozos de madera
que permitian ir desplegando su contenido de derecha a izquierda.
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que se dio este acercamiento, pero la primera via de acceso de la visualidad occidental al
contexto japones que se daria de forma directa, se genero a partir de la temporalidad conocida
como el “Siglo Cristiano” en Japén (1549 — 1639).

1.2.1 Cristianismo en Japén. El primer contacto directo con Occidente

El primer contacto entre Portugal y Japdn tuvo lugar en 1543 a partir del naufragio de unos
mercaderes portugueses que se dirigian rumbo a China, y cuya embarcacion llego a

Tanegashima [f&1- 5] al sur de la isla de Kytshai [/L41]]. Mientras que el primer contacto con

los espafioles se dio con la llegada del misionero Francisco Xavier (1506 — 1552) en 1549.

Es importante sefialar que la relacion comercial que se mantenia entre China y Japon
durante aquella época situaba a ambas partes en un interés mutuo de indole econémica por
aquellos productos que podian conseguir uno del otro; en el caso de China su seda y oro, y
en el de Japdn su plata y oro.” Los europeos se insertaron dentro de este vinculo comercial
que llevaba afos solidificAndose pero que, durante los primeros afios de contacto con dichos
paises ibéricos, se encontraba debilitado y en riesgo debido a la presencia de los Wako
[5]."

Esta interrupcion en el comercio con China, aunado al marcado interés que
desarrollaron los japoneses por los productos que traian los extranjeros consigo, propicié un
interés por iniciar un vinculo comercial con estos hombres a quienes denominaron nanban

[#525].7* Dentro de los productos provenientes de Occidente que despertaron el interés

comercial se encuentran en primer lugar las armas de fuego, ademas de “manufacturas como
tejidos de terciopelo y de lana, articulos de vidrio, relojes, tabaco, y anteojos.””®

Las armas de fuego europeas fueron un elemento decisivo para la entrada de Occidente
y su cultura a Japén, Oda Nobunaga (1534 — 1582):

2 Tanaka, Op. Cit., p. 124.

3 Nombre con el que se conoce a los piratas que atacaban principalmente las costas de Corea y China durante
los siglos X111 al XV1I.

74 Este concepto proviene de un término chino y se relaciona con el nombre que se otorgd a los ibéricos. Puede
ser traducido como “barbaros del sur”.

> Whitney Hall, Op. Cit., p. 125.
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[...] particularmente intrigado por la nueva civilizacion traida por los ibéricos,
rapidamente adoptd el uso de las armas de fuego y desarrolld una nueva tactica
militar en la que el papel principal lo jugaba una gran concentracion de infanteria,
y no los jinetes con pesadas armaduras, como habia ocurrido hasta entonces. La
batalla de Nagashino, de 1575, en la que derrotd a los Takeda, establecid
definitivamente su supremacia militar.”

La presencia de las armas de fuego para alcanzar la victoria en las contiendas militares ayudd
a Nobunaga a establecer su poderio e iniciar el proceso de unificacion territorial.”” Debido a
ello, durante ese primer periodo la llegada y prédica del cristianismo fue permitida, ya que
detras de la aceptacion por parte de los japoneses hacia la religion que traian consigo los
europeos, estaba el interés por continuar los lazos comerciales que se habian establecido. De
igual forma es importante sefialar que para Oda Nobunaga el cristianismo representaba un
contrapeso ideoldgico al budismo, religion cuyo poder politico era sumamente fuerte para la
época, llegando a ser considerado como una amenaza.’

Con la llegada al poder de uno de los generales de Nobunaga Ilamado Toyotomi
Hideyoshi, se perfeccionaron las politicas en materia de comercio exterior, al establecer
nuevas rutas y otorgar licencias para evitar el problema de la pirateria, de igual forma se

establecieron pequefias colonias para comerciar y se implementd el puerto de Nagasaki [ 7]

como principal centro portugués en Japén en 1571.7°

En cuanto al cristianismo y las misiones evangelizadoras estas fueron permitidas al
inicio, ya que como en el caso de su predecesor, Hideyoshi entendia que el factor religioso
promovia las buenas relaciones comerciales, sin embargo, para 1587 se establecié una
prohibicion hacia el cristianismo debido al “enojo hacia los misioneros que no lograron
concretar la venta de barcos de guerra, pero también por el temor a la capacidad de cohesién
del cristianismo, que podia constituirse en una fuerza de oposicion comparable a la de las

sectas budistas populares de la Tierra Pura o de la Siitra de la Flor de Loto.”®

6 Tanaka, Op. Cit., p. 126.

" Este tema fue expuesto anteriormente. Cfr. Supra., p. 25.

8 Vid. Asao Naohiro, “The Sixteenth-Century Unification” en The Cambridge History of Japan, Early Modern
Japan, vol. 4, Cambridge, Cambridge University Press, 1991, p. 40-95.

™ Whitney Hall, Op. Cit., p. 125.

8 Tanaka, Op. Cit., p. 129.
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La prohibicion del cristianismo se afianzo al considerar posible una conquista por parte
de la Corona espafiola, la cual podria llevarse a cabo tras la conversién de los fieles cristianos.
De ahi que comenzaran politicas para controlar y suprimir las misiones evangelizadoras y
por lo tanto el contacto con Occidente. Como resultado se iniciaron camparias de persecucion
y matanzas que lograron frenar la problematica, pero no terminar con ella.

Al inicio de su gobierno Tokugawa leyasu estaba interesado en continuar con el
comercio y las relaciones con Occidente, negociando con China, Portugal, Espafia, Inglaterra
y Holanda, y aceptando brevemente la presencia de misioneros cristianos, ya que para esta
temporalidad Japon mostraba un marcado interés en conocer mas sobre elementos
occidentales tales como: la tecnologia de navegacion; la construccién de barcos y edificios;
sus conocimientos en materia de geografia y fisica; la informacion politica que podrian
proveerles sobre el mundo; y finalmente sus técnicas de impresion tipografica.®! Sin embargo,
al igual que durante el régimen de Hideyoshi, el cristianismo representaba un peligro al ser
una ideologia que se oponia por completo al dogma bajo el cual se sostenia toda la estructura
shogunal: el confucianismo.

Aunque el edicto de prohibicion del cristianismo promulgado por Hideyoshi en 1587
nunca fue revocado durante el shogunato Tokugawa, el interés central en las relaciones
comerciales con el exterior permitieron una conducta tolerante por parte del regente hacia los
religiosos y misioneros. Sin embargo, en 1612 con la conversion de ciertos daimyo al
cristianismo, se reivindicaron los edictos de prohibicion y el shogunato abogd por la
erradicacion de la religion cristiana en territorio japonés.

Si bien existia un temor por parte del shogunato de perder el control establecido en el
territorio ya unificado, habia un interés por establecer un monopolio comercial; éstas fueron
las razones que llevaron al establecimiento de medidas que buscaban dar solucion a las

inquietudes politicas del momento:

En 1616 el comercio exterior se restringio a Nagasaki y a Hirado. En 1622 una
gran ejecucion de cristianos costé la vida a 120 misioneros y conversos. En 1624
los espafioles fueron expulsados del Japon. (El afio anterior los ingleses habian
abandonado voluntariamente sus esfuerzos por comerciar con el pais.) Mientras
tanto se infligian terribles torturas a los japoneses sospechosos de ser cristianos,

81 |bid., p. 125.
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y muchos miles de ellos se vieron obligados a abandonar sus creencias. En 1629,
para poner a prueba la fe de los cristianos se ide6 un método que consistia en
obligar a los individuos a pisar sobre unas planchas de bronce (llamadas fumie o
«figuras para ser pisadas» que representaban imagenes cristianas, como Cristo o
Maria.?

Todos estos acontecimientos y esfuerzos por suprimir la revuelta y problematica social que

parecia estarse suscitando debido a los contactos con el exterior, se encaminaron hacia la

creacion de una politica de encierro denominada sakoku [#[E], la cual se consolido entre los

afios de 1635 y 1641. Los primeros edictos prohibieron la salida de japoneses del territorio,
asi como el confinamiento de los portugueses en el puerto de Nagasaki.
Sin embargo, cerca de la zona de confinamiento se encontraba un espacio donde habia

una gran concentracion de cristianos, en la cual se origind una rebelidn que caus6 la toma del

castillo de Shimabara [5)i¢]. Dicho acontecimiento fue solucionado con el apoyo de los

barcos holandeses, afianzando asi las proximas relaciones comerciales con los mismos, y
llevd a que el resentimiento del gobierno shogunal incrementara al punto de expulsar
definitivamente a los portugueses en el afio de 1639.

El interés comercial por los productos extranjeros llevd a que continuaran las
negociaciones con paises que no tuvieran mas que un interés meramente comercial y que no
representaran una amenaza para el orden implementado por el shogunato Tokugawa. Los
negocios con China y Holanda se mantuvieron en pie, pero siendo estrictamente controlados;
ningun extranjero podia entrar a territorio japonés mas que en las zonas designadas para

llevar a cambio las negociaciones. En el caso de Holanda se estableci6 como espacio

designado la isla artificial de Dejima [Hi%],% mientras que en el caso de China se

establecieron barrios especiales para los comerciantes en Nagasaki.?*
Lo anterior limit6 los contactos que se tenian de forma directa con el exterior, con su
pensamiento, cultura y manifestaciones artisticas, pero es importante tomar en cuenta que el

primer contacto que se realizé durante el “Siglo Cristiano” ya habia logrado insertar dentro

8 Whitney Hall, Op. Cit., p. 171.

8 Esta isla artificial cerca de Nagasaki fue construida en 1636 con el proposito de fungir como puerto de llegada
y comercio con el exterior, principalmente en el caso de los portugueses. Tras la expulsion de los mismos esta
isla cuyo nombre se traduce como “Isla de salida”, paso a ser ocupada por la Compaiiia Neerlandesa de Indias
Orientales o VOC.

8 Whitney Hall, Op. Cit., p. 172.
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de diferentes ambitos del contexto japones de la época, la curiosidad por sus mercancias, sus
formas de pensamiento, su cultura y sus manifestaciones artisticas.

La politica sakoku se consolidé como el factor que permitio el crecimiento cultural y
artistico japones para dar lugar a la permanencia de elementos tradicionales que estuvieron
“fuera” de la influencia de Occidente. Sin embargo, es necesario considerar que elementos
pertenecientes al arte y la visualidad occidental ya habian encontrado un camino de entrada
dentro del horizonte cultural japonés, a partir del ingreso de imagenes que poseian
composiciones y técnicas de impresion distintas.

Con las misiones cristianas se abrio una via de acceso a la visualidad europea, la cual
corresponde a las propias imagenes que los misioneros y comerciantes extranjeros traian

consigo durante los afios anteriores a la politica de encierro, generando manifestaciones

artisticas en Japon conocidas como arte kirishitan [¥ U < % ], el cual hace referencia a las

producciones de indole cristiana, y el arte Nanban: “una variedad de expresiones artisticas
que provienen de las interacciones entre Japon y el mundo ibérico en la era moderna
temprana.”®®

La llegada de Francisco Xavier a Japén el 15 de agosto de 1549 propicio la introduccion
de algunas imagenes religiosas que contenian temas cristianos y cuya finalidad era, por un
lado, la decoracion de los altares, y por otro, “estas pinturas debian servir al mismo tiempo
como medio para instruir al ptiblico sobre el cristianismo.”®

Francisco Xavier ya habia realizado una labor como misionero en Goa tras el pedido
del rey de Portugal, en ese lugar fue donde conocié sobre los japoneses y se decidio a
emprender una labor evangelizadora en Japdn, lugar al cual arrib6 en compafiia de un japonés
de nombre Anjiro (1511 — 1550). Anjiro fue un intérprete procedente de la provincia de

Satsuma [F£%] que ayudd al misionero Xavier, quien le habia dado una instruccion religiosa
en Goa, ensefidndole ademas sobre el estudio de las pinturas sagradas.®’

Cuando la noticia de la llega de Francisco Xavier lleg6 a oidos del daimyo de Satsuma,
Shimazu Takahisa (1514 — 1571), este mandé a llamar a Anjiro para saber mas sobre Europa.

8 Arimura Rie, “Nanban Art and its Globality: A Case Study of the New Spanish Mural The Great Martyrdom
of Japan in 1597” en Historia y Sociedad, n. 36, 2019, p. 23.

8 Miki, Op. Cit., p. 146.

87 [dem.
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El intérprete japonés llevo un 6leo de la Virgen Maria sobre el cual se presupone que: “los
japoneses debieron contemplar este cuadro realista con asombro, ya que era la primera vez
que conocian la pintura europea.”®

En un inicio Shimazu Takahisa autorizé la labor misionera, situacion que cambiaria
posteriormente debido a la oposicion de los budistas. Esta situacion llevé a que Francisco
Xavier persuadiera a los mercaderes portugueses para que comerciaran en sitios donde los

daimyao permitieran el cristianismo, como en el caso de la zona de Hirado [*F-/7]; lo anterior

hizo de este lugar una zona en donde se conglomerd la actividad mercantil europea. Tomando
en cuenta que el daimyo de Hirado, Matsura Takanobu (1591 — 1637), tenia un interés en
promover el comercio y que aprobaba la labor misionera, la ensefianza sobre el cristianismo
progreso rapidamente en esta region, y tras “la finalizacién de la traduccion realizada por
Francisco Xavier del Sumario sobre Cristianismo, y con la reproduccién de imagenes
sagradas, el cristianismo se extendié notablemente.”%

Dentro de los ejemplos de pinturas religiosas introducidas a Japon durante los primeros
momentos del cristianismo se encuentran una imagen de la Virgen que Francisco Xavier
mostrd al daimyo de Satsuma; asi como una biblia con ilustraciones a color que mostro al

daimyo de Yamaguchi [11111], Ouchi Yoshitaka (1507 — 1551); y una pintura de la Virgen

Maria que present6 a Otomo Sorin (1530 — 1587).
De igual forma se encuentran un cuadro de altar de Nuestra Sefiora producido por el

misionero y cirujano Luis d”Almeida (1525 — 1583) para la capilla de un hospital en la ciudad

de Bungo-Funai [##JfA]; los cuadros de altar para una iglesia en Yamaguchi que lograron

salvarse de ser destruidos en las guerras de 1556; una pintura que fue presentada a Omura
Sumitada (1533 — 1587) por el Padre Cosme de Torres (1510 — 1570); asi como una pintura
de la Virgen Maria que fue llevada a la ciudad de Hirado en 1565 y termind siendo propiedad
de Kato Kiyomasa (1562 — 1611), personaje cuyos esfuerzos se enfocaron en la prohibicion

del cristianismo.%°

88 [dem.

® |bid., p. 147.

% Miki Tamon, “The influence of Western Culture on Japanese Art” en Moumenta Nipponica, vol. 19, n. 3/4,
1964, p. 147.
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Entre las manifestaciones artisticas que se generaron dentro de este contexto, y por
mencionar solo algunas, destacan la arquitectura, la produccion de laca,®* de biombos, entre
otras. Particularmente las manifestaciones pictoricas serian un punto de partida para el
acercamiento del contexto japoneés con las técnicas y los métodos de representacion
occidentales. Estos elementos Ilamaron la atencion de ciertos daimyo, quienes incorporaron
piezas de arte, tematicas o representaciones occidentales dentro de sus castillos para mostrar
un cierto estatus. %

Lo anterior generd que se introdujeran el pensamiento y el arte occidentales dentro del
contexto japones. Sin embargo, la comprension sobre estas nuevas manifestaciones visuales
y las técnicas bajo las cuales estaban compuestas, se dio de manera paulatina con la
reproduccion de obras con temas occidentales realizadas por artistas japoneses:

En 1565 se produjo el verdadero comienzo de la pintura de estilo occidental en
Japén. En aqguella fecha un artista japonés copié una pintura europea que
representaba la “Resurreccion” para exponerla en la capilla del castillo de Sawa,
perteneciente a Takayama Hide-no-Kami, uno de los primeros sefiores feudales
convertidos al Cristianismo. Curiosamente, en esa misma fecha Luis Fréis tenia
orfebres japoneses trabajando en dos retablos para su capilla en Sakai, cerca de
Osaka.®

Otra de estas piezas copiadas fue enviada a Felipe 11 de Espafia por medio de la embajada

Tensho [KIE:&/A4E(#i], mandada entre 1582 y 1590 por los daimyé cristianos: Arima

Harunobu (1561 — 1612), Otomo Sorin (1530 — 1587) y Omura Sumitada (1533 — 1587). Esta

embajada regreso a tierras japonesas acompafada de varios presentes europeos sumamente

%1 Arimura Rie, “Escenario de las producciones del arte Kirishitan” en Iglesias Kirishitan. El arte de lo efimero
en las misiones catélicas en Japén (1549 — 1639), México, Universidad Iberoamericana, 2017, p. 69 — 94.

%2 Miki, Op. Cit., p. 384.

9 Alexandra Curvelo, “Arte “Kirishitan”. La practica artistica en la accién misional de los jesuitas en el Japén”
en Reales Sitios. Revista del Patrimonio Nacional, 2001, p. 60.

A diferencia de Curvelo, Miki Tamon postula que este sistema de copias de las obras europeas se dio previo al
afio de 1565, ya que al hacer mencién del caso del castillo de Takatsuki [ #1 3%] y de la copia de la imagen de

la “Resurreccion”, expone que Takayama Hidanokami (;? — 1596), gobernador del castillo de Takatsuki en
Osaka, solicito este trabajo de copia a unos pintores japoneses tras ser bautizado en 1563 bajo del nombre de
Dario. Incluso sefiala que previo a esto, en 1562 el daimyé cristiano Otomo Sorin (1530 — 1587), mandé a
construir el castillo de Usukine en 1562, y tras mostrar comprension por el arte europeo, mandé a llamar al
destacado pintor Kand Eitoku (1543 — 1590) desde Kioto, para solicitarle que pintara su sal6n y lo decorara con
obras de arte de estilo extranjero. Particularmente destaca la solicitud de un “Salvador”, imagen que fue
representada en un biombo. Miki, Op. Cit., p. 148.
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valiosos, entre los que destacaba una prensa tipografica, la cual se instalaria en Kazusa en
1590 y marcaria un cambio en la produccidn, la técnica y la distribucion de las imagenes en
Japon.®* Alejandra Curvelo sefiala que la introduccion de las imagenes religiosas a Japon se

genero debio a:

Las necesidades apremiantes de las misiones y su dependencia absoluta de la
llegada de objetos liturgicos, libros e imagenes desde el “viejo continente” es una
realidad que esta presente de modo continuo en la relacion epistolar mantenida
entre los padres de la Orden y sus superiores en Europa, hecho al que no eran
ajenos la irregularidad de los contactos y el volumen de material enviado que
tantas veces era insuficiente. [...] durante los cuarenta primeros afios de mision
en Japon, se importaron desde Europa més de cincuenta pinturas de caracter
religioso.*

Entre las piezas religiosas que fueron importadas a Japon se encontraba una pintura al éleo
que representaba una Virgen y al Nifio, que fue enviada al daimyo Konishi Yukinaga (1555
—1600) por parte de Dofa Catalina de Austria (1507 — 1578).%

El impulso que se dio en torno a las manifestaciones artisticas nanban vy
particularmente el arte kirishitan, sobre todo en el caso de las imégenes, tuvo que ver con el
caracter fundamental que adquirieron las mismas para el proceso de evangelizacion,
utilizadas como herramientas para predicar y a su vez lograr un acercamiento. EI progreso
del cristianismo en Japdn llevo a que, cuarenta afios después de la llegada de Francisco
Xavier hubiera cerca de “... 200 capillas, 200.000 creyentes, 100 sacerdotes, tanto japoneses
como extranjeros, 20 hospitales y tres o cuatro escuelas.”®’ Este crecimiento entre la
poblacion conversa desemboco en el aumento de la demanda de iméagenes.%

Con respecto a esto Miki Tamon sefiala que, para satisfacer las necesidades del

creciente nimero de conversos, se introdujeron los grabados de madera: “para sustituir los

% Curvelo, Op. Cit., p. 61.

% 1bid., p. 60.

% [dem.

% Miki, Op. Cit., p. 147.

% Miki Tamon expone que, en un informe enviado a la Compariia de JesUs, Francisco Xavier hace mencion de
la falta de misioneros y otros elementos para la propagacion de la fe, ademas de sefialar que las iméagenes
sagradas eran un medio muy eficaz para la introduccion del cristianismo. idem.
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sistemas de copias y pinturas al 6leo. También se hizo evidente la necesidad de ampliar la
ensefianza del arte occidental.”®

De tal forma se puede dar cuenta cOmo, para satisfacer la demanda de imégenes, estas
se comenzaron a producir dentro del contexto japonés. Por lo anterior es importante destacar
que, dentro de este horizonte, la produccion y circulaciéon de imagenes religiosas no se dio

s6lo por mano europea, en este proceso de creacion destaca la figura no reconocida de los

shokunin [H#% A]*°° como creadores del arte krishitan.'% El papel de estos artesanos es crucial,

ya que es en manos de ellos que se da la asimilacion de las nuevas técnicas y elementos de
representacion occidental por medio de la produccién hecha por japoneses.
En este sentido, Arimura Rie postula que en el contexto del “Siglo Cristiano” en Japon,

los centros de produccion de arte catélico:

[...] se pueden distinguir grosso modo en dos ambitos diferentes: los talleres de
los shokunin y las escuelas de arte fundadas en las sedes misioneras. Si bien se
aprovecharon las habilidades de los maestros japoneses desde el comienzo de la
evangelizacion, en la primera fase la manera de elaborar las imagenes sagradas
en los talleres nativos consistio, basicamente, en utilizar como fuente figurativa
las obras que habian traido los misioneros desde Europa y reproducir las
imagenes de acuerdo con las técnicas y las tradiciones japonesas.'%?

Esta situacion desembocd en una limitacion con respecto al método utilizado para las
producciones artisticas, lo cual fue innovado gracias a la politica misionera que fue impulsada
por el misionero jesuita Alessandro Valignano (1539 — 1606).1% Tras su primera llegada a
Japén en 1579, desempefid un papel relevante para la formacion artistica con la fundacion de

% [dem.

100 «“Shokunin (F#% A “persona de oficio”). Hasta el periodo Muromachi este vocablo se habia empleado de
manera amplia, ya que designaba a personas de diferentes profesiones: médico, onmyaji (2[5 maestro de la
ciencia esotérica de Yin-Yang), monje budista, pescador, artesano, comerciante, vendedor ambulante, geinin
(% A artista o persona del mundo del espectaculo), etc. Sin embargo, a partir del periodo Azuchi-Momoyama
(1573- 1598) este concepto comenzo a aplicarse exclusivamente a los artesanos. Este cambio conceptual
sugiere que para la segunda mitad del siglo XVI los artesanos ocupaban ya una porcién considerable en los
sectores sociales agrupados bajo el término shokunin.” Definicién tomada de: Arimura, Iglesias Kirishitan, Op.
Cit., p. 71.

101 |bid., p. 73.

1092 |bid., p. 78.

108 |_a experiencia de Valignano en sus misiones en China hico que propusiera el envio a Japon del destacado
artista y arquitecto jesuita Giuseppe Valeriano (1542 — 1596). Posteriormente el Padre Organtino Gnecchi-
Soldo (1530 — 1609) pidié que se hiciese en envio de arquitectos, escultores y pintores al archipiélago japonés,
y que se mandaran de igual forma de pinturas y otros ornamentos. Curvelo, Op. Cit., p. 62.
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espacios culturales, en los cuales se buscaba educar por medio de un seminario en donde se
ensefiaban la doctrina cristiana, idiomas, musica, pintura y grabado.%

Este proyecto educativo se establecio en sus inicios con la fundacion de un seminario

en Arima [f5] en 1580, y otro en Azuchi [% 1] en 1581, asi como con la fundacion del
colegio de Sao Paulo de Funai [fii}] y el noviciado de Usuki [FI#F].1% Sin embargo la

prevalencia de estos espacios educativos se complicd debido a las problemaéticas sociales y
la posterior prohibicion y persecucion del cristianismo, llevando a que los seminarios y
centros educativos tuviesen que trasladarse continuamente, con lo cual se interrumpieron de
manera constante sus actividades, ademas de haber una dispersion de los maestros y alumnos,
una pérdida de las instalaciones, y otros factores que ocasionaron que la actividad creadora
fuese menguando.1%

Otro de los espacios que se vio afectado por esta situacion fue la Schola o Seminarium

Pictorum de la Compaiiia de Jesus, instalada en Shiki [&lZ] en 1592, en donde se sabe que

para 1594 hubo ocho alumnos estudiando pintura al 6leo y acuarela, y cinco estudiando
grabado.'%” Posteriormente se traslado a Arima en 1601, ahi hubo catorce alumnos que se
instruian en pintura religiosa: “Estos alumnos eran muy habiles en la técnica, y se dice que
produjeron algunas obras que eran dificiles de distinguir de sus originales importados de
Roma.”08

El seminario se trasladé nuevamente, llegando a Nagasaki en 1603. Alli los libros
japoneses y portugueses que se imprimieron gracias a la importacion de maquinas de escribir
por parte de una embajada japonesa enviada en 1590, ayudaron con la labor misionera.1%
Esta escuela de pintura, a pesar de los contratiempos a los que se enfrento por la prohibicion
del cristianismo en 1614, “lleg6 a convertirse en un foco artistico importante en el extremo
Oriente.”*1?
A este proceso de germinacién y crecimiento del nicho artistico europeo en Japdn que

se inicid6 por medio del intercambio de iméagenes, se sumd la presencia de figuras

104 Miki, Op. Cit., p. 148.

105 Arimura, Iglesias Kirishitan, Op. Cit., p. 79.
196 |pid., p. 80.

107 Miki, Op. Cit., p. 150.

108 fdem.

109 fdem.

110 Arimura, Iglesias Kirishitan, Op. Cit., p. 80.

55



fundamentales del arte misionero particularmente de indole jesuita, como Giovanni Nicolao
(1560 — 1626), quien arribd a Japon el 20 de julio de 1583 en Nagasaki y desempefi6 un papel
relevante dentro de la Schola Pictorum:

Las principales aportaciones de Nicolao a la escuela de pintura estribaron en la
transmision de las técnicas artisticas occidentales, pintura al éleo y grabado de
cobre, asi como en la formacion de discipulos. Ademas, es oportuno sefialar que
esta escuela de arte funciond a la vez como centro de produccion de los impresos
jesuiticos, llamados kirishitan-ban [...] Por ende, en el seminario habia alumnos
que esculpian letras de molde junto con otros que aprendian a pintar o hacer
grabado en metal.*!!

Al poco tiempo de su llegada Nicolao fue enviado a la provincia de Bungo, se presupone que
esto se debid a que “alli se encontraba establecido un grupo de pintores japoneses que
trabajan a partir de modelos europeos.”**? Con respecto a lo anterior, Curvelo expone que
algunos estudiosos han delimitado el afio de 1583 como el inicio de la escuela de pintura de
los jesuitas, mientras que otras posturas académicas sefialan que este inicio se marca a partir
de 1590 tras la fundacion de la ensefianza artistica en el contexto japonés.'*3

La produccion de imagenes que se daria dentro de la Schola Pictorum correspondieron
a obras “sin duda notables, tanto por la calidad técnica y artistica que presentan como por las
multiples interpretaciones que encierran.”!'* Estas piezas se pueden catalogar dentro de la
produccidn kirishitan, debido a la presencia de mensajes cristianos o cristolégicos en mayor
0 menor medida.

De ellas también destaca que se basan en: “prototipos comunes, siguiendo de cerca los
canones convencionales del arte occidental. Sin embargo, técnicamente puede[n]
encuadrarse en la tradicion japonesa, debido tanto a los soportes utilizados (biombos o rollos
de papel) como a los pigmentos empleados.”**® (Figura 4)

La relevancia de la Schola Pictorum de los jesuitas se manifestd en los ambitos
geograficos y temporales, sobre esto la Arimura Rie sefiala que: “De hecho, en la comunidad

cristiana oculta en la isla de Ikitsuki, en la prefectura de Nagasaki, se conservaron las

11 pid., p. 81.

112 Curvelo, Op. Cit., p. 63.
113 fdem.

114 fdem.

115 fdem.
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devociones y las tradiciones iconograficas promovidas por los jesuitas durante los largos
siglos de persecucion, como se puede apreciar en las pinturas de mediados de siglo XX, que

representaban a los santos jesuitas Ignacio de Loyola y Francisco Xavier.”11®

Fig. 4. Biombo de los europeos tocando musica,'*” Periodo Momoyama (siglo XVI), MOA ZEfi7&H

Museum of Art. https://www.moaart.or.jp/collections/039/

De igual forma es importante sefialar la existencia algunos artistas japoneses que se dedicaron

a la produccion de pinturas de estilo occidental, como son el caso de:

Jacob Niwa (1579 — ¢?), Mancio Taichiku (1574 — 1615), Leonardo Kimura
(1576 — 1619), Luis Shiwozuka (1577 — ¢?), Pedro Joan (1566 — ¢?), Votauo
Mancio (¢? — ¢?), Yamada Emonsaku (;? — ¢?), Kijima Saburosuke y Nobukata
(¢? — ¢?). Es bastante probable que los ultimos tres pintores estuvieran
relacionados con el seminario [Seminarium Pictorum], pero como no se tienen ni
sus biografias ni algun otro indicio positivo, se deben distinguir de los demés
pintores.'t®

116 Arimura, Iglesias Kirishitan, Op. Cit., p. 82.

117 E] titulo original de esta pieza corresponde aparece consignado como: Ygjin sogaku-zu byobu [FENZE3EIX
B

118 Miki, Op. Cit., p. 151.
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Finalmente, en lo que respecta a las ordenes mendicantes, no hay mucha informacion sobre
su labor de produccion artistica a diferencia del caso de los jesuitas, y se desconoce alguna
noticia sobre la creacion de un centro de ensefianza enfocado en las artes plasticas: “No
obstante, esto no implica que en su ambito no se hayan elaborado imagenes y piezas litlrgicas
catdlicas, sino mas bien podria indicar que los frailes aprovecharon la mano de obra de los
shokunin nativos.”*?

Lo que si se conoce es que las labores misioneras importaron a Japon piezas de arte
extranjeras con el inicio de la evangelizacion, los franciscanos alrededor de 1592, los
dominicos a partir de 1602 y sobre los agustinos no se tiene una fecha concreta sobre el inicio
de estas importaciones.'? Sin embargo, estas piezas de arte “eran incomparablemente menos
importantes que las introducidas por los cuatro muchachos.”?!

Los cuatro muchachos eran: Mancio 1t6 Sukemasu (1569 — 1612) quien representaba a
Otomo Sorin (1530 — 1587) de Bungo; Miguel Chijiwa Seizaemon (1569 — 1633) quien
representaban a Protasio Arima Harunobu (1561 — 1612); Juliano Nakamura Jinkuro (c.1568-
1633) y Martino Hara (c. 1569-1629) representaban a Omura Sumitada (1533 — 1587).
Quienes viajaron en 1582 en una embajada encabezada por Alessandro Valignano para
presentar sus respetos al papa Gregorio XII1. A su regreso de Espafia e Italia trajeron consigo
novedades como grabados de madera de Roma, libros, obras de arte, instrumentos musicales,
globos terrdqueos y calculadoras: “estos objetos de arte se convirtieron a partir de entonces
en los principales ejemplos de arte europeo en Japon.”1%2

Se tiene constancia sobre que en 1591 Toyotomi Hideyoshi recibié a esta embajada en
audiencia junto con la visita de algunos daimyo y creyentes cristianos, tras este
acontecimiento hubo un aumento en el interés por la civilizacion europea que se extendi
entre los daimyé no cristianos y la poblacion en general 123

Es relevante sefialar que en este periodo no todos los objetos ni las imagenes

occidentales que circulaban correspondieron a un uso religioso ni evangelizador. De hecho,

119 Arimura, Iglesias Kirishitan, Op. Cit., p. 82 — 83.
120 Miki, Op. Cit., p. 149.

121 fdem.

122 fdem.

123 fdem.

58



las costumbres portuguesas y algunos objetos comenzaron a ponerse de moda, factor que no

estaba relacionado con el cristianismo:

En cuanto a la vestimenta, los sombreros de fieltro y lana de ala ancha —llamados
sombreros namban o capuchas— fueron atesorados por los soldados. Los
impermeables, las armaduras y las armas se utilizaban habitualmente y se
consideraban buenos regalos. Las armaduras eran valoradas no sélo por su
popularidad, sino también porque eran a prueba de armas de fuego. No eran pocos
los comandantes que utilizaban una cruz en sus banderas militares. Los rosarios
con cruces y vestimenta namban en general eran populares entre los soldados y
también eran muy utilizados por el pueblo; un actor de kabuki y un acrébata con
vestimenta namban se pueden ver en un biombo que tiene que ver con los
modales y las costumbres japonesas.'?*

Por ello acciones consideradas occidentales, como fumar, se hicieron populares, y dentro de
las cosas de uso cotidiano encontraron lugar objetos que eran requeridos para estas nuevas
costumbres, como es el caso de las tabaqueras. Estas Gltimas, junto con algunas otras cosas
como los guardaespadas, tenian en sus disefios y dibujos patrones o temas europeos. De
hecho, se tiene conocimiento de que Toyotomi Hideyoshi mandé a hacer para si mismo una
cama muy elegante de estilo occidental. 1%

Con respecto a esta moda generada en Japon en torno a la cultura portuguesa es

importante puntualizar que:

[...] ya existia antes de la embajada japonesa enviada a Europa en 1582, pero se
vio impulsada ain mas tras su regreso a Japon. Algunos historiadores consideran
gue los 24 afios que van de 1581 a 1614 fueron un periodo de mania por las formas
occidentales similar al de principios de la era Meiji.1?

También es relevante sefialar que dentro del Seminarium Pictorum y de los centros religiosos
en donde hubo producciones artisticas se crearon pinturas de que no contenian temas
religiosos, como biombos que representaban mapas mundi y del archipiélago japonés. Estas

piezas también correspondieron a copias de 6leos y grabados de madera que habian sido

124 |bid., p. 149 — 150.
125 |pid., p. 150,
126 fdem.
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Ilevados a Japon por la embajada de los cuatro muchachos. Sin embargo, en estas pinturas

destaca lo siguiente:

Lo interesante es que en la copia de las obras originales no se insisti6 en la
reproduccion exacta de todos los detalles, [...]. Las razones de esta libertad son:
gue los pigmentos y los materiales japoneses eran diferentes de los europeos; que
el artista tenia que adaptar la pincelada japonesa a los motivos occidentales; que
habia que reproducir un gran nimero de copias de gran tamafio a partir de unos
pocos originales de tamafio mucho menor. De igual forma el gusto de la época
también ayuda a explicar la falta de exactitud en la reproduccién.t?’

1.2.2 Holanda y China. Nuevas vias de ingreso de la visualidad occidental

En el apartado anterior se habl6 de una de las vias de ingreso de la visualidad occidental a
Japén por medio de las manifestaciones artisticas que se dieron con la actividad misionera.
Sin embargo, tras la politica de encierro el shogunato permitié que el comercio con ciertos
paises asiaticos continuara, tal es el caso de “los sefiores de Tsushima, Satsuma de Kyiishii y
Matsumae del Sur de Ezo, quienes controlaban, respectivamente, el comercio con Corea,
Ryiikyii y Ainumoshir (actualmente Hokkaidd).”1%8

El comercio con el exterior continu6 de igual forma por medio de China y de Holanda,
en el caso de esta Ultima a través de la Verenigde Oost-Indische Compagnie (en adelante
VOC). Siendo estos dos contactos los que se consolidarian como las otras dos vias de ingreso
de la cultura visual europea, por medio del puerto comercial establecido en Nagasaki.

Si bien ambas naciones fueron los Unicos paises con los cuales Japon establecid una
relacién comercial es relevante destacar que, por un lado, en el caso de China, Jap6n mantenia
una larga historia de intercambio cultural que se afianzé durante los siglos XIV y XV. Dentro
de esta temporalidad Japon se consolidé como una potencia maritima en la zona de Asia

Oriental, situacion que favorecio el crecimiento de los contactos que tenian con China. No

127 |bid., p. 152.

Al respecto de esto el autor sefiala que un ejemplo del gusto de la época se encuentra presente en un biombo en
el cual se reproduce un mapa europeo del mundo, en el cual resaltan los detalles y la precision en la
representacion de las caracteristicas geograficas de Japén. De igual forma resalta el hecho de que existen una
gran cantidad de pinturas de estilo europeo elaboradas en biombos.

128 Tanaka, Op. Cit., p. 141.

60



obstante, durante la época de los Ashikaga (1336 — 1573) en Japon y durante la dinastia Ming
en China (1368 — 1644), se comenzaron a generar comunicaciones regulares entre ambos
paises.!?®

Por otro lado, dentro del contexto de la politica de encierro en Japon, China era el pais
que se encontraba mas cercano a Nagasaki. Las relaciones comerciales con este pais se
consolidarian como una segunda via de transmision del saber occidental, ya que durante el
siglo XVII China se consolidé como una ruta de acceso de elementos visuales europeos.

Esta segunda via de transmision del saber se dio a través de la produccion impresa y
visual que se dio en este pais, con contenidos y técnicas europeas; un ejemplo de lo anterior
es la traduccion en chino de la obra de Euclides Elementos de la geometria, la cual llegaria
posteriormente a Japon durante el primer tercio del siglo XVII.

Al hacer referencia a China como una segunda via de acceso se toma en cuenta que
durante el siglo XV este pais paso por un proceso de interiorizacién europea gracias al éxito
que tuvieron las misiones de evangelizacion. Como resultado se propicio la introduccion de
imprentas y la apertura de talleres de impresion del tipo occidental: “cuando los jesuitas de
China hicieron avances notables en la traduccion de los tratados europeos al chino con apoyo
de nativos, estas versiones comenzaron a llegar y circular ampliamente en el territorio
japonés.”13

Debido a la larga tradicion de contactos entre China y Japdn era bastante comun la
circulacion de textos, tanto de indole religiosa como seculares, que estaban reproducidos en
caracteres chinos. Ambos tipos de textos que eran editados en China “tenian aceptacion en

la sociedad.”*®! Tal es el caso de obras como el Nogyozensho [f¥4:%]%2 de Miyazaki

Yasusada (1623 — 1697), basado en la obra china Nongzhéng qudanshii [/2B4:3] o “Tratado

completo de administracion agraria”, compilado por Xu Guangqi (1562 — 1633) de la dinastia
Ming.

En el contexto chino, labores como las realizadas por Matteo Ricci consiguieron que
se generara una reproduccion de textos cristianos y de conocimientos occidentales los cuales

eran traducidos en chino e impresos para posteriormente promover su circulacion. Dentro de

128 Whitney Hall, Op. Cit., p. 103.

130 Arimura, Iglesias Kirishitan, Op. Cit., p. 102 — 103.

131 fdem.

132 Coleccidn Completa de obras sobre agricultura, de 1667.
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este proceso de divulgacion estas obras también ingresaron a tierras japonesas, ya que aun
con los edictos de prohibicion y el control a textos que tuvieran mensajes cristianos tras el
cierre del pais, muchas obras que no contenian mensajes religiosos fueron prohibidas. Lo
anterior denota que el control sobre los impresos no diferenciaba en todos los casos los
contenidos cristianos de los cientificos.'*

Estas obras impresas contenian no sélo conocimientos occidentales en lengua china,
sino adema&s imagenes que contribuyeron al proceso de integracion de la visualidad y la
perspectiva de occidente. De igual forma es destacable que algunos personajes chinos
llegaron a Japon antes del cierre del pais, estos fueron “los sacerdotes budistas “Itsunen (I-
jan, 1601-68) and Ingen (Yin-yuan, 1593-1673) eruditos y expertos en pintura y caligrafia, y
pintores de gran talento como Chinnampin (Ch’én Nan-p’in) ¢ Ifukyt (I Fu-chiu). Todos
ellos dejaron una profunda influencia en el arte y el aprendizaje japoneses.”*** Debido a lo
anteriormente mencionado es necesario considerar a China como uno de los puentes en el
proceso de interculturalidad visual entre la perspectiva occidental y la japonesa.

Por otro lado, la VOC fue una empresa comercial holandesa creada en 1602 por
burgueses y comerciantes de Amsterdam, Rotterdam y Middelburg, ciudades que poseian la
cualidad de ser portuarias. Esta empresa llego a consolidarse como la mas grande a nivel
comercial debido a sus intercambios y negocios con gran parte del mercado asiatico, y logréd
prosperar debido al impulso que recibio por parte de los Estados Generales de las Provincias
Unidas, que en ese momento se consideraba la mayor autoridad en la Republica de los Paises
Bajos.

Este érgano regulador logré que diversas empresas holandesas dejaran la competencia
y se integraran en una sola compafiia comercial fijando su objetivo en los mercados orientales,
los cuales se veian como un campo préspero tomando en cuenta el interés manifestado y el
papel activo de la English East India Company (EIC), considerada la mayor competencia de
la VOC. Sin embargo, gracias a la capacidad de organizacion y el apoyo por parte de la
Republica de los Paises Bajos, la VOC logro situarse durante mas afios que la EIC en los

mercados orientales.'3®

133 Arimura, Iglesias Kirishitan, Op. Cit., p. 97.

134 Miki, Op. Cit., p. 155.

185 «“yOC — Organizacion” s.v., Towards A New Age of Partnership,
http://www.tanap.net/content/voc/organization/organization_intro.htm (Consulta: 15 de agosto del 2021).
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Los mercaderes portugueses representaron para la VOC una gran rival en territorio
asiatico, pero con la prohibicion del cristianismo en Japon los portugueses se retiraron
dejando el mercado abierto para la Compafiia Neerlandesa de las Indias Orientales, quienes
a diferencia de los ibéricos no poseian un interés en materia religiosa y se habian logrado
consolidar como un pais mercantil tras su independencia de Espafia en 1581.

Debido a lo anterior, no representaron para el gobierno Tokugawa una amenaza que
llevara a su expulsion, pero tras la experiencia previa suscitada con los ibéricos el shogunato
generd negociaciones en donde se permitio la renta y estancia de la Compafiia en tierras
japonesas, pero exclusivamente en la isla de Dejima cerca de Nagasaki.'® Para la compaiiia
holandesa que estaba interesada en hacer circular los metales preciosos que ofrecia el
comercio con Asia (principalmente el oro, la plata y el cobre), y para el Japon del periodo
Tokugawa que estaba interesado por los productos y las ciencias occidentales, el trato fue lo
suficientemente conveniente para mantenerse durante los siglos XV1I, XVIII y una parte del
XIX.

Dejima se consolidé como una de las puertas de entrada para Occidente y su visualidad
a territorio japones, no sélo por la presencia de chinos, sino por el establecimiento de
holandeses en 1641 en la zona que habia sido construida y designada para los portugueses.
En el contexto japonés, estos holandeses fueron bautizados como komo [LE], o “gente de

cabello rojo”. ¥’

La relacion comercial establecida con Holanda promovid la importacion de mercancias
extrajeras, entre las cuales se encontraban pinturas, obras de arte industrial y los materiales
para fabricarlas.*® Sin embargo, las piezas importadas contrastaron con los productos y la
cultura europea que habia llegado al contexto japonés previo a la instauracién de la politica
de encierro: “En el primer periodo, la influencia del arte occidental en Japon a través de
Portugal y Espafia fue en general latina, mientras que durante el periodo de reclusién la

influencia fue principalmente germénica, transmitida a través de Holanda.”*3®

136«Japon. Tesoro de tentaciones” s.v., Towards A New Age of Partnership,
http://www.tanap.net/content/universities/japan.cfm (Consulta: 15 de agosto del 2021).
187 Miki, Op. Cit., p. 154.

138 [dem.

139 fdem.
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En un inicio las obras de arte presentadas no eran igual de apreciadas como las piezas
importadas durante el periodo del “Siglo Cristiano”, de igual forma su nimero era menor e
“incluso se consideraban de menor calidad.”**° Se presupone que el motivo de esta menor
fama que poseian los grabados en color que fueron importados por los holandeses, se debia
a que su contenido no representaba temas religiosos y por lo tanto contrastaba con las
imégenes que habian sido importadas por la Compaiiia de Jesus y las ordenes misioneras.'4!
El interés por estas representaciones holandesas se generé tiempo después.

Durante el gobierno Tokugawa se cred un puesto denominado kara-e mekiki [JE#zH
#], o “inspector de pintura china”. Las labores de este cargo, que fue establecido en 1697

eran la valoracién y la vigilancia de los temas de las pinturas importadas, asi como su
catalogacion y en algunos casos la copia de las mismas, debido a ello se consolidé como un
trabajo que debia ser desarrollado por pintores. Estos artistas se insertaron dentro del gremio
de los intérpretes al tomar en cuenta su interaccion con chinos y holandeses. 42

Lo anterior generd que los artistas japoneses adquieran una relevancia superior a la que
tuvieron antes del periodo de aislamiento nacional; tras el cual actividades artisticas, como
es el caso de la pintura al dleo, se detuvieron y llevaron a los pintores japoneses a utilizar
pigmentos tradicionales. Sin embargo, “parece bastante probable que entre 1710 y 1720
hubiera un grupo de pintores en Nagasaki que se dedicara a la pintura al 6leo.”'*3

Es bastante curioso que, tras el envio por parte de Holanda de pinturas y libros de
boté&nica con ilustraciones, el gobierno shogunal ordenara a ciertos eruditos, como Kon’yo
Aoki (1698 — 1769), estudiar la lengua holandesa; y que fuese a partir de la popularizacion
del estudio de este idioma que “[...] los japoneses se interesaron por el arte holandés, e

incluso entonces el interés era mas escolastico que artistico.”4*

140 fdem.
141 |bid., p. 155.
142 fdem.
143 fdem.
144 |bid., p. 154,
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1.3 El cambio en la representacion y la técnica tras la reforma Kyoho. La
interiorizacion de la visualidad occidental en las imagenes japonesas

A lo largo de los siglos XVII y XVIII se gener6 dentro de la produccién de ukiyo-e una
paulatina asimilacion de elementos de composicion occidental, los cuales seran presentados
a lo largo de los siguientes subapartados. Como se sefialé anteriormente, hubo un primer
momento de contacto en donde el intercambio se dio por medio de dos vias directas de
ingreso de la visualidad europea: las imagenes que entraron mediante los procesos de
evangelizacion y las relaciones mantenidas con China y Europa. Sin embargo, es importante
sefialar un acontecimiento que acerc6 de forma maés directa la visualidad occidental al

pensamiento intelectual y artistico japonés: el establecimiento de la reforma Kyoho
[F R DUE].

Durante el siglo XVIII Japon tuvo una crisis econdmica que lo llevo a replantear los
edictos anteriormente instaurados, dando lugar a la creacion de la reforma Kyoho (1716 —
1745), la cual a partir de 1720 permitio la importacion de libros extranjeros que no tuvieran
contenidos cristianos. Esto dio lugar a la difusion de textos chinos y europeos que propiciaron
la curiosidad japonesa acerca de nuevas miradas y formas de pensamiento que habian sido
introducidas a través del cristianismo y los contactos comerciales con Occidente, antes de
que el territorio se cerrara al contacto con otras culturas.

La reforma Kyoho que se generd dentro de la era del mismo nombre, establecié durante
el gobierno del regente Tokugawa Yoshimune (1684 — 1751):

[...] disposiciones que dieron cuerpo al clasico estilo de reforma mediante el cual
las autoridades Tokugawa intentarian, de cuando en cuando, afrontar sus
problemas politicos y econdmicos. Comenz6 con una enérgica llamada a la
austeridad en el gobierno y a la frugalidad en la vida privada, y él mismo redujo
drasticamente los gastos de la casa del Shogun. Promulgd un torrente de
ordenanzas morales que exhortaban a los samurai a un resurgimiento de su
espiritu marcial y de su integridad en la administracion.#

Yoshimune mostr6 de igual forma un interés por mejorar las técnicas en materia de

agricultura, astronomia, ciencias militares, zootecnia, y en general el gobierno y la sociedad

145 Whitney Hall, Op. Cit., p. 174.
65



japonesa que regia, esto lo llevé a suavizar la censura establecida por sus predecesores a los
libros occidentales que llegaban y circulaban en Nagasaki que mostraban las ciencias
europeas.*® A pesar de ello la politica de aislamiento territorial atin tenia validez, por lo cual
no se permitia la salida de japoneses del territorio ni la entrada de extranjeros al mismo. En
consecuencia, Japon comenzd a asimilar la cultura europea a través de los libros e imagenes
—el lenguaje escrito y el lenguaje visual-. En este periodo que se observa la integracion de
técnicas y composiciones europeas por parte de los artistas japoneses.

Al ser el puerto exclusivo para los productos que llegaron desde el exterior, Dejima en
Nagasaki se convirtio en el ndcleo en el cual se consolidaron y asimilaron conocimientos del
exterior, permitiendo una nueva via de ingreso a las ideas europeas y, a su vez, de nuevas
técnicas de representacion visual, siendo un punto de encuentro para artistas e intelectuales
interesados en conocer mas sobre los estudios occidentales. De tal forma la reforma Kyoho
permitio que los libros circularan de manera mas abierta, y con ello las imagenes que
contenian.

Durante el régimen de Yoshimune surgi6 un interés general por los estudios del exterior

conocidos como rangaku [#i“#] o “estudios holandeses”. En materia artistica se generaron
las imagenes ranga [#iE]], que reinterpretaban e incluian la manera occidental de

representacion; “los pintores de Ranga y los eruditos Rangaku, junto con los zsiji [#7],

traductores de Nagasaki, consiguieron acumular libros y conocimientos occidentales,
asimilaron la cultura occidental y desempefiaron el papel mas importante en la hibridacién
de la cultura occidental y japonesa.”'*’ Dichos textos eran coleccionados, acumulados y
circulados entre los intelectuales rangaku.

Es importante sefialar que, si bien ya habia existido un intercambio de piezas artisticas
previo a la anuencia establecida por parte del shogunato con respecto a la revision y censura
de los libros occidentales, las piezas que ingresaron gracias a la actividad mercantil de la
VOC en un primer momento fueron presentadas como obsequios para el shogun regente,

algunos daimyo poderosos y personajes politicos importantes. Sin embargo, no hubo un gran

146 [bid., p. 175.

147 Kobayashi Yoriko, “Japan’s Encounters with the West through the VOC Western Paintings and Their
Appropriation in Japan” en Thomas DaCosta Kaufmann y Michael North, Mediating Netherlandish Art and
Material Culture in Asia, Amsterdam University Press, 2014, p. 271.
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auge de las mismas por dos motivos: en primer lugar, artisticamente no se propagaron debido
a que el caracter de obsequio de las mismas, tomando en cuenta el uso de la imagen dentro
de determinados circulos japoneses, no propiciaba su circulacion a gran alcance. Aqui es
importante sefialar que la diferencia entre formatos y dimensiones de las piezas hacia que su
exhibicion, tanto dentro como fuera del contexto habitacional japonés, fuera mas complicado
debido a que la tradicidn arquitectdnica y pictorica se abocaba al uso de imagenes en formatos
horizontales, como los rollos o bien las puertas corredizas empapeladas.4®

El segundo motivo que no beneficio el auge de piezas de arte occidentales previo a la
reforma Kyoho se debe a que algunas de ellas no fueron del completo agrado para los
personajes a quienes fueron obsequiadas, lo anterior debido a una incomprension contextual
en donde los temas abordados en las obras eran poco atractivos o escandalosos para el
contexto japonés. Como un ejemplo de esto se encuentra el obsequio presentado al
gobernador de Nagasaki, Kubota Tadato,'%° a quien en 1739 se le enviaron cinco pinturas
provenientes de Europa entre las cuales destacaba una Venus Dormida.

Dentro de los motivos aparentes hacia esta inconformidad por el obsequio esta una
incomodidad con respecto al tema representado dentro de la obra, el cual no era moralmente
apto dentro del contexto japonés, ya que “si bien la Venus Dormida, usualmente una mujer
desnuda, era un tema mitolégico muy popular entre los europeos, no habia una tradicion
durante la era Edo en la cual se apreciara la representacion de una mujer desnuda en
publico.”0

Debido a lo anteriormente mencionado, algunas de las piezas que habian sido enviadas
desde Europa fueron obsequiadas o donadas. Se tiene conocimiento de dos de ellas que
formaban parte de un pedido hecho por el shégun Yoshimune en 1722 y que corresponden a
representaciones de flores y aves que posteriormente fueron regaladas al templo

Gohyakurakan [ 7. F #5557 ] en Honjo [4E].

El obsequio, presuntamente donado como un regalo de conmemoracion por la
finalizacién del templo en 1725, fue una de las acciones que ayudaron a expandir los alcances

de la representacion occidental dentro de los artistas japoneses, debido al caracter sumamente

148 Kobayashi, Op. Cit., p. 269.
149 No se tienen datos sobre las fechas de nacimiento y fallecimiento.
150 Kobayashi, Op. Cit., p. 271.
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turistico del lugar. Como resultado de lo anterior “es indudable que estas dos pinturas
ofrecidas por Yoshimune al templo de Gohyakurakan contribuyeron a la introduccién y la
popularizacion del estilo occidental en la pintura japonesa.”°!

Sobre los alcances de estas obras que fueron visitadas en el templo Gohyakurakan se
conocen los casos particulares de: S6 Shiseki (1715 — 1786), pintor perteneciente a la escuela
de Shen Nampin, la cual se interesaba en las representaciones de indole realista provenientes
de la tradicion china y fue retomada por muchos estudiosos rangaku; el caso de Sugita
Genpaku (1733 — 1817), autor del primer libro formal de anatomia titulado Kaitai Shinsho

[f#tA51E] y de las ilustraciones del texto Butsurui Hinshitsu [#7%# %] publicado por Hiraga

Gennai (1728 — 1780), uno de los intelectuales pertenecientes a la escuela rangaku; asi como
el caso de los hermanos artistas Ishikawa Taird (1762 — 1817) e Ishikawa Moko (1763 —
1826).1%2

De tal forma la introduccién del arte occidental a Japdn, si bien no tuvo un buen
recibimiento en sus inicios, generd en los artistas japoneses una paulatina asimilacién de los
métodos. Como resultado no sélo diversos artistas retomaron e integraron las técnicas
occidentales en su obra, sino que ademas se gener6 la conformacion de escuelas de pintura

en las cuales se desarroll6 de manera formal la integracion del arte europeo dentro de la

produccion japonesa, tal es el caso de la escuela Akita Ranga [k H R ).

Dentro de los artistas pertenecientes a dicha escuela, en cuya obra destaca la presencia
de composicion occidental se encuentran los casos de Odano Naotake (1750 — 1780) y Satake
Shozan (1748 — 1785). Con respecto a las aportaciones de ambos personajes, se encuentra la
creacion por parte de Naotake de un marco de composicion que a manera de hibridacién
conjuntaba estilos occidentales, chinos y japoneses de pintura en sus obras (Figura 5). En sus
composiciones Naotake hizo una eliminacion del término medio en los paisajes, colocando
en primer plano motivos tradicionales japoneses y en segundo plano, representados en tonos

mas tenues, motivos occidentales:

[...] en el frente y el fondo, de motivos que difieren mucho en tamafio y tono,
crea una sensacion de distancia entre ellos. Naotake concibi6 este dispositivo

151 [bid., p. 257.
152 |bid., p. 273.
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compositivo como el equivalente visual de la palabra japonesa enkin (izif), es

decir, lejos y cerca. Lo que Naotake y sus seguidores estaban haciendo era
traducir la perspectiva geométrica occidental en una técnica enkin... Mientras que
un espectador occidental veria la perspectiva geométrica como una extension
espacial continua, los artistas japoneses como Naotake percibirian simplemente
una diferencia de tamafio y tono entre motivos cercanos y lejanos. Esto puede
verse como una falta de conocimiento sobre la perspectiva occidental o una etapa
en el proceso de aprendizaje.!*®

Dentro de las composiciones de Naotake se resalta de igual forma la implementacién de un

recurso denominado mitate [37C], el cual si bien corresponde en su origen a un recurso

de indole literaria en donde se expresa algo procurando omitir menciones directas del tema
y exponiéndolo de forma indirecta, dicha técnica se utilizd de igual forma en las
representaciones visuales. Este recurso fue utilizado de igual forma por Satake Shozan.
(Figura 6)

Fig. 5. Odano Naotake, Estanque Shinobazu, 1770, Akita Museum of Modern Art. Imagen tomada de
https://bunka.nii.ac.jp/heritages/detail/151921

153 |bid., p. 278.
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Fig. 6. Satake Shozan, Orquidea, 1748 — 1785 (artista), Waseda University Library. Imagen tomada de
https://www.wul.waseda.ac.jp/kosho/bunko08/b08_h0001/

Shozan, quien fue daimyo de Kubota [/Af&H] al norte de Japdn, tuvo acceso a libros

importados chinos, mediante los cuales se proveyd de conocimientos sobre el arte occidental.
El rol de este personaje es fundamental, ya que no sélo destaca su papel como pintor, sino
ademéas como intelectual al ser el primero en escribir sobre los métodos artisticos

occidentales en dos manuales que no fueron publicados: Gahd Koryo [HiZ:AisE]">* y Gazu
Rikai [1Fi[4 #EA#] 155

Los dos autores mencionados anteriormente se consolidan como un punto de partida
en el proceso de interculturalidad entre métodos artisticos occidentales, japoneses e incluso
chinos, dejando de lado la etapa de recepcién del exterior e iniciando una hibridacién cultural
que se dio en materia artistica por medio del intercambio comercial establecido con Holanda
y China, y la propagacion de conocimientos occidentales que se genero con la instauracion

de la reforma Kyoho.

154 Teoria de pintura occidental.
155 Introduccion a las técnicas de pintura occidental.
Kobayashi, Op. Cit., p. 282.
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Si bien estos procesos de hibridacion visual se dieron en la pintura, los mismos también
se vieron reflejados en la produccion de grabados japoneses ukiyo-e, desarrollandose de
forma maés libre en este sector debido a que los grabadores japoneses contaban con menos
restricciones a diferencia de los pintores, quienes generalmente debian apegarse a las reglas

artisticas tradicionales.®®

1.3.1 Los casos de Masanobu, Okyo, Harunobu y Kokan

La integracion de las técnicas de representacion occidentales en la produccién de grabados
ukiyo-e, respondié a un proceso de transicion e incorporacién no sélo de técnicas de
composicion, sino de materiales importados, de tecnologia que modifico la forma en que se
concebia la visualidad, entre otros factores. Para poder exponer este proceso a grandes rasgos
es necesario hacer mencion de ciertos personajes gracias a los cuales se pudo dar dicha
integracién de la perspectiva occidental en la produccion ukiyo-e.

En primer lugar, se encuentra Okumura Masanobu (1681 — 1764), un artista que
produjo estampas individuales, albumes del género er6tico shunga, libros ilustrados y
pinturas. De igual forma fungié como vendedor de libros y publicista. Dentro de su obra
destaca la integracion de colores dentro de la produccién de estampas japonesas de la época,

conocidas como benizuri-e [#£L kil #z]. Estas estampas se destacan por el uso principal de color

rosa y verde, aunque posteriormente se incluyeron el amarillo, azul o gris.
Masanobu se consolidd como uno de los pilares artisticos de la época por sus

aportaciones en la popularizacién de impresiones de pilares o hashira-e [f4z], por sus
trabajos de impresion en laca o urushi-e [##z], y sobre todo por los grabados en perspectiva

conocidos como uki-e [###], o pinturas flotantes.'®" Estos ultimos gozaron de gran

<

popularidad por contener “‘métodos abreviados de las formas holandesas de pintar'. Estos

'métodos holandeses de pintura’, se refieren al uso de la perspectiva, que hasta ese momento

no se habia utilizado en la pintura japonesa.”**®

156 |pid., p. 275.
157 Hugo Munsterberg, The Japanese Print. A Historical Guide, New York & Tokyo, Weatherhill, 1982, p. 37.
18 Miki, Op. Cit., p. 156.
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El uso de perspectiva occidental dentro de estas obras generaba una sensacion de
profundidad, ya que “al emplear en su representacion complejas disposiciones de lineas
verticales, horizontales y, especialmente, diagonales que fugan hacia el fondo creando una
ilusion de profundidad espacial, dot6 a sus imagenes con un halo exético que cautivo al
publico.”%°

Su produccion de uki-e resalta al ser considerada como el punto de inflexion en el cual
se sitla el uso y desarrollo de la perspectiva occidental dentro de la produccion de grabados
japoneses, este estilo de representacion dentro del género ukiyo-e gand popularidad puesto
que “el arte occidental se consideraba algo exatico, que permitia a los artistas japoneses abrir
nuevas y novedosas vias para la representacion del espacio y la profundidad.”*®°

Lo anterior permite denotar que, dentro de las interpretaciones sobre la asimilacion de
técnicas occidentales en los contextos artisticos japoneses, existe un caracter de exotismo, el
cual se experimentard posteriormente en el contexto occidental del siglo XIX con la
asimilacion de la perspectiva japonesa dentro de la corriente impresionista en un fenémeno
de reciprocidad de la perspectiva, el cual se expondra en el segundo capitulo.

La respuesta generada ante estas formas de representacion dentro del uki-e se debe a
que las nuevas técnicas y métodos traidos de Occidente se consolidaron como una novedad
dentro de la sociedad japonesa del momento. De tal forma considero acertada la explicacion

dada por Timon Screech:

La perspectiva en Japon fue aclamada como algo maravilloso, pero como una
invencién maravillosa, no como un descubrimiento. La distincién es crucial: en
ella radica la determinacién de si los cuadros en perspectiva se consideran reales
0 una mera observacion de codigos. La enorme cantidad de convenciones que
debia seguir un artista que representaba en perspectiva impedia aceptar el estilo
como algo natural; y el espectador también estaba rodeado de numerosas reglas
que dictaban cdmo ver la imagen correctamente.!6!

Para los artistas japoneses, la perspectiva occidental provenia no solo de las imagenes traidas
de Occidente, sino ademas de imagenes Yy tratados chinos en los cuales ya habia habido un

proceso de hibridacion entre las técnicas de representacion chinas y europeas.

159 Guth, Op. Cit., p. 103.
160 Munsterberg, Op. Cit., p. 39.
161 Screech, “The Meaning of Western Perspective...”, Op. Cit., p. 58.
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Como ejemplo de lo anterior se tiene conocimiento de un estudio sobre la perspectiva
en el dibujo publicado en China en 1729 bajo la autoria de Nian Xiyaoj, un funcionario y
gobernador chino. Esta obra titulada Shixue jingyunk o “Guia para el estudio de la vision”,
corresponde a una adaptacion del tratado latino sobre perspectiva: Perspectiva Pictorum et
Architectorum, de la autoria de Andrea Pozzo, un emigrante italiano que se establecio en
China y fue decorador de los jesuitas, fungiendo como maestro de Giuseppe Castiglione.
Sobre este texto se puede presuponer su llegada a Japon en cuanto a la circulacién de libros
chinos que se dio tras el establecimiento de la reforma Kyoho, aunque lo anterior
corresponde al dia de hoy Gnicamente a una especulacion.®?

Sin embargo, uno de los textos sobre pintura occidental que se conoce lleg6 a Japon,
corresponde al libro Grdote Schilderboek, un manual introductorio a la pintura fantéstica
popular de Europa de la autoria de Gérarde de Lairesse, un discipulo de Rembrandt. Una
copia del texto en cuestion se encontraba bajo la posesion de Satake Yoshiatsu (1748 — 1785)
daimyé de Kubota, 1%

Lo anterior permite denotar que parte de las técnicas de representacion occidental que
se perciben en la produccion visual japonesa como el uki-e pudieron haber aprendido no sélo
de fuentes directamente occidentales, sino también de fuentes chinas y de la reinterpretacion

que se hicieron en éstas sobre los métodos europeos:

[...] dado que la pintura de ukie ya habia aparecido antes de que el aprendizaje
holandés empezara a florecer en Japon, es posible conjeturar que tal vez
Masanobu no aprendié el ukie directamente de los grabados holandeses
importados, sino que se inspird en los grabados chinos en madera importados que
habian sido influenciados por Occidente. Tenemos una base para esta suposicion
en el K'ang-hsi keng-chih-t'uj, pintado durante la dinastia Ch'ing bajo influencia
europea. De este modo, el ukie puedo haber recibido influencias europeas a través
de China.1®*

Sobre las tematicas abordadas en las obras uki-e generalmente se representaban escenas de

shibai [2J5]*° y kyogen [#£5].1%¢ La predileccion a estos temas puede suponerse debido al

162 Screech, Op. Cit., p. 59.

163 fdem.

164 Miki, Op. Cit., p. 390.

165 Dramas.

166 Comedias sobre piezas de teatro Noh.
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caracter de la arquitectura japonesa, la cual mantenia aspectos que favorecian a los ensayos

de perspectiva:

[...] la mayoria de los edificios del siglo XVIII eran de tipo poste y linea, lo que
ofrecia abundantes oblicuos y paralelos que podian tomarse como lineas de guia;
las esteras de tatami tejidas proporcionaban marcas rectas por las que se podian
trazar facilmente las recesiones. Sin embargo, el espacio exterior seguia siendo
un desafio, como se puede ver, por ejemplo, en la obra de Masanobu Disfrutando
de una tarde fresca por el puente Ryogoku [[iE D4 3 v 2% 511”187 (Figura

7)

Fig. 7. Okumura Masanobu, Disfrutando de una tarde fresca por el puente Ryogoku, c. 1748, Museo de
Arte de Honolulu. Imagen tomada de http://www.ukiyo-e.org/

Con respecto a las imagenes uki-e es importante hacer mencion de un tipo de representacion
que se asemeja mucho a las mismas, y cuyo papel ayud6 a la propagacion del uso de la

perspectiva como elemento visual en Japon, estas son las imagenes megane-e [HIR#E4z]:

imagenes disefiadas para ser vistas a través de apartados especificos, los cuales modificaban

167 Screech, Op. Cit., p. 59.
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la optica del espectador. Se presupone que el primer aparato de este tipo arribd a Nagasaki
por medio del comercio con la VOC aproximadamente en 1646, esto gracias a los registros
de la Fabrica Holandesa establecida en Nagasaki, en donde se menciona la importacion de
una perspectieff cas o caja de perspectiva durante el invierno de ese afio.18

Dentro de las im&genes megane-e hay dos variantes, las primeras corresponden a las

imagenes de mirilla o nozoki-e [@i#z], llamadas vues d"optique en Occidente y que procedian

de un género conocido como pinturas “veduta”.®® Para poder observar dichas imagenes era
requerido un aparato Optico, que correspondia a “una especie de caja de mirilla de mesa en
la que se ponia la impresion. Una abertura con lentes permitia al espectador ver la imagen en
su interior de forma aislada, con todo el entorno recortado y el campo de visién completo
ocupado por la escena impresa.”t"°

La caracteristica principal de estas representaciones consiste en que, gracias al lente
convexo que se utilizaba en las cajas de mirilla, la imagen podia ser vista sin necesidad de

invertirla, a diferencia del segundo tipo de imagenes megane-e: las karakuri-e [###z] o

imagenes invertidas. Se conoce de tal forma a estas Gltimas debido a que el apartado que se
usaba para mirarlas tenia una lente y un espejo en un angulo de 45 grados, ocasionando que
las imagenes se invirtieran al insertarlas en el mismo. De tal forma tanto las letras como los
elementos del paisaje que estaban presentes en la imagen se veian al reves si era visualizada
de forma independiente, es decir fuera del aparato.”*

La primera produccién de grabados del tipo megane-e se atribuye a Maruyama Okyo
(1733 — 1795), habiendo algunas de estas piezas en donde se retratan paisajes chinos, lo cual
mostraria la llegada de dicha influencia europea a través de China. Estas imagenes contenian

principalmente elementos occidentales en donde se destacan la precision y el realismo de los

188 Ibid., p. 62.

169 |_as imagenes occidentales veduta corresponden a hojas sueltas donde se representaban paisajes urbanos.
Estas eran de facil acceso para la poblacién, en ellas se representaban los lugares mas representativos de las
ciudades europeas, Yy en algunos casos lugares lejanos cuya visita no era accesible para el espectador. Dichas
imagenes no eran consideradas como obras de arte, simplemente otorgaban a las personas que las adquirian un
disfrute visual instantaneo. Definicién tomada de: Ibid., p. 60 — 61.

170 fdem.

111 “Megane-€” s.v., Japanese Architecture and Art Net Users System, http://www.aisf.or.jp/~jaanus/ (Consulta:
15 de junio del 2021).
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elementos, estableciendo una parte fundamental de las conexiones entre el arte occidental y
el arte japonés.*’ (Figura 8)

Otro de los personajes que se consolidaron como parte importante dentro de este
contexto de adaptacion de las técnicas occidentales de representacion fue Shiba Kokan (1747
—1818), quien, a partir de su produccién artistica e intelectual orientada hacia conocimientos
europeos, buscaba incorporar dentro de la cultura japonesa lo que consideraba los mejores
aspectos de la sociedad occidental. Kokan estudié en la escuela Kand, para posteriormente

dedicarse a la produccion de piezas ukiyo-e y el estudio de la pintura china.

Fig. 8. Maruyama Okyo, Concurso de tiro con arco en el Sanjisangendo, 1759, Museum of Fine Arts.
Imagen tomada de http://www.ukiyo-e.org/

172 Miki, Op. Cit., p. 394 — 395.
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Fig. 9. Shiba Kokan, Disfrutando del fresco nocturno en Nakazu, 1784, Museum of Fine Arts. Imagen
tomada de http://www.ukiyo-e.org/

En su obra destaca la produccion de grabados en cobre y las aportaciones que los mismos
tuvieron dentro de las artes gréficas japonesas. De igual forma publicé dos tratados de arte
europeo: Seiyé gadan [FaEEHEIK] " y Seiyo gaho [PavHi%],1 en los cuales exponia que en
la pintura europea el desnivel se logra gracias al uso de recursos tales como la division de la
luz solar en claroscuro, la distanciay la cercania, la profundidad y la superficialidad, dotando
asi a las representaciones de realismo.'’® (Figura 9)

Dentro de su creacion de grabados japoneses resalta la elaboracion de piezas que se
apegaban a la obra y estilos de Suzuki Harunobu (1724 — 1770), disefiador, colorista y
grabador considerado uno de los seis grandes maestros del ukiyo-e, a quien se le atribuye la

creacion de los primeros grabados policromos en madera conocidos como nishiki-e [###2] o

cuadros de brocado. Los grabados de Harunobu se consideraron como xilografias de altos

173 Ensayo de pinturas occidentales.
174 Normas sobre pinturas occidentales.
175 Miki, Op. Cit., p. 392.

77



estandares técnicos y con gran sensibilidad artistica, debido a que mostraban una relacion
entre las figuras y el fondo de las mismas; uno de los aspectos estéticos fundamentales de su
obra. (Figura 10)

Su creacidn artistica contaba con el mecenazgo de hombres adinerados, los cuales le

encargaban la elaboracion de piezas surimono [/il#] —tarjetas de felicitacion por el fin de

afio— o bien de egoyomi [#2/&] —calendarios ilustrados que indicaban los meses cortos y largos

del afio lunar—17®

Kokan se apegé a la produccion de Harunobu durante su primer afio como grabador,
por lo cual se autonombrd como Harushige en su primera etapa de produccion artistica®’’.
Sin embargo, paulatinamente comenzé a experimentar integrando elementos de su propio
estilo, haciendo uso de técnicas de representacion occidentales, un ejemplo de esto se puede
encontrar en la elaboracién de la pieza Amantes disfrutando de la noche (Figura 11) cuya

autoria se adjudica a Shiba Kokan, en contraposicion con la pieza Cortesana sentada en una

ventana (Figura 12) firmada por Harunobu.!®

Fig. 10. Suzuki Harunobu, Luna,
1767, The Art of Japan. Imagen
tomada de http://www.ukiyo-e.org/

176 Munsterberg, Op. Cit., p. 46 — 48.

17 Al respecto del parecido entre obras de ambos autores Kokan “[...] no ofrece ninguna explicacion sobre el
hecho de emprender la carrera de falsificador. Puede que simplemente quisiera satisfacer su ego engafiando al
publico con imagenes que nadie podria distinguir de las de un maestro famoso. Pero un segundo aliciente fue
sin duda el econémico: podia ganar mas dinero vendiendo falsos grabados en madera del famoso Harunobu que
los originales de Kokan. Una tercera posibilidad puede haber sido la peticion de imitaciones por parte de la
empresa que publicaba los grabados de Harunobu”. Calvin L. French, Shiba Kokan. Artist, innovator, and
pioneer in the westernization of Japan, New York, Columbia University, 1974, p. 30.

178 Ambas obras pueden ser consultadas respectivamente en los siguientes enlaces: https://ukiyo-
e.org/image/mfa/sc204988 y https://ukiyo-e.org/image/honolulu/3224
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Fig. 11. Shiba Kokan,
Amantes disfrutando de
la noche, 1771-72,
Museo de Bellas Artes.
Imagen tomada de
https://ukiyo-e.org/

Fig. 12. Suzuki Harunobu, Cortesana

sentada en una ventana, 1765, Museo

de Arte de Honolulu. Imagen tomada
de https://ukiyo-e.org/

Como uno de los principales interesados en las ciencias de Occidente, la obra de Kokan se
caracterizo por experimentar y explorar las posibilidades de integrar en sus composiciones
la perspectiva lineal. Sus estudios e intereses por las ciencias occidentales lo llevaron a
realizar un viaje a Nagasaki,'’”® en donde se sumergié dentro de la cultura de estudios

19 Vid. “Traveler” en French, Op. Cit., p. 53 — 78.
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rangaku, relacionandose con personajes relevantes dentro del movimiento como Hiraga
Gennai.

En el registro de dicho viaje, titulado Saiyu-nikki [P5:i7 H5c ], se consigna la presencia

de una imagen cristiana que representaba el busto de San Pablo, misma que fue mostrada
por Kokan a la gente. Lo anterior permite entrever que, tras mas de un siglo de prohibicion
al cristianismo, no habia un conocimiento general de la pintura catolica méas alla de obras
que hicieran referencia al tema de la crucifixion, permitiendo de cierta forma la circulacion
de imagenes de santos.'® De igual forma, este ejemplo en concreto da lugar a cuestionar el
vinculo entre el estilo occidental que fue desarrollado durante la temporalidad nanban y la
pintura occidental surgida durante el periodo Edo tardio.

Como se vio a lo largo de este apartado, los métodos de representacion que, por
medio de China y Holanda como vias de ingreso, fueron asimilados por Japén se
consolidaron como un invento en tanto a tomar las formas de representacion e integrarlas en
un nuevo contexto, bajo parametros artisticos e intereses culturales particulares dentro de la
cultura japonesa. Esta compilacion de técnicas, las cuales generaron una produccion
particular dentro del contexto japonés por medio del uki-e, serian retomadas y darian forma
a la produccidn de xilografias posterior; un ejemplo de ello se encuentra en la produccién

paisajista del siglo XIX como se vera en el apartado subsecuente.

1.4 El paisajismo del siglo XIX. La composicion occidental en la obra de Utagawa
Hiroshige

A lo largo del apartado 1.2 se pudo constatar cémo no sélo el intercambio visual generado
por medio de las imagenes, sino ademas el intercambio tecnoldgico que se dio gracias a las
relaciones comerciales con Occidente, modifico la forma en que se construia la visualidad en
Japdn. Sin embargo, es necesario tomar en cuenta que dicho intercambio también se genero
en cuanto al ingreso de nuevos materiales y pigmentos, los cuales permitieron un cambio en

la composicion de imégenes ukiyo-e:

180 Naruse Fujio, “Kirishitan yoga to Shiba Kokan” en Symposium: Kirishitan bijutsu wo meguru shomondai,
Tokyo, Sophia University, 1987, p. 27 -30.
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El siglo X1X va a experimentar una explosién de colores ain més notable que la
vivida en la segunda mitad del XVIII, no solamente por cuenta de una mayor
especializacion y desarrollo en la técnica de impresion multicolor, sino también
como resultado de nuevos colorantes organicos e inorganicos que se incorporan,
y por la introduccién desde Europa de tintes de anilina que cambiarian por
completo la paleta y visualidad de las estampas hacia la segunda mitad del X1X.28!

Entre ellos destaca la presencia y el uso de pigmentos minerales como el azul de Prusia o de

Berlin llamado bero-ai [-* v EZ], color que ayudo a las representaciones de la nueva tematica

que cobro fuerza durante el siglo XIX en Japén: el paisajismo o fitkeiga [JA\5t1H]. De igual

forma estudios mas recientes muestran un posible uso de grana cochinilla en las estampas
japonesas, producto que pudo haber sido introducido a Japdn por medio de las bases chinas
y neerlandesas durante los siglos XVI1I'y XV1I1.182 Sin embargo, estos estudios alin estan en
etapa inicial.

De igual forma el cambio en la tematica de las estampas japonesas ukiyo-e del siglo
XIX tiene que ver con las regulaciones que se implementaron en materia gubernamental por
los regentes Tokugawa, dichas ordenanzas se dieron particularmente en cuestion de
materiales impresos, al ser estos “una forma de comunicacion muy influyente, las
restricciones sobre la produccion de materiales impresos fueron recurrentes, lo cual era una
59183

via para “reforzar” la posicion del gobierno.

La censura se realizaba en la oficina del Machibugyo [f1Z517] o “Magistrado de la
Ciudad”, encargada del control de la vida cotidiana y de las publicaciones, las cuales eran
revisadas por censores oficiales llamados gyaji [1T 7] 0 e-nanushi [#24 3:].18* De tal forma

en la proclamacion del sexto mes del afio 13 de Tenpd de 1842, se estipuld lo siguiente:

A partir de ahora queda prohibida la produccion y, por supuesto, el almacenaje y
comercializacion de lo que se denomina nishiki-e, es decir, las estampas impresas
de actores de kabuki y de geishas prostitutas, por ser perjudiciales para las
costumbres. También, a partir de ahora, queda prohibido lo que se denomina

181 Amaury A. Garcia Rodriguez, “La grana cochinilla y la utopia del rojo en la estampa japonesa del siglo XIX”
en Rojo Mexicano. La grana cochinilla en el arte, México, Instituto Nacional de Bellas Artes/Museo del Palacio
de Bellas Artes, 2017, p. 294.

182 |bid., p. 286.

183 Garcia Rodriguez, “Compendio de leyes sobre el control de materiales impresos”, Op. Cit., p. 496.

184 1bid., p. 496.
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gokan, es decir, zoshi ilustrados que son compuestos con temas de kyogen y que
representan las caras que asemejan a las de los actores del kabuki con
complicados y caracteristicos disefios [...] A partir de ahora hay que detener estas
imagenes que asemejan las caras de los actores y sobre temas del kyogen.
Deberian confeccionarse impresos sobre la lealtad, la piedad filial y la fidelidad,
y moralejas para los nifios, asi como evitar imagenes Ilamativas y demasiado
elaboradas. Estos impresos seran rigurosamente inspeccionados.

Las prohibiciones dictadas en este edicto se relacionan a la produccion de imagenes de indole
erdtica, tematicas que se contraponian con la moral y el recato que buscaba preservar el
shogunato. Desde finales del siglo XVIII y principios del XIX, “publicaciones como Shina
kagami, Kyoku banzuke y Koi no gakuya, consistian en obras en secuencia continua de
imagenes de varios actores manteniendo relaciones sexuales. Es evidente que los
dispositivos de presentacion de los libros ilustrados de actores ordinarios de la época se
aplicaban a los libros eréticos.”8

Debido a la instauracion de estas nuevas regulaciones la tematica central del siglo XIX
en el ukiyo-e se centr6 en la produccion paisajista, la cual retomaba las tradiciones artisticas
antiguas chinas y japonesas. Sin embargo, las mismas contenian dentro de si elementos
pertenecientes a técnicas europeas de Optica y representacion, las cuales eran retomadas de
las imégenes nozoki-e y karakuri-e, asi como de las pinturas flotantes uki-e. Pero a diferencia
de estas Ultimas, las cuales representaban escenas de interiores, las imagenes fitkeiga se
encargaron de llevar las técnicas aplicadas en las pinturas flotantes a las representaciones de
exteriores.

El primero en aplicar este cambio de tema en la produccion de estampas ukiyo-e fue el
fundador de la escuela Utagawa: Utagawa Toyoharu (1735 — 1814), quien fue pionero en
incorporar en el paisaje técnicas occidentales y de perspectiva geométrica, con las cuales
logré elaborar composiciones paisajistas en donde las montafias y colinas eran plasmadas en

recesion.®’

185 |bid., p. 520 — 521.

186 Matsuba Rydko y Timothy Clark, “Kabuki Actors in Erotic Book (“Shunpon”)” en Japan Review, n. 26,
2013, p. 232.

187 Daniel Sastre, “La escuela Utagawa, orgullo de Edo” en catidlogo de la exposicion Fantasia en Escena
Kunisada y la escuela Utagawa, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del 15 de mayo al
10 de julio del 2014, p. 48.
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El antecedente de estos grabados fitkeiga, eran las guias de viaje ilustradas, un tipo de
publicacion muy comun durante el periodo Edo,®® en ambos casos, las imagenes plasmadas
representaban las vistas mas representativas de la ciudad y una serie de escenas rurales. El
auge de estas imagenes se da gracias a que, durante la primera década del siglo XIX, los
viajes a lo largo del territorio japonés por motivos de placer o negocios se hicieron mas

comunes para todos los estratos sociales:

[...] peregrinaciones a templos, santuarios y a lugares pintorescos en el campo
fueron populares, pero la gran Capital del Este, como Edo era a menudo llamada,
fue también un destino preferido [...] Durante esta era las xilografias,
consideradas durante mucho tiempo entre los productos distintivos de Edo,
fueron comercializadas cada vez mas como recuerdos baratos de una visita a la
capital .18

Dentro de los grabados fiikeiga resaltan las publicaciones de series paisajistas elaboradas por
Hokusai y Hiroshige. Katsushika Hokusai (1760 — 1849), fue uno de los mas destacados
artistas de ukiyo-e, siendo uno de los primeros en recurrir a la representacion de paisajes y
precursores del fitkeiga. Su trabajo central de esta temética es la serie: Fugaku Sanjirokkei

[E5 =175 “Treinta y seis vistas del monte Fuji”; en la cual se representan escenas de

paisajes cuyo tema central es el monte Fuji en diferentes estaciones, distintas zonas y
diversas perspectivas.

Una de sus estampas mas conocidas es Kanagawa-oki namuira [ #1%3)117iR5] o “La

gran ola de Kanagawa”, la cual corresponde a la impresion niumero 21 de la serie. Esta
pintura esta representada desde un punto de vista bajo, y en ella se muestra una gran ola
gigante que se mueve de izquierda a derecha, “es decir, de manera contraria a las
convenciones, incluida la direccion en que se lee en Japon. La imagen en si misma fue
extraordinaria para su época tanto que por lo que se refiere al mar como tema de materia y

el uso del color recién importado Berlin, o Prusiano Azul.”*%

18 Sarah Thompson, “The World of Japanese Prints” en Philadelphia Museum of Art Bulletin, vol. 82, n.
349/350, 1986, p. 40.

189 Guth, Op. Cit., p. 112 - 113.

190 Jaqueline Berndt, “Dibujar, leer y compartir. Guia para la Exposicion del Manga Hokusai Manga” en
publicacion de la exhibicion Manga Hokusai Manga. Approaching the Master’'s Compendium from the
Perspective of Contemporary Comics, Tokyo, Fundacion Japén, 2016, p. 5.
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Por otra parte, Utagawa Ando Hiroshige (1797 — 1858) fue un samurai de bajo rango
que se consolidé como otro de los grandes artistas de estampas fiikeiga. Su hombre original
era Ando Tokutard y provenia de una familia que poseia un puesto hereditario en las brigadas
contra incendios.*®* Con doce afios y tras la muerte de su padre, ocup6 el puesto como
encargado de su familia, pero la falta de dinero lo llevo a buscar un segundo oficio.*%?

Tokutard, quien habia estudiado la tradicion de la pintura Kand, se incorporé en 1811
a la escuela Utagawa como discipulo en el taller de Utagawa Toyohiro (1773 — 1828), aunque
su intencion original era aprender de Utagawa Toyokuni (1769 — 1825).

Tanto Toyohiro como Toyokuni fueron discipulos de Utagawa Toyoharu, sin embargo,
fueron estos dos pupilos los cuales lograrian extender el nombre de la escuela Utagawa,
aungue cada uno con técnicas y estilos diferentes. En el caso de Toyokuni su obra se centr6
en los retratos de cuerpo completo de actores, cambiando la tradicion de representar
unicamente el busto. A este rasgo se le afiadia otra cualidad que convertiria a Toyokuni en
maestro “elevando la categoria de 'especialidad de la familia' Utagawa: el refinamiento en
las semblanzas de los actores de kabuki, lo que se conoce como nigao-e [ Zi#z]. Una manera
mas realista de retratar a los intérpretes y, al mismo tiempo, establecer las reglas normativas
para dibujarlos.”1%

La obra de Toyokuni habia cobrado una gran popularidad a principios del siglo X1X

al igual que la escuela Utagawa, la cual logro llegar hasta la zona de Kanzai [##13%] donde,

en Osaka y Kioto, comenzaron a darse producciones del tipo kamigata-e [ E77#2].1% Lo

anterior se puede denotar al tomar en cuenta la gran cantidad de artistas que se vincularon a

ella, ya que ninguna otra escuela:

[...] contd entre sus filas, al mismo tiempo, con tres artistas en plenas facultades
creativas, cada uno lider de su propia especialidad. En la escuela Utagawa
coincidieron, simultaneamente, Kunisada -maestro de retratos de bellezas
femeninas y actores de kabuki-, Kuniyoshi -especialista en estampas de
guerreros- y Hiroshige -el gran creador de paisajes-.1%®

191 Guth, Op. Cit., p. 115.

192 Janina Nentwing, Hiroshige, Paris, Kénemann, 2016, p. 10.
193 Sastre, Op. Cit., p. 49.

194 pid., p. 55.

195 |pid., p. 47.
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Por otra parte, Utagawa Toyohiro se especializé en la ilustracion de libros y representaciones
de los cénones estéticos femeninos, también generd piezas de paisajismo, las cuales serian
continuadas con mayor pasion por su discipulo Andd Tokutard. Quien, al permitirsele
adoptar el nombre de la escuela Utagawa, cambid su nombre a Hiroshige “combinando el
caracter hiro [/4] (sacado del nombre de su profesor) son shige [Ei], otra forma de leer el

carécter ji (presente en su nombre Jiemon).”*%

Es importante sefialar que sobre la vida de este artista se conocen s6lo unos cuantos
datos, puesto que la autobiografia que habia escrito se perdio tras quemarse en 1876.1% Sin
embargo, se sabe que al inicio de su carrera mantuvo su puesto como inspector de incendios
y comenzd a generar piezas que continuaban con la tradicion de la escuela Utagawa, dedicada
a la representacion de mujeres bellas y actores del teatro kabuki; pero estas primeras obras
“no delatan un talento especialmente sobresaliente.” % En realidad es hasta 1832 que
Hiroshige puede dedicarse de lleno a la produccion de iméagenes ukiyo-e, cuando su hijo
cumplio la edad suficiente para heredarle su cargo en la brigada contra incendios.

Hiroshige, a la par de Hokusai, se consolidaron como “embajadores de la estampa
nipona del siglo XIX por el impacto que sus composiciones tuvieron en artistas europeos.”*°
Lo anteriormente expuesto permite desarrollar el argumento que serd expuesto en los
siguientes capitulos, demostrando como la composicion artistica presente en las estampas
fukeiga se filtraria en el arte europeo del siglo XIX. Especialmente en la corriente
impresionista y postimpresionista, y més concretamente en el caso de Vincent van Gogh
(1853 — 1890), denotando asi lo que puede catalogarse como un proceso de interculturalidad
visual entre Japon y Occidente.

Es necesario sefialar que si bien, tanto la obra de Hokusai como la de Hiroshige se
establecieron como ejes rectores para la revolucion artistica europea del siglo XIX, la
presente investigacion se centra en la figura y el caso de Utagawa Hiroshige al ser su

produccidn artistica la que se puede vincular con la composicién de la obra de Van Gogh.

19 Nentwing, Op. Cit., p. 12.

La traduccion de este kanji Ji corresponde a “amplio”.
197 Ibid., p. 9.

198 |bid., p. 13.

199 3astre, Op. Cit., p. 51.
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Si bien Hokusai y Hiroshige se dedicaron a la produccion de estampas de paisaje
retomando elementos de perspectiva occidental en las mismas, hay una serie de diferencias

entre las composiciones de cada uno:

Hokusai afiadio elementos de la pintura nanga [0 bijinga] y de la pintura
occidental al ukiyo-e. Pero Hiroshige parece haber seguido exclusivamente el
estilo de Hanabusa Itchd (1652-1724), que se separé de la Escuela Kand. El estilo
de Hokusai es fuerte y firme, mientras que el de Hiroshige es suave y tranquilo.
A pesar de gue la técnica de Hiroshige para representar el estudio de la vida es a
menudo mas minuciosa, a simple vista, su obra siempre parece méas pura y ligera
que los sdga de Hokusai.?®

Mientras que en el caso de Hiroshige su obra posee mas sutileza y calma, en las mismas hay
un gran cuidado por los detalles, y se retoma ademas el estilo de la escuela de Kano,
particularmente del estilo establecido por Hanabusa Itcho (1652 — 1724).2° Asimismo
pareciera haber una predileccién por la estructura arquitectonica en la obra de Hokusai,
mientras que el aspecto poético es lo que predomina en las composiciones de Hiroshige
(Figuras 13y 14):

Representar montafias y aguas con dinamismo, tormentas y reldmpagos era lo que
disfrutaba Hokusai. Agregar mayor calma a una escena nocturna solitaria con
lluvia, nieve, luz de lunay estrellas brillantes era lo que mejor realizaba Hiroshige.
Las figuras humanas en los paisajes de Hokusai parecen trabajar enérgicamente,
0 si no, las mismas no gesticulan mostrando admiracion o asombro. En las
imagenes de Hiroshige, un barquero que rema no parece tener prisa por llegar a
ningun destino, y un viajero con sombrero a caballo siempre parece cansado o
medio dormido... A través de los dos enfoques diferentes demostrados en sus
obras, se pueden percibir facilmente las disposiciones completamente opuestas
de estos maestros paisajistas.?%?

200 K afii Nagai, Selden Kyoko y Alisa Freedman, “Ukiyo Landscapes and Edo Scenic Places (1914)” en
Review of Japanese Culture and Society, vol. 24, 2012, p. 217.

201 |bid., p. 217 — 218.

202 |bid., p. 218.
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Fig. 13. Katsushika
Hokusai, “Puente de
marco de brocado en

la provincia de Suo” Ny %’{?’k\i‘z\% = _ _ R
perteneciente a la e ¥ E?,,,.__“,,_..‘.ww_\_ T o e NI L R

serie Vistas inusuales
de puentes famosos
en la provincia),
1832 — 1835, Fine
Arts Museums of
San Francisco.
Imagen tomada de
https://www.ukiyo-
e.org/

Fig. 14. Utagawa Hiroshige, “Vista nocturna
de Saruwaka-machi” perteneciente a la serie
Cien famosas vistas de Edo, 1856, Museo de
Avrte de Harvard. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/
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Dentro de la obra paisajista de Hiroshige suele estar presente de forma constante laactividad
humana, la cual es representada dentro de las escenas que poseen elementos de perspectiva
geométrica, mismas que recuerdan la composicion occidental habiendo elementos como
gradientes de color y tamafio, asi como puntos de fuga. Lo anterior se puede denotar en las
producciones de estampas que componen sus obras del género fiikeiga elaboradas en los
viajes realizados por el artista.

Destaca en primer lugar la elaboracion de la serie Toto Meisho [BER4 7] o “Famosas

vistas de la capital Oriental” de 1831, la cual fue famosa dentro de la sociedad japonesa
produciendo la impresion de varias ediciones.?% Tras este trabajo, Hiroshige recibio el

encargo para la elaboracion de la serie Tokaido Gojiisan-tsugi [ 7+ =X ] o “Cincuenta

y tres estaciones de Tokaido” en 1833, obra que se hizo popular al poder fungir como
complemento visual de una novela publicada anualmente entre 1802 y 1822 titulada A pie a
lo largo del Tokaido.?** Esta serie es particularmente importante dentro de la vida del artista

puesto que:

En estas estampas se concentra todavia mas en la representacion de los paisajes,
impulsando el tema hacia su instauracién definitiva en la xilografia japonesa.
Hiroshige se convierte entonces en uno de los xilégrafos més reconocidos,
sobrepasando poco después al famoso Hokusai, aproximadamente cuarenta afios
mayor.

Los siguientes afios veran surgir una produccion impresionante. Segun
estimaciones conservadoras, el artista podria haber creado hasta
aproximadamente 4500 obras, ademas de las ilustraciones para unos 120 libros.?%®

Otras de las series de imagenes paisajistas de la autoria de Utagawa Hiroshige son Kisokaido

=9

rokujitkyii-tsui [REHEHE/SHILK] o “Sesenta y nueve estaciones del Kisokaidd™” una ruta
entre Edo y Kioto; y la serie Meisho Edo Hyakkei [% L E 5] o “Cien famosas vistas de

Edo” elaborada entre los afios de 1856 y 1859:

203 Nentwing, Op. Cit., p. 15.
204 Guth, Op. Cit., p. 116.
205 Nentwing, Op. Cit., p. 16 — 17.
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En ella Hiroshige parece retomar las meisho-e o pinturas de lugares famosos con
asociaciones a las estaciones del afio y asociaciones poéticas, para inmortalizar
santuarios y templos, casas de té y restaurantes, teatros y tiendas, rios y canales,
todos llenos de una bulliciosa actividad. A pesar de que representaban con
exactitud detalles topogréaficos, el artista adopté puntos de vista inusuales,
alusiones a las estaciones y colores sorprendentes para dotar a cada escena de
frescura y lirismo.2%

La obra “Cien famosas vistas de Edo” destacé por estar compuesta con la mayor cantidad de
piezas fitkeiga que habian conformado las series de vistas hasta ese momento, “de las 120
laminas individuales que se fueron imprimiendo poco a poco hasta el décimo mes de 1858,
surgio6 la mas amplia serie en el campo del paisaje.”?%’

De esta serie destacé el uso de los colores y los principios compositivos presentes en
cada pieza,?® dentro de las cuales se puede percibir de manera mas clara la incorporacion de
elementos de composicion occidentales, los cuales, como se vio en el desarrollo de este
capitulo, se habian consolidado y encontrado lugar dentro de la produccion de ukiyo-e a partir
de un largo proceso de hibridacion cultural y visual entre Occidente y Japon, que se puede
percibir en la produccion de imagenes paisajistas.

Inaga Shigemi postula que en la obra de Hiroshige destaca la presencia de lo que él
denomina como la “perspectiva japonesa”, teoria que corresponde a la caida que se hace del
segundo plano en las composiciones japonesas que integraron a su vez la perspectiva lineal
occidental.?%® Esta “perspectiva japonesa” presente en la produccion ukiyo-e de paisajes, se
consolida como la Gltima etapa del proceso de aceptacién de la visualidad europea estudiado
por Timon Screech.?1

El proceso para la consolidacion de la “perspectiva japonesa” consto, segun lo sefialado
por Inaga, de tres etapas en las cuales lo que predomind fue la incorporacién de la visualidad
occidental. En la primera etapa los elementos de representacidn europeos son imitados por
los artistas para poder asimilarlos, posteriormente pasan por una fase donde se ajustan a los

modelos y las técnicas japonesas, y finalmente generan una hibridacion entre las técnicas; es

206 Guth, Op. Cit., p. 117.

207 Trede, Op. Cit., p. 7.

208 [dem.

209 Inaga, “Transformation de la perspective linéare...”, Op. Cit., p. 31 — 37.
210 Screech, The Lens Within the Heart, Op. Cit.

89



decir, una yuxtaposicion de elementos occidentales que se ajustan al contexto japonés, el cual
le afiade sus métodos propios de representacion.

La produccion de Hiroshige es el ejemplo visual de esta Gltima etapa de hibridacion.
Es en este tipo de grabados que se da la Gltima fase del proceso de conjuncion de técnicas
compositivas occidentales y japonesas, debido a la incorporacion de la perspectiva lineal que

se hizo durante el proceso de consolidacion de la “perspectiva japonesa’:

[...] la primera importacion de la perspectiva lineal no tuvo continuidad a
principios del periodo Edo, porque la sociedad japonesa no tenia el deseo de
representar el paisaje con referencia a esta forma de ver el mundo; este deseo se
gener6 alrededor de 1750, cuando los japoneses buscaban una nueva forma de
representacion con la introduccién de la perspectiva lineal en Japén. Sin ella los
japoneses no habrian inventado la “perspectiva japonesa™: la caida del segundo
plano. Sin embargo, los japoneses aprovecharon todas las convenciones plasticas
para satisfacer su deseo artistico de representar el espacio del paisaje. Cada
escuela se esforzo por alcanzar este objetivo a su manera. En muchos dibujos de
la naturaleza (...) se puede detectar el inicio de una sintesis entre la perspectiva
occidental y otras convenciones de representacion. 2t

1.4.1 Andlisis de la obra de Hiroshige

La perspectiva lineal que fue fundamental para la conformacion de la “perspectiva japonesa”
desarrollada por Inaga, fue introducida en Japon y retomada practicamente sin deformacion
alguna por Aodo Denzen (1748 — 1822).22 Este elemento técnico, si bien conserva en un
inicio sus principios fundamentalmente occidentales “ya no es el Uinico principio que domina
el espacio plastico, sino un instrumento entre otros para expresar diversos espacios en el
cuadro.”?!3

Dentro de las piezas de la obra “Cien famosas vistas de Edo” de Hiroshige, se puede
dar cuenta de la presencia de la perspectiva lineal occidental incorporada al método japonés
gracias a la creacion de la “perspectiva japonesa”. Un ejemplo de esto se puede encontrar al

analizar la pieza Suruga-cho no. 8 (Figura 15), en la cual se representa una escena de dicho

211 |pid., p. 38.
212 |pid., p. 37.
213 fdem.
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barrio; este se caracterizaba por ser la zona comercial dedicada a la industria textil en la
capital Edo.

% @

Fig. 15. Utagawa Hiroshige, “Suruga-cho no. 8” perteneciente a la serie Cien famosas vistas de
Edo, septiembre de 1856, The Japanese Art Open Database. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/
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En esta estampa se retrata la vida cotidiana de la cultura chonin con una perspectiva conocida
como “vista de pajaro” que situa al espectador desde la parte de arriba, en donde se puede
ver la linea recta que sigue la calle principal. Esta se divide por medio de formas de nubes

irregulares o Genji-gumo [J#GZ], elemento tradicional de la pintura japonesa que tiene la

intencion de separar las escenas narrativas dentro de las composiciones, o bien los planos en
el caso de esta imagen.

Al final de la calle se encuentra representado el monte Fuji [ +:111], uno de los paisajes

naturales mas representativos a lo largo de la produccion ukiyo-e del género fiikeiga, siendo
el elemento que mas resalta en la composicion. La relevancia de este volcan recae, por un
lado, en el hecho de que sus representaciones se consolidan como imagenes de un lugar
sagrado, razon por la cual dentro del grabado hay un sentido de veneracion a la naturaleza.
Y por el otro, la representacion del monte le recuerda al espectador que la imagen que observa
forma parte de una serie de grabados que retratan los paisajes y las vistas mas emblematicas
de la ciudad Edo.
Cada una de las 119 estampas que componen la obra “Cien famosas vistas de Edo”

estan divididas en cuatro grupos que corresponden a las representaciones de la capital

japonesa a lo largo de las cuatro estaciones del afio; de entre las cuales Suruga-cho no.8

[3 % # 4], corresponde al grupo de xilografias pertenecientes a las vistas de primavera.

En esta xilografia se puede apreciar como a cada lado de la calle principal se extienden
negocios y locales que parecen compartir el mismo edificio en una linea recta, inclusive
conformar una sola tienda, se presentan a los costados postes de madera con unas tablillas
gue muestran el emblema del establecimiento.

Al hacer uso del contraste entre colores calidos y frios, Hiroshige hace énfasis en el
paisaje; sin embargo, la representacion del espacio a la manera occidental que esta presente
en la composicion, se logra resaltar en cuanto al uso de la perspectiva lineal en retroceso. El
juego de tonos calidos ayuda a situar la obra alrededor de la puesta del sol, creando un
contraste con los tonos frios del cielo, las nubes, el monte Fuji y las fachadas de locales en el
primer plano de la obra.

En el segundo plano se encuentran individuos transeuntes y compradores, en ellos el

artista logra un efecto de profundidad haciendo uso de un gradiente de tamafo; se trata de
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individuos realizando diversas actividades cotidianas. En primer lugar, hay un grupo de
mujeres de tez blanca. A la derecha se encuentra una mujer con una pafoleta en la cabeza, a
cuyas espaldas hay dos hombres que se encuentran cargando bultos, otro mas carga un
paquete en su hombro derecho y un nifio lleva un envoltorio. El individuo que esta situado a
la izquierda de las mujeres de tez blanca y en la esquina inferior derecha de la obra, carga
dos cestas a los extremos de una vara situada sobre su hombro.

En la parte central de la representacion se logra visualizar a un hombre poseedor de un
cargo importante que se transporta a caballo y va custodiado por una serie de hombres a su
alrededor. El resto de los individuos que estan representados, son compradores o vendedores
que portan paquetes, por otro lado, las demas figuras detrés del hombre a caballo no exhiben
rasgos. Lo anteriormente descrito resalta el elemento de actividad humana dentro de la
representacion, lo cual caracteriza la produccion de Hiroshige.

El paisaje en su totalidad representa una escena de la vida cotidiana de la cultura urbana

en Japon durante el siglo X1X, en donde los centros de gran confluencia giraban en torno a

la actividad comercial. En la imagen se encuentra la tienda Mitsui Echigoya [ = J##2];2%

se puede notar que los circulos en blanco en las cortinas azules de cada establecimiento

encierran los kanji pertenecientes a mitsu [=] e i [J£] —que dan lugar a la palabra mitsui—,

mientras que la palabra echigoya esta representada en hiragana?®® al lado de cada uno de los
circulos.

El analisis de esta pieza en la presente investigacion responde a que es en la
composicion de Suruga-cho no. 8, en donde se percibe la presencia de la “perspectiva
japonesa” con elementos integrados de la perspectiva occidental, particularmente la lineal.
De hecho, muchas de las piezas que conformaron la serie “Cien famosas vistas de Edo”,
cuentan con este método de representacion.

La presencia de este elemento las dot6 de una gran popularidad, siendo tal su fama que

se generaron numerosas reimpresiones llamadas atozuri [#1#4], que carecian de la misma

214 Mitsui, junto con Sumimoto y Konoike, fueron grandes familias de comerciantes, “[...] que tienen su
continuidad en las grandes empresas japonesas actuales.” Cabaiias, Op. Cit., p. 3.

215 E| idioma japonés esta compuesto por tres sistemas de escritura, los caracteres ideograficos kanji y los dos
silabarios kanas; el hiragana, en el cual se escriben todas las palabras de origen japonés, y el katakana por otro
lado, un silabario exclusivo para las palabras provenientes del extranjero. Cada uno estd compuesto por 46
silabas que les dan a los silabarios su caracter fonético. Las silabas son representadas por medio de trazos los
cuales forman palabras a diferencia de los ideogramas kanji.
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cantidad, variedad o graduacién de colores que las piezas impresas en las primeras tiradas o

shozuri [#1)i].2® Las reimpresiones fueron posteriormente exportadas a Europa, pero eran

consideradas “copias baratas de las obras maestras originarias. A esto se debid que las Cien
Vistas, o también las estampas individuales de la coleccion, se calificaran en la literatura
especializada como trivialidades de vivos colores que anunciaban el final de la xilografia de
ukiyo-e.”?t’

Estas imagenes que representan la ultima fase de un proceso de hibridacion entre
técnicas japonesas y occidentales fueron predominantes para el desarrollo de la corriente del
japonismo dentro del contexto europeo de finales del siglo X1X, donde tuvieron un papel
fundamental en el ambito artistico como un elemento de aprendizaje sobre nuevas formas de

representar y construir la realidad.

216 Trede, Op. Cit., p. 7.
217 [dem.
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CAPITULO 11

La llegada del ukiyo-e a Occidente y la construccion japonista de Oriente

“Para comprender un arte extranjero hay que buscar primero en él las
manifestaciones de arte, qué sensaciones expresan, qué disposiciones
naturales testifican; en una palabra, hay que penetrar el espiritu del
pueblo, sentir su latido. Entre los japoneses, son los poemas, los antiguos
poemas nacionales, los que mejor revelan este estado de animo. En ellos
solo basta sacar a la luz la profundidad de los sentimientos de este pueblo,
su necesidad de lo ideal, su alegria de sentirse vibrar con cada toque de lo
bello.”

J. Brinckmann, Le Japon artistique, 1889.

Para poder comprender como se da la llegada del ukiyo-e a Occidente y el particular interés
que generd en Europa, es necesario tomar en cuenta el contexto en el cual se dio la reapertura
de Japdn al exterior. En el siglo XVI111 no s6lo Japdn estaba comenzando a asimilar elementos
occidentales a partir de la importacion de libros y la propagacion de los estudios occidentales
rangaku, sino que a la par naciones europeas se abrian paso en territorio asiatico,
estableciendo colonias que les proveian de productos considerados de lujo, elementos
culturales y formas de pensamiento que ayudarian a reconfigurar una idea sobre Oriente en
Europa en los siglos posteriores.

Un ejemplo de lo anterior seria la llegada y presencia continua de Inglaterra en la India.
La importancia de productos y elementos culturales exportados a Europa, tales como la
literatura, llevaria a generar traducciones y estudios en torno a obras como Las mil y una
noches, el Rigveda y los Upanishads. De igual forma Rusia comenz6 a expandirse hasta
Ilegar al Océano Pacifico y ocupar Alaska.

Al interior de Japdn se hacia presente una crisis econdmica derivada de la construccion
de grandes obras, los gastos y estipendios de los daimyao, asi como de la salida de plata y
cobre de tierras japonesas a causa del comercio exterior. Lo anterior comenz0 a generar una
escasez monetaria considerable que llevd al gobierno a tomar medidas administrativas,

econdmicas y gubernamentales dando lugar a la creacion de la Reforma de la Era Kyoho

[0 i) (1716 — 1745).218

218 Tanaka, Op. Cit., p. 156.
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Dentro de las reformas establecidas se determiné un aumento de impuestos, medida
que supuso el descontento de una gran parte de la poblacién. En materia intelectual, los
estudios sobre Occidente y la cantidad de intelectuales interesados en el tema incrementaron,
comenzando asi a surgir confrontaciones entre formas de gobierno y pensamiento; de tal
forma la aparicion de una nueva corriente de ideas traidas del exterior propicié por medio de
la comparacion, el interés en conocer y estudiar mas sobre Japon. Entre estas investigaciones

nacionales destacan las de:

Kamono Mabuchi (1697-1769), quien estudié la Coleccion de los diez mil
poemas, y Motori Norinaga (1730-1801), quien lo hizo con Croénica antigua,
Cuentos de Genji y otras obras clasicas. [Ambos autores] sostuvieron que antes
de la influencia budista y confuciana existié una cultura japonesa autoctona, libre
del adoctrinamiento religioso 0 moralista. Por su parte, Sugae Masumi (1754-
1829), quien viajo ampliamente y registrd las costumbres y dialectos locales,
sefialé la conservacion de esos elementos autéctonos en la cultura popular.
Hanawa Hokiichi (1746-1821), un fildlogo ciego, compilé y publicé la Coleccion
de obras publicadas en Japén (Gunsho ruijit).?*°

El estudio del pasado llevd al replanteamiento del presente y los cuestionamientos que
surgieron durante las reflexiones sobre la situacion del pais se intensificaron al tomar en
cuenta los problemas de administracion dentro del gobierno shogunal, cuyas fallas
conllevaron a situaciones tales como las hambrunas que se suscitaron en Japén durante la
década de 1830, siendo la méas devastadora la de 1836 — 1837.

Asimismo, el avance occidental en aguas asiaticas llegé a Asia Oriental. Naciones
como Rusia, Francia e Inglaterra bordeaban cada vez mas la costa de Japdn, generando la
Ilegada de barcos y ocasionales naufragios en aguas japonesas. En este contexto Occidente
se interesd cada vez mas en el territorio japonés, Rusia intentd establecer intercambios
comerciales o redes de comunicacion sin éxito en mas de una ocasion, buscando el acceso a
sus puertos para abastecerse de alimentos y proteccion en caso de naufragio.

Debido a ello se genero incertidumbre en los intelectuales rangaku, para quienes la

idea de abrirse al exterior para conocer mas, ya fuera sobre otros tipos de pensamiento y

219 |pid., p. 162.
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organizacion o sobre la posible amenaza que podia representar para el orden establecido en

Japoén, se manifest con mayor frecuencia:

En 1839 [el shogunato] encarceldo a Watabane Kazan, a Takano Choei y a otros
estudiosos que criticaban la politica exterior oficial de aislamiento y habian
sefialado la necesidad de establecer relaciones exteriores y promover los estudios
sobre Occidente, para poder enfrentarlo. A pesar de la severa persecucion a que
fue sometido, este grupo contaba con partidarios incluso dentro de los propios
funcionarios del shogunato.??

Lo anterior se debid a que en ese afio un barco americano traté de desembarcar en Japén. El
navio Morrison llevaba ndufragos japoneses de vuelta a su lugar de origen y buscaba, con el
pretexto de llevarlos de vuelta, lograr negociar un acuerdo comercial; sin embargo, se rechazé
su llegada.

AUln con las presiones internas y externas el shogunato continud negando la apertura

del pais, la cual se daba en menor grado en el reino de Ryiikya [5i%k],%?* donde ingleses,

franceses, rusos y estadounidenses hacian frecuentes visitas “para llevar a cabo un
intercambio comercial limitado con una tacita autorizacion del shogun, ain antes de la
apertura oficial del pais.” %2 Esto era permitido debido al caracter de las islas que
conformaban dicho reino, el cual era considerado tributario ya que, si bien era parte del
territorio japonés, conservaba un grado de autonomia concedido por el shogun debido a la
importancia crucial que tenia por ser el vinculo comercial directo con China.

La negativa de abrir territorio japonés a Occidente fue reconsiderada por parte del
gobierno debido a la noticia de la derrota de la dinastia Qing durante la Guerra del Opio
suscitada en 1840,%% tras ver la amenaza y el posible conflicto bélico al que podrian
enfrentarse al continuar con las negativas hacia la apertura de puertos. En 1842 el shogunato
decidio abolir el decreto proclamado en 1825, permitiendo a las embarcaciones extranjeras
la entrada a costas japonesas para abastecerse de agua y combustible. Sin embargo, esta

220 |bid., p. 166.

221 Este reino estaba conformado por las islas que se encuentran en el archipiélago meridional de Japon, el cual
goberng estos territorios del siglo XIV al X1X, unificando las islas de Okinawa y extendiendo su poderio a las
islas de Amami en la actual prefectura de Kagoshima.

222 Tanaka, Op. Cit., p. 168.

223 Vid. Eugenio Anguiano Roch, “De la dinastia Qing en el siglo XIX hasta el fin de la Republica de China”
en Flora Botton Beja (coord.), Historia Minima de China, México, El Colegio de México, 2012, p. 229 — 298.
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medida resulto contraproducente ya que incrementd las criticas al gobierno por parte de los
intelectuales nacionalistas.

Todos los elementos anteriormente sefialados: la paulatina inconformidad de un sector
de la sociedad japonesa ante la organizacion y decision del gobierno; la presion y presencia
occidental cada vez mas cercana en el territorio y la mentalidad japonesas; y el desarrollo de
estudios nacionalistas japoneses; llevaron a gestar dentro del &mbito intelectual una serie de
ideas que se oponian a la presencia y permanencia del shogunato en el poder.

Sin embargo, este gobierno no solo contaba con un poder politico, sino también con un
respaldo historico. Debido a esto los intelectuales encontraron en la figura del tenno la
contraparte necesaria para dar fin al régimen shogunal, el cual estaba llevando a la nacion en
declive, situandose como un pais en desventaja frente al resto y alejandose de los avances
cientificos, politicos e industriales que conformaban la modernidad en Occidente. Es en este
punto que la figura del emperador, relegada por el shogun, se sitia nuevamente dentro del
contexto historico politico.

En el ambito cultural, surge la cultura Kasei [{tECZ{k] (1804 — 1830), gracias a “la

expansion de la economia de mercado y los consecuentes cambios sociales derivados de
ella.” 22* Esto propicio la divulgacion cultural entre las masas urbanas y rurales, y
conocimientos como la lectura, la escritura, el célculo, entre otros, se difundieron a gran
escala gracias a las ensefianzas impartidas por personas educadas: monjes, maestros, ronin,?
etc.

Esta alfabetizacion dio lugar a un aumento en materia de imprenta, de tal forma la
publicacion de libros y diarios de viaje, entre otros materiales impresos, incrementd
considerablemente: “En aquella época comenzaron a publicarse, en grandes tirajes, libros
para el consumo popular; por ejemplo, las obras de ficcion de Santd Kydden, y los diarios de
viaje humoristicos e ilustrados de Juppensha Ikku tuvieron un gran éxito.”%2

Debido a lo anterior, las tematicas en el arte cambiaron. Los grabados ukiyo-e dejaron
de lado los temas anteriores sobre el mundo flotante tales como las representaciones de indole

sexual; los retratos sobre los estandares de belleza de las mujeres; asi como actores y escenas

224 1pid., p. 169.
225 Respecto al significado de esta palabra Cfr. Supra., p. 32.
226 [dem.
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227

destacadas del teatro kabuki,”“" y se centré en un tipo de representacion que “abarcaba

fantasias, noticias de actualidad, costumbres, modas y paisajes renombrados.”?%

En el estudio elaborado por Macarena Atauri, Maria Florencia Fullana y Ailen Limia
se sefala que “La reconciliacion entre Japon y Occidente se dio luego de una serie de sucesos
mundiales que pusieron en movimiento a las masas. Por un lado, la instauracion del
imperialismo en Japdn, y consecuentemente, una modernizacion técnica que tuvo como
resultado la orientacion del arte japonés a imitar el arte occidental naturista [...]”?%° Dicha
afirmacion parece sefalar que el auge del género y la tematica de las estampas japonesas de
paisajes denominadas fitkeiga, se dio tras el contacto directo con Occidente por parte de Japon,
es decir tras la apertura del pais.

Sin embargo, como se vio anteriormente dicha afirmacion no se puede aseverar
tomando en cuenta el desarrollo contextual de Japdn en dicho periodo, en el cual se propicio
el traslado continuo con motivos tanto politicos como econdémicos, generado guias de viaje
y un nuevo desarrollo de la vida urbana y rural, como se expuso en el Gltimo apartado del
capitulo anterior.

Aunque el arte y la visualidad occidental influyeron en el arte japonés como se vio a lo
largo del capitulo I, la tematica paisajista surgiria dentro del contexto japonés con base en
los intereses particulares del momento. El desarrollo de este género en las estampas japonesas,
posteriormente se acoplo a las necesidades contextuales intelectuales y artisticas europeas
del siglo XI1X, permitiendo la incorporacion de elementos caracteristicos de las estampas

ukiyo-e a las vanguardias artisticas, generando asi el movimiento denominado japonismo.

2.1El fin del aislamiento y la Restauracion Meiji

El fin del aislamiento se generd a partir de que las embarcaciones estadounidenses, que

empezaban a bordear las costas de Japon en basqueda de acceder al mercado con China, se

227 Véase este tema en subapartado “La estampa ukiyo-e” del capitulo 1. Cfr. Supra., p. 38.

228 [dem.

229 Macarena Atauri, Marfa Florencia Fullana y Ailen Limia Calcagno, “El Japonismo en el arte europeo del
siglo XIX”, Trabajo de investigacion, Universidad de Buenos Aires, Departamento de Artes, s.f., 37 pp.
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dieron cuenta de la conveniencia de establecer un vinculo con la nacion japonesa que les
permitiera el ingreso a los puertos con el propdsito de abastecerse de suministros y carbon.
En junio de 1853 una expedicién comandada por Matthew C. Perry (1794 — 1858) llegd

al puerto de Uraga [i# %], cercano a Edo, enviandole al shogun una carta por parte del

gobierno de los Estados Unidos en la cual se exigia el establecimiento de relaciones de
amistad entre ambos paises. Dentro de esta temporalidad, la misma situacion se presento por

parte de una misién rusa encabezada por el comandante V. Putyatin (1803 — 1883), que llego

al puerto de Futami [ — L] en la isla de Chichi-jima [ E].

Debido a esta situacion el consejero principal del shogunato, Abe Masahiro (1819 —
1857), realiz6 consultas con el tenno y los daimyo principales; tras lo cual el poder
hegemonico del shogun fue puesto en duda, mientras que la figura del emperador se introdujo
en temas de politica, ganando autoridad.?*

Tras un afo los americanos solicitaron una respuesta a la solicitud presentada, lo cual
llevo al gobierno japonés a la firma de un tratado desigual con Estados Unidos; de igual
forma se establecieron posteriormente tratados con Gran Bretafia, los Paises Bajos y Rusia.

En 1859 con la apertura de los puertos en Nagasaki, Hakodate [Fifii] y Yokohama [##:], se

dio un aumento de la demanda de ciertos productos, lo cual llevo a la escasez de bienes y
consecuentemente a un alza de precios.

Como consecuencia el shogunato intentd organizar y controlar el desarrollo del
comercio exterior, lo cual llevd a una restructuracién econémica que promovio el auge del
movimiento anti-shogun; el cual buscaba destituir este régimen que, tras perdurar por 250
afios, no permitia la modernizacion de la nacion en comparacion con el resto de las naciones

occidentales y estaba llevando en declive a la economia y la sociedad japonesas:

La reestructuracion de la produccion y la reorganizacién de la distribucion
causaron desajustes en determinados sectores de la poblacion; ademas, el alza de
los precios golpe6 a mucha mas gente tanto en las ciudades como en el campo.
El aumento de los gastos militares y el frecuente vaivén de sefiores y funcionarios
resultaron en un incremento de los impuestos y del costo de los servicios, en
particular, del transporte. Este fue otro factor que incrementé el descontento
popular. En menos de una década, a partir de la apertura de los puertos antes de

230 Tanaka, Op. Cit., p. 173.
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la caida del shogunato, aument6 el nimero de levantamientos campesinos y
motines de arroz, llegando a su maximo en 1868.2%

Todo lo anterior llevo a la renuncia del altimo shogun Tokugawa Yoshinobu (1837 — 1913)
en diciembre de 1867. Con ello se dio inicio a una nueva forma de gobierno que buscaba
restaurar los valores y la organizacion de la nacion japonesa, regresando el poder autoritario
al tenno, pero buscando situar al pais dentro de la modernidad global al igual que otras
naciones occidentales; a este momento de renovacion politica, social, econémica y cultural

se le conoce como la Restauracion Meiji [BHiEHERT].

En este nuevo momento contextual Japén se encontraba dentro de un proceso de
cambios, en donde se comenzd a asimilar lo nuevo que el exterior podia proveer. Los
intelectuales resolvieron que la mejor manera de situarse a la par de las naciones extranjeras
seria aprender, investigar, comprender y posteriormente instaurar los modelos socio-
politicos de las mismas, acoplandolos al contexto japonés. Es asi que se establecié como
algo necesario el envio de misiones diplomaticas a los principales paises occidentales con
los cuales Japon habia firmado tratados de amistad; de tal forma que se pudiera aprender de
primera mano sobre la forma de organizacion, de gobierno, las instituciones, la sociedad y
la cultura que predominaban en dichas naciones.

Japdn comenzo6 a modificar su sociedad con base en los canones occidentales, y se
adoptaron modelos politicos y econdmicos para poder situar a la nacion dentro del esquema
moderno. Cultural, social, y artisticamente, se retomaron las vanguardias y modas al estilo

occidental, las cuales se percibieron en la indumentaria, el menaje, la arquitectura, etc.:

La Renovacion Meiji fue una verdadera Gran Revolucion Cultural. En la historia
mundial moderna, ninguna otra nacién cambié tan drasticamente su sociedad, sus
costumbres y practicas econdmicas, asi como su estructura politica para crear una
nacion-Estado moderna. Todo ello lo lograron los japoneses sin perder su
identidad cultural en el proceso.?*

Con la apertura que trae consigo la Restauracion Meiji en 1868, se tejio de manera mas solida

la relacion de retroalimentacion entre el arte japoneés y el arte occidental. Japdn no solo se

231 |pid., p. 179.
232 |pid., p. 186.
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“moderniz6” rapidamente, sino que asimild de manera mas notoria la cultura europea a
través del lenguaje visual lo cual se manifestd en la produccion de iméagenes grabadas que
se dio posteriormente. De tal forma las nuevas tendencias occidentales en la produccion de
grabados de la época Meiji, se muestran de igual forma en la produccién de ukiyo-e del

momento, reconociendo:

[...] cuatro tendencias principales: una continuadora de la tradicion en estilo y
tematica, afiadiendo como Unica novedad el empleo de ciertos pigmentos
importados de Occidente; el segundo grupo seria el mas representativo de la
nueva era, el de aquellos que intentan fundir la tradicion temética japonesa con
recursos artisticos occidentales; la tercera corriente recoge la produccion de
aquellos que empleando técnicas japonesas buscan su temética en lo occidental,
inscribiéndose en esta corriente la produccion de Yokohama-e; y por tltimo, hubo
artistas que abandonaron tanto las técnicas como las tematicas tradicionales
buscando una nueva sensibilidad estética inspirandose en el arte europeo.?*®

2.1.1 La llegada de la estampa japonesa al contexto occidental del siglo X1X

Uno de los objetivos de la presente investigacion es exponer cémo la xilografia japonesa
adquirié un papel importante dentro del horizonte occidental como fuente de inspiracién para
la actividad creadora, de la misma manera en la que, en un primer momento, la visualidad
occidental lo fue para la creacion japonesa. Al hacer referencia al contexto occidental, se
toman en cuenta a las diferentes naciones que conforman a la delimitacion territorial conocida
como “Occidente” durante el siglo XIX, la cual engloba algunos paises europeos, tales como
Francia; Italia; Espafia; Portugal; Reino Unido; los Paises Bajos u Holanda, y en el continente
americano a Estados Unidos.

La generalizacion permite desarrollar de manera concreta la exposicién sobre la
presencia de elementos japoneses dentro de las corrientes artisticas occidentales, para dar
cuenta de la red de intercambio cultural que se genero a partir del fendbmeno que se estudia

en la presente tesis denominado por Inaga Shigemi como “la ida y la vuelta” del arte.?3

233 Cabaiias, Op. Cit., p. 13.
2% Inaga, Kaiga no Tohé..., Op. Cit.
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Sin embargo, si bien el fendmeno y la metodologia propuestas por Inaga son de
principal interés para el desarrollo metodologico de la presente investigacion, considero
importante sefialar que este tipo de fendmenos de reciprocidad visual se manifiestan en
diferentes casos y de maneras diferentes en cada uno de ellos. Por lo cual es necesario tomar
en cuenta las particularidades en cada uno de dichos fendmenos, situandonos en los contextos
culturales e histéricos particulares de las partes involucradas, para poder encontrar y analizar
de qué manera y en qué grados se desarrollaron estos procesos de “la ida y la vuelta” del arte;
un ejemplo de lo anterior es el caso de la reciprocidad artistica y visual entre Europa y China
que se expondra en el siguiente apartado.

Dentro del mismo fenémeno de “la ida y la vuelta” entre Occidente y Japon estos
intercambios se desarrollaron de maneras distintas en manifestaciones, corrientes artisticas,
temporalidades y grados diferentes, que variaron acorde a cada nacion o personaje interesado
en el tema. Debido a la relacién cultual y visual que se investiga en la presente investigacion,
el estudio y la exposicién contextual a desarrollar sobre el caso occidental se centrara en el
caso de Francia en mayor medida, pero procurando hacer mencidn y destacar la presencia de
manifestaciones artisticas basadas en el arte japonés y generadas en otros paises que
conforman el concepto de “Occidente”.

Para la segunda mitad del siglo XIX, mientras en Japdn se daba la instauracion de la
reforma Meiji, Francia se encontraba atravesando una serie de cambios politicos que
afectaron la sociedad, y definieron las tendencias y los modelos artisticos que se establecieron
posteriormente, mismos que propiciaron el despertar de un interés por el arte japonés tras su
llegada. La exposicion del caso francés es relevante debido a que durante el siglo XIX Francia
se consolidé como una nacién clave para el desarrollo del arte, llegando incluso a establecerse
como la capital del siglo XIX?* e imponiendo tendencias, haciendo que las vanguardias del
momento se establecieran e influyeran en gran parte del resto de Europa, llegando de igual
forma al continente americano en naciones como Estados Unidos y México.

Durante la segunda mitad del siglo XIX tenia lugar el Segundo Imperio Francés (1852
—1870), el cual se proclam6 con Luis Napoledn Bonaparte (1808 — 1873), quien adoptd el

titulo de emperador con el nombre de Napoleén Ill. Previo a dicho cargo Luis Napoleon fue

2% Vid. Walter Benjamin, Charles Baudelaire. A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, London, Verso,
Books, 1983, 192 pp.
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proclamado el primer presidente de la Segunda Republica Francesa, tras el golpe de Estado
en diciembre de 1851, en el cual se disolvio el parlamento y tomé el cargo de principe-
presidente.

El Segundo Imperio se caracterizd por la censura de prensa, la restriccion de las
libertades individuales y los derechos civiles, la limitacién del poder parlamentario y el
silencio a la oposicion. Con el fracaso de la Revolucion de 1848 y la llegada de este régimen
autoritario, los ideales roméanticos desaparecieron. En materia cultural se promocionaba al
régimen a partir de interpretaciones que fueron conocidas como Fétes Impériales, las cuales
serian ejemplificadas en las Exposiciones Universales de 1855 y 1867. De igual forma en
este periodo se dio la creacion del Nuevo Palacio de Louvre o Nouveau Louvre, un inmueble
destinado a fungir como espacio museistico.

Con la caida del Segundo Imperio en 1870 y la ausencia de la figura de Napoledn 111
se gestd un choque de ideas dentro del ndcleo politico, por lo cual tras un consenso y un
breve periodo de incertidumbre politica surgié un régimen republicano conocido como la
Tercera Republica Francesa, dentro de la cual hubo una serie de cambios en materia social,
econdmica, cultural y artistica.

En el ambito social la burguesia ascendio gracias al surgimiento de empresarios que
ingresaron dentro del nucleo politico e influyeron en él. Francia se situ6 como un pais
industrializado, propiciando el comercio internacional y las exportaciones; lo anterior genero
la aparicion de grandes centros urbanos y el crecimiento de las instituciones bancarias para
1890. Asimismo, se consolidd un capitalismo de tipo industrial en donde la burguesia
emergente se posiciono hacia pensamientos mas conservadores, posturas que se reflejaron en
el arte al mostrar los valores del momento y el idealismo hacia tendencias romancistas.

Dentro de este contexto surge la aparicion de un grupo proletario en Paris, a la par de
un crecimiento poblacional, demografico y urbano, que se da gracias a las migraciones del
campo a los centros urbanos en bisqueda de trabajos y posicionamiento social, “la mejora de
las comunicaciones reforzé la importancia de las ciudades como centros econémicos, como
polo de la actividad empresarial, del capital y de la mano de obra.”?%®
La industrializacién y la economia centrada en las grandes ciudades promovieron los

contactos y los traslados, que en materia de comunicaciones se vieron reflejados con la

23 Price, Op. Cit., p. 169.
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propagacion de los ferrocarriles y la aparicion de nuevas rutas y caminos que comunicaban
las ciudades, “Francia presentaba mayor parecido con la extension territorial de Alemania,
en donde el ferrocarril habia sido la clave para emprender los cambios de la estructura del
mercado.”?®’ Culturalmente, las nuevas leyes permitieron incrementar los niveles de
alfabetizacion entre 1881 y 1882, facilitando el acceso de mas clases sociales a la prensa

escrita, la cual comenzo a generar una gran cantidad de publicaciones sobre diferentes temas.

El desarrollo de la prensa de masas tendria un papel central. También cambio el
comercio al por menor debido al aumento de tiendas e incluso de los primeros
almacenes. Conforme crecian los ingresos, el comercio al por menor también se
transformd como consecuencia del establecimiento de un nimero creciente de
grandes almacenes y cadenas de tiendas, y especialmente de tiendas de barrio. La
distribucion de catélogos para el encargo por correo llegaba a las comunidades
maés aisladas. Para finales de siglo se habia creado una sociedad de consumo de
masas.

Con ello se increment6 entre la sociedad el pensamiento cientifico y tecnoldgico, el cual
estaba presente dentro del contexto intelectual del siglo XIX, debido a la presencia de
ideologias filosoficas de siglos anteriores que abogaban por el pensamiento positivista en el
cual predominaba el conocimiento basado en el empirismo y la experiencia; tal es el caso de
la filosofia de Auguste Comte (1798 — 1857), quien establecio que la humanidad ya habia
transitado anteriormente por las etapas teologica y metafisica, por lo cual era momento de
llegar a la Gltima y mas elevada: la etapa cientifica.

Debido a lo anterior, en Francia y el resto de Europa comenz6 a predominar el interés
por los avances técnicos, entendiendo a la ciencia como el factor indispensable para el
progreso social. EI método positivista impulsé la creacion de investigaciones como la
propuesta por Claude Bernard (1813 — 1878); quien establecid una teoria para explicar la
conducta humana Ilamada determinismo bioldgico, la de Gregor Mendel (1822 — 1884) sobre
la herencia genética, y la de Charles Darwin (1809 — 1882) con el desarrollo de su teoria
evolutiva de las especies y la seleccion natural. El auge del pensamiento cientifico se

manifesto también en los estudios sociales, con el desarrollo de las explicaciones marxistas

237 |bid., p. 168.
238 |bid., p. 176.
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sobre la sociedad y la historia que buscan comprender al mundo para lograr una
transformacion en el mismo por medio del materialismo dialéctico e histérico.?*®

En el arte surgié una mentalidad en la cual predominaba el realismo y la precision a
manera de reflejo basandose en el método cientifico. Dentro de la pintura predominé la
representacion realista de paisajes en pintores como Camille Corot (1796 — 1875) y Gustave
Coubert (1819 — 1877). Sin embargo, la llegada de nuevas formas de pensamiento que se
generaron hacia finales del siglo XIX, dio lugar a la aparicion de corrientes como el
impresionismo.?%° En este contexto se generaron espacios para el desarrollo de vanguardias,
y de centros de interés para intelectuales y artistas, debido a que las ciudades, principalmente
Paris, cobraron popularidad por las oportunidades laborales, la posibilidad de acceder a
salarios mas altos, la seguridad y la capacidad de contar con mayor tiempo libre.

La llegada de la estampa japonesa a este contexto se dio con las relaciones establecidas
con Occidente gracias a la participacion de Japon en las Exposiciones Universales,?* en las
cuales se hizo una exposicion de productos de industria y arte. Su primera participacion
oficial fue en Paris en el afio de 1867, durante el contexto politico del shogunato Tokugawa;
donde Tokugawa Akitake (1853 —1910), hermano del shogun regente Tokugawa Y oshinobu,
fue enviado como presidente de la comision.

Los productos que se expusieron en ese momento fueron “ceramica lacada, trabajos de
bronce y marfil, cerdmica, textiles (principalmente fukusa —#k#> envoltura artistica de
crespon—y prendas femeninas) asi como grabados en madera, aunque no se sabe exactamente
cudles piezas.”?*?

Para el afio 1878, con el gobierno Meiji, Japon participé nuevamente en la Exposicién
Internacional, cuya sede se situé de nueva cuenta en Paris, siendo en este evento donde mas

destacaron los grabados xilogréficos:

Como representantes de Japdn, el gobierno Meiji envié a Masayoshi Matsukata
(posteriormente marqués), como vicepresidente, y a Masana Maeda como
secretario general. Ambos quedaron profundamente sorprendidos por la célida

239 Vid. Martin Garcia Gonzalez, “Estudio Preliminar” en Victor Hugo, El Gltimo dia de un condenado a muerte.
Claude Gueux, Madrid, Akal, 2018, 224 pp.

240 \/éase este tema en el apartado 2.4 del presente capitulo. Cfr. Infra., p. 138.

241 Este tema sera abordado con mayor profundidad en el apartado 2.3 del presente capitulo. Cfr. Infra., p. 116.
242 Mihara Shigeyoshi, “Ukiyo-e. Some Aspects of Japanese Classical Picture Prints” en Monumenta Nipponica,
vol. 6, n. ¥, 1943, p. 245.
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bienvenida ofrecida por los intelectuales franceses, entre los cuales se
encontraban artistas, criticos, novelistas y actrices famosas.?*

2.2 Descubriendo el “lejano Oriente”: La Chinoiserie

La llegada y el recibimiento del arte japonés al contexto europeo generd una nueva
vanguardia conocida como japonismo, la cual representé un cambio en el arte y la cultura
europea del siglo XIX como se expondra al final del presente capitulo. Sin embargo, lo
anterior no hubiera sido posible de no haber existido un precedente artistico que permitiera
que el arte y la cultura japonesas fueran recibidos y reinterpretados de la manera en que se
hizo dentro del contexto europeo; este antecedente se encuentra en la corriente llamada
chinoiserie o chinismo.

La admiracion que generaban en Occidente las culturas asiéticas se remonta a la
antigliedad y se afianzo durante la época moderna temprana con los contactos comerciales
que se hicieron de productos como la seda y la porcelana, mercancias lujosas “que sirvieron
para recrear una imagen de China construida desde la imaginacion y la fantasia.”?** Esta
corriente se inserta en un estilo de decoracion que tuvo auge en los siglos XVII'y XVIII,
periodo en el cual se generd en Europa un interés por el arte chino en materia de decoracion
de interiores, mobiliario, arquitectura, jardineria, poesia y produccion textil.

Dicha moda inici6 en Francia en el siglo XV11,2* llegando a generar un coleccionismo
de piezas importadas para utilizar a manera de ornamentos, asi como una produccion de
objetos elaborados en Europa que imitaban los motivos considerados “chinos” por los

europeos:

Mientras que en Oriente surgieron talleres especializados en la produccién de
manufacturas adaptadas al gusto occidental, en las cortes europeas —como
proyeccion de este coleccionismo de prestigio— comenzaron a impulsarse
factorias que imitaran estos objetos chinos [...] Los temas que aparecen ligados

243 |bid. p. 246.

24 David Almazan Tomas, “La seduccién de Oriente: De la Chinoiserie al Japonismo” en Artigrama, n. 18,
2003, p. 84.

245 Paul F. Hsai, “Chinoiserie in Eighteenth Century England” en American Journal of Chinese Studies, vol. 4,
n. 2, octubre 1997, p. 238.
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a la Chinoiserie son vegetales, florales, animalisticos, vistas palaciegas chinas y
escenas costumbristas de género.?#

El inicio de esta corriente artistica se puede encontrar, por un lado, con las primeras
impresiones que China gener0 durante el siglo XVII tras los textos e informacion
proporcionada por los jesuitas, en donde la mostraban como una nacién refinada que estaba
en busqueda de conocimiento cientifico y filosdfico,?* asi como culturalmente rica. Y, por
otro lado, en los intercambios comerciales establecidos entre Europa y China por medio de
la ruta de la seda, en donde los productos importados desde Asia se consideraban articulos
de lujo que paulatinamente se convirtieron en un sinébnimo de poder y riqueza entre las clases
nobles europeas.

Si bien una buena parte de esta corriente le debe mucho al papel de los coleccionistas
europeos, también se desarrollé gracias a la imitacion y la creacién de objetos que tuvieran
motivos o caracteristicas “chinas”, como las que proliferaron en el arte de las dinastias Ming
(1368 — 1644) y Qing (1644 — 1911), periodos donde los intercambios comerciales entre
China y Occidente fueron mas soélidos. Esta imitacion llevé muchas veces a que, los objetos
creados bajo la etiqueta de «chinerias» como se les conocia a las piezas caracterizadas por
este estilo, retomaran en realidad motivos o patrones de naciones del éste de Asia tales como
Japon o Corea, ya que “este estilo fantasioso se basdé mas en la imaginacion del disefiador y
el artesano que en retratar con precision motivos y adornos orientales.”?*8

Lo anterior se debe a que dentro del contexto europeo de la época se generd un

pensamiento que Edward Said denomina orientalismo, esta ideologia se centra en:

Un modo de relacionarse con Oriente basado en el lugar especial que este ocupa
en la experiencia de Europa occidental. Oriente no es solo el vecino inmediato de
Europa, es también la regidn en la que Europa ha creado sus colonias mas grandes,
ricas y antiguas, es la fuente de sus civilizaciones y sus lenguas, su contrincante
cultural y una de sus imagenes mas profundas y repetidas de lo Otro, Oriente ha
servido para que Europa (u Occidente) se defina en contraposicion a su imagen,
su idea, su personalidad y su experiencia. Sin embargo, Oriente no es puramente

246 Almazan, Op. Cit., p. 92.

247 Stacey Sloboda, “Picturing China. William Alexander and the visual language of Chinoiserie” en The British
Art Journal, vol. 9, n. 2, otofio 2008, p. 30.

248 «“Coleccion Chinoiserie” s.v., Victoria and Albert Museum, https://www.vam.ac.uk/collections/chinoiserie
(Consulta: 04 de agosto del 2021).
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imaginario. Oriente es una parte integrante de la civilizacion y de la cultura
material europea.?*®

El pensamiento occidental del momento categorizdé a Asia como un espacio geografico
unificado que se mostraba ante los ojos de los europeos como una delimitacion territorial
lejana y desconocida, y cuyo sentido de “exotismo” llevaba a las tendencias occidentales a
nutrirse, generando por medio de corrientes como la chinoiserie, una forma de representar
desde la mirada occidental a Oriente. Sin embargo, estas representaciones se basaban en el
imaginario y no en intentar estudiar y comprender culturalmente a Oriente; de tal forma que,
en esta primera etapa de asimilacion de la cultura asiatica dentro del pensamiento artistico
europeo, no hubo una definicién o un interés de delimitacion entre motivos chinos, japoneses

0 coreanos, tomando a Asia y sus elementos como un todo generalizado.

Aungue muchos de los elementos de la chinoiserie fueron tomados de las
porcelanas y pinturas chinas, muchos también procedian de lacas japonesas y
textiles de algoddn de la India, una diversidad de paises que en el siglo XVIII era
un conglomerado tan vago como el que se tenia con los amigos de Marco Polo.
Por supuesto, los productos del lejano Oriente habian llegado a Europa desde la
época romana, pero desde el siglo XVII la importacion aumentd
considerablemente, y cada dama de moda tenia que tener sus jarrones, tapices y
biombos orientales.?*°

Esta nueva corriente artistica despert6 interés en el contexto occidental, ya que se adaptd a
las manifestaciones artisticas del momento: el barroco y el rococd, las cuales se desarrollaron
durante los siglos XVIl'y XV111.%!

Este interés por los motivos orientales que generd la corriente de la chinoiserie, se
adapto a las corrientes artisticas europeas: dentro del barroco el gusto por lo oriental

desarroll6 e impulsd un coleccionismo de piezas a gran escala que eran agrupadas en los

249 gaid, Op. Cit., p. 19 - 20.

20 A, Hyatt Mayor, “Chinoiserie” en The Metropolitan Museum of Art Bulletin, vol. 36, n. 5, mayo 1941, p.
112

251 E| arte barroco se caracterizd por la presencia de una gran cantidad de ornamentos, haciendo uso de luces y
sombras para generar contrastes en las pinturas, y se vincula a la época de los descubrimientos cientificos.
Mientras que el rococo, también conocido como estilo de Luis X VI, hace alusion a un tipo de arte centrado en
la ornamentacidn y lo decorativo, en donde los palacios se llenan de tematicas que otorgan prestigio social y
poder a las monarquias, abandonando los temas religiosos. Vid. Enciclopedia del Arte Garzanti, Barcelona,
Ediciones B, 1991, 1300 pp.
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palacios de manera recargada, sirviendo como una muestra del estatus y el prestigio de sus
portadores a la manera en que se manifestaba el arte de la corriente rococd, generando de
igual forma una gran cantidad de objetos decorativos con patrones considerados orientales:

Dos estilos, chinoiserie y rococd, conducen directamente al corazén del
pensamiento y el sentimiento del siglo XV1II. Los dos estilos de decoracion son,
de hecho, a veces muy parecidos [...] Ambos estilos son exageradamente
costosos; costosos de disefiar, porque la pericia en el capricho es cara y costosa
de ejecutar, porque ningln detalle se repite exactamente.?>2

Algunos objetos ornamentales que dan cuenta del estilo chinoiserie en las artes decorativas
de los palacios y las viviendas de la nobleza son: el espejo inglés disefiado por Thomas
Johnson entre 1750 y 1760; la cama de badminton disefiada por John Linnell y elaborada por
William Linnell en 1754; el disefio de un sillon para el cuadro del duque de Beaufort
igualmente realizado por John Linnell entre 1752 y 1754; y piezas de cerdmica, como el plato
fabricado por Thomas Cantle en 1754 y el jarrén con tapa elaborado entre 1758 y 1762 por
Chaffers Factory.

Dentro de la produccion de objetos decorativos también destacaron muebles como
tocadores, papel pintado para fungir a manera de cuadros o de papel tapiz. En materia
intelectual se publicaron obras que sefialaron los principales patrones y motivos chinos, como
es el caso del Nuevo libro sobre ornamentos chinos creado y empastado por J. Pillement en
1755.%3

Es importante destacar que la chinoiserie se manifestd de maneras diversas en cada
nacion europea, destacando en mayor o menor medida en las diferentes disciplinas artisticas.
En Francia se manifesté de mayor forma en la arquitectura y la decoracion de interiores, tal
es el caso de los motivos chinos presentes en el castillo de Chantilly y en el hotel Rohan
elaborados por Christophe Huet en 1735. De igual forma la presencia de muebles y papeles
tapices chinescos a partir de 1740 destaco en salones como el Chateau de Champs.?*

En el caso de lItalia, uno de los ejemplos mas representativos de chinoiserie se

encuentra en el gabinetto de Grugliasco que data de 1740 a 1750 aproximadamente:

252 Mayor, Op. Cit, p. 111.

28 “Agpectos destacados de la coleccion. Coleccién Chinoiserie” s.v., Victoria and Albert Museum,
https://www.vam.ac.uk/collections/chinoiserie (Consulta: 04 de agosto del 2021).

2% Roger Levy, “Chinoiseries” en Revue des Deux Mondes, agosto 1968, p. 356.
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[...] compuesto de treinta y cuatro paneles de estilo asiatico, pabellones, pagodas,
desfiles, figuras, pajaros y mariposas ejecutados en pintura dorada y plateada, en
lamina metéalica sobre un fondo rojo bermellon brillante imitando laca de cinabrio
china y japonesa, y veintitrés paneles estrechos con péjaros, flores y polillas
ejecutados en pintura rosa, verde, azul y amarilla sobre un fondo negro. Los
paneles estdn enmarcados con rieles y montantes pintados de un azul verdoso
grisaceo, con molduras de madera dorada y aplicaciones rococé de madera tallada
y dorada sobre los grandes paneles rojos y sobre las dos aberturas principales.?®

Dicho gabinete se encontraba en la villa de Gastaldi en la region de Grugliasco que fue
conocida por el nombre de Gerbido hasta el siglo XX. Esta zona se encontraba a las afueras
de Turin; la capital real de la casa de Saboya construida por los duques de Saboya y Piarmonte,
familiares de los reyes de Cerdefia quienes estaban vinculados a la familia real de los Borbon
en Francia. Lo anterior puede explicar la relacion de familiaridad entre manifestaciones y
motivos chinos dentro del contexto francés en esta region de Italia.

Durante el siglo XVIII hubo en los castillos y residencias nobles un apogeo de estos
pequefios espacios denominados gabinetes, los cuales correspondian a reducidos salones que
brindaban privacidad, y que generalmente se encontraban dentro de las residencias
aristocraticas: “Usualmente, en el reino de las damas del hogar, estos espacios podian ser
empleados para entretener amigos cercanos, realizar actividades posteriores para alistarse
tras tomar un baflo, escribir cartas, coser o realizar otras actividades personales.”?%

Dentro del contexto inglés, la moda de la chinoiserie florecié en el siglo XVIII, pero a
diferencia de otras naciones este se vio sumamente manifestado en la produccion de vajillas
de porcelana y ceramicas para utilizar en las horas del té, y en la arquitectura donde destaca
la casa de Confucio en el edificio Kew construida en 1745 aproximadamente. Este inmueble
correspondia a una estructura octogonal de dos pisos con vista a un lago en cuyas paredes se
encontraban pinturas las cuales narraban los acontecimientos histdricos mas relevantes sobre

los tiempos de Confucio:

[...] otros edificios en estilo chinoiserie se erigieron en el parque Shugborough,
Staffordshire, en los terrenos de Wotton House, Buckinghamshire y en Stowe.

25 Catherine L. Futter y John Twilley, “Chinoiserie in Northern Italy — Japanned decoration in a rare eighteenth-
century Piedmontese “Gabinetto” in the Nelson-Atkins Museum of Art” en Furniture History, vol. 46, 2010, p.
139.

25 [dlem.
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Quizaés la estructura méas elaborada se construy6 en 1759 en una isla en Virginia
Waters, usando calados, dragones, etc., como decoraciéon. Ademas, en Arlesford,
cerca de Colchester se construyd una casa de pesca con la extrafia forma de un
sombrero de mandarin. Horace Walpole [1717 — 1797; escritor, coleccionista y
conocedor], cuyo gusto era mas gético que chino, nombré a una piscina en su
famosa mansion en Strawberry Hill, “Poyang” por el nombre de un conocido lago
chino. Los peces de colores dentro del estanque fueron llamados “aventuras
chinas.?’

En el texto de Paul F. Hsai, “Chinoiserie un Eighteenth Century England” el autor denota
que en el contexto inglés cuando se hablaba del estilo chino, este era en realidad una mezcla
entre el estilo gético y los motivos chinescos.?*® Lo anterior nos permite afirmar que la
corriente de la chinoiserie se desarroll6 gracias a la asimilacion de motivos asiaticos, que
fueron tomados, y posteriormente interpretados y asimilados por Europa, quienes los
adaptaron a los intereses y manifestaciones artisticas de la época; tales como el estilo gético
que sefiala F. Hsali, asi como el arte barroco y rococé expuesto anteriormente, generando asi
una fusién entre elementos occidentales y orientales.

Por otra parte, en el texto de Hyatt Mayor “Chinoiserie”, el autor deja a entrever que
dentro del contexto de dicha corriente se generd de igual forma un fendbmeno que podria
analizarse desde la interculturalidad, similar al estudiado en la presente tesis. Este se genera,
por un lado, en el caso de Europa con la moda desarrollada en torno y a partir de motivos
asiaticos, principalmente chinos; y por el otro lado, con las imagenes occidentales que los

misioneros jesuitas introdujeron a China en el proceso de evangelizacion:

La novedad de dichas pinturas divirtié a los chinos casi tanto como la novedad
del arte chino divertia a los europeos, y la chinoiserie europea fue igualada en
China por grabados de madera, incluso grabados de cobre, imitando grabados
europeos con palacios chinos con parterres y escaleras de agua en un estilo
extravagante que podria llamarse “europerie”. El intercambio se vuelve casi
demasiado complicado de describir en las porcelanas que se fabricaban en China
para el mercado europeo y decoradas con disefios que los alfareros chinos habian
copiado de estampas europeas.?®

257 Hsai, Op. Cit, p. 239.
258 [dem.
259 Hyatt, Op. Cit, p. 113.
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Retomando el caso de Inglaterra es importante sefialar que en este contexto la corriente del
«chinismo» destaco en dicha nacion sobre todo en el &mbito de la jardineria, donde a la par
que en las otras manifestaciones artisticas de chinoiserie que buscaban expresar rupturas con
las tendencias artisticas tradicionales haciendo alusién al exotismo, la jardineria retomé los

principios chinos de tomar a la naturaleza y su armonia como un modelo a seguir:

El principio estético de la jardineria china toma la naturaleza como modelo. El
principio estético de la jardineria china se convirtié en la base formal del analisis
para los hombres de letras ingleses en el siglo XVIII, quienes lo consideraron
como un ejemplo de “imitacion de la naturaleza” o “idealizacion de la naturaleza”.
El trazado de un jardin chino con sus cascadas, colinas artificiales, canales y lagos,
orillas irregulares con parapetos, bosques misticos y rocas es practicamente
naturaleza en miniatura. Tal disefio era incompatible con el gusto predominante
de la jardineria europea que favorecia la simetria y la regularidad.?®

Algunos de los personajes que destacan por sus contribuciones a la jardineria inglesa de
inspiracion china son: el escritor y editor Joseph Addison (1672 — 1719) cuyas publicaciones
contribuyeron a la difusion a favor de este tipo de arte; el naturista Horace Walpole (1717 —
1797), quien aport6 con la elaboracion de su disertacion On modern Gardering en 1785;
William Chambers (1723 — 1796), quien redefinio el arte de la jardineria del tipo chinesco
con la publicacidon de la obra Dissertation on Oriental Gardening en 1772; asi como el papel
de William Alexander (1767 — 1816), un personaje fundamental no sélo para este tipo de
jardineria, sino ademas para comprender los elementos chinos que conformaron el lenguaje
visual que se construy6 en torno a la cultura de la chinoiserie.

Lo anterior se debe a que fue el primer artista britanico que viajo6 a China residiendo en
la corte imperial. Sus dibujos, borradores y diarios de viaje fueron posteriormente rehechos
en acuarelas y grabados como piezas para exhibicion, “estos grabados y los textos que los
acompafiaban también circularon ampliamente en forma de volimenes reimpresos, ediciones
traducidas y fragmentos plagiados, y se incluyeron en numerosos estudios, como imagenes
documentales de la cultura china a través del siglo XIX.”?%1

Finalmente, en el caso de Espafa la presencia de manifestaciones asiaticas no se genero

de manera muy distinta a la del resto de Europa, aun con los contactos més directos entre esa

260 Hsai, Op. Cit, p. 241.
%61 Sloboda, Op. Cit, p. 28.
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monarquia con regiones asidticas como China y Japén debido a los procesos de
evangelizacion que encabezaron diversas drdenes religiosas.

En un estudio realizado por David Almazéan, el autor sefiala que la presencia de
corrientes asiaticas, las cuales muchas veces no diferenciaban entre Chinay Japon, no difiere
mucho de la que se desarroll6 en el resto de Europa. Sin embargo, destaca las manifestaciones
de este tipo de corrientes dentro del coleccionismo artistico de piezas que se puede visualizar
en los museos y las exposiciones a finales del siglo X1X. El autor destaca que hay dos grandes
etapas en estas tendencias orientales: la primera de ellas, la chinoiserie, florecio en Europa
entre los siglos XVII y XVIII. La segunda corresponde al denominado fendmeno del
japonismo, que se extiende por todo Occidente desde mediados del siglo XIX hasta el periodo
de entreguerras.®2

La chinoiserie se manifestd en una gran gama de corrientes artisticas, las cuales se
desarrollaron de maneras diferentes en cada contexto cultural de las distintas naciones que
conformaron Europa durante los siglos XVI1'y XVIII, pero que a su vez puede ser expresada
como una categoria que define la moda por los motivos orientales. El periddico inglés The
World definio esta moda como un momento en el cual “todo es chino, o al gusto chino; o,
Como a veces se expresa de manera mas modesta, en parte a la manera china. Sillas, mesas,
piezas de chimenea, marcos para espejos e incluso nuestros utensilios méas vulgares, se
reducen a este nuevo estandar.”?®3

Sobre los aspectos visuales que se presupone pudieron haber despertado el interés de
Occidente para generar este interés artistico y cultural en torno al arte de Asia Oriental, Hyatt
Mayor sefiala que: “Los estilos orientales también atrajeron porque la falta oriental de
sombras y perspectiva hizo una decoracion plana que mantuvo una pared como una pared,
como lo habia hecho la decoracién en la Edad Media, antes de que los inventos italianos de
la perspectiva y el claroscuro convirtieran las paredes en vistas de distancia o vacios de
penumbra.”?%4

Este autor al igual que la mayor parte de los mencionados en este apartado, sefialan que
en general no parece haber una distincion entre motivos japoneses y chinos en esta primera

etapa de la corriente chinesca, de tal forma que el primer libro sobre chinoiserie fue llamado

22 Almazan, Op. Cit, p. 89.
263 “The World, No. 12 (enero 13, 1787): 58” cita extraida de Hsai, Op. Cit, p. 239.
264 Mayor, Op. Cit, p. 112.
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Treatise of Japaning (1688).2% Sin embargo, hubo una segunda etapa de vanguardias
orientales sefialada por David Almazan, la cual corresponde al japonismo, en la cual los
intelectuales y artistas interesados en el tema, hicieron un esfuerzo por separar y puntualizar
sobre aquellos elementos y objetos venidos directamente de Japon. Uno de los casos que
ayudan a ejemplificar lo anterior es el de Samuel Bing con la creacion de la revista Le Japon
Artistique de la cual se hablara posteriormente.?®

Sin embargo, es necesario puntualizar que los elementos orientales considerados de
manera general como chinos o japoneses, tanto dentro del contexto de la chinoiserie como
del japonismo, tendieron a confundirse y mezclarse en medidas distintas, debido a que dichos
elementos no son formas que en general hayan sido tomadas directamente de sus propios
contextos e insertadas de la misma manera en que fungian o eran utilizadas originalmente.
Esto se debe a que en realidad son conceptos e ideas que parten de un imaginario y se insertan
dentro de un sistema de conocimiento ya dado con creencias preexistentes, dichos conceptos
creados y adaptados ejercieron una funcion especifica para los contextos determinados donde
se insertaron.

Si bien la presente investigacion se basa en el estudio del fendmeno generado a partir
del intercambio visual entre la presencia de perspectiva occidental dentro de la estampa
japonesa ukiyo-e, y la presencia de perspectiva oriental dentro de las obras impresionistas
que proviene de la corriente artistica conocida como japonismo, considero importante la
exposicion de la corriente chinoiserie. Ya que fue a partir de este fendmeno que se sentaron
las bases sobre la forma en que seria pensada e interpretada la cultura japonesa en la segunda
etapa de vanguardias orientales dentro del contexto europeo.

El japonismo corresponde a la corriente artistica generada durante el siglo XIX, donde
se manifestd una asimilacion del arte, el pensamiento y la cultura japonesas tras la apertura
de la nacién con el término del shogunato y la instauracion del régimen Meiji. Si bien esta
categoria, al igual que la anterior, agrupa una gran cantidad de manifestaciones artisticas que
se generaron en Europa creando una moda en torno a la cultura y el arte japonés, la presente

investigacion se centrara en desarrollar la influencia de la estampa japonesa dentro del

265 |hidem.

A treatise of japaning [sic] and varnishing, corresponde a un tratado sobre la produccién de laca en el cual se
manifestaron motivos decorativos de la corriente chinoiserie.

266 Cfr. Infra., p. 147.
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contexto artistico de la pintura impresionista para lograr rastrear los puentes culturales entre

la obra de dos artistas representativos de ambos géneros y contextos.

2.3 El Japon de Occidente: Las Exposiciones Universales y la produccion literaria

En el siglo XIX Occidente manifestd un marcado interés por la produccion japonesa, a la
manera en la cual habia ocurrido en el transcurso de los dos siglos anteriores con la época de
la chinoiserie. La llegada de esta nueva corriente de pensamiento que mostraba un nuevo
interés en «el Lejano Oriente» y se centraba en la figura de Japon, propicio la aparicién de
una corriente conocida como japonismo.?®’ La cual generaria dentro del ntcleo intelectual y
artistico europeo, una idea sobre la cultura japonesa que impactaria dentro de distintos
ambitos culturales, principalmente en la produccion artistica.

En 1859 los puertos japoneses de Nagasaki, Hakodate y Yokohama fueron abiertos, se
firmaron los tratados desiguales con Estados Unidos, y el shogunato veria su fin con la
instauracion del régimen Meiji en 1868. Japdn culmind con la politica de aislamiento,
dandose a conocer entre otras naciones por medio del comercio como uno de los principales
vehiculos que ayuddé a difundir la cultura y el arte japoneses. Sin embargo, fue la
participacion de esta nacion en las Exposiciones Universales la que ayudaria a la propagacion
de su cultura.

Este tipo de eventos surgié debido a la gran exposicion que se desarrollé en el afio de
1851 en el Crystal Palace en Londres, tras la cual se decidio llevar a cabo estas exhibiciones
contando con la participacion internacional. El objetivo principal de estos espacios era
mostrar los logros técnicos y culturales de cada nacion moderna: por un lado, se propiciaba
a una carrera competitiva entre naciones europeas, las cuales buscaban el establecimiento de

imperios coloniales, denotando sus propias capacidades industriales y culturales;?%® por el

267 |_a definicion e historia sobre este término sera expuesta mas adelante. Cfr. Infra., 130.

268 Daniel Sastre de la Vega, “Recuperando el discurso sobre su propia historia del arte: La participacion
japonesa en las exposiciones universales de Paris (1867) a Chicago (1893)” en Comillas Journal of
International Relations, n. 17, 2020, p. 55.
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otro, se adquirian conocimientos para desarrollar su tecnologia y propiciar su propio avance
econémico y comercial. 2

Debido a lo anterior se puede explicar la participacion de Japdn en estos eventos, siendo
la primera de ellas, y de manera informal, la Exposicién Universal de Londres en 1862
(Figura 16). Seria en la Exposicidn que se celebro en Paris de 1867 en la cual Japon participd

de manera oficial:

[...] las autoridades japonesas, desde una fecha muy temprana, comprendieron la
relevancia de la participacion en dichos eventos ya que cimentaba una vision
mediada al publico internacional de su imagen como nacion y contribuia a la
independencia simbodlica de los paises que querian resarcirse del yugo de las
potencias occidentales que dictaban como habia que entenderlos en el orden
mundial .2

Fig. 16. “El stand japonés en la Feria Mundial de Londres, 1862 en The Illustrated London Times (20
de septiembre de 1862), Van Gogh Museum. Imagen tomada de https://www.vangoghmuseum.nl/en

269 José Maria Alagon Laste, “La imagen del Japén tradicional a través de las Exposiciones Universales” en
Japén y Occidente. El patrimonio cultural como punto de encuentro, Sevilla, Aconcagua Libros, 2016, p. 627.
270 gastre de la Vega, “Recuperando el discurso sobre su propia historia del arte...”, Op. Cit., p. 55 — 56.
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Esta Exposicion seria de gran relevancia, ya que a partir de ella se permitio que los paises
invitados construyeran sus propios pabellones expositivos.2’* Para esta aparicion Japon contd
con tres pabellones oficiales: uno del gobierno shogunal Tokugawa, otro del dominio de la

provincia de Hizen [A7i[E]], asi como uno del dominio de Satsuma.

Para el tiempo de la exposicion, la cual se inaugurd el primero de abril de ese mismo
afio, el gobierno Tokugawa habia perdido el control politico y territorial de ciertas regiones,
generando que algunos dominios adquirieran el poder suficiente para desafiar la autoridad
politica del shogun.?’? Tal es el caso del clan Satsuma, enemigo de la familia Tokugawa,
cuya presencia con un pabellon oficial en la Exposicion Universal no respondio a un mero
azar, sino a una muestra del poder politico que habian ido adquiriendo.

Previo a la celebracién de dicha exhibicion este clan ya habia desafiado las
disposiciones oficiales, tras el patrocinio de un viaje al extranjero realizado durante la época
en que estaba penada la salida del pais.?”® Este viaje fue realizado por Machida Hisanari
(1838 — 1897), un politico que participaria de igual forma dentro de la comisién de la
Exposicion Universal de 1867 junto con Tokugawa Akitake (1853 — 1910), hermano del
ultimo shogun Tokugawa Yoshinobu.

Hisanari fue uno de los intelectuales que, tras sus viajes realizados a naciones europeas
como Inglaterra, “aprovecharian para entender la posicion de ventaja militar e industrial de
las potencias occidentales del siglo XIX sobre Japén en caso de un hipotético conflicto
bélico.”?’* Hisanari se convirtio en una de las figuras fundamentales en el periodo Meiji y se
establecio en este nuevo régimen como Ministro de Educacion, también promovié la
importancia de generar una conciencia en torno a la proteccion del patrimonio historico y
artistico en Japon. Su conocimiento sobre la organizacién y las legislaciones europeas con
respecto al arte, le ayudaron a generar instituciones y leyes para la recopilacion, conservacion
y difusion del patrimonio japonés; dando lugar a la investigacion y la catalogacién de piezas,

con lo cual se impulsé la creacion de espacios museisticos en su pais.?”®

211 Alagdn Lastre, Op. Cit., p. 628.

272 |pid., p. 57.

273 Daniel Sastre de la Vega, “Machida Hisanari y su papel en la creacién del patrimonio histérico-artistico
japonés. Construyendo la identidad nacional en el periodo Meiji” en Japén y Occidente. El patrimonio cultural
como punto de encuentro, Sevilla, Aconcagua Libros, 2016, p. 287.

274 [dem.

275 [dem.
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Algo importante a destacar sobre la Exposicion Universal de 1867 es la presencia de

estampas japonesas pertenecientes a la escuela Utagawa, a la cual Hiroshige pertenecia:

La escuela Utagawa recibiria el espaldarazo final a su legado cuando en el afio
1867 las autoridades Tokugawa consideraron que sus estampas eran dignas
representantes de la produccion material del pais, con ocasion de la participacién
japonesa en la Exposicion Universal de Paris: su estreno ante la comunidad de
naciones en este tipo de eventos. La eleccion recayé en un total de once maestros
de todas las escuelas de ukiyo-e, pero mas de la mitad de ellos pertenecia a la
escuela Utagawa.?’®

Lo anterior explicaria la marcada presencia de la obra de Hiroshige y de la tematica paisajista
de la escuela Utagawa, dentro del contexto cultural europeo y particularmente en el horizonte
artistico parisino.

Tras el establecimiento del gobierno Meiji, Japon continud participando en las
Exposiciones Universales: en la de Viena de 1873, en la de Filadelfia de 1876, asi como en
las llevadas a cabo en Paris en 1878 y 1889. Dichas exhibiciones se consolidaron como el

medio por el cual:

[...] tanto en Europa como en los Estados Unidos, las grandes Exposiciones
supusieron el descubrimiento directo del Extremo Oriente [...] El contacto con
las porcelanas, bronces, pinturas, grabados y otros objetos artisticos fueron,
ademas, un estimulo para la renovacion del arte occidental, que pronto se vio
seducido por los temas y recursos de este nuevo arte, especialmente en el caso
del arte japonés, impulsando el denominado fenémeno del Japonismo.?’’

Si bien en cada una de las Exposiciones Universales anteriormente mencionadas hubo
presencia de estampas japonesas ukiyo-e, en su estudio Daniel Sastre de la VVega sefiala que
durante la primera participacion de Japon en la exposicion de 1867: “en el pabellon se
mostraron estampas japonesas que supusieron el comienzo de una fiebre por los productos

japoneses que posteriormente se bautizaria como “japonismo”.”?’® En cambio, David

276 Sastre de la Vega, “La escuela Utagawa ...”, Op. Cit., p. 7.

27 David Almazan Tomas, “Las exposiciones universales y la fascinacion por el arte del Extremo Oriente en
Espafia: Japon y China” en Artigrama, n. 21, 2006, p. 86.

278 Sastre de la Vega, “Recuperando el discurso sobre su propia historia del arte...”, Op. Cit., p. 57.
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Almazan postula que fue con la Exposicion Universal de Paris de 1878 en donde se impulsé
el desarrollo del japonismo en Paris.?”

Es importante sefialar que, durante la Exposicion de 1867, las piezas mostradas no
contaron con algin material que acompafiara y explicara los objetos expuestos, dejando a la
imaginacion, el criterio o el gusto personal de los visitantes occidentales la interpretacién o
entendimiento de los mismos.28 Esta situacion cambi6 durante la exposicion de 1873 que
tuvo lugar en Viena, donde el gobierno japonés prepar6 su participacion estableciendo un
sistema de control de calidad con respecto a las piezas que iban a ser enviadas, asi como una
explicacion sobre los contenidos que los visitantes podian apreciar en su pabellon.?! Una de
estas publicaciones corresponde a una ilustracion gréfica donde se mostraba el proceso de
elaboracion de los grabados nishiki-e,?®2 misma que fue retomada para elaborar el texto

titulado Seihin Zusetsu [#4/ &3] el cual fue publicado en Japén en 1877.283

Este tipo de produccion artistica fomentd el interés europeo y se consolidé como una
parte medular del japonismo. Considero que, aunque no se puede afirmar a partir de cual de
las Exposiciones Universales se inicio dicha predileccion cultural por Japon que llevo a
generar esta corriente, es necesario sefialar los motivos que llevaron a Occidente a interesarse
en la cultura y el arte japoneses.

El primero de ellos se puede explicar debido a la curiosidad que generaba Japon a
Europa tras el largo periodo de aislamiento territorial que se vivié durante el shogunato

Tokugawa y que terminé con la instauracion del gobierno Meiji:

Para poder hablar de la influencia que el arte nip6n tuvo en Francia, asi como en
Europa, primero tenemos que volver a hacer referencia al afio 1868. Este afio
supuso un cambio, una nueva era en Japdn: el comienzo de la era Meiji. Pero no
solo conllevé un cambio de gobierno, sino que también significod que Japdn
abriera sus puertas a la cultura occidental, lo que supuso el fin de varios siglos de
aislamiento. Por fin Japdn se daria a conocer al resto del mundo, por fin el mundo

219 Almazan Tomas, “Las exposiciones universales y la fascinacion...”, Op. Cit., p. 91.
280 Sastre de la Vega, “Recuperando el discurso sobre su propia historia del arte...”, Op. Cit., p. 58.
21 |bid., p. 59.

282 |_a presencia de Japdn en estos eventos conté con una gran variedad de manifestaciones culturales y artisticas,
Ilegando a erguirse pequefias edificaciones en los pabellones que se asimilaban a las estructuras tradicionales
japonesas. Sin embargo, para motivos de la presente investigacion la exposicion en este apartado hace mencién
Unicamente de las estampas japonesas.

Sobre la explicacién de este término, consultar el capitulo I. Cfr. Supra., p. 40.

283 Mihara, Op. Cit., p. 245.
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conoceria las maravillas que este pais encerraba con tanto recelo. Es por esto que
la aparicion de Japon en las exposiciones universales tuvo tanto éxito.?

Este interés mostrado por parte de Occidente derivé de la incertidumbre sobre un pais que
aparecio en el radar de la modernidad tras un largo periodo de ausencia. Ademas, la falta de
informacidn necesaria para comprender los objetos exhibidos en la primera Exposicion,
podria dar cuenta de la creacion sobre el imaginario japonés que se generd en la mentalidad
occidental; este se basaba en la fascinacion y la exotizacion de Japon, siendo interpretado y
replicado posteriormente, consolidandose como el elemento central dentro del fenémeno del
japonismo.

Para lograr explicar la relacion que se entretejid entre Occidente y Oriente,
particularmente en el caso de Japdn, la presente investigacion hace uso de la metodologia
propuesta por Edward Said; quien denomina como orientalismo al grupo de estructuras y
tensiones a partir de la interaccidn entre estas dos categorias geograficas, Oriente y Occidente,
como una manera de explicar al otro que parte desde la diferenciacion de dos espacios
opuestos.

Estas distinciones geograficas que pueden parecer arbitrarias surgen al establecer en la
mente un espacio familiar que se considera dentro de un grupo como “nuestro”, y a su vez
un espacio no familiar determinado como “suyo”; una practica que Said considera es de
caracter universal.?® De tal forma a lo largo del presente capitulo se tiene como objetivo
denotar que el japonismo, asi como su predecesor la chinoiserie, corresponden a un tipo de
manifestaciones culturales del orientalismo, que se basan en la relacién de poder entre
Oriente y Occidente, en la cual este Ultimo ha ejercido ciertos grados de hegemonia sobre el
otro. 8¢

Para poder denotar lo anterior es importante tomar en cuenta que, dentro de las
Exposiciones Universales, al situar juntas a todas las naciones del Este de Asia y conjuntar
sus diversas manifestaciones a la manera en que se hizo en el caso de la chinoiserie, se
muestra claramente la presencia de este modelo ideologico en el cual se generaliza la idea de

Oriente, aplicando las impresiones creadas en torno a este, a todas las culturas y contextos

284 Inmaculada Camufez Yerbes, “La difusion del patrimonio cultural japonés a través de Francia” en Japon y
Occidente. El patrimonio cultural como punto de encuentro, Sevilla, Aconcagua Libros, 2016, p. 376.

28 3aid, Op. Cit., p. 87.

286 |bid., p. 25.
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que posee Asia. En el caso de Japon, esta nacion fue situada en un inicio en el mismo bloque
expositivo que China y Siam, y no cont6 con un sitio independiente para su pabellon sino
hasta 1878 en la Exposicion Universal de Paris.?8’

Otro de los motivos que propicio que la atencion se centrara en la nacion japonesa, y
que se dejara de lado la predileccion hacia temas y elementos chinos que habia perdurado en
los siglos anteriores, tiene que ver con la pérdida de interés por parte de Occidente hacia
China tras la Guerra del Opio (1840 — 1842), “mientras que el Imperio del Sol Naciente —el
Japén Meiji (1868-1912)- tomaba el relevo como centro de la seducciéon del Extremo
Oriente.”?®® En este nuevo gobierno, la nacion japonesa comenzo a ganar el reconocimiento

de Occidente:

La nueva era Meiji comenzaba su andadura y demostraria que habia entendido
bien los multiples aspectos que sustentaban la construccion de un Estado
Moderno. Una de las primeras revoluciones institucionales fue la creacion de seis
ministerios. Tres de ellos verian la promocidn de las artesanias y las manufacturas
como vitales para el desarrollo econémico del pais: el Ministerio de Industria, el
Ministerio del Interior y el Ministerio de Agricultura y Comercio.?*

Estas nuevas reestructuraciones a nivel gubernamental también serian aplicadas en materia
artistica, cuando el gobierno japonés se percatd, gracias a las Exposiciones Universales, de
la importancia de este factor para la construccién de un estado moderno. Lo anterior genero
la necesidad de crear un discurso nacional en el cual el arte y la historia formaban un papel

importante dentro de la nacién:

Se establecid la Agencia de Museos (Hakubutsu-kyoku — f&#)5) y se cre6 una

pequefia galeria en uno de los edificios del santuario de Yushima Seido donde se
depositaron tanto antigliedades como objetos naturales. En marzo del afio
siguiente, 1872, se celebraria en este lugar la primera “Exposicion” (hakurankai
— % £) de Japon. Alli se expondrian los objetos que posteriormente se

enviarian a la Exposicion Universal de Viena.?*

287 Sastre de la Vega, “Recuperando el discurso sobre su propia historia del arte...”, Op. Cit., p. 59.

288 Almazan Tomas, “Las exposiciones universales y la fascinacion...”, Op. Cit., p. 91.
289 Daniel Sastre de la Vega, “Machida Hisanari...” Op. Cit., p. 289.
20 i, p. 290
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De tal forma, los estudios y el papel del arte durante el periodo Meiji cobraron relevancia
como una forma de presentar la imagen nacional al exterior, haciendo que tras cada
participacion en las Exposiciones Internacionales la imagen de Japon cobrara fuerza. Lo
anterior llevo a que Occidente conociera su cultura, y a que la propia nacion japonesa

291

replanteara sus ideas sobre el arte,** estas Exposiciones tuvieron “influencia en la evolucién

del pensamiento artistico sobre Japdn. También son fundamentales para comprender la
evolucion de la articulacion sobre la historia del arte japonés.”?%?

Sin embargo, aungue a lo largo de cada una de las Exposiciones Internacionales las
autoridades y nuevas instituciones japonesas se esforzaron en mostrar un discurso nacional
no sélo a partir de las piezas exhibidas, sino por medio de publicaciones que brindaban
informacion sobre el pais, su historia, cultura y arte, como es caso de los dos volimenes de
la obra Le Japon a I'Exposition Universelle de 1878, en estos espacios expositivos: “ también
habia un lugar —entre el paternalismo, la curiosidad y el exotismo— para las culturas menos
avanzadas, que estaban bajo el manto protector del colonialismo y se mostraban casi como
trofeos de nuevas politicas imperiales.”?%

Las criticas sobre lo exhibido en el pabellon japonés por parte de intelectuales europeos
como el espafiol Juan Navarro Reverter?® (1844 — 1924), muestran que, aunque en las

Exposiciones se exhibieron articulos y elementos tradicionales japoneses,?®® los cuales eran

291 Miura Atsushi, “La construction de I'histoire de l'art au Japon a Travers les échanges franco-japonais” en
Perspective. Actualité en histoire de I'art, no. 1, 2015, p. 134. En este texto el autor expone cdmo en Japon
durante el periodo Meiji esta revalorizacion sobre su propio arte y la historia del mismo llevaron a la
conformacidén de una disciplina institucionalizada en las Universidades. Sin embargo, habria que detectar y
analizar las metodologias que Jap6n integrd para el estudio de su arte, independientemente de tomar en cuenta
y valorar las teorias y los autores occidentales que han sido leidos y consultados para la conformacion de esta
disciplina.

292 Sastre de la Vega, “Recuperando el discurso sobre su propia historia del arte...”, Op. Cit., p. 55.

Respecto a esto es importante sefialar que, dentro de la integracion al ndcleo artistico europeo con el fin de
integrarse y ajustarse a los parametros artisticos dictados por Occidente, surge en este contexto el término

bijutsu [3&7fT] dentro del idioma japonés, como una palabra que hace referencia al arte y alude al concepto

occidental de las Bellas Artes. Vid. Daniel Sastre de la Vega, Arte y nacion. El discurso de la historia del arte
en el Japon Meiji, Barcelona, Edicions Bellaterra Universitat Autonoma de Barcelona, Centro de Estudios e
Investigacion sobre Asia Oriental, 208 pp.

293 Almazan Tomas, “Las exposiciones universales y la fascinacion...”, Op. Cit., p. 88.

29 V/id. Juan Navarro Reverter, Del Turia al Danubio: memorias de la Exposicion Universal de Viena, Valencia,
Imprenta de J. Domenech, 746 pp. Juan Navarro representaba el punto de vista de las élites burguesas y situaba
en categorias diferentes y muy separadas a las piezas japonesas del arte occidental.

2% A o largo de las diversas Exposiciones Universales en las cuales Japon aparecio, se presentaron una gran
variedad de objetos y elementos tradicionales japoneses, algunos de ellos fueron: pinturas, bronces, porcelanas,
lacas, grabados ukiyo-e, recreaciones de casas de té y jardines japoneses, geishas [Z#] (artistas tradicionales

japonesas) que mostraban sus costumbres, mufiecas, una copia de los kinshachi [4£] (un animal mitologico
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supervisados por delegaciones y comisiones especificas, todos estos elementos exhibidos

fueron visualizados desde el exotismo:

Aqui observamos la preeminencia de las jerarquias artisticas occidentales y su
aplicacién a los productos japoneses y no sabemos si es que el mensaje de las
autoridades japonesas, que se habian esforzado en explicar a los visitantes lo que
estaban viendo fue realmente ineficaz o, quizd mas probablemente, que la

mentalidad occidental no podia aceptar en un plano de igualdad a productos que

en su escala solo eran “artes menores”.2%

Con lo anteriormente expuesto se puede denotar que si bien las Exposiciones Universales se
consolidaron como espacios que a lo largo del siglo XIX permitieron los contactos
internacionales y fomentaron las conexiones entre ambas culturas, en el caso de Japon su
imagen fue construida por Occidente a lo largo de las mismas?®” y posteriormente seria
expuesta en la produccion intelectual y artistica japonista. Esto se debe a que, analizando
esta corriente dentro del marco del orientalismo, constituye una construccion sobre Japén
que parte de la distancia mantenida por el Occidente.

Sin embargo, es importante recordar que “el orientalismo respondié mas a la cultura
que lo produjo que a su supuesto objetivo”,?*® ya que como lo plantea Edward Said, el
orientalismo no es Oriente, y Unicamente tiene sentido gracias a las construcciones y las
representaciones hechas por Occidente, las cuales “se apoyan en instituciones, tradiciones,

convenciones y codigos de inteligibilidad.””?*

japonés) del Castillo de Nagoya, una reproduccion de la pagoda del templo Tennoji [[XF=F] de Yanaka [&H]
y de un santuario sintoista, una réplica del Buda de Kamakura [#&], entre otros elementos. Vid. Alagon Lastre,
Op. Cit., p. 628 — 629.

2% Sastre de la Vega, “Recuperando el discurso sobre su propia historia del arte...”, Op. Cit., p. 62.

297 Al respecto de esto se produjeron obras relevantes que se consideran, segtin Emilio Garcia Montiel, como
“las dos primeras historias del arte japonés”: la obra del coleccionista inglés William Anderson (1842 — 1900)
The Pictorial Arts of Japan de 1886; asi como la obra del historiador del arte francés Louis Gonse (1841 —
1921) L'art Japonais de 1883, estas obras tuvieron un gran impacto en el pensamiento occidental propiciando
la construccién que se tuvo sobre el imaginario de Japon en el extranjero. Vid. Emilio Garcia Montiel, “El
control de la estampa erdtica japonesa shunga, de Amaury A. Garcia Rodriguez” en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, vol. 1, n. 103, 2013, p. 264 — 265.

De igual forma Gonse produjo obras fundamentales sobre el arte japonés que partieron de lo exhibido en las
Exposiciones Universales, como es el caso de los textos L'art ancien a L'Exposition de 1878 y L'art moderne a
L'Exposition de 1878, ambas de 1879.

2% 3aid, Op. Cit., p. 47.

29 |bid., p. 46.
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Es importante sefialar que esta mentalidad con la cual Occidente configurd y cre6 una
idea sobre Japdn, tiene su precedente del sesgo previo que se dio en Europa gracias al
antecedente de la chinoiserie, la cual representa una parte de la historia sobre la idea que ha
sido creada por Occidente sobre Oriente, misma que condiciona su acercamiento y sus
impresiones sobre €l: “como insistia Said en Orientalismo (1978), incluso la admiracién por
el mundo oriental, que presupone un sentimiento de superioridad por parte de Occidente, se
denomina 'orientalismo'. No hay duda de que 'japonaiserie’ (pasatiempo japonés), que fue
una extension de ‘chinoiserie’ (pasatiempo chino) en los siglos XVII y XVIII, también se
derivo de tal "orientalismo".””3%

Debido a lo anteriormente expuesto, las Exposiciones Universales se consolidan como
un elemento clave para la presente investigacion, ya que no sélo permitieron “establecer
contactos que, de no haberse celebrado [estos certamenes], dificilmente se hubieran llegado
a producir”,® sino que ademas es en estos espacios donde se dio a conocer y se propago en
primer lugar la imagen de Japon y su cultura, asi como su produccion artistica, las cuales
propiciaron la creaciéon de un pensamiento basado en un imaginario.

Finalmente es importante denotar que dichos eventos poseen una historicidad, ya que
cambian contextualmente y se modificaron con base en los avances tecnoldgicos presentados
en cada una de las Exposiciones, asi como en las necesidades particulares de las naciones
que se presentaban en ellas. De tal forma los discursos nacionales que se presentaban a nivel
global cambiaban y se modificaban, construyéndose de maneras distintas y adaptandose a la

imagen que las naciones en cuestion querian mostrar.

2.3.1 Literatura japonista: cronica, relato de viaje y novela

El japonismo se inicio gracias a la actividad desarrollada por las Exposiciones Universales,
pero su desarrollo debe mucho a la produccion literaria de la época; particularmente los
relatos de viaje generados tras la reapertura de Japdn fueron una fuente rica de informacion

para alimentar la curiosidad de la poblacién europea. La literatura del siglo X1X sobre Japon

300 Hori, Op. Cit., p. 129.
301 Ricard Bru, “Jap6n en la exposicion universal de 1888 en Estudios de arte espafiol y latinoamericano, n.
17, 2016, p. 49.
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se consolidé como un referente a partir del cual se generd un imaginario que predetermind la
manera en que se reforzd la corriente japonista.

El andlisis de estas fuentes es importante para la presente investigacion puesto que
permite definir la manera en que se concibid y generd una imagen de Japén en el contexto
occidental al inicio y al final de siglo XIX. La literatura japonista fue de igual forma relevante
para la creacion de la imagen que artistas e intelectuales europeos arraigaron en su
produccion, como es el caso de Vincent van Gogh.

Si bien el proceso de llegada de personajes europeos a puertos japoneses fue paulatino,
las primeras impresiones tras la reapertura del pais generaron testimonios de viaje muy
detallados sobre Japdn. En sus inicios estas narraciones correspondian a crénicas de viaje
apegadas al modelo de los viajes ilustrados y cientificos del siglo XVIII, evolucionando a lo
largo del siglo XIX hasta adquirir un caracter mas literario dando lugar a relatos de viaje.3%

Aunque en el contexto de los viajes a Japon realizados en el siglo XIX varian los
motivos y el carécter de las descripciones de inicios a finales del siglo, en ambos casos hay
una constante general en la cual se buscaba informar a los lectores sobre los paisajes y las
vivencias de los viajeros, generando fuentes de informacion. En las narraciones de principios
del siglo, que se podrian catalogar como crénicas de viaje, la mayor parte de los autores son
diplomaéticos cuyos viajes corresponden a motivos politicos o de investigacion.

Tal es el caso del boténico inglés Robert Fortune (1812 — 1880), quien en el prefacio
de su obra Yedo and Peking. A narrative of a journey to the capitals of Japan and China,
sefiala como objetivo de su narracion que: “El relato de mis andanzas se presenta ahora al
lector, con la esperanza de que pueda afiadir algo a los conocimientos ya adquiridos sobre
este extraio pueblo y su bellisima tierra.”*% De igual forma, se encuentran las narraciones

recopiladas por Laurence Oliphant (1829 — 1888), el primer secretario de la Legacion

%02 La diferencia entre ambas categorias es que si bien “comparten la construccion del discurso en primera
persona. El autor y el narrador suelen coincidir y relatan la experiencia con el lugar y el habitante [...] la cronica
presenta una narracion de acontecimientos que son tomados como veridicos, mientras que el relato de viajes se
fija mas en el estilo, la forma y los recursos literarios.” De igual forma hay una diferencia en la tension: “Si la
cronica mantiene una tensién uniforme, pues todos los acontecimientos son determinantes y se encuentran a la
misma altura en una relacion de horizontalidad, en la literatura de viajes es diferente. Esta asciende, desciende,
decae, etc. Por supuesto, la razon es la extension. EI mayor nimero de péginas en la literatura de viajes hace
mas dificil mantenerla en un punto algido, mientras en la cronica, el menor numero lo hace mas fécil.” Patricia
Almarcegui Elduayen, “La crénica y literatura de viajes” en Nueva revista de politica, cultura y arte, n. 158,
2016, p. 10 — 12.

303 Robert Fortune, Yedo and Peking. A narrative of a journey to the capitals of Japan and China, London,
British Library, 2011, p. vi.
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Britanica en Japon, quien parece analizar y describir el horizonte japones al escribir acerca
de diversos temas como el gobierno, la distribucion y estructura de las calles y ciudades, las
visitas y encuentros con gobernadores y cénsules, entre otros.

En ambos casos estas narraciones tempranas de la nacion japonesa concuerdan en la
nula presencia de elementos occidentales, los cuales son percibidos con recelo por parte de
los japoneses en un contexto donde recién empiezan figurar en el panorama dentro del

proceso de occidentalizacion del territorio, al respecto Oliphant menciona:

Sin duda, serd una tarea tediosa y algo dificil disipar esas impresiones
desfavorables, que los japoneses no pueden ser culpados de tener hacia nosotros.
Sin embargo, sus prejuicios sobre este punto no son insuperables, y si no
conseguimos eliminarlos, sera sélo porque no hemos conseguido demostrar con
nuestra practica que la civilizacion de Occidente no contamina a aquellos con los
que entra en contacto.3*

Lo anterior contrasta con el escenario japonés presentado a finales del siglo X1X, donde los
viajes realizados a esta nacién principalmente por placer, generan relatos de viaje en donde
se muestra una constante presencia de elementos occidentales, los cuales son adoptados por
los japoneses, generando entre ellos un gusto y un marcado interés por esta otra cultura. De
tal forma en relatos como el desarrollado por literato Rudyard Kipling (1865 — 1936), en su

obra Viaje al Japon se sefiala que:

Exceptuando a los horribles policias que insisten en ser continentales, la gente, la
gente comun, no anda metida en las improntas vestiduras de Occidente. Los
jovenes llevan sombreros de fieltro redondos, a veces chalecos y pantalones, y
semiocasionalmente zapatos. Todo eso es despreciable. Dicen que en las ciudades
mas metropolitanas la ropa occidental es mas la regla que la excepcién. Si eso es
cierto, me inclino a creer que los pecados que cometieron sus antepasados cuando
convertian en bistecs a los misioneros jesuitas han sido castigados en los
japoneses en forma de un oscurecimiento parcial de sus instintos artisticos. Claro
que el castigo parece excesivo a la falta.3%®

304 Laurence Oliphant, Narrative of the earl of the Elgin’s mission to China and Japan, London, William
Blackwood and sons, 1859, p. 15.
305 Rudyard Kipling, Viaje al Japén 1892 — 1913 (formato EPUB), Pepotem?2 Editorial digital, s.f., p. 8.
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Narraciones como las de este autor britanico se situan dentro de la categoria de los relatos de
viaje, los cuales poseen un cardcter mas literario en el que predomina el caracter descriptivo,
esto: “supone que aquélla [la descripcidn] actia como configuradora de un discurso que no
aboca hacia el desenlace propio de las narraciones. 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.””3%®

Debido a sus caracteristicas principales, en el relato de viaje, a diferencia de la cronica,
se puede permitir el uso de cierto grado de ficcion. Sobre esto, resalta dentro del relato de
Kipling la presencia del personaje denominado como “El Profesor”, el cual corresponde a un
elemento ficcional del cual el autor se apoya para mantener conversaciones y discusiones
consigo mismo, dandole un flujo narrativo a su relato.

Dentro de dicha narracion Kipling resalta ciertos elementos que parecen estar de igual
forma presentes en otros autores relevantes del momento, como el escritor francés Julien
Viaud, mejor conocido como Pierre Loti (1850 — 1923), y la exploradora y escritora Isabella
Bird (1831 — 1904). Uno de ellos es que buscan denotar y justificar la validez y veracidad de
sus relatos partiendo de exponer sus particularidades y vivencias, los cuales al parecer avalan
su conocimiento en el tema sobre el cual escriben; como ejemplo de lo anterior en el caso de
Loti este hace constante mencidn sobre su buen dominio del idioma japonés a lo largo de su
relato, mientras Bird apela a su veracidad al sefialar que “vivid entre japoneses y presencio
su modo de vida en regiones no contaminadas por el contacto europeo.”%’

Otro de estos elementos corresponde a las criticas que realizan, ya que parecen
considerar su cultura dentro de un nivel superior al de la japonesa; alaban dicha culturay se
fascinan con ella, pero siempre mirandola y describiéndola desde su postura de superioridad:
“Al fin de estas animadas calles, se encuentra la estacion del ferrocarril. Un gracioso
ferrocarrilito que no tiene aspecto formal, que parece de juego, como todas las cosas
japonesas. Sin embargo, existe, parte y camina.”%

Al parecer una generalidad en estos relatos es que se centran en menospreciar los

intentos de Japdn de modernizarse, ya que les parece que imitar patrones occidentales

306 |_uis Alburquerque-Garcia, “El relato de viajes: Hitos y formas en la evolucion del género” en Revista de
Literatura, vol. LXXIII, n. 145, enero — junio, 2011, p. 17.

307 |sabella Bird, Japon Inexplorado, 1880 (EPUB), Titivillus Editor, s.f., p. 10.

308 pjerre Loti, EI Japon, Barcelona, Editorial Cervantes, 1925, p. 7.
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disminuye la “pureza”y el aspecto tradicional de un pais misterioso y cerrado para el exterior.
Sobre esto hacen constantes menciones donde pareciera que encuentran estos intentos
patéticos llegando en ocasiones a mofarse de esto; un ejemplo de esto es el relato de Kipling

donde se manifiestan opiniones como la siguiente:

Esa informacidn [sobre los barcos de guerra rusos] era mas bien pobre e inexacta,
pero hizo subir al méximo mi buen humor cuando bajé y un joven caballero, con
un crisantemo plateado en su gorra de policia y con el cuerpo mal embutido en
un uniforme aleman, me dijo, en un inglés impecable, que no entendia el inglés.
Era un funcionario de aduanas japonés. De haber sido més larga nuestra escala
hubiera llorado por él porgue era un hibrido (en parte francés, en parte aleman,
en parte americano), un tributo a la civilizacion. Segun parece, todos los
funcionarios japoneses, de policia para arriba, llevan ropas europeas, y esas ropas
jamas se les ajustan bien. Pienso que el Mikado las hizo al mismo tiempo que la
Constitucion. Con el tiempo acabaran por sentarles bien.3%

La misma afirmacion es realizada por Isabella Bird en su texto Japdn inexplorado, donde
sefala que: “Los japoneses parecen seres minusculos vestidos en indumentaria europea, la
cual siempre les cae mal y exagera su phsyque miserable y los defectos nacionales de pechos
hundidos y piernas arqueadas. La falta de color y de vello en sus rostros contribuye a que
resulte imposible juzgar qué edad tienen.”*!° Pareciera ser que, para estos viajeros, Japon no
debia dejar de lado la “alta” cultura que Occidente les ofrecia para ir despejando una supuesta
precariedad presente en su contexto, pero con la constante condicion de que dichos intentos
no podrian en ningin momento igualar su propia cultura por mas que se esforzaran en imitar
los modelos europeos.

Los autores parecen viajar con ideas preconcebidas de Japon, lo que encuentran a su

Ilegada es un pais en proceso de transicion a la modernidad. A lo largo de sus relatos todos

309 Kipling, Op. Cit., p. 6.

El término mikado corresponde al titulo otorgado hacia el emperador, el significado de esta palabra varia
dependiendo el contexto. Fue referida en el texto de poesia Waka [f1#] titulado Manyoshu [7%E££], y su
definicion esta ligada al palacio (ya que deriva de la estructura del mismo) y la corte imperial, asi como a la
nacion y al emperador. La definicién de dicho concepto se establecié con base en el orden anteriormente
sefialado. Posteriormente fue dejado de lado y empez6 a usarse el término de tenno [K£], cuya traduccién
puede ser entendida como “soberano celestial”. Una parte de esta definicion fue tomada de: “Mikado” s.v.,
B kg7 2 4 3 2 — 2 7 4 [Museo Digital de la Universidad de Kokugakuin],
http://jmapps.ne.jp/kokugakuin/det.html?data_id=32318 (Consulta: 24 de mayo del 2022).

310 Bird, Op. Cit., p. 25.
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ellos parecen concordar en la misma contradiccion central que surge del choque cultural que
experimentan al percibir la apropiacion y readaptacion de su cultura dentro de un contexto
diferente al suyo, el cual consideran extrafio. Sin embargo, es un proceso que ellos mismos
estan realizando al apropiarse y reinterpretar la cultura japonesa a partir del fendmeno del
japonismo presente en Europa.

Debido a lo anteriormente expuesto, estas narraciones se consolidaron como una
produccion basada en los pardmetros del orientalismo, ya que, al realizar estos viajes, dichos
personajes llevaban consigo “sentencias abstractas e inmutables sobre la «civilizacion» que
habia[n] estudiado; pocas veces se interesaban por algo que no fuera probar la validez de sus
«verdades» mohosas y aplicarlas, sin mucho éxito, a los indigenas incomprensibles y, por
tanto, degenerados.”!!

De igual forma cabe destacar como una generalidad, que los autores van buscando, por
un lado, un Japdén mitico, fuera de la mano de la occidentalizacion y que se mantenga lo mas
tradicional posible, el cual lo encuentran Unicamente en los lugares mas turisticos que en su
mayoria todos ellos visitan, como Kioto y Nikko.%? Estos sitios sobre los cuales leyeron o
supieron con anterioridad, parecen ser los Unicos que, al visitarlos, ameritan descripciones
casi inverosimiles cargadas de sentimientos de estupor ante lo que presencian, acompafados
de impresiones magicas. Sin embargo, estas narraciones no hacen mas que replicar los
mismos comentarios presentes en otros relatos de viaje anteriores.

Un ejemplo de lo anterior se encuentra en la descripcion realizada por Pierre Loti en su

narracion sobre el monte Fuji [=3:1L],** uno de los sitios m&s mencionados y renombrados,

que segun el testimonio del mismo autor ha sido vastamente replicado en una gran variedad

de objetos que seguramente circulaban por Europa:

Mientras contemplamos abajo las plantas y los musgos, proddcese un desgarron
en el velo crepuscular gris que cubre el cielo, y en aquella abertura, de repente,
muy por encima de las pequefias montafias de esta pequefia naturaleza,
menudamente triste que nos rodea, se nos ofrece la aparicion casi fantastica del
Fusiyama, el gigante de los montes japoneses, el gran cono regular, solitario,

311 gaid, Op. Cit., p. 84.

312 Ambos lugares fueron visitados y estan relatados en los textos de Rudyard Kipling, Pierre Loti e Isabella
Bird.

313 Este sitio fue de igual forma visitado y descrito de una forma bastante similar por Isabella Bird, Op. Cit., p.
16.
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Unico, cuya imagen inverosimil hemos visto reproducida sobre todos los
cachivaches y sobre todas las bandejas de laca; alli esta, dibujado con rasgos de
una limpidez profunda, sorprendente, con su punta blanca empapada en la nieve,
en la frialdad de los espacios vacios. Ya no pensdbamos en él, y en el primer
momento, al verle, casi hemos experimentado temor de presenciar una cosa
ultraterrestre, perteneciente a algun otro planeta que se hubiera bruscamente
acercado.®*

Esto permite dar cuenta que efectivamente hay un pensamiento preconcebido antes de su
Ilegada a Japdn, en el cual las vivencias a experimentar en dicho pais partian de un prejuicio
y un imaginario construido por la informacion que se habia difundido en Europa sobre el
Lejano Oriente, la cual configuraria las experiencias y consecuentemente las descripciones
posteriores. Por lo tanto, es importante tener presente que “las representaciones sobre Oriente
son representaciones y no retratos «naturales» de Oriente.””%

Con la publicacién de nuevos relatos de viaje que partian de una preconcepcion sobre
la cultura japonesa y en los cuales se repetian los mismos patrones, se generé nueva
informacion que surgié de los mismos fundamentos, y contribuy6 a la difusion cada vez
mayor de una misma idea e imagen de Japon entre los europeos. De tal forma “los aspectos
que se deben considerar de los textos de indole orientalista son el estilo, las figuras del
discurso, las escenas, los recursos narrativos y las circunstancias historicas y sociales, pero
no la exactitud de la representacion ni su fidelidad a algun gran original.”3'® Es por ello que
al hacer referencia a los discursos y los intercambios culturales que se reflejaban en estos
textos, se debe tener presente que lo que circulaba no era la realidad, sino Unicamente las
impresiones y posteriores representaciones que se generaron en torno a estas experiencias de
contacto.

Por otro lado, dentro de estos relatos las metropolis son constantemente criticadas al
ser los lugares donde el proceso de occidentalizacidn era méas notorio. Con respecto al resto
de Japon, que corresponde en su mayoria a las zonas rurales alejadas de los procesos de
modernizacion que se estan llevando a cabo en las ciudades y que tampoco son sitios de

interés turistico, estos autores en sus narraciones constantemente demeritaban y consideraban

314 Loti, Op. Cit., p. 130 — 131.
315 Said, Op. Cit., p. 45.
316 fdem.
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como deplorable su condicion, puntualizando constantemente en la presencia de suciedad y

precariedad. Bird menciona:

Estoy deseando partir al Japon de verdad. El sefior Wilkinson, consul britanico
en funciones, me visitd ayer y fue sumamente amable. Es de la opinion que mi
proyecto de viajar al interior es ambicioso en exceso, pero afirmé que una mujer
sola puede viajar con absoluta seguridad. Comparte el parecer de todo el mundo
de que los grandes inconvenientes de viajar en Japén son las pulgas, de las que
hay legiones, y los caballos de posta, que son una infamia.'’

Mientras Loti escribe al respecto en una de sus impresiones sobre el entorno que alcanza a

observar al dirigirse a un palacio situado en Kioto:

Por décima o vigésima vez tenemos que atravesar el ancho torrente que divide la
poblacion. Al otro lado un hormiguero de pobres y una espantosa piojeria. Es el
mercado de los comerciantes en ropas: trajes usados y andrajos. A ambos lados
de la calle se ven amontonados en el suelo pedazos de telas inverosimiles, usadas,
desgarradas, sordidas, de las que algunas han sido suntuosamente raidas, medias
usadas de distintos pies: lindos cinturones de sefiora, de satén multicolor; vestidos
de seda que tienen bordadas cigliefias, mariposas y flores; un sombrero de copa
viejo, de forma europea, que debe tener una historia sembrada de aventuras, esta
alli también a la venta, apabullado, entre aquellos despojos japoneses. Aqui
podria tal vez encontrar alguna ganga, pero es repugnante andar rebuscando.
Pasemos pronto; todo esto trasciende a raza amarilla, a moho, a muerte.3

Esta impresion parece diferir en los relatos presentados por Rudyard Kipling y por el
orientalista britanico Lafcadio Hearn (1850 — 1904), esto se debe a las diferentes posturas de
ambos hombres. En el caso de Kipling, si bien hace constantes criticas con respecto a los
intentos de Japdn de occidentalizarse y parte desde una postura colonialista y racista, ésta

posee un sesgo al tomar en cuenta que este escritor britanico nacio y vivié durante gran parte

317 Bird, Op. Cit., p. 20.

El caso de Isabella Bird es particular puesto que viaja sola tomando en cuenta el contexto de la época, en el cual
aventurarse a un viaje sola como mujer y sin contar con la compafiia de la figura masculina de un tutor, ha
hecho resaltar su texto y las experiencias recopiladas en el mismo, lo anterior lo expone de manera mas detallada
Carlos Rubio en el prélogo del libro. Ibid., p. 7 - 9.

318 |_oti, Op. Cit., p. 25 — 26.
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de su infancia en la India. Esto es de gran relevancia ya que a lo largo del texto denota una
postura de superioridad al crecer como un sahib®?® en el contexto indio.

El tener un contacto tan cercano y familiar con otra nacion asiatica le permitio al autor
hacer constantes comparaciones entre ambas culturas, denotando una refinancia y pulcritud
dentro del contexto japonés que en ciertas ocasiones le genera incomodidad, esto se puede
denotar en su siguiente descripcion, en el cual se confirma el conocimiento y la lectura de

Kipling sobre otros relatos de viaje:

Un comerciante de curiosidades se dobld por la mitad sobre la estera de su puerta,
y entré, experimentando por primera vez la sensacion de ser un barbaro y no un
auténtico sahib. El lodo callejero formaba costra en mis zapatos, y él, el
propietario inmaculado, me invitd a pasar sobre un suelo pulido y esteras blancas
aun cuarto interior. Me trajo esterillas para los pies, lo cual ain empeord las cosas,
ya que una linda muchacha luchaba contra la risa, detrds de una mampara,
mientras yo me esforzaba por calzarmelas. Los tenderos japoneses no deberian
ser tan limpios. (...) Intenté una vez mas consolarme pensando en que podia hacer
afiicos la casa entera a patada limpia, pero con eso s6lo consegui sentirme
grandote, tosco y sucio, y ése es un modo de sentirse muy poco favorable para
regatear. EI hombre-cuco hizo traer té palido, justo ese té del que se habla en los
libros de viaje, y el té completd mi turbacion. Lo que queria decir era: «Mire.
Usted es demasiado limpio y refinado para esta vida en la tierra, y su casa no es
adecuada para que un hombre viva en ella hasta haber aprendido un monton de
cosas que nunca me han ensefiado. En consecuencia, le odio porque me siento
inferior a usted y porque me desprecia, y desprecia mis zapatos, porque sabe que
soy un salvaje. Deje que me vaya o le pondré por sombrero su casa de madera de
cedro». Lo que de veras dije fue: «Oh, ah, si. Realmente precioso, todo esto.» Un
modo realmente curioso de hacer negocios.*?

El caso de Lafcadio Hearn es particular, motivo por el cual no se conjunté anteriormente con
el de Pierre Loti, Isabella Bird y Rudyard Kipling. Hearn se consolidé como uno de los mas
famosos orientalistas del siglo XIX, y si bien escribié una gran variedad de textos
interpretando y analizando Jap6n y su cultura,®? dichos trabajos se sitlan mas en textos del
tipo analitico que se apoyan de las descripciones. Lo anterior se debe a que si bien Hearn

viaj6 al igual que otros europeos motivados por las narraciones exéticas de viajeros como

319 Palabra india cuya traduccion corresponde a “amo” y que era usada para denominar a los britanicos.
320 Kipling, Op. Cit., p. 8.
321 Vid. Hearn, Op. Cit., p.
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Loti, tras su llegada a Japon decidio establecerse en dicho pais, eligiendo un nombre japonés
y adoptando el apellido de la mujer japonesa con la que se desposoé y con la cual tuvo un hijo,
renombrandose a si mismo como Koizumi Yakumo.

Lafcadio Hearn no produjo como tal un relato de viaje, pero ciertos de sus textos
parecen cumplir con las cualidades para denominarlos de esta forma,*? por lo cual gran parte
de su obra fue leida en Europa y América. Sobre el viaje que realizd a Japon y las primeras
impresiones generadas a partir de este pais, es importante sefialar que tenian el propoésito de
ser publicadas en el diario Harper’s Magazine.®? Este propoésito periodistico destinado a
ciertos relatos era de igual forma compartido por autores como Kipling, quien publicaba en
el periodico Pioneer de Allahabad;*?*y Loti para el Journal of Nagasaki y el Journal du
Japon.®®® Las obras posteriores de Hearn tenian el propdsito de intentar comprender el nuevo
entorno que estaba habitando y exponerlo: “redactd la mayor parte de sus textos en calidad
no de viajero, sino de residente.”3%

Un elemento que es importante resaltar es que, en ciertos casos estos escritores se
leyeron entre ellos, particularmente se sabe que Pierre Loti fue uno de los escritores méas
leidos y conocidos entre los intelectuales, artistas y en general la poblacién europea. La
importancia de Loti radica en que “tuvo el poder de dar forma a la imagen que sus
contemporaneos se hicieron de este pais [Japon].”*?

Particularmente se tiene registro de que Hearn leyé a Kipling®®y a Loti, y que sus
descripciones sobre Japon, junto con la obra The Soul of the Far East de Percival Lowell,3%®

fueron aquello que lo motivaron a viajar a dicho pais. Sin embargo, a su llegada y tras afios

322 E| texto consultado como relatos de viaje de Hearn consiste en una seleccion hecha por José Manuel de
Prada Samper, quien en el prologo de la obra sefiala que “lo que mi seleccion pretende recoger con los textos
en que Lafcadio Hearn refiere en primera persona sus encuentros con lugares y personas del Japén. Son, pues,
en cierto modo, <<relatos de viaje>>, aunque hay que aclarar inmediatamente que Hearn fue siempre algo méas
que un simple viajero de los que deambulan por el pais cosechando impresiones y anécdotas.”, Vid. Lafcadio
Hearn, En el pais de los dioses. Relatos de viaje por el Japén Meiji, 1890 — 1904 (EPUB), OZN Editor digital,
2002, p. 15.

323 |bid., p. 12.

324 Santiago Prieto, “Rudyard Kipling (1865 — 1936). La libertad del escritor” en Dentra Médica. Revista de
Humanidades, vol. 12, no. 1, junio, 2013, p. 64.

325 Lourdes Terron Barbosa, “El viaje a Japon de Pierre Loti. Itinerarios del mar” en HAYYHHU TPY/]OBE
[Trabajos Cientificos], vol. 54, no. 1, 2016, p. 262.

32 Hearn, “En el pais de los dioses...”, Op. Cit., p. 16.

327 Terrén, Op. Cit., p. 270.

328 The Japanese letters of Lafcadio Hearn, Boston and New York, The Riverside Press Cambridge, 1910, p.
256.

329 Hearn, “En el pais de los dioses...”, Op. Cit., p. 177.
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de residir en él, se opone y critica duramente a Loti por las impresiones erradas que a su
parecer presentd en sus textos; ya que en una carta escrita en octubre de 1894 destinada a
Basil Hall Chamberlain (1850 — 1935), un importante investigador sobre Japon de la época,
menciona: “No puedo tener mas bajo concepto del genio de Loti [...] Por supuesto, da la
impresion de desalmado, es muy probable que como persona sea detestable y que, para
nuestros patrones, su vida no sea en absoluto diafana [...].”%%

Si bien los relatos y los textos producidos por los autores expuestos anteriormente son
destacables, el caso de Pierre Loti es de particular interés para la presente investigacion, no
solo por el hecho de ser una de las bases sobre la cual se construyd la idea sobre Japon desde
la cual se erguiria el japonismo, sino porque ademas se tiene constancia de que la obra de
este autor fue leida y tuvo un gran impacto en la imagen sobre Japon que se encuentra
presente en la produccion artistica de Vincent van Gogh: “El Japon que Loti habia intuido
mucho tiempo, antes de conocerlo, para aprender en él algunos rudimentos de su lengua, le
parece, desde su llegada triste y disminuido bajo su «manto de nubes negras, [...] de lluvia
haciendo eclosiones grises», “japonaiserie” digna de Van Gogh, cuyo paisaje esta asociado
a fugaces estados del alma.”3

Particularmente, se tiene conocimiento de que la novela de Loti titulada Madama
Crisantemo fue leida por Van Gogh, quien en una carta enviada en junio de 1888, preguntd
a su hermano Theo si ya habia leido esta obra.®*? Este texto corresponde a la produccion
literaria japonista, cuya trama se basa en la experiencia vivida por Loti tras contraer
matrimonio con una mujer de 17 afios llamada Kiku-san, cuyo nombre verdadero era Okane-
san, quien fue hija de una geisha.>*

La popularidad de esta obra semiautobiogréfica, que retrataba un suceso bastante
comun dentro del contexto japonés de la época donde hombres occidentales se casaban con
mujeres japonesas por conveniencia y el cual “era tolerado por las autoridades del pais,

aungue en la mayoria de los casos se tratara de relaciones temporales que para los

330 The Japanese letters of Lafcadio Hearn, Op. Cit., p. 392 — 393.

331 Terrén, Op. Cit., p. 265. A lo largo de este articulo la autora mezcla continuamente la redaccion de su estudio
hecha en espafiol con citas textuales de textos escritos en francés, los cuales mantiene en su idioma original. La
traduccién del francés de esta cita sefialada corresponde a mi autoria.

332 Vincent van Gogh, Cartas a Theo, México, Editorial Fontamara, 2020, p. 187

333 Terron, Op. Cit., p. 262.
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occidentales no tenian ninguna validez legal”,*** fue tal que se considerd una de las obras
literarias més leidas y populares en Europa; misma que posteriormente serviria de inspiracion
a John Luther Long para la creacion de una novela con temaética similar titulada Madame
Butterfly en 1887, de la cual posteriormente se compondria en 1904 por Giacomo Puccini la
famosa Opera del mismo nombre.

Si bien la idea sobre Japén presente en la obra de Loti repercutio de manera
considerable en el contexto cultural y artistico europeo de finales del siglo XIX 'y principios
del XX, es necesario sefialar que dichas impresiones provienen por una parte, de los viajes y
las experiencias que tuvo el escritor francés, y por otra, de la idea preconcebida que tenia
sobre este pais. La cual partia de una serie de impresiones subjetivas y de ciertos estereotipos
que poseia antes de llegar a Japdn, entre ellos destacan el conocimiento que generé a partir
de la lectura de la historia de los 47 ronin y el contacto que tuvo con estampas japonesas que
adquirid en el bazar de Rochefort.3%

Esto Gltimo es de particular interés para la presente investigacion ya que nos indica que
entre estos autores de relatos de viaje y literatura®® japonista, hubo un contacto y un
conocimiento con respecto al arte japonés, particularmente en el caso de las estampas ukiyo-
e. En el caso de Loti también se manifiesta dicho contacto con el arte japonés en su relato de
viaje, donde en una parte del mismo parece reconocer la necesidad (y la falta) de apreciacion
del arte japonés tradicional: “Experimento la misma impresion que si penetrase en el silencio
de un pasado incomprensible, en el muerto esplendor de una civilizacion, de la cual son para
mi completamente extrafios e ignorados la arquitectura, el dibujo y la estética.”¥
Probablemente, y tomando en cuenta que Loti fue uno de los pilares del japonismo, fue por
ello que esta corriente se centr6 posteriormente en la busqueda y el estudio de lo que

consideraron la estética antigua y tradicional japonesa.

334 Hearn, “En el pais de los dioses...”, Op. Cit., p. 13.

335 Terrén, Op. Cit., p. 267.

33 Sobre los puentes y los intercambios culturales en el ambito literario, Inmaculada Camuiiez Yerbes en el
capitulo “La difusion del patrimonio cultural japonés a través de Francia”, dedica un apartado a exponer formas
literarias con influencia japonesa, en el cual menciona que se pueden encontrar ciertas similitudes entre los
textos Genji Monogatari de Murasaki Shikibu y En busca del tiempo perdido de Marcel Proust, dentro de las
cuales resalta la técnica empleada en ambas obras asi como los temas abordados en las mismas. Vid. Inmaculada
Camuifiez Yerbes, “La difusion del patrimonio cultural japonés...”, Op. Cit., p. 375 — 376.

337 Loti, Op. Cit., p. 27.
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En el caso de Kipling, dentro de su relato parece narrar el contacto que tuvo con
grabados japoneses durante su viaje, los cuales le son mostrados por la mano de un anciano
coleccionista.*® Mientras en el caso de Hearn, el autor menciona de manera directa el
conocimiento y el contacto que ha tenido con piezas de ukiyo-e, especialmente de obras de

la autoria de Hiroshige y Hokusai:

[...] un grabado policromo de Hokusai o Hiroshige, que originalmente se vendid
por menos de un centavo, puede poseer mas arte verdadero que muchos cuadros
occidentales tasados en més de lo que pueda valer toda una calle japonesa.

Aqui estan las figuras mismas de Hokusai, deambulando con sus impermeables
de paja, sus inmensos sombreros de paja en forma de seta, y sus sandalias del
mismo material; campesinos descalzos, profundamente curtidos por el viento y
el sol; y madres de rostro paciente que llevan a la espalda nenes calvos y
sonrientes, y dan pasitos con sus geta (unos altos y ruidosos zuecos de madera),
y comerciantes con tunica acuclilladlos, fumando sus pequefias pipas de bronce
entre los innumerables acertijos de sus tiendas.33®

Las primeras ideas e impresiones que surgieron en el contexto occidental de la mano de la
presencia de Japén en las Exposiciones Universales se nutrieron de las cronicas, los relatos
de viaje y la literatura generada a partir de los viajes a esta nacion, los cuales ayudaron a
reforzar la idea del exotismo y las experiencias de este tipo que se podian encontrar en el
Lejano Oriente. 3

De tal forma dichas producciones literarias parecen adquirir el papel de manuales y
guias para futuros viajeros, o bien, al igual que en el caso del proposito inicial de las estampas
ukiyo-e, permitian a una parte de la poblacion que no podia costear la experiencia que
representan, adentrarse en un mundo lleno de misterio a partir de las descripciones que

narraban.

3% Kipling, Op. Cit., p. 17 — 18.

339 Hearn, “En el pais de los dioses...”, Op. Cit., p. 24 — 25.

340 Un ejemplo del tipo de experiencias exdticas que se presentan en estas narraciones se encuentra en el relato
de Kipling, quien cataloga a Japon como el “pais de las maravillas” y en una parte de su relato expone la
siguiente vivencia: “Respetablisimos amigos mios de todos los clubs y todas las reuniones sociales, ;alguna
vez, después de una buena comida, se han recostado en cojines y fumado, con una linda muchacha llenandoles
la pipa y otras cuatro admirandoles en una lengua desconocida? No saben que es vivir.”, Kipling, Op. Cit., p.
12.

137



2.4 El japonismo en la vanguardia. El ukiyo-e y el impresionismo

Con la llegada de la cultura japonesa al contexto occidental se generd una vanguardia que
seria posteriormente denominada como japonismo. Este término posee su grado de
complejidad, ya que como concepto tiene un origen incierto, se ha sefialado que “fue acufiado
por el periodista y critico de arte francés Philippe Burty en 1876 para describir el arte y la
fascinacion por la cultura japonesa”,3*! en la publicacion de un articulo para la revista La
Renaissance littéraire et artistique.3*> También se considera que fue Jules Claretie quien
utilizé el término por primera vez en el texto L Art Frangais.**® Aunque también se piensa
que fue “acufiado por Baudelaire, (...) mientras hay quien sostiene que es Zola el primero en
emplearlo para designar la moda de lo japonés.”**

La definicién de este concepto es igual de inexacta que el origen del propio término, lo
cual se relaciona con la complejidad del mismo. En la mayor parte de los estudios que se han
generado sobre el tema, el japonismo se explica a grandes rasgos como una “influencia” que
se establecio a partir del arte y la cultura japonesas presentes en las vanguardias europeas y
posteriormente americanas.

De tal forma nos encontramos con definiciones como la presentada por la profesora
Eva Fernandez del Campo, quien explica el japonismo como aquel fenémeno que “alude a
«la moda de lo japonés» en general y se utiliza para hacer referencia a cualquier
manifestacion del arte occidental que haya recibido la influencia de obras de arte
japonesas”.3*® Por otro lado, David Almazan sefiala que “por una parte, atendiendo a su
tematica, puede ser entendido como género; por otra parte, sin preocuparnos necesariamente
del tema de la obra, puede ser considerado como una influencia estilistica que influy6 en la

renovacion del arte académico occidental y aportd elementos de vanguardia.”34®

341 Silvia Seligson, Japonismo y su influencia en las manifestaciones artisticas modernas, (videoconferencia
presentada en el Museo Nacional de las Culturas del Mundo del Instituto Nacional de Antropologia e Historia),
8 de diciembre del 2021.

342 Gabriel P. Weisberg, “Aspects of Japonisme” en The Bulletin of the Cleveland Museum of Art, vol. 62, n. 4,
abril, 1975, p. 120.

33 Elwood Hartman, “Japonisme and Nineteenth-Century French Literature” en Comparative Literature
Studies, vol. 18, n. 2, junio, 1981, p. 142.

344 Eva Fernandez Del Campo Barbadillo, “Las fuentes y lugares del «Japonismo» en Anales de historia del
arte, n. 11, 2001, p. 329.

Emile Zola (1840 — 1902), fue un escritor francés considerado el mayor representante del naturalismo.

345 1bid., p. 329.

346 Almazan, “La seduccién de Oriente...”, Op. Cit. p. 95.
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En una conferencia presentada por el Museo Nacional de las Culturas del Mundo del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, la Mtra. Silvia Seligson sefial6 que “el
japonismo se caracterizé por la influencia del arte japonés sobre el arte occidental.”®*” Otros
estudios refieren al japonismo como “la influencia del arte y estéticas japonesas en las artes
occidentales”,3*® asi como “la presencia e influencia del Pais del Sol Naciente en la cultura y
el arte occidentales en la segunda mitad del siglo XIX y primeras décadas del XX.”34°

El término japonismo representa un concepto complejo en funcion de todo aquello que
engloba, tanto por las manifestaciones culturales y artisticas, como por las temporalidades y
contextos que abarca. Sin embargo, la presente tesis tiene como objetivo mostrar una forma
distinta de entender este término, no como una influencia, sino como un fenémeno de
interculturalidad que se lleva a cabo dentro de un proceso compuesto por dos momentos; el
primero acontecido por los intercambios culturales y visuales que se dieron en Japén con la
llegada de Occidente durante el “Siglo Cristiano” y los contactos comerciales establecidos
con China y Holanda, como se vio en el capitulo anterior. Y el segundo que se suscito tras
los contactos sostenidos por Japdn y Occidente durante el siglo XIX; este ultimo
corresponderia al fendmeno denominado como japonismo.

En torno a este movimiento denominado en francés como Japonisme, los estudios sobre
el tema hacen uso de términos que es necesario diferenciar: por un lado, se hace referencia
al Japonerie, el cual se refiere a la coleccion de obras o piezas japonesas; por el otro surge el
término Japonaiserie, que corresponde a la recuperacion y adaptacién de elementos
estilisticos y estéticos del arte japonés.3>°

El japonismo, al igual que su antecesor la chinoiserie, aborda un fenémeno que se
desarrollé de maneras diversas en contextos culturales distintos que diferian en funcion de
los casos concretos de cada nacion occidental donde se manifestd; sin embargo, es en Francia,
especificamente en Paris, donde veria su mayor auge siendo ese el contexto que mas

predominara en la presente investigacion.

347 Seligson, Op. Cit.

348 Natalia Garcia Blanco, “Japonismo en Europa S. XIX. La influencia del Arte Japonés en el Impresionismo
y Postimpresionismo”, Tesis de licenciatura, Universidad de Salamanca, 2021, p. 7.

349 Elena Barlés Baguena, “El descubrimiento del arte japonés en Occidente durante la era Meiji” en catalogo
de la exposicion La fascinacion por el arte del pais del sol naciente. El encuentro entre Japén y Occidente en
la era Meiji (1868 — 1912), Zaragoza, Museo de Zaragoza, del 10 de mayo del 2012 al 10 de mayo del 2013, p.
95.

350 Inaga, “Transformation de la perspective linéaire...”, Op. Cit., p. 42.
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Ademas, engloba una gran cantidad de actividades y tendencias que se desarrollaron
en Occidente las cuales van desde el coleccionismo, la elaboracién de proyectos intelectuales
y culturales (tales como exposiciones y textos especializados sobre el tema); asi como “las
costumbres sociales, la moda, la decoracidn de interiores, las artes escénicas, la publicidad,
la literatura y las manifestaciones artisticas.”3>

La llegada de este fendmeno a las expresiones artisticas se dio gracias a la labor de
personajes denominados japonistas, los cuales por medio de su aficidn al tema lograron poner
al alcance de la sociedad y de los artistas sus conocimientos sobre el mismo. Si bien la labor
de estos individuos no puede encasillarse en una sola categoria, ya que desempefiaron
diversos roles dentro del movimiento, la principal actividad que llevo a la difusion sobre el
conocimiento de Japon se dio gracias al coleccionismo y, partiendo de esto, de la exhibicién
de piezas japonesas.

El coleccionismo, que impulsaba una visién de Oriente desde el exotismo para

Occidente, tiene su antecedente desde tiempos muy remotos:

Ya en el siglo XVI, los portugueses iniciaron contactos comerciales directos y
establecieron rutas mercantiles con India, China, Japon y otros puntos de sudeste
asiatico y, a partir de comienzos del siglo XVII, surgieron en Holanda, Inglaterra
y Francia las llamadas Compaiiias de las Indias Orientales que llevaron hasta
Europa numerosos objetos artisticos asiaticos. Tales piezas, venidas de las lejanas
tierras, fueron a lo largo de la Edad Moderna atesoradas apasionadamente por
reyes, principes y nobles, que las adquirieron como signo de lujo y estatus
superior.32

Sin embargo, se consolidé como actividad artistica para el siglo X1X gracias a la fuerza que
cobro la moda por Japon, tomando en cuenta el contexto imperialista que predominaba en el
panorama internacional, donde la busqueda de expansion territorial promovié la actividad

comercial entre naciones. Lo anterior facilit6 la importacién de productos traidos de Oriente,

31 Barlés, Op. Cit., p. 95.

Con respecto a la presencia del japonismo en la publicidad se puede consultar el texto: Maria del Mar Rubio-
Hernéndez y Victor Herndndez-Santaolalla, “Lo «oriental» como recurso de venta: andlisis de las relaciones
entre Occidente y Japén en la publicidad” en Japén y Occidente. El patrimonio cultural como punto de
encuentro, Sevilla, Aconcagua Libros, 2016, p. 675 — 684.

32 [bid., p. 104.
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y en este caso de Japdn tras la apertura del pais y la consolidacion de tratados comerciales. 3
Fue por medio de la facil adquisicion de objetos japoneses que la moda japonista tomo fuerza,
y esto se vio reflejado por medio de las grandes colecciones que denotaban el poder
adquisitivo, y de cierta forma artistico e intelectual, de los individuos que las poseian,
quienes se consolidaron como personajes importantes dentro del japonismo.

Este coleccionismo®* se impulsd gracias a la presencia de establecimientos que
vendian al publico objetos importados desde Japon: “la apertura de estos espacios y el
desarrollo del coleccionismo de piezas japonesas se genero gracias a la firma del Tratado de
las Cinco Potencias de 1854, el cual posibilité el flujo mercantil desde Japon, propiciando la
difusion de estos objetos en Europa.”®>® Aunque la gran mayoria de estas tiendas, y las que
se consolidaron como nucleos fundamentales para la actividad japonista, se encontraron en
Francia, principalmente en Paris, hubo una gran cantidad de ellas a lo largo de Europa: “Este
fluido mercado permitio que en la segunda mitad del siglo XIX y primeras décadas del XX,
sobre todo en Francia, Gran Bretafia, Alemania, Italiay Estados Unidos, surgieran numerosos
coleccionistas de arte japonés.”*

En Francia se puede ubicar como la primera de ellas a La Porte Chinoise, inaugurada
en 1862 por Madame Desoye, quien junto con su marido abrid este espacio para la venta de
objetos traidos de paises orientales tales como la India, China y Japdn; esta tienda “acogia a
amantes de lo ex6tico [un grupo] formado por Baudelaire, Whistler, Fantin-Latour, Manet,
Baudelaire, Degas y sobre todo Monet”.*’ De igual forma se afirma que otro de los
individuos que frecuentaba este sitio fue el critico Philippe Burty.>*® Otras de las tiendas que

se encargaban de la venta de objetos japoneses fueron L ’Empire Chinois del Sr. Decelle,

353 |bid., p. 105 — 106.

35 Con respecto al coleccionismo, Héléne Bayou postula la existencia de tres generaciones de coleccionistas,
las cuales difieren a partir del papel que desempefian en el ambito museistico con respecto a sus aportaciones
de arte japonés, con las cuales se logran montar exhibiciones y exposiciones. Considera dentro de la primera
generacion a Theodore Duret, Philippe Burty, y Edmond de Goncourt; para la segunda generacion destaca el
papel de Gaston Migeon (1861 — 1930) como el encargado de crear el Departamento de Arte del Lejano Oriente
en el Museo de Louvre; y finalmente por su papel como donador de arte del mismo museo a Isaac de Camondo
(1851 — 1911) en la tercera generacion. Vid. Héléne Bayou, “Du Japon a I'Europe, changement de statut de
I'estampe ukiyo-e” en Arts Asiatiques, vol. 66, 2011, p. 155 — 176.

3% Garcfa Blanco, Op. Cit., p. 17 — 18.

3% Barlés, Op. Cit., p. 110.

357 Andrea Garcia Vaquero, “La filosofia oriental ;detras del impresionismo francés?”, Tesis de licenciatura,
Universidad Complutense de Madrid, 2020, p. 13.

3% Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 339.
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abierta, entre 1862 y 1885, Jonque Chinoise de 1863 hasta 1888, la tienda de antigliedades
Madame Langweil desde 1890, asi como los establecimientos de Madame Hatty de 1889 a
1895y de Ernst Le Veel en 1900.%%°

En Espafia encontramos los establecimientos La Japonesa; Sobrinos de Martinez
Moreno; Sucesores de Pallares Aza y Articulos de Japon en Madrid. Asi como tiendas
situadas en Barcelona, tales como La Botiga de Vidal de Francesc Vidal i Jevelli, con otra
sucursal en Paris; EI Mikado, tienda que comerciaba directamente con Japdn y tuvo otras
sedes en Madrid, Sevilla'y Valencia; Bruno Cuadros; Casa Busquets; Almacenes del Japén;
Clapes y Compaiiia; y El Celeste Imperio.>®°

En Londres se encontraba la tienda Farmer and Roger’s Oriental Warehouse, fundada
en 1875 por Arthur Lasenby, donde se distribuyeron objetos japoneses como resultado de la
Exposicion Universal de Londres.*®* Con respecto a tiendas cuyo origen se liga a la presencia
y la demanda de articulos traidos de Japon con motivo de las Exposiciones Universales, lo
cual denota la importancia y la conexion entre ambos elementos como centros de difusion
de la cultura japonesa en Europa, se encuentra de igual forma la empresa japonesa Kiritsu

Kosho Kaisha [#37. Trgatt] (1873 — 1891); la cual fue creada con la finalidad de exportar

productos japoneses, promoviendo las técnicas y tradiciones del periodo Edo, buscando
mantener el mismo nivel técnico de las tradiciones artisticas heredadas.®®? Esta empresa
surgio tras la clausura de la Exposicion de Viena de 1873,% y llegé a tener diversas
sucursales en Europa y Norteamérica, ademas “seria la fuente de muchas de las piezas que
conformaron colecciones en esta época”, %4 vendiendo los productos que fueron expuestos
en Viena. %

Es importante sefialar dentro de este contexto de venta y coleccionismo de articulos

japoneses el papel de Hayashi Tadamasa®® (1853 — 1906), quien llegé a Francia en 1878

39 Barlés, Op. Cit., p. 105.

360 |bid., p. 108 — 109.

31 |bid., p. 107.

362 |bid., p. 99 - 100.

363 Alagdn Lastre, Op. Cit., p. 629.

364 Barlés, Op. Cit., p. 107.

365 Mihara, Op. Cit., p. 246.

366 En este caso, el nombre esta siendo consignado bajo el parametro de registro de los nombres japoneses
establecido para la presente investigaciéon; el cual corresponde al apellido antecediendo al nombre. Sin embargo,
éste corresponde a un caso particular, ya que dentro de las publicaciones hispanas sobre el tema como norma
general el nombre precede al apellido, siendo consignado como: Tadamasa Hayashi.
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con motivo de apoyar en la Exposicion Universal de Paris fungiendo como intérprete, 3’

y
como comisario en la exposicion de 1900.3%8 Hayashi se consolidé como una figura clave
del comercio del arte japonés, asi como del japonismo pues trabajé para la empresa Kiritsu
Kosho Kaisha, que se encargo de la exportacion de productos japoneses desde 1874. En el
afio de 1878 con su llegada a Francia, dicha compariia establecié una sede en Paris: Wakai
et Hayashi et Cie, en el nimero 65 de la rue de la Victorie, misma que quedd a cargo de
Hayashi en 1890.%6°

De igual forma Hayashi “también actia como experto asesorando museos y a
coleccionistas, reuniendo a su alrededor a artistas e intelectuales a los que ayudo en sus
investigaciones y escritos proporcionandoles traducciones de textos japoneses, entre otras
cosas.”3"® Ademas, su papel como importador de arte japonés a Europa, principalmente a
Francia, posibilito la exposicion del mismo en espacios tales como el Museo de Louvre.®"

La importancia del japonismo de Hayashi Tadamasa se vio reflejada en la relacion que
estableci6 con pintores impresionistas por medio de su desempefio en el &mbito del comercio
de productos japoneses, lo cual evidencia la conexion entre el movimiento japonista y el
género impresionista. Un ejemplo de esto es su amistad con el pintor impresionista Monet, a
quien ayudd con el disefio basado en la estética japonesay el encargo de nentfares que venian
desde Japdn para el jardin de su casa en Giverny,3’?sitio que se convirtié en un lugar de
encuentro de grandes artistas, marchantes y coleccionistas de arte japonés®” tales como el
propio Hayashi, quien “también instruy6 a Monet sobre los misterios del arte japonés.”3"

Otra de las aportaciones de Hayashi Tadamasa dentro del contexto artistico se

encuentra en su papel como socio en la fundacion de la galeria Maison de L"Art Nouveau en

367 Almazan Tomés, “Las exposiciones universales y la fascinacion...”, Op. Cit., p. 91.

368 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 356.

369 Barlés, Op. Cit., p. 107.

370 fdem.

371 partiendo de la exhibicion de arte japonés en el Museo de Louvre, asi como en otros espacios tales como
galerias y colecciones de arte europeas que se generan gracias a la labor coleccionista, considero relevante
denotar la importancia de estos espacios como sitios propicios para el desarrollo de dialogos entre culturas. Sin
embargo, habria que analizar en qué sentido se generaban dichos didlogos partiendo de un estudio puntal de
cada caso, si bien desde una postura bilateral de interculturalidad, o bien como manifestaciones materiales del
orientalismo. Bayou, Op. Cit., p. 173.

372 Este sitio se consolido como un espacio artistico y académico central dentro del japonismo y la produccion
artistica impresionista, sobre lo cual se expondré a mayor detalle mas adelante. Cfr. Infra., p. 164.

373 Garcia Vaquero, Op. Cit., p. 25.

374 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 26.
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1895, la cual inspirada por el Aesthetic Movement inglés “se convertiria en uno de los centros
neuralgicos de la vida artistica parisina.”3" Esta galeria propici6 “la difusion del japonismo
entre los impresionistas y postimpresionistas, a ella acudian artistas, literatos e intelectuales
interesados en coleccionar arte japonés o simplemente en intercambiar ideas. Fue tal su éxito,
que el nombre del establecimiento pasé a designar el nuevo estilo de moda Art Nouveau.”3"

Esta nueva corriente artistica retomaba una gran cantidad de elementos artisticos
japoneses, y se centraba en el &mbito decorativo recuperando asi “la asimetria del disefio, la
introduccion de la escritura como elemento ornamental y una composicién que no se limita
a la superficie que ocupa, sino que se desparrama hacia afuera.”””’

La fundacion de este espacio artistico central para el desarrollo del japonismo y la
influencia de éste en otras corrientes artisticas, se debe gracias a la labor de Siegfried Bing
(1838 —1905), mejor conocido como Samuel Bing, socio de Hayashi Tadamasa. Bing fue un
marchante de arte de ascendencia alemana, en 1954 se establecio en Francia, lugar donde
desarrollé su trayectoria dentro del &mbito artistico, consolidandose como una de las figuras
mas importantes del japonismo. Dentro de su actividad como marchante de arte destaca el
establecimiento de una oficina en Yokohama, la cual era dirigida por su hermano, y que se
encargaba de la importacion de productos japoneses con los cuales Bing abastecia sus tiendas
y su coleccionismo. También exportaba productos franceses al archipiélago japonés.3’®

Al igual que Hayashi, Bing fue un gran coleccionista y comerciante de arte japonés en
Paris, llegando a tener cuatro tiendas de arte en funcionamiento simultaneamente, la mas
importante de ellas fue la ya mencionada galeria L'Art Nouveau, en la cual, al igual que en
otros espacios a lo largo de Europa, se llevaron a cabo una gran variedad de exposiciones.®”

En 1875 Bing hizo un viaje a Japon, en el cual adquirié una gran cantidad de articulos
y estampas japonesas, las cuales expuso y vendio en su tienda.®° Dichas estampas serian el
pilar de otras exposiciones que monto, como la organizada en la Escuela Nacional de Bellas
Artes de Paris en 1890, la cual fue de gran importancia para la difusién de este tipo de arte,

Ilegando a ser la fuente de conocimientos sobre la cultura japonesa para artistas tales como

375 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 335.

376 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 20.

377 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 349.

378 Barlés, Op. Cit., p. 106 y Garcia Blanco, Op. Cit., p. 19.
379 Barlés, Op. Cit., p. 106.

380 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 335.
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Toulouse Lautrec, Nabis Vuillard, Pierre Bonnard, asi como de otros artistas mas cercanos a
Bing, como Monet, Emile Bernard, Rodin y Vincent van Gogh.%!

Dicha exposicion fue la que inspir6 a varios artistas a imitar las estampas japonesas
que fueron exhibidas,? un ejemplo de esto es el caso de Van Gogh que se expondra en el
siguiente capitulo de esta investigacion. Sobre la misma es destacable el hecho de que el
catadlogo de dicha exposicién enumera sesenta entradas referentes a albumes y grabados de
Hiroshige.38

De igual forma, gracias a Samuel Bing, se pudieron organizar otras exposiciones que

contarian con piezas pertenecientes a su basta coleccion, compuesta por objetos tales como

obras japonesas, “esculturas, mascaras de teatro no, lacas, en especial, inro [FH1%] y peines,

ceramicas, bronces y armas, tsuba [#5/#%], netsuke [#Rf], pipas, estuches de pipas, pinturas,

etc.”384

Dentro de dichas exposiciones destacan: [’Art japonais en 1883, organizada por el
historiador del arte Louis Gonse, donde se conjuntaron las obras de otros coleccionistas; asi
como la exhibicion de mas de 300 estampas japonesas de Hiroshige y Utamaro en la Galeria
Durand-Ruel, en 1893.3 Con base en esta exposicion el pintor impresionista Camille
Pissarro (1830 — 1903) expres06 su admiracion por el arte japonés, y en especial por la obra
de Hiroshige, argumentando que le habia entusiasmado tanto a €l como a otros artistas tales
como Monet y Rodin.*®® De enero de 1909 a enero de 1914, se llevd a cabo otra exposicion

381 [dem.

382 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 19.

383 Colta Feller lves, The Great Wave. The influence of Japanese Woodcuts on French Prints, New York, The
Metropolitan Museum of Art, 1974, p. 66.

384 Barlés, Op. Cit., p. 148.

Los inra corresponden a pequefias cajas que eran utilizadas en conjunto con los kimono, debido a que estos
carecian de bolsillos podian servir como un contenedor de cosas pequefias, y debido a su tamafio eran
transportados dentro de sagemono [$2i7#7]; pequefias bolsas donde se transportaban otros objetos como tabaco,
pipas o tinta para escribir.

Por otro lado, tsuba es el guarda espada de las katana [7]] japonesas, es decir la parte mas cercana a la

empufiadura de la espada que marcaba una separacion de la hoja.

Finalmente, los netsuke son esculturas pequefias que solian ser talladas en madera o marfil, poseen su origen en
el siglo X1V y solian colgar de los cordones de los sagemono. Aunque eran piezas sencillas, paulatinamente
adquirieron un carécter suntuario al denotar el estatus de su propietario.

38 |ves, Op. Cit., p. 9.

3% Tnaga Shigemi, “Images changeantes de l'art japonais: Depuis la vue impressionniste du Japon a la
controverse de l'esthétique orientale (1860-1940)” en Journal of the Faculty of Letters from the University of
Tokyo, vol. 29/30, 2006, p. 74.
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en el Museo de Artes Decorativas de Paris de la cual se edité un catalogo y se ha llegado a
concluir que “esta magnifica muestra fue una de las mejores y mas completas que se han
celebraron en su género en Europa.”3%’

Sobre el japonismo de Bing también es destacable su participacion en las Exposiciones
Universales, siendo el encargado de seleccionar y exhibir las piezas japonesas que se
presentaron en dichos eventos;3% un ejemplo de esto se encuentra en la Exposicion de 1889
llevada a cabo en Paris, donde gracias a Samuel Bing “se abrié una exposicion de cuencos
de té, bronces, peines, netsuke y mascaras, entre otros objetos.”*®° Es importante sefialar que
fue gracias a las exposiciones, tanto temporales como universales, y al rol de los
coleccionistas europeos dentro de las mismas, que el arte japonés quedo al alcance de un
publico mayor;>*° a diferencia del caso de la chinoiserie, donde las piezas orientales eran
importadas a Europa y quedaban restringidas para la decoracion de las casas y espacios de la
nobleza.

Se ha afirmado que la coleccion de Samuel Bing fue el “epitome del arte japonés”,***
sin embargo, tras su muerte en 1905 esta se disperso; una parte fue legada “a familiares y
amigos por disposicién de su testamento”,>* mientras la otra fue subastada en la Galeria
Durand-Ruel en 1906. Este no es el Unico caso en el cual grandes colecciones de arte japonés
fueron venidas y disgregadas.®®® Algo importante a sefialar es que para estas subastas se
publicaron catalogos con textos realizados por expertos en la materia, los cuales ayudan a dar
una idea de la cantidad y la calidad de los objetos de cada una de estas colecciones.

Por otra parte, la coleccion de Bing y su interés en el arte y la cultura japonesa lo

llevaron a la busqueda de “diferenciar entre el verdadero arte japonés de las «japoneries»,

387 Barlés, Op. Cit., p. 149.

38 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 335.

389 Barlés, Op. Cit., p. 101.

0 bid., p. 114.

%1 1bid., p. 149.

392 |bid., p. 149.

393 Como otros ejemplos de esto tenemos el caso de otros coleccionistas, tales como “Philippe Burty (venta en
1891, Galerie Durand Ruel), de los Goncourt (venta en 1897, Hotel Drouot) de Henri Portier (venta en 1902,
Hotel Drouot), de Hayashi Tadamasa (venta en 1902 y 1903, Galerie Durand Ruel) de Paul Brénot (venta en
1903, Hotel Drouot), de Charles Gillot (venta en 1904, Galerie Durand Ruel y Hotel Drouot), de Pierre
Barboutau (venta en 1891 y 1904, Hotel Drouot.), de J. Garié (venta en 1906, Hotel Drouot), ..., de Sumi no
Kura (venta en 1907, Galerie Durand Ruel) de Alexis Rouart (venta en 1911, Hotel Drouot) de Van Den Broeck
(venta en 1911, Hétel Drouot) de Grégoire Manos (venta en 1912, Ho6tel Drouot), de Jean Dollfus (venta en
1912, Hétel Drouot).” Ibid., p. 146.

146



los productos vulgares que imitaban obras magistrales, que se distribuian masivamente y que
se fabrican de forma industrial.”3%* Lo anterior, junto con toda la labor japonista que realiza,
desemboca en la creacion de la revista Le Japon Artistique, documents d'art et d”industrie.

Esta revista de caracter mensual fue publicada por primera vez el primero de mayo de
1888 y culmind en 1891, fue editada en sus inicios por la Biblioteca Central de Bellas Artes
de Emile Lévy, y cada tomo se difundio en tres idiomas diferentes: francés, inglés y aleman,
contando ademas con ilustraciones a color.

El editor de esta revista fue Charles Gillot (1853 — 1904), quien desempefié un papel
sumamente relevante para otorgar a dicha publicacion un caracter unico, debido a la
instauracion de un proceso quimico conocido como el “gillotaje”, el cual heredaria de su
padre. En dicho procedimiento las imagenes planas adquirian un relieve al pasarlas por una
placa de zinc, con esto tanto las imagenes como el texto podian ser impresas al mismo tiempo:
“Gillot adapto esta técnica a la fotografia y en 1876 fundo el primer taller de fotograbado
francés. Se podian reproducir dibujos lineales, pero también colores, superponiendo planchas
entintadas de diferentes maneras. Este invento hizo desaparecer por completo el grabado de
ejecucion.”>%

Dentro de la produccion japonista la labor de Guillot se manifestd no s6lo en los tomos
de la revista Le Japon Artistique, sino ademas en la impresion de un nimero especial de la
revista Paris Illustré dedicado a Jap6n (Figura 17), volumen que fue escrito por Hayashi
Tadamasa y en el cual se exponian a grandes rasgos la geografia, historia y costumbres
japonesas.

La portada de este nimero es particularmente interesante ya que fue copiada3® por
Vincent van Gogh, lo cual se presenta como un ejemplo claro de la imitacion y apropiacion
de ciertas piezas de arte japonés por parte de este artista. Lo anteriormente expuesto nos

permite denotar la importancia de la prensa para la difusién del japonismo y los

3% Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 330.

3% Dominique Chipot, “Le Japon artistique” en Fiche pédagogique. Japonisme & littérature, junio 2009, p. 1
— 2, http://www.dominiquechipot.fr/haikus/fiches/japon_artistique.pdf (Consulta: 13 de enero del 2022).

3% Sobre lo anterior es importante sefialar que en el articulo publicado por Eva Fernandez Del Campo expone
que la portada de este tomo de la revista fue disefiada por Vincent van Gogh. Sin embargo, otras fuentes
consultadas difieren de lo anterior, exponiendo que en realidad dicha imagen fue copiada por Van Gogh quien
no tuvo parte en el disefio de este volumen. Cfr. Ferndndez Del Campo, Op. Cit., p. 337.; Steven Naifeh y
Gregory White Smith, Van Gogh. La vida (formato EPUB), Titivillus Editor, 2016, p. 499 — 500.; Daniel Martin
Hernandez, “Vincent Van Gogh. El alma japonesa de Arlés”, Tesis de licenciatura, Universidad de La Laguna,
2020, p. 19 - 20.
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conocimientos sobre el arte japonés de la época, no s6lo por medio de libros referentes al

tema, sino ademas con la publicacion de revistas generales y particulares.®’

Fig. 17. Portada de la revista Paris
Ilustré tomo "Le Japon", vol. 4,
mayo de 1886, no. 45-46. Imagen
tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

Sobre la publicacién de Samuel Bing, Le Japon Artistique, esta surge durante el momento de
mayor auge del japonismo en Europa, por lo cual aparece como una respuesta a la demanda
y la curiosidad del momento sobre mas informacion y productos referentes a la cultura
japonesa, “la revista recogia numerosos articulos, redactados por los mejores expertos e
ilustrados con espléndidas reproducciones de piezas representativas y originales, dedicados
a distintas manifestaciones artisticas, en especial a las estampas y libros ilustrados, piezas

mas cotizadas por los coleccionistas.”>%

397 Barlés, Op. Cit., p. 115 — 116.
3% |pid., p. 154.
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La publicacion de esta revista fue fundamental para alentar a los artistas de la época,
motivandolos a “iniciar una renovacion en las artes decorativas a través de los modelos
japoneses”, 3 de tal forma sus publicaciones repercutieron de gran manera en la creacion
artistica impresionista y postimpresionista; como un ejemplo de esto, se encuentra la
coleccion que se resguarda en el museo de Vincent van Gogh en Amsterdam, la cual cuenta
con todos los ntimeros de la revista Le Japon Artistique.*®

Es relevante destacar que dentro de esta publicacion se presentaron articulos dedicados
a los grabados de Hiroshige, los cuales aparecieron en julio y agosto de 1889. También se
encuentra uno de sus grabados referente a la historia de los 47 ronin, el cual se reprodujo a
color en el nimero publicado en octubre de 1888.4%

Aunque la revista de Bing y las actividades que organizé en torno al japonismo trataban
de difundir el conocimiento del «verdadero» arte y lo «genuinamente» japonés en Europa
dotando a la revista de un caréacter enciclopédico,** esto no se logr6 en su totalidad. Lo
anterior se debe a que si bien, si hay una diferenciacion entre el movimiento japonista en sus
inicios, en donde se asemejaba mas a la chinoiserie, “® esta idea sigue basandose y
construyéndose sobre el mismo imaginario que se genero gracias a la literatura de viaje.

Dicho imaginario se fundamenta en la creacion de una idea distorsionada de Japon, que,
si bien ya esta independizado del resto de culturas orientales gracias a la moda que se gener6
en torno a su cultura, sigue siendo concebido dentro un pensamiento en el cual posee
cualidades que despiertan la curiosidad de Occidente, pero estas parecieran no competir o
estar a la altura de la cultura europea. Lo anterior se puede denotar en la siguiente afirmacién
establecida por Samuel Bing, donde el autor parece denotar la naturalidad del arte japonés al
mismo tiempo que remarca la carencia de un trasfondo intelectual complejo:#%* “El punto de

vista japonés es mas estrecho, pero, una vez aceptado pareciera logico y natural.”*%

39 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 20.

400 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 337.

401 1yes, Op. Cit., p. 62, 66.

402 samuel Bing, Artistic Japan. A Monthly Illustrated Journal of arts and industries, vol. 1, n. 1, mayo, 1888,
p.2-3.

403 Como se expuso en el apartado 2.2, dentro de la corriente de la chinoiserie las culturas orientales y sus
manifestaciones artisticas no eran diferenciadas una de la otra, siendo encasilladas dentro de una generalidad.
Cfr. Supra., p. 108.

404 Garcia Vaquero, Op. Cit., p. 19.

405 |pid., p. 11.
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La importancia de la revista radica en ser un punto de encuentro no sélo para los
japonistas y los interesados en el tema, sino ademas para los artistas de la época, “tanto que
los impresionistas la persiguieron hasta su ultimo numero en 1891, llegando a arrancar las
paginas para basar sus obras en diversos contenidos de la revista, o acudiendo a los cafés
parisinos de forma periédica para reunirse y comentar estas nuevas ideas artisticas.”4%

Con respecto a lo anterior es importante sefialar la relevancia de los cafés parisinos
como espacios sociales que promovieron la homogeneizacién en torno a intereses y
conocimientos concretos, dando como resultado la conformacion de comunidades artisticas
centradas en vanguardias como el japonismo, asi como posteriormente para corrientes
artisticas tales como el impresionismo. De hecho, se considera que estos espacios fueron
determinantes para el nacimiento del arte moderno, al establecer un quiebre con la formalidad
de las academias reemplazandolas como ndcleos de discusion e instruccién artistica en el

siglo X1X.%%7 Lo anterior se debe a que:

La decadencia del salon, como lugar de encuentro y de conversacion de la
aristocracia, favorecio que el café se conformase como espacio preferente de
reunién y de congregacion social, alcanzando pleno desarrollo en el siglo XIX.
De hecho, ya a mediados del siglo XVIII los artistas y escritores de Paris
comenzaron a frecuentar cada vez mas los cafés en busca de estimulo e
intercambio de ideas.*%®

Para el ultimo cuarto del siglo XIX estos espacios alcanzaron su mayor esplendor al
consolidarse como ejes centrales de la vida cultural,*®® siendo centros intelectuales y de
contacto importantes para el desarrollo de la actividad japonista. De tal forma nos
encontramos con el caso del Café Divan Japonais, “° espacio que fue frecuentado

principalmente por pintores, escultores y escritores, y que poseia una decoracién oriental,

406 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 20.

407 Karen Marie Dees, “The role of the Parisian café in the emergence of modern art: an analysis of the
nineteenth century café as social institution and symbol of modern art”, Tesis de maestria, Louisiana State
University, 2002, p. 1 — 3.

408 Monica Vazquez Astorga, “La vida social y cultural en los cafés europeos en el ultimo cuarto del siglo XIX”
en Miguel Angel Chaves Martin (dir.), Comunicacion y Ciudad, Madrid, Grupo de Investigacion Avrte,
Arquitectura y Comunicacion en la Ciudad Contemporanea de la Universidad Complutense de Madrid, 2015,
p. 24.

409 |pid., p. 23.

410 Sobre este espacio en 1893 el pintor postimpresionista francés Henri de Tolouse-Lautrec elaboré un cartel
haciendo uso de la técnica del grabado que representa y a su vez publicita este sitio.
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recreando un ambiente japonés por medio del uso de abanicos que colgaban de las paredes,

sedas conseguidas en bazares, y camareras que usaban kimono [#47].4

Otro café importante no s6lo para el japonismo, sino también para el impresionismo,
fue el Café Guerbois, el cual se consolido no s6lo como un espacio de vida social, sino como
el punto de encuentro de debates y discusiones artisticas entre pintores,**? los cuales se
reunian en torno a la figura de Edouard Manet (1832 — 1883), quien “celebraba todas las
tardes una tertulia en la que habia libertad para debatir ideas sobre pintura.”*!3

Debido a lo anterior el Café Guerbois fue un espacio clave para el nacimiento del
movimiento impresionista, ya que generaba entre los pintores “un sentimiento de
camaraderia. A pesar de todas sus diferencias de personalidad, e incluso sobre sus teorias
artisticas, estaban unidos por su deseo de un cambio.”** Al respecto de lo anterior es
importante sefialar que, uno de los acontecimientos mas relevantes que surgieron gracias a
las reuniones y las discusiones que se llevaban a cabo dentro de este café, fue la primera
exposicion impresionista llevada a cabo en 1874.41°

Lamentablemente de este lugar no se conoce mucho sobre su apariencia mas alla de
una litografia realizada en 1869 por Manet, la cual permite suponer un poco sobre el interior
de este sitio.**® Sin embargo, este lugar, asi como posteriormente el Café La Nouvelle Athénes
el cual era frecuentado por Vincent van Gogh,*’ se consolidaron como la base de los
movimientos artisticos que modificarian las nociones de arte existentes, asi como los
mercados de arte.*!® Con respecto a la presencia de Van Gogh en los cafés parisinos es

relevante mencionar la exposicion de grabados japoneses que realiz6 con ayuda de su

411 1ves, Op. Cit., p. 82.

El kimono, literalmente objeto para vestir o usar, es una de las vestimentas tradicionales japonesas, cuyo largo
es rectangular y el cual posee una forma de T al tener mangas cuadradas. Se utiliza de forma cruzada y en
general la parte izquierda se sobrepone a la derecha, con excepcion de los ritos funebres en donde el orden se
invierte al momento de vestir a los difuntos.

412 Tales como Emile Zola (1840 — 1902), Fréderic Bazille (1841 — 1870), Louis Edmond Duranty (1833 —
1880), Henri Fantin-Latour (1836 — 1904), Edgar Degas (1834 — 1917), Claude Monet (1840 — 1926), Pierre-
Auguste Renoir (1841 — 1919), Alfred Sisley (1839 — 1899), Paul Cézanne (1839 — 1906), y Camile Pisarro
(1830 — 1903).

413 Vazquez Astorga, Op. Cit., p. 25.

414 Dees, Op. Cit., p. 35.

415 [dem.

418 |bid., p. 32.

47 Vazquez Astorga, Op. Cit., p. 25.

418 Dees, Op. Cit., p. 79.
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hermano Theo van Gogh (1857 — 1891) en el Café Le Tambourin en 1887 y en el restaurante
Du Chatelet el mismo afio.*!°

Finalmente, sobre este tema resalta la presencia del club o sociedad Jing-lar, un espacio
de discusion para los japonistas fundado en 1867, que si bien no se reunia en un café parisino
sino en la casa del artista de porcelana francés Marc-Louis Solon (1835 — 1913), se
caracterizé por ser un sitio donde se desarrollaban discusiones sobre el arte japonés y se
estudiaban las piezas adquiridas por sus miembros, mismos que vestian kimonos y utilizaban
palillos en vez de cubiertos durante las comidas.*?°

Todas las manifestaciones artisticas y culturales japonesas fueron de gran relevancia
para este club del cual formaban parte personajes tales como el critico de arte Philippe Burty;
el pintor, escultor y poeta Zacharie Astruc (1835 — 1907); y el historiador del arte Ernest
Chesneau (1833 — 1890).4?* En este espacio las estampas japonesas tuvieron un papel
protagonico; un ejemplo de esto se encuentra en el disefio de un juego completo de vajilla
que estaba basado en motivos de la obra de Hokusai y Hiroshige, la cual fue realizada por el
pintor y grabador francés Félix Bracquemond (1833 — 1914), y se presupone que estaba
destinada a ser utilizada en las cenas del club Jing-lar.#??

Sobre las contribuciones de Bracquemond a este club también se encuentra el disefio y
grabado de las tarjetas 0 membresias del club, las cuales se basaban en prototipos japoneses:
“En el centro de la impresion habia una zona donde los miembros firmaban en la parte
superior, encima de un volcan humeante, habia un cazo y el nombre del miembro individual
al que pertenecia la tarjeta. EI formato compositivo, especialmente con el pico de la montafia,
sugeria las diferentes vistas de Hokusai del monte Fujiyama.”*?3

Otro de los sitios de discusion importantes sobre el arte japonés fueron las reuniones
organizadas por los hermanos Edmond (1822 — 1896) y Jules de Goncurt (1830 — 1870),
escritores y coleccionistas importantes dentro del japonismo. Estas eran celebradas por
Edmond de Goncourt entre 1870 y 1880 en el Gltimo piso de su casa llamado Le Grenier y

fueron consignadas en su diario junto con la mencion de tiendas especificas donde se podian

419 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 343.
420 |bid., p. 341.

421 [dem.

422 1yes, Op. Cit., p. 62, 66.

423 Weisberg, Op. Cit., p. 121.
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comprar piezas de arte asiatico, tales como las ya mencionadas anteriormente La Porte
Chinoise, La Jonque Chinoise y Le Céleste Empire.*?

En estas reuniones los hermanos de Goncourt les mostraban a sus amigos japonistas,
como Pierre Loti, Philippe Burty y Félix Bracquemond sus colecciones de objetos y arte
japonés. Sobre el cual Edmond de Goncourt escribiria: "Nunca he visto un arte tan prodigioso,
tan imaginativo, poético. Colores sutiles como los de las plumas de un pajaro, brillantes como
el esmalte; y poses, trajes, rostros [...] mujeres que salieron de un suefio [...], una magia que
embriaga al Oriente. Un arte prodigioso, tan natural y tan fascinante como un espejo
magico.”*?

Los hermanos de Goncurt fueron de gran relevancia dentro del movimiento japonista,
ya que se encargaron de la difusion del arte asiatico con su obra El arte del siglo XVIII,
publicada de 1859 a 1865. De hecho, se proclamaron en ser los primeros que descubrieron el
arte japonés y lo introdujeron en un circulo mas amplio de conocedores franceses, sobre lo

cual escribieron en una entrada de su diario fechada el 29 de octubre de 1868:

El gusto por la chinoiserie y por la japonaiserie: fuimos los primeros en
introducirlo en el mundo, y ahora este gusto se ha apoderado de todos y de todo,
incluso de los imbéciles y de las mujeres burguesas. ¢Quién ha hecho mas por
propagarlo, quién lo ha sentido mas, quién ha hecho mas proselitismo, quién ha
convertido a toda esa gente, quién se ha enamorado de esos primeros albumes
impresos — y quién ha tenido el valor de coleccionarlo?4?

Dentro de su produccion literaria referente a la cultura japonesa destacan sus obras “Maison
d'un artiste, de 1881, donde se evoca el admirable «Imperio del Sol Naciente» y en Manelte
Salomon, publicada en 1864, cuyo protagonista, el pintor Coriolis, imagina un pais de
ensuefio al abrir un 4lbum de estampas japonesas.”*?’ De hecho se ha llegado a suponer que
de estas obras proviene la idea y el imaginario que Vincent van Gogh se generd sobre

Japon.428

424 Laure Katsaros, “The Goncourt brothers” en Reflected in the Magic Mirror of Japan, vol. 57, n. 3, otofio,
2016, p. 495.

45 |bid., p. 492.

46 |pid., p. 491.

427 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 333.

428 [dem.
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Gracias a la produccion literaria de los Goncourt se cre6 una vision utopica de Japon,
la cual se relaciona con el imaginario de los artistas y escritores europeos, tal es el caso de
Pierre Loti y su novela Madame Chrysantheme. De hecho, algunos estudios apuntan que Loti,
quien fue leido por Vincent van Gogh, leyo a los hermanos de Goncourt,*?° al ser cercano a
ellos y estar presente en las reuniones que ambos hermanos organizaban.

Otro amigo cercano de Edmond de Goncourt que seria indispensable para su
entendimiento sobre la cultura y el arte japonés fue Hayashi Tadamasa, quien se consolid6
como la fuente de conocimientos sobre Japdn de Edmond, ayudandolo a traducir algunos de
sus libros e impresos japoneses, y respondiendo sus dudas sobre los grabadores de ukiyo-e
de Utamaro.*® Todo este conocimiento sobre Utamaro y Hokusai que fue proveido por
Hayashi, fue utilizado por Edmond de Goncourt entre 1891 y 1896 para la publicacion de
dos volumenes sobre estos grabadores japoneses y su obra, “concediéndole en las
descripciones que aparecen en sus novelas, un lugar privilegiado al extremo Oriente.”*3!

Tomando en cuenta la importancia de los Goncourt durante el desarrollo del japonismo,
se podria explicar por qué hubo un auge mas fuerte en torno a la figura de Hokusai y su obra,
en comparacion con la de Hiroshige. Esto se refuerza al tomar en cuenta que muchos de los
escritos que influyeron en la obra de artistas impresionistas y postimpresionistas, como “Le
Japon Artistique de Samuel Bing, o los libros de Duret, Henri Focillon y Gustave Migeon
[...] en su mayor parte hablaban del artista por antonomasia del japonismo en Francia:

Katsushika Hokusai.”*32

429 Esperanza Cobos Castro, “Pierre Loti. Impresionismo y nostalgia” en Alfinge. Revista de filologia, n. 2, 1984,
p. 64.

430 Katsaros, Op. Cit., p. 498.

431 Terron, Op. Cit., p. 270.

432 |bid., p. 18.

Ejemplos de autores cuyos textos hacian un estudio de aproximacién desde la visién occidental sobre
Katsushika Hokusai. Garcia Vaquero, Op. Cit., p. 25.
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2.4.1 Impresiones del mundo flotante

Como se expuso en el apartado anterior, el japonismo estuvo conformado por diversos tipos
de actividades y manifestaciones artisticas en Occidente; sin embargo, el ukiyo-e fue
“decisivo en el desarrollo del Japonismo y en la penetracion del arte asiatico en Europa”,*3
manifestandose con mayor fuerza en el &mbito de la pintura, especialmente en la corriente
impresionista.

Al igual que sucede con el origen del término japonismo, la llegada de los grabados
japoneses al contexto occidental cuenta con diversas versiones, cuya inexactitud ha
contribuido a la creacion de leyendas en torno al tema. La primera de ellas refiere que el
primero en introducir el ukiyo-e al contexto europeo fue Félix Bracquemond, una de las
principales figuras del japonismo, como se pudo denotar en el apartado anterior.

Bracquemond afirmé que en 1856 “encontré un volumen de Manga®* [i&i#] de Hokusai

(bocetos) en la tienda de Delatre, su impresor. Quien habia descubierto el libro siendo
utilizado como material de embalaje en un envio de porcelana, y no quiso desprenderse de
él...”, "y refiere haber mostrado su hallazgo a personajes como Baudelaire, Manet, Degas
y Burty entre otros.

Sobre esta teoria se ha puesto en duda la fecha referida por Bracquemond, al tomar en
cuenta que el primer tratado comercial que se establece entre Francia y Japon, y con el cual
se propicia la exportacion e importacion de productos, es firmado tres afios después, en 1859.
Y es so6lo a partir de 1866 que Bracquemond comienza a copiar e insertar en su produccion
artistica de grabados, motivos y elementos tomados del Manga de Hokusai.**

Sin embargo, la afirmacion realizada por Bracquemond con respecto a la manera en
que encontro las estampas japonesas es de gran relevancia, puesto que permite denotar el
caracter de la estampa dentro del propio contexto japonés y el valor de la misma al momento

de su llegada al contexto occidental, ya que:

433 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 329.

434 Una de las obras mas emblematicas de Katsushika Hokusai responde a este nombre, y fue de gran
importancia para la conformacion de la historieta japonesa contemporanea la cual responde de igual forma al
nombre de Manga.

43 Jves, Op. Cit., p. 11 - 12.

Una de las obras mas emblematicas de Katsushika Hokusai responde al nombre de Manga, y fue de gran
importancia para la conformaciéon de la historieta japonesa contemporanea la cual responde al mismo nombre.
436 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 330.
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Las estampas japonesas se hicieron muy populares en Paris. Los jovenes pintores
solian frecuentar las tiendas japonesas y comprar algun articulo pequefio y barato,
solicitando que su compra fuera envuelta en papel de desecho japonés, para lo
cual se utilizaban en aquella época los desechos de nishiki-e, y pronto se
descubrid que estos clientes acudian casi todos los dias sin otra razon que la de
obtener estos envoltorios, hecho que explica la voluminosa exportacién de
nishiki-e en aquella época.*®

Lo anterior permite denotar como la construccion de las imagenes en contextos diferentes
varia: mientras en Japon el proceso de modernizacion del pais durante el periodo Meiji
buscaba renovar sus manifestaciones artisticas apegandose a los canones occidentales,
generando un movimiento a favor de la renovacion del arte, asi como otro que promovia la
conservacion de los valores considerados tradicionales; **®® en Occidente las estampas
japonesas comenzaron a generar un impacto tan grande que influyeron en la configuracion
de uno de los movimientos artisticos que fue la base para el desarrollo del arte moderno: el
impresionismo.

De hecho, las piezas de ukiyo-e fueron sumamente solicitadas y consumidas en Europa,
al punto de que, durante la década de 1880, los coleccionistas y japonistas con conocimientos
sobre estos grabados buscaban piezas que fueran de una buena calidad, siendo productos
sumamente cotizados, llegando a escasear para el afio de 1893.4%°

Para comenzar a exponer el vinculo que hubo entre el impresionismo y el ukiyo-e, cabe
mencionar que otra de las leyendas con respecto a la llegada de estos grabados al contexto
europeo se vincula con la figura central de quien es considerado el principal exponente del
movimiento impresionista: Claude Monet (1840 — 1926).44

Monet refirié en sus biografias distintas fechas a la cuestion del momento preciso en
el cual tuvo contacto por primera vez con el grabado japonés; mencioné haber conocido el
ukiyo-e en 1871, durante una estancia que hizo en Holanda. Sin embargo, posteriormente le

comentd al escritor Marc Elder (1884 — 1933) que en realidad su primer contacto seria una

437 Mihara, Op. Cit., p. 246.

438 Con respecto a esto, Héléne Bayou sefiala que dentro del contexto japonés “los pintores que habian ido a
estudiar a Francia dieron a conocer el arte francés en Japén, dando lugar a una oleada de nuevas vocaciones
para la pintura de estilo occidental, conocida como yaga. Esta influencia de la pintura occidental fue tal que
también dejo su huella en la obra de los artistas que siguieron pintando en el estilo tradicional japonés, conocido
como nihonga.” Bayou, Op. Cit., p. 152.

4% Garcia Blanco, Op. Cit., p. 21.

440 Garcfa Vaquero, Op. Cit., p. 8.
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adquisicion realizada en la ciudad francesa de Le Havre en el afio de 1856; el mismo afio en
el que Bracquemond consigna su primer descubrimiento y en el mismo contexto: Francia.*#

La afirmacion que podria ser mas creible en el caso de Monet es la de su primer
contacto con el ukiyo-e en Holanda, tomando en cuenta que fue la Unica nacion que no

interrumpid la relacion comercial con Japdn tras la politica de encierro sakoku:*#?

De hecho, ya desde el siglo XVIII existe constancia de su conocimiento [de las
estampas japonesas] gracias a la Compafiia de Indias Holandesa, cuyos oficiales
habian traido estampas como souvenir de sus viajes a Japon. Se sabe también que
en 1806 el mercante Issac Titsingh poseia estampas de Utamaro compradas en
Japon, asi como Philipp Franz VVon Siebold, que poseia una coleccién de dos mil
grabados adquiridos entre 1826 y 1830.%4

Si bien no se ha confirmado esta afirmacién en torno al contacto que se dio en Holanda de
Monet con los grabados japoneses, es destacable que en su obra La Terraza en Sainte-

Adresse (1867) se pueden apreciar rasgos equiparables al del ukiyo-e, especificamente con

el grabado de Hokusai Gohyaku Rakanji Sazaedo [ 1.1 #EE<F =[5 ] “El pabellon Sazae del

templo de los quinientos Rakan” (1830). Incluso el propio Monet se llegd a referir a esta
pieza como “el cuadro japonés con pequefas banderas”,**y como su “cuadro chino con
banderas”. Sin embargo, aunque “era algo comun el llamar chinoseries [sic] a los grabados
japoneses, el hecho de que uno de los mayores coleccionistas del arte japonés en Francia y
posiblemente el artista europeo que mas le debe al ukiyo-e [sic], hiciera distinciones tan
pobres entre lo chino y lo japonés denota un claro desinterés por la cultura real de este
pais.”

Por otro lado, la diferencia de opiniones y el cambio al determinar un afio y un contexto
similar en el caso de Monet y el de Bracquemond, pareciera denotar una rivalidad entre
ambos hombres por considerarse descubridores de algo nuevo y “revolucionario” como lo

seria la estampa japonesa para el contexto artistico del siglo X1X. Lo anterior se debe a que,

si bien el movimiento impresionista se generé como una respuesta a las necesidades

%1 1bid., p. 13.

442 \/éase este tema en el capitulo 1. Cfr. Supra., p. 49.
443 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 18.

%44 1bid., p. 22.

45 Garcfa Vaquero, Op. Cit., p. 23 -24.
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contextuales del momento en sus inicios, posteriormente retomaria una gran cantidad de
elementos de la visualidad japonesa para conformarse y darle una estructura y una identidad
particular al movimiento, lo cual daria como resultado la revolucion artistica que éste
representd en la historia del arte europeo.

El origen del impresionismo se ha situado con la exposicion del 15 de abril de 1874
donde los pintores Claude Monet, Pierre-Auguste Renoir, Camille Pissaro, Alfred Sisley,
Edgar Degas, Paul Cézanne y Berthe Morisot, mostraron su produccion artistica, misma que
iba en contra de los canones considerados como “adecuados u oficiales” por la academia y
lo que se ensefiaba dentro de los estudios formales de las bellas artes en el siglo XIX. Para
dicha exposicion los artistas antes mencionados reunieron 165 pinturas para ser exhibidas;

sin embargo, se cuenta que:

El hermano de Renoir, Edmond, fue quien se encargd de hacer imprimir el
catalogo. Tuvo muchas dificultades con Degas, que no estuvo listo hasta Gltima
hora. Monet en cambio envi6 demasiadas telas y desesperd a Edmond Renoir por
la monotonia de sus titulos: Entrada del pueblo, Salida del pueblo, Mafiana en el
pueblo [...] Cuando Edmond Renoir protestd, Monet le dijo muy tranquilo: «Pon
Impresion».

El propio Monet explicaria que habia enviado una tela hecha en El Havre, desde
su ventana: sol entre brumas, y en primer plano algunos mastiles de barco. «Me
piden el titulo para el catalogo, la verdad es que aquello no podia pasar por una
vista en El Havre. Contesté: «jPon Impresion j». En efecto, esa obra quedo
inscrita en el catdlogo como: Impresion, Sol Naciente.»*4

Tras la exposicién y como una forma de burlarse de ella, el critico Louis Leroy publicé un
articulo con el nombre “Exposicion de los Impresionistas™ el 25 de abril de ese mismo afio,
dando lugar a la creacion del término. Sin embargo, la aparicion de la corriente impresionista
responde a un proceso muy complejo de formacion, asi como largo en consolidacion;**” por
un lado, se relaciona con “todos los grandes maestros del pasado [que] contribuyeron por su
parte en la formacion de este movimiento, sus origenes inmediatos se descubren con la

mayor claridad en los veinte afios que precedieron a la historica exposicion de 1874.”%8 Por

446 John Rewald, Historia del impresionismo, vol. 1, Barcelona, Editorial Seix Barral, 1972, p. 261 — 262.

47 En su trabajo John Rewald expone y desarrolla de manera puntual este proceso. Vid. John Rewald, Historia
del impresionismo, vol. 1, Barcelona, Editorial Seix Barral, 1972, 291 pp. Y John Rewald, Historia del
impresionismo, vol. 2, Barcelona, Editorial Seix Barral, 1972, 258 pp.

448 Rewald, Op. Cit., p. 8.
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el otro, consiste en un proceso que surge como una respuesta contextual a los cambios que

estaban generando en Europa, principalmente en Francia:

El impresionismo nacid en cierto contexto social y cultural que fue responsable
de darle su forma y de determinar su ideologia. La mayoria de sus practicantes
habian crecido bajo la sombra no tan distante de la Revolucion y de Napoledn;
habian vivido el afio 48, el golpe de estado, el Segundo Imperio, la guerra franco-
prusiana, la Comuna y fallecieron durante la Tercera Republica. El trasfondo de
sus vidas fue un constante conflicto politico con el cual se vieron necesariamente
comprometidos. La mayoria de ellos se adhirid con distinta intensidad a la
izquierda.*®

En este contexto las ciudades, y principalmente Paris, se conformaron como espacios
urbanos ideales para el desarrollo de una vida social amena, y escapando de los espacios
academicistas del arte los cafés adquirieron una importancia fundamental, ya que “ofrecian
un lugar de reunidn inestimable a hombres de ideas semejantes y alli era donde se podian
establecer las formas mas provechosas y significativas de contacto, donde se proponian las
teorias y se elaboraban los programas a seguir.”*>

Lo anterior se debe a que, si bien el grupo de los impresionistas tenia objetivos en
comun, estos artistas “se diferenciaban no sdlo por sus caracteres y su capacidad sino
también por sus concepciones y sus tendencias.”**! Particularmente el Café Gerbois que fue
de gran relevancia para el japonismo, fue igualmente importante para el movimiento
impresionista, ya que en este sitio “el jueves por la noche habia sido elegido para las
reuniones regulares, pero en un dia cualquiera también era seguro encontrar alli a un grupo
de artistas empefiados en animadas discusiones.”*>?

De igual forma la industrializacion y la aparicion de nuevas tecnologias generaron que
el &mbito artistico sufriera una modificacion en sus bases. El desarrollo del ferrocarril
permitié concebir y construir la subjetividad de las experiencias visuales a partir de la

experiencia de viajar a grandes velocidades, con las cuales el viajero podia dar cuenta del

449 Bernard Denvir, El impresionismo, Barcelona, Editorial Labor, 1975, p. 4.
450 |id., p. 5.

41 Rewald, Op. Cit., p. 7.

42 |bid., p. 179.
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cambio del panorama dependiendo de la posicidn en que se enfocara la vida, posibilitandole
admirar mas paisajes y propiciando el auge de esta tematica dentro de la pintura.*>

Las teorias quimicas pusieron al alcance de los artistas nuevos materiales en temética
de fibras para la confeccion de distintos tipos de 6leos y papeles, asi como una gran variedad
de colores en sus paletas gracias a la confeccion de nuevos pigmentos; sobre esto es
importante sefialar que el desarrollo de teorias sobre el color como la del quimico francés
Eugéne Chevreul (1786 — 1889), dieron pauta a comprender que “los colores no eran, como
habian creido Leonardo y Alberti, realidades inmutables, sino que dependian de la
percepcion individual, que formaban parte del universo de la luz y que eran una de las
dimensiones elementales de la naturaleza.”*>*

Sin embargo, el desarrollo de la fotografia en este periodo fue central para que la
visualidad fuera entendida de una manera completamente diferente, y el arte sufriera una
revolucion en cuanto a sus bases técnicas en la representacion y en sus objetivos particulares.
Esto se debe a que, como refiere el estudio de Jonathan Crary, durante los siglos XVII y
XVIII hay un contexto artistico que basa su mirada al observar los objetos y representarlos
en el naturalismo, como una tradicion heredada desde los canones clasicos del arte y
reforzada durante el Renacimiento. Esta tradicién se apoya durante estos siglos en
tecnologias previas a la fotografia, tales como la camara oscura y la linterna magica.*>®

Lo anterior se da particularmente en el caso de la cAmara oscura, ya que ésta en su
funcionamiento no tiene que ver con la creacion de la perspectiva en el arte en cuanto a la
creacion de una bidimensionalidad: “Con la camara oscura se podia “ver” el tiempo y el
movimiento; podian ser experimentados, pero no representados.”*® Esto cambia
completamente con la aparicion de la fotografia, la cual permitia, desde la perspectiva de los
artistas del siglo X1X 'y particularmente los impresionistas, separar la funcién del arte como
una manera de representacion y darle un caracter mas subjetivo a partir del uso de nuevas

técnicas de representacion que son encontradas en el color:

453 Denvir, Op. Cit., p. 11.
454 1bid., p. 10.

45 Crary, Op. Cit., p. 55.
456 |bid., p. 56.
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La cdmara iba a hacerse cargo de una de las funciones menores que los pintores,
[...] habian tenido en sus manos: la de documentar los acontecimientos y las
formas; el resultado final, del cual los impresionistas sélo deben haber sido
conscientes a medias, fue permitir que la pintura fuera ella misma, que se
emancipara de la necesidad de referirse a un concepto de la realidad del exterior
como criterio inevitable. El arte [en el siglo XIX] habia logrado una
autosuficiencia que en el pasado siempre le habia rehuido.*’

Los artistas del XIX, como en el caso de Monet, fueron capaces de adoptar una forma de
representacion que retomd “una inocencia del 0jo”, gracias a la reconfiguracion
trascendental de la vista y el papel del observador, la cual se dio gracias a los estudios y las

teorias desarrolladas en el siglo XV111.%*8 En la teoria de la corriente impresionista:

Al enfoque conceptual basado en ideas sobre la naturaleza de lo que
contemplamos, lo sustituyé con otro perceptivo basado en la propia experiencia
visual. A una realidad supuestamente estable, la cambi6 por una transitoria |[...]
[se] dio prioridad a la actitud subjetiva del artista enfatizando la espontaneidad y
la inmediacion de la vision y la reaccion. [...], evito lo anecdético, lo historico,
lo romantico, para concentrarse en la vida y los fenémenos de su propia época.
Al escapar del taller, los impresionistas pusieron de manifiesto la importancia de
la pintura al aire libre, en su contacto emocional con el tema que les demandaba
su atencion. [...] Eliminaron las sombras negras y los contornos que no existen
en la naturaleza: las sombras eran pintadas en un color complementario al del
tema tratado. Usaron una paleta multicolor y experimentaron con varias técnicas
de color difuso.**

Por ello los impresionistas encontraron en las estampas japonesas que habian causado tanto
revuelo en el contexto europeo, una fuente de inspiracion incomparable que les ayudaba a
plantear y desarrollar todos aquellos elementos que buscaban representar de una manera
nueva en sus obras. El ukiyo-e aportd al contexto occidental del arte una nueva forma de
observar y representar la realidad en donde no era necesario hacer uso de la
tridimensionalidad, ya que: “la obra no es concebida como una ventana a la que el espectador
se asoma, con un punto de vista Gnico y un punto de fuga, y nos ofrece nuevas posibilidades

para sugerir el espacio: picados y perspectivas a vista de pajaro, la diagonal, el

47 Denvir, Op. Cit., p. 11 — 12.
48 Crary, Op. Cit., p. 95.
459 Denvir, Op. Cit., p. 3.
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agrandamiento del objeto principal o puntos vista insospechados que desencuadran [sic] la

imagen y cortan los objetos.”*®°

A todo lo anterior, Inaga Shigemi lo clasifica como la “perspectiva japonesa”*6!

y la
identifica mas claramente en la produccion de Hiroshige, la cual al igual que la de Hokusal,

fueron retomadas por los impresionistas:

La influencia méas importante del ukiyo-e es la expresion espacial por la
perspectiva, que habia dominado la pintura occidental hasta entonces, la cual se
estremecid cuando entrd en contacto con el ukiyo-e japonés. El primer factor es
gue la composicion de dibujos lineales y planos de color dentro de la estampa
japonesa, en lugar de fijar la imagen vista por el ojo en un plano tridimensional,
dio pauta al movimiento artistico de Europa occidental, el cual comenz6 a tratar
de expresar la impresion directa y simbolicamente. Otro factor que plante6 la
cuestién fundamental en la perspectiva de Europa occidental fue la perspectiva
peculiar de las pinturas de paisajes ukiyo-e de Hokusai y Hiroshige.*62

Es importante sefialar que esta recuperacion del arte japonés entra dentro de la investigacion
desarrollada por Inaga, quien denomina a este fendmeno como “la ida y la vuelta” del arte.*®®
De tal forma los europeos, y en este caso los pintores impresionistas se fascinaron por un
modelo de representacion japonesa, el cual pasé por una transicion particular,*®* en donde,
como se expuso en el primer capitulo, hubo un proceso de asimilacion de las técnicas de
representacion occidentales.

Por lo tanto, dentro de esta “perspectiva japonesa” que les resulta sumamente llamativa,
se encuentran elementos y técnicas de su propia cultura visual, los cuales se insertaron en el
contexto japonés gracias a los contactos culturales sostenidos entre Japén y Occidente por
medio de las tres vias anteriormente expuestas: las imagenes religiosas durante el “Siglo
Cristiano” en Japon, los contactos con China y con la Compariia Neerlandesa de las Indias
Orientales.

De tal forma los impresionistas centraron su atencion en las técnicas presentes en las

estampas japonesas, integrando en su creacion artistica una tradicion visual ajena (la

460 Fernandez Del Campo, Op. Cit., p. 345.

461 \/éase este tema en el apartado 1.4 “El paisajismo del siglo XIX. La composicion occidental en la obra de
Utagawa Hiroshige”. Cfr. Supra., p. 89.

462 Hori, Op. Cit., p. 136.

43 Vid. Inaga, Kaiga no Tohé..., Op. Cit.

464 Vid. Inaga, “Transformation de la perspective linéare...”, Op. Cit.
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japonesa) que posee dentro de si misma elementos de su propia tradicion visual. Por lo tanto,
podria suponerse que la atencion que le brindaron a los grabados japoneses en particular
puede deberse, por un lado, al exotismo desde el cual concebian estas piezas; y por el otro,
podria suponerse gue esto también se debid a que en las piezas de ukiyo-e podian reconocer
de manera inconsciente técnicas de representacion de su propia cultura que les eran
familiares dentro de su composicion.

Asimismo, se recuperaron del arte japonés ciertas tematicas como actividades de ocio,
y temas femeninos de escenas intimas de bafio y de amor maternal: un ejemplo de esto se

encuentra en una de las piezas de la serie Fujin sogaku juttai [## AMH%-18%] “Diez clases de

fisonomia femenina” (1802 — 1803) de Utamaro, con las piezas Mujer lavandose (1890 —

1891) de Mary Cassat y Mujer peinando su cabello (1888 — 1890) de Edgar Degas; asi como
la obra Otome [£#%] “Nifia pequena” (1812 — 1823) de Kikigawa Eizan (1787 — 1867), con

la pintura Caricia maternal (1890 — 1891) de Mary Stevenson Cassatt (1844 — 1926),
respectivamente.

También hubo una recuperacion de los formatos, dentro de los cuales destacan el de

las estampas oban y el kakemono [#1741];%%° un formato alargado y estrecho del cual

también se retomd el margen que lo distingue.*® Sin embargo, hay de igual forma una
apropiacion en este aspecto, en donde las dimensiones y los formatos de obras europeas que
poseen una clara influencia japonesa se adaptaron a los canones occidentales; donde si bien
habia una preferencia por la representacion en formatos verticales en su mayoria, muchas
pinturas se desarrollaron en lienzos o cuadros de medidas méas grandes que las de las
estampas japonesas.

Un ejemplo de lo anterior es la obra Los Nentfares (1898 — 1926) de Monet, los cuales
tienen una medida de 1 metro y 97 centimetros de alto, ofreciendo a los espectadores una
experiencia inmersiva al paisaje de los lirios de agua que se encontraban en su jardin.*®” De

hecho, se ha propuesto que esta obra que fue expuesta en el Museé de 1’Orangerie, es una

465 Se traduce como “objeto o cosa que cuelga de la pared” y corresponden a pinturas o piezas de caligrafia que
poseen un formato vertical.

466 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 17.

467 Garcia Vaquero, Op. Cit., p. 28.
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apropiacion de la perspectiva que ofrecian las puertas corredizas japonesas fusuma [#], las

cuales representan motivos de la naturaleza para ser admiradas en espacios interiores.*6

Lo anterior se relaciona por un lado, a que el tema predilecto dentro del impresionismo
fueron los paisajes, de la misma manera que en las estampas japonesas del género fiikeiga,
de tal forma “el intento [de los impresionistas] de reducir la naturaleza a figuras geométricas
abstractas esta claramente inspirado en las pinturas de paisajes de Hokusai y Hiroshige.””*¢°
Por el otro, permite exponer la gran fuente de inspiracion que obtuvo Monet del arte japonés,
ya que es no solo es el representante central de este movimiento artistico, sino que también
fue uno de los principales japonistas de la época; esto se puede denotar en su casa de

Giverny:

La casa se convirtié casi en un santuario. Sus paredes se llenaron de estampas y
grabados ukiyo-e. En total, el pintor coleccion6 231 grabados, de los cuales 46
eran de Kitagawa Utamaro (1753-1806), 23 de Hatsushika Hokusai (1760-1849)
y 48 de Utagawa Hiroshige (1797-1858). Ademas de tener una biblioteca repleta
de libros que realizaban una aproximacion (occidental) al arte de Hokusai
(novelas de Duret, Henry Focillon y Gustave Migeon), Monet recibié en su casa
de Giverny a marchantes y coleccionistas japoneses tales como Tadamasa
Hayashi o Kojiro Matsukata.*™

El jardin que se encontraba en este sitio es particularmente interesante puesto que lo recred
a la manera de un jardin tradicional japonés, plantando bambus y nenufares; estos Gltimos
serian los que servirian como base para la creacion de su serie del mismo nombre, en la cual
también aparece un puente japonés presente en su jardin, y cuya pintura también forma parte
de esta serie. Particularmente dos pinturas de dicha serie recuerdan o parecen recrear ciertas

obras de Utagawa Hiroshige: El puente japonés (1899) (Figura 18) y El estanque de los
Nenufares (1900) (Figura 19) pintados por Monet, con Kameido Tenjin keidai [&F K5

M1 “Recinto del santuario de Kameido Tenjin” (1856) (Figura 20) y Kyobashi takegashi [

#7743 L] “El puente de Kyobashi y el muelle de bambu” (1857) (Figura 21) de la autoria del

468 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 15.
469 Hori, Op. Cit., p. 133.
470 Garcia Vaquero, Op. Cit., p. 25.
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grabador japonés. De hecho, se ha llegado a suponer que el disefio del jardin en general estaba

fuertemente inspirado en la obra de Hiroshige.**

Fig. 18. Claude Monet, El puente japonés,
1899, National Gallery of Art,
Washington DC. Imagen tomada de
https://www.nga.gov/

Fig. 20. Utagawa Hiroshige, “Recinto del
santuario de Kameido Tenjin” de la serie Cien
famosas vistas de Edo, 1856, Museum of Fine

Aurts Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/

471 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 26.
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Fig. 19. Claude Monet, El estanque de
los nendfares, 1900, The National
Gallery, London. Imagen tomada de
https://www.nationalgallery.org.uk/

Fig. 21. Utagawa Hiroshige, “El puente de
Kyobashi y el muelle de bambt” de la serie
Cien famosas vistas de Edo, 1857, Museum
of Fine Arts Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/
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Dentro de la apropiacion que hace Monet de los grabados japoneses para su obra no solo
destaca la concepcion del paisaje, en la cual el pintor opto6 por alejarse de la perspectiva y el
sombreado comUnmente utilizados de manera tradicional en la pintura occidental, asi como
retomar el bloqueo de los puntos de fuga, el énfasis en las zonas brillantes, el uso de las
composiciones asimétricas,*’? y el préstamo de enfoques y esbozos similares a los empleados
por Hokusai y Utamaro;*”® sino, ademas la adopcion del formato en “serie” compuesta por
diversas piezas como es el caso de Los Nenufares y la serie de pinturas del Monte Kolsaas

(1895), imitando las obras en serie de Utagawa Hiroshige Tokaido Gojiisan-tsugi [BR¥#EHE T
+=&] o “Cincuenta y tres estaciones de Tokaido” (1832) y Meisho Edo Hyakkei [£ AL~
B 5] “Cien famosas vistas de Edo” (1856 — 1858), asi como Fugaku Sanjirokkei

=
=
[=

2

=-+755] “Treinta y seis vistas del monte Fuji” (1831 — 1833) de Katsushika Hokusai.

Con base en lo anteriormente expuesto se puede denotar que las estampas japonesas
propiciaron y tuvieron un lugar fundamental en la renovacion artistica del siglo XIX,
particularmente en el caso de los impresionistas y de su principal representante Claude
Monet, quien al respecto expreso: “necesitdbamos la llegada de las estampas japonesas entre
nosotros, antes nadie se atrevia a sentarse en la orilla del rio y yuxtaponer en el lienzo un
techo rojo vivo, una pared blanca, un alamo verde, un camino amarillo y el agua azul. Antes
de que los japoneses nos dieran ejemplo, hacer esto era imposible.”*"*

Lo expuesto en este apartado permite denotar el fuerte vinculo entre el grabado japonés
ukiyo-e y la corriente artistica occidental denominada impresionismo, sobre la cual no seria
absurdo considerar incluso que el cuadro que dio nombre a esta corriente: Impresion, Sol
Naciente (1873) de Monet (Figura 22), hubiese tenido una relacién con esta aficion y
apropiacién de la cultura del pais del sol naciente: Japon. Tomando en cuenta que las
estampas y el arte japonés ya tenian cabida en el contexto occidental desde 1867, tras la
primera exposicion universal; y ademas se sabe que desde este mismo afio Monet ya tenia
contacto y era asesorado por una serie de coleccionistas y comerciantes de arte japonés en

Paris.4™

2 |bid., p. 24.

47 Garcia Vaquero, Op. Cit., p. 20.
474 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 24.
475 Bayou, Op. Cit., p. 172.
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Fig. 22. Claude Monet, Impresion. Sol naciente, 1873, Museo Marmottan Monet. Imagen tomada de
https://www.marmottan.fr/

Sin embargo, es importante denotar que todo aquello que retomaron de este pais para el
desarrollo de sus obras partia de un imaginario que anhelaban y por tanto recreaban, ya que
en realidad la idea que construyeron sobre Japén y a la cual se aferraron, dejaba fuera e
incluso ignoraba que la propia nacién japonesa estaba pasando en ese momento por una
transicion histdrica, en la cual su propia produccién artistica se modifico con la instauracion
del régimen Meiji.*’® Por ello, lo que los impresionistas creian que era Japon, eran, por un
lado, los grabados que recreaban al pais durante el periodo Edo: una época que habia quedado
atrés; y por el otro, toda la produccién japonista que se desarrollé a la par que el
impresionismo.

Con esto se puede dar cuenta que en este contexto occidental del siglo XIX, Japon y
su cultura permanecian como algo estatico e inamovible que existia en funcion de la
explicacion e interpretacion que le era dada por estos impresionistas, para quienes Japén era

476 Amir Lowell Abou-Jaoude, “A pure invention: Japan, Impressionism and the West, 1853-1906” en The
History Teacher, vol. 50, n. 1, noviembre 2016, p. 58.
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aquello que observaban en las estampas de grabadores como Hiroshige y Hokusai; un
estereotipo que ignoraba que las imagenes ukiyo-e eran una forma de representacion artistica,
las cuales se basaban en los canones de las escuelas a las que pertenecieron sus creadores y
que se generaron dentro de un proceso que respondia a necesidades contextuales particulares.

Lo anterior refuerza la teoria de entender este proceso de recuperacion del arte y la

cultura japonesa a partir del orientalismo propuesto por Edward Said, quien refiere que:

[...] cuando se trata de la actividad practica del orientalista, tiende a ser
eternamente estatica, congelada y fija. Se le niega a Oriente y al oriental incluso
la mas minima posibilidad de desarrollo, de transformacion, de movimiento
humano -en el sentido mas profundo de la palabra-. Como un conocimiento y
ultimamente poseedores de una cualidad inmdvil e improductiva, Oriente y el
oriental llegan a ser identificados con un tipo mal entendido de eternidad [...].4”"

477 Said, Op. Cit., p. 279 — 280.
169



CAPITULO I
El japonismo de Vincent van Gogh y las imagenes del mundo flotante de

Utagawa Hiroshige

“Veamos, /no es casi una verdadera religion lo que nos ensefian estos
japoneses tan simples, y que viven en la naturaleza como si ellos mismos
fueran flores?

Y no se podria estudiar el arte japonés, me parece, sin volverse mucho
mas alegre y mas feliz; nos es preciso volver a la naturaleza, a pesar de
nuestra educacion y nuestro trabajo en un modo convencional”.

Vincent van Gogh, Cartas a Theo, 1888.

Si bien el impresionismo se present6 como una revolucion dentro del nicleo artistico, esta
brecha que se abrié durante mediados del siglo XIX se consolidé sélo como el inicio de una
serie de movimientos que trajeron consigo incertidumbre con respecto a la finalidad del arte
y el camino de la sociedad. El avance de la tecnologia y las teorias cientificas lograban
generar una gran cantidad de interrogantes entre artistas y escritores con respecto al porvenir,

a larealidad y el sentido de ésta:

A medida que se acercaba el fin de siglo, el optimismo ut6pico de [Victor] Hugo
se habia convertido en una amenaza apocaliptica. Hasta su mismo funeral parecio
a muchos un simbolo del milenio: el gran arco, vestido de negro, era una metéafora
del siglo que moria y parecia condenado a acabar fatal. Un fatalismo
omnipresente se encarnaba en una politica derrotista y demagogica.*®

La ruptura con los canones que habian prevalecido durante el inicio del siglo, gener6 una
zozobra sobre los nuevos caminos a tomar, lo cual permitié la aparicion de nuevas ideologias
y maneras de comprender y ejercer el arte. Estas buscaban responder a las nuevas
interrogantes planteadas con respecto a la manera de entender y representar la realidad, asi
como el sentido del arte dentro de este nuevo panorama.

Dentro de este contexto, “el verdadero arte conminaba a hacer un mapa de ese laberinto

para expresar directamente, sin adornos ni sentimentalismos, la realidad mas elemental de

478 Steven Naifeh y Gregory White Smith, Van Gogh. La vida (formato EPUB), Editor digital Titivillus, 2011,
p. 439.

170



los seres humanos: la conciencia humana.”*’® Dentro de estas renovaciones que se gestaron
en el arte cabe resaltar la busqueda de relacionar al pintor con su biografia, postura cuyos
principales defensores fueron Emile Zola, asi como Theo van Gogh (1857 — 1891),4%
hermano de Vicent van Gogh y marchante de arte.

También en este contexto se mantuvo una renovacion que estuvo presente durante la
aparicion y el auge del movimiento impresionista, la cual se basaba en una indecisién en
torno a los cambios que se estaban generando en el arte a finales del siglo X1X, donde los

canones artisticos anteriores habian sido desplazados, lo cual llevo a los artistas:

[...] a buscar su pasado histérico/cultural perdido en civilizaciones extranjeras
consideradas exoticas en un ejercicio de neocolonialismo artistico [...]
Paraddjicamente la sociedad moderna que ha roto con todo su bagaje espiritual
busca desesperadamente en estas otras “culturas exoticas” el soplo de aire que le
falta sin tener que cargar con el coste histérico que entrafia.*!

Lo anterior es relevante ya que seria una idea retomada por Vincent van Gogh, quien durante
su japonismo, parecié buscar en la idea que construy6 sobre Japén lo denominado por
Kodera Tsukasa*®? como una “utopia primitivista”.*®® Incluso, en una carta dirigida a su
hermano Theo manifiesto la existencia de este tipo de pensamiento.*®*

Van Gogh también compartia la idea de que la sociedad europea de finales del siglo
XIX estaba en decadencia, por ello se centrdé en la busqueda de una sociedad menos
industrializada, “creia que la sociedad japonesa era mejor por ser mas simple y por lo tanto
su arte. Este arte estd conectado a lo que se podria llamar como primitivismo cultural; el
mantener una forma de sociedad menos compleja y por lo tanto mejor, dando lugar a un
mejor tipo de arte. Esto se podia encontrar en el arte japonés, pero también en los inicios del

realismo.”*8°

479 Naifeh, Op. Cit., p. 439.

480 |pid., p. 23.

481 Garcia Vaquero, Op. Cit., p. 15.

482 \id. Kodera Tsukasa, “Japan as Primitivistic Utopia: Van Gogh's Japonisme Portraits” en Simiolus:
Netherlands Quarterly for the History of Art, vol. 14, n. %, 1984, p. 189 — 208.

483 \/id. James F. Knapp, “Primitivism and the Modern” en Boundary 2, vol. 15, n %, 1986 — 1987, p. 365 —
379.

484 \an Gogh, Op. Cit., p. 187.

485 yvan Gogh & Japan, dirigida por David Dickerstaff, producida por Exhibition on Screen, United Kingdom,
2019.
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Para finales de siglo el movimiento impresionista, que gener6 una serie de cambios
estructurales dentro del nucleo artistico, permiti6 la aparicion de nuevas vanguardias, ya que

si bien:

[...] la Historia del impresionismo exigia un tratamiento «simultaneo» y, una vez
establecido el plan general, cada hecho y cada documento encontraban su lugar
l6gico de una manera casi automatica. [...] no sucede lo mismo con los afios que
siguieron. Los grupos que se constituyeron y se dispersaron con gran flexibilidad
no presentaban ninguna homogeneidad particular, tampoco se sucedieron unos a
otros ni llevaron una existencia simultanea de una manera claramente definible.*®

A pesar de que partian de la premisa impresionista de cambiar la manera en que se concebia
la realidad, estas nuevas corrientes artisticas condujeron sus esfuerzos en lograr representarla
dentro del arte de formas particulares y diferentes. Sin embargo, en todas estas corrientes
consideradas como un neoimpresionismo; tales como el puntillismo, el simbolismo y el arte
fumisme,*” un importante recurso de inspiracion y un constante punto de discusién comin
fue el japonismo.*e8

En este contexto, a estas nuevas formas de hacer arte que partian de la base establecida
por el impresionismo, se les conoce como postimpresionismo*®°, movimiento dentro del cual

se considera a Vicent van Gogh como el principal representante:

El término «postimpresionismo» no es demasiado preciso, aunque si muy
practico. En un sentido amplio abarca el periodo que arranca de aproximadamente
1886, cuando los impresionistas hicieron su dltima exposicién, incompleta y en

486 John Rewald, El postimpresionismo, Madrid, Alianza Editorial, 1982, p. 9.

487 Naifeh, Op. Cit., p. 440 — 441.

488 Dickerstaff, Op. Cit.

489 E| término postimpresionismo fue acufiado en 1910, tras la celebracién de una exposicion en Londres en la
cual se mostro la obra de artistas como Vincent van Gogh, Paul Gauguin, Georges-Pierre Seurat y Paul Cézanne.
Si bien estos artistas habian tenido un acercamiento en mayor o menor grado con el impresionismo, su obra
contenia una vision mas subjetiva de la realidad, dando lugar a una gran variedad de estilos que fueron
conjuntados y mostrados en dicha exhibicion.

Debido a lo anterior, y como una manera de unificar la diversidad compositiva de las piezas mostradas, el critico
de arte Roger Fry (1886 — 1934) utiliz6 el concepto “postimpresionismo” por primera vez para nombrar dicha
exposicion. La diferencia de estilos que fueron presentados fue tal que en el caso de Van Gogh su obra daria
pauta a la aparicion de la corriente del expresionismo, la de Gauguin al primitivismo, la de Seurat al fauvismo
y la de Cézanne al cubismo. Definicion tomada de: “Postimpresionismo 1880-1910” s.v., HA! Historia/Arte.
Enciclopedia online de Bellas Artes, https://historia-arte.com/movimientos/post-impresionismo/ (Consulta: 15
de octubre del 2022).
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la cual aparecieron por primera vez los neoimpresionistas, y se extiende hasta
veinte afios después, hasta la aparicion del cubismo y con él de una nueva época
iniciadora de lo que podriamos llamar el arte contemporaneo.**°

La obra de Vincent van Gogh entra dentro de esta categoria debido a que comenzo su
trayectoria artistica tiempo después del auge de los impresionistas, cuando el grupo en su
mayoria se habia disuelto, y el movimiento ya contaba con cierta fama de la cual carecian
completamente al inicio. Sin embargo, Van Gogh tuvo un vinculo relevante con el

movimiento impresionista, aunque no hubiese formado parte del mismo.

3.1 Van Gogh. Entre el impresionismo y el postimpresionismo

Vincent Willem van Gogh nacié el 30 de marzo de 1853 en Groot Zundert (Holanda). Como
una casualidad, en junio de ese mismo afio, la expedicion comandada por Matthew Perry
Ilegd a las costas de Japon para cambiar de manera radical el curso histérico de esta nacion,
solicitando la apertura del pais y acabando con el aislamiento establecido en el periodo Edo.

Van Gogh incursion6 en el mundo del arte a sus 16 afios, no como pintor, sino como
vendedor en la galeria Goupil; el principal negocio del arte en Europa durante el siglo XIX,
del cual el tio y homénimo de Vincent van Gogh era socio propietario. Goupil contaba con
sedes en grandes capitales europeas tales como Paris y Londres, asi como en Norteamérica
con oficinas en Nueva York.

La importancia y la fuerza de las galerias Goupil seria tal que las reproducciones
artisticas vendidas por este emporio ganaron una medalla de oro en la Exposicion Universal
de 1867, donde el tio de Vincent fue embajador.*®* Es importante resaltar que fue en esta
Exposicion donde Japon hizo su primera participacion oficial, en la cual las piezas de la
escuela Utagawa fueron seleccionadas para participar en la muestra, entre ellas las de
Utagawa Hiroshige.*%?

El tio Vincent, esposo de la hermana de su madre, no habia podido tener hijos y

encontrd en su sobrino un potencial heredero al negocio. Desde 1869 hasta 1875, el sobrino

4% Rewald, El postimpresionismo, Op. Cit., p. 11.
491 Naifeh, Op. Cit., p. 82.
492 Cfr. Supra., p. 119.
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Vincent trabajé en Goupil; transito por las sedes de La Haya y Londres, siendo transferido
de cada una de ellas por diversos conflictos derivados de su personalidad. Finalmente, por
la misma causa fue trasladado a Paris, en donde pasé su Gltima etapa dentro del comercio de
Goupil. Luego de transitar por tres sedes diferentes por lo que sus jefes consideraban como
una incapacidad de adaptacion por parte de Vincent, causando asi la decepcion de su tio, fue
su hermano menor Theo van Gogh quien ingresd y permanecio dentro del mercado del arte,
iniciando en la oficina de Goupil situada en Bruselas en enero de 1873.

A finales de 1875 e inicios de 1876, Vincent van Gogh llegé a Paris por el que seria
su ultimo traslado temporal dentro del grupo Goupil. EI ambiente dentro del mundo del arte
se encontraba en pleno apogeo por la fiebre generada en torno a los impresionistas, ya que
recién en 1874 habia tenido lugar la primera exposicion de dicha corriente:

[...] la tormenta se habia apoderado de cada esquina del aislado mundo del arte
plagado de cotilleos. Los jovenes artistas y empleados de las galerias que llenaban
las brasseries de Montmartre, donde Vincent alquil6 un apartamento, no
hablaban de otra cosa. Los pintores que estaban en el ojo del huracan se reunian
todas las noches en los cafés, primero en el Guerbois, después en el Nouvelle-
Athénes, a pocas manzanas de la galeria de Goupil en la Rue Chantal, donde
trabajaba Vincent. Renoir plantaba su caballete para pintar a las parejas que
bailaban el vals bajo los arboles que veteaban la luz en el Moulin de la Galette,
cerca del apartamento de Vincent. Muchas noches se veia a Degas, con su bloc
de dibujo, en los music halls y clubs nocturnos que habia a pocos minutos a pie
del apartamento de Vincent, o en alguno de los locales baratos frecuentados por
jévenes bailarinas. Para ir a Goupil, Vincent tenia que pasar por delante de los
estudios de Renoir y Manet. Cuando el Sal6n de 1875 rechaz6 una obra de Manet,
éste invitd al pablico a ir a su estudio a verla: fueron miles de personas. Cerca de
las oficinas de Goupil, en la Avenue de I’Opéra, ;quién podia dejar de ver los
carteles de la galeria Durand-Ruel gque invitaban al pablico a echar un vistazo a
las ultimas y escandalosas obras de los impresionistas [...]? En junio, Vincent
visitd el lugar donde se celebr6 la infame subasta y tuvo lugar la subsiguiente
debacle, el Hotel Drouot, cerca de las oficinas de Goupil en el bulevar
Montmartre. En uno de sus muchos paseos por esta zona, debio de cruzarse con
un joven corredor de bolsa (y uno de los primeros coleccionistas de arte
impresionista) llamado Paul Gauguin, que trabajaba en la cercana Bolsa y
dedicaba su tiempo libre a la pintura.*®3

Sin embargo, estando tan cerca del ndcleo de la nueva revolucion artistica que marcaria el

rumbo que posteriormente tomo su propia pintura, Van Gogh no demostrd interés en el

498 Naifeh, Op. Cit., p. 120.
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contexto parisino que giraba en torno al impresionismo. Aun estando dentro del comercio
del arte, y conociendo seguramente los debates y las discusiones que se generaban tanto en
los lugares de vanguardia como en los medios de comunicacion, Vincent no emitio
comentario alguno del tema en la vasta correspondencia dirigida a sus hermanos y padres.

No fue sino hasta diez afios después que, en una carta dirigida a su hermano Theo,
refiri6 su opinion sobre los impresionistas, cuando su hermano lo impulso a acercar sus
primeros intentos como artista hacia dicha corriente que ya habia comenzado a ganar
popularidad: “«No he visto absolutamente nada de ellos». «Por lo que me cuentas del
“impresionismo”», decia en 1884, poniendo el poco conocido término entre comillas, «no
tengo realmente claro de qué se tratay.”*%

El motivo por el cual Vincent no se encontraba interesado durante el auge
impresionista fue porque su atencion se habia dirigido hacia otra tematica en ese momento:
la religion.*®® Para Van Gogh su personalidad siempre fue el principal problema a lo largo
de su vida, por lo cual transito por distintas vocaciones antes de tomar el pincel, llevandolo
de comenzar dentro del grupo Goupil como aprendiz de marchante de arte, a posteriormente
interesarse en ser un pastor y predicar como su padre y su abuelo.

Tras su despido de Goupil regresé a Londres donde comenzé a desempefiarse como
educador, pero su marcado interés en la religion lo impuls6 a querer ensefiar la doctrina.
Regreso a casa de sus padres, donde intentd prepararse para ingresar a la universidad y
estudiar teologia, pero para Vincent que habia abandonado sus estudios en el colegio previo
a su ingreso a Goupil a los 16 afios, las fallas y la frustracién durante el proceso le llevaron
a encaminar sus esfuerzos para dedicarse a la predicacion como misionero.

Vincent pensaba que seria mejor dedicar sus esfuerzos a la gente del pueblo que
pudiera necesitar la palabra de Dios: “En vez de sermones y estudios, proponia convertir el
trabajo en la expresion final de la espiritualidad y exaltaba la «sabiduria natural» de los
campesinos, prefiriéndola a la de los libros. Vincent ya no aspiraba a ser un parroco erudito
como su padre, sino un «trabajador» para el Sefior.””4%

Es asi que cambié de rumbo para establecerse en el sur de Bélgica en una region

denominada Borinage. Fue en los obreros de las minas y sus familias donde fijé su atencion

494 1pid., p. 120.
495 1pid., p. 121.
496 1pid., p. 180.
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para comenzar con la que denominaba su vocacion entre 1876 y 1880: “«Es un lugar
estremecedor», dijo tras visitar la mina de Marcasse, una de las mas viejas y horribles, aparte
de la més peligrosa del area: «mineros pobres, chozas, algunos arboles muertos ennegrecidos
por el humo, vallas rotas, montafias de desperdicios, pozos de cenizas, escombreras de
carbon inutilizablex».”*%’

En esta época fue cuando Van Gogh empez6 a dar los primeros pasos en su camino
dentro del mundo del arte, no como aprendiz de marchante o conocedor, sino como artista.
Comenzo a generar bocetos y dibujos del panorama que presenciaba en las minas; el primero
de ellos fue un dibujo que hizo en 1878 para acompafiar una carta, donde representaba el
café Au Charbonnage, un sitio donde los obreros se reunian en su tiempo libre.*%® EI cambio
de su vocacion religiosa a la artistica, asi como toda su trayectoria dentro de ésta, debid
mucho al apoyo de su hermano Theo, ya que tras el fracaso que tuvo en sus intentos de
convertirse en un hombre religioso habia perdido el respaldo de sus padres.

Para Vincent, Theo no sélo fue su soporte econémico, moral e intelectual con respecto
al mundo del arte, sino que debia a él el inicio de su trayectoria, pues “habia sido Theo quien
le animd a hacerse artista en el verano de 1880.”%%° Al estar dentro del mundo del arte, Theo
van Gogh estaba muy consciente y apoyaba las nuevas revoluciones que empezaron de la
mano de los impresionistas; para 1882 sabia que las obras de artistas como Monet y Degas
no serian comerciables sino hasta unos afios después, pero no dudaba del éxito que tendrian:
“«Me parece lo natural», escribia a su hermano, refiriéndose a la revolucion que estaba en el
aire, «que tenga lugar el anhelado cambio».”®%

En ese mismo afio Vincent se consolidaba como un dibujante que apenas incursionaba
en la pintura, refiriendo que: “Un hermoso dia en que la gente comenzaré a decir que yo sé
dibujar bien pero no pintar, sacaré quizas un cuadro en el momento en que menos se lo
esperen.”®!

De 1881 a 1883, Vincent van Gogh estuvo en la ciudad neerlandesa de La Haya, donde

comenzd su incursion paulatina en el mundo de la pintura de la mano del pintor realista

%97 |bid., p. 195.
498 |bid., p. 189.
499 |bid., p. 213.
500 |pid., p. 301.
501 Van Gogh, Op. Cit., p. 56.
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Anton Mauve (1838 — 1888). Para Vincent el realismo holandés habia sido una de sus
grandes aficiones desde su época como empleado dentro de Goupil, y con el apoyo de Mauve
aprendio sobre el dominio del pincel y la paleta, tras lo cual posteriormente expreso en una
carta: “«Pinto», escribio Vincent entusiasmado a Su hermano, «empieza mi verdadera
carreray.”%?

Sin embargo, Theo van Gogh era consciente no solo de las nuevas necesidades y
mercados dentro del mundo del arte que se abrian paso a finales del siglo X1X, sino también
de los métodos y artistas que su hermano veneraba, mismos que trataba fervientemente de
seguir: “Como sabia que Vincent nunca lograria pintar con el realismo de sus héroes, Millet
0 Breton, Theo debid de pensar que las bruscas pinceladas e imégenes inacabadas de los
impresionistas eran perfectas para el impaciente ojo de su hermano y su voluntariosa
mano.”%

Impuls6é en muchas ocasiones a su hermano a seguir el método de los impresionistas.

Sin embargo, Vincent se resistia a dejar de lado sus predilecciones en torno al realismo:

En su opinion, los cambios introducidos por los impresionistas no eran ni
naturales ni deseables. [...] Vinculaba a los impresionistas a la decadencia
denunciada por Herkomer, que habia dado la voz de alarma. «Los cambios que
los modernos han introducido en el arte», decia a su hermano, «no siempre han
sido para bien ni del arte ni de las personas». Acusaba a los impresionistas de
perder de vista «el origen y la meta» del arte. Asociaba sus colores artificiales y
sus vagas formas a «la prisa y el trajin de la vida moderna, [...]. No le gustaba
su forma laxa, «a peu prés» (aproximado), de abordar la realidad y consideraba
gue sus disquisiciones cientificas sobre el color eran mera «astucia». Y la astucia,
advertia, nunca podria salvar al arte; solo la seriedad podria lograrlo.>*

Para 1885 Vicent van Gogh pinto en la ciudad de Nuenen un lienzo tratando de seguir los
modelos artisticos de los realistas. En Los comedores de patatas no s6lo se denotan estos
esfuerzos, sino que el lienzo donde se muestran a cuatro campesinos que comen
humildemente en una pequefia habitacion apenas iluminada: “resume a la perfeccion tanto
las conquistas técnicas de Van Gogh como los sentimientos vividos hasta aquel momento.

Con él culmina una etapa de su vida en la que su principal obsesion fue dedicarse al préjimo

502 Naifeh, Op. Cit., p. 247.
53 [bid., p. 301.
504 fdem.
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mostrando una intensa preocupacion religiosa.”®® Esta fijacion por la vida cotidiana del
pueblo seria notable posteriormente en su eleccion de estampas japonesas, donde fueron
representaciones de esta indole las que llamaron poderosamente su atencion.

Theo por otro lado sigui6 apelando a favor de los impresionistas no sélo en el &ambito
de la opinidn personal, sino ademas en el plano laboral y comercial. Tanto fue asi que para
1887, con las renovaciones estructurales que se dieron en la empresa Goupil como parte de
una adecuacion del mercado del arte a las nuevas corrientes artisticas del momento, Theo
van Gogh fue elegido para la seleccion y compra del nuevo arte que se venderia en la

compaiiia:

[...] aporto su granito de arena a la iniciativa de la compaiiia con un golpe que
captd la atencidn de todo el mundo del arte vanguardista. Comprd de una vez tres
pinturas a Claude Monet y cedi6 parte del entresol para exponer una docena mas
de las obras maés recientes del artista, casi todas vistas de la costa de Bretafia en
Belle-Tle. El trato no sélo fue ventajoso para Monet (a finales de afio, Theo habia
comprado catorce de sus lienzos por una enorme suma que rondaba los veinte mil
francos), sino un hito en el paso del impresionismo de vanguardia a la inversion.
Mas 0 menos por entonces, Theo pago la increible cantidad de cuatro mil francos
por un gran cuadro de Degas. [...] Goupil, con su red internacional de tiendas,
acres de imprentas y ejércitos de leales coleccionistas, se habia pasado al mundo
del «arte moderno».>%®

Pero el debate con Vincent continué durante todos esos afios. La premisa central de la

diferencia de opiniones giraba en torno a:

[...] un aspecto del impresionismo: su defensa de que en la naturaleza no existe
el negro puro. Para un artista [Vincent] que habia centrado todos sus esfuerzos
anteriores en imagenes en blanco y negro, esta aseveracion era casi un reto
existencial. Si bien concedia que podia ser cierto, Vincent insistia en que, tanto
Theo como los impresionistas, veian las cosas al revés. Ellos afirmaban que todos
los negros se componian de color y Vincent que, en el fondo, todos los colores se
componian de blanco y negro.>"’

%95 Joan Soriano, Carmen del Vado, Van Gogh, Joan Ricart (coord.), Barcelona, Editorial Sol 90, 2008, p. 26.
506 Naifeh, Op. Cit., p. 486.
507 Ibid., p. 301.
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La obstinacion de Vincent, y el hecho de que fuera Theo quien se hiciera cargo casi en su
totalidad de sus gastos personales y artisticos, entre otras situaciones personales de las cuales
se generaron diversos desacuerdos, concluyeron en la aparicion de hostilidades entre ambos
hermanos. Fue aqui cuando “liberado de su larga resistencia y buscando desesperadamente
la forma de recuperar el favor de su hermano, Vincent probd todas las técnicas del repertorio
impresionista que habia estudiado cuidadosamente, aunque las rechazara.”>%

Buscando establecer una tregua con su hermano, en 1886 Vincent toma la decision de
viajar a Paris, ciudad donde vivia y laboraba Theo, ain en contra de la decision de éste, pues
le indicaba constantemente que no fuera, ya que estaba consciente del caracter de Vincent y
de cémo su personalidad podria causar conflictos con sus clientes y contactos de negocios.
Tras una serie de correspondencia donde se tocaba el tema, Theo intent6 ganar tiempo para
convencer a Vincent y le indicé que no podia ir a Paris en ese momento, sino que debia
esperar hasta el verano.>®

Ignorando la ultima carta de su hermano Vincent tom6 un tren nocturno desde la
ciudad de Amberes en Bélgica, con destino a Paris. En una carta fechada en marzo de 1886

le escribi6:

Mi querido Theo.

No me reproches por haber venido de un vuelo; he reflexionado mucho y creo
gue de esta manera ganamos tiempo. Estaré en el Louvre a partir de mediodia, o
si quieres mas pronto.

Responde, haz el favor, para saber a qué hora podras venir a la Salle Carrée. En
cuanto a los gastos, te lo repito, es lo mismo. Por otra parte, tengo dinero, no hay
que decir y antes de hacer ningn gasto deseo hablarte. Arreglaremos la cosa, ya
Veras.

Asi, ven lo més pronto posible.

Un apreton de manos.

Todo tuyo, VINCENT.5%0

508 Naifeh, Op. Cit., p. 472.

Vincent habia leido en Amberes a la novela de Emile Zola, L'Oeuvre, que habia sido publicada a inicios de
1886; en ella se podia apreciar la historia de un pintor impresionista y su fracaso en el arte que lo lleva a
enloquecer y suicidarse. Para VVan Gogh esta obra fue una de las fuentes en las cuales encontr6 informacion
sobre el movimiento impresionista y sus origenes. Rewald, El postimpresionismo, Op. Cit., p. 17.

509 Ibid., p. 435.

510 Van Gogh, Op. Cit., p. 149.
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3.2 La asimilacion del caracter japonés y el sol naciente de Arlés

A la llegada de VVan Gogh a Paris, esta ciudad seguia siendo la capital artistica de Europa, los

artistas la frecuentaban para aprender sobre las nuevas tendencias:

Durante ese afio de 1886 se realizaron en Paris nada menos que cuatro
exposiciones importantes, cada una de las cuales presentaba un aspecto diferente
de las tendencias contemporaneas. En mayo, el Salén oficial presentaba a un
publico bien dispuesto y a criticos complacientes su acopio anual de retratos
académicos, de agradables desnudos, de escenas historicas y de cuadros
costumbristas. Las obras de Puvis de Chavannes, con su simplificacion de formas
y sus armonias de tonos apagados, grandes composiciones concebidas en un estilo
semiclasico, con resonancias misticas, resplandecian entre concepciones tan
insipidas. [...] Pero la atraccion principal del Salén no fue Puvis de Chavannes,
sino Albert Besnard, antiguo ganador del Prix de Rome. Este autor exponia alli
un retrato que presentaba una «atrevida» mezcla de desfalleciente tradicion
académica con algunos rasgos de impresionismo, consiguiendo asi un
«modernismo» de compromiso que casi dio en el gusto hasta de los reaccionarios
empedernidos.®!

El ambiente habia cambiado mucho desde la ultima visita de Van Gogh a esta ciudad, quien
Ilegaba ahora como artista en formacion. Paris fue el lugar donde nutrié su estilo de pintura,
forjandose poco a poco en un ambiente artistico dentro del cual se podia aprender mucho de
los pintores, las exposiciones y las galerias de arte. Particularmente la galeria de su hermano
fue una importante fuente para la asimilacion de nuevas técnicas y métodos artisticos: “En la
galeria de Theo, Vincent van Gogh tuvo oportunidad de estudiar las obras de Corot y
Daumier [...], asi como las de Manet y Renoir, Monet y Pissarro, Sisley, Guillaumin y, en
especial, Degas.”*!?

Lo anteriormente mencionado, junto al impulso de su hermano Theo y los contactos
establecidos por él con pintores impresionistas, asi como la relacion de Vincent con
personajes relevantes dentro de esta corriente como Zola y Toulouse-Lautrec, hicieron que
Van Gogh aprendiera mas del impresionismo, siendo una parte importante en la
conformacién de su propio estilo.

Las academias de arte también fueron de gran relevancia para su aprendizaje, tal es el

caso del estudio de Fernand Cormon (1845 — 1924), el cual se habia consolidado como un

511 Rewald, El postimpresionismo, Op. Cit., p. 16.
512 |pid., p. 19.
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espacio de aprendizaje para aquellos jovenes artistas que querian aprender de él a manera de
discipulos. Van Gogh ingresé a este circulo de estudios para mejorar su técnica y fue ahi
donde conoci6 a quien seria una figura fundamental para su contacto académico con la
estampa japonesa; el pintor postimpresionista Emile Bernard (1868 — 1941).

Bernard, influido por las nuevas posibilidades artisticas seria quien introdujese a Vicent
van Gogh en una direccion artistica radicalmente nueva.>!® Habia estudiado en la academia
de Cormon, pero tras una serie de problemas decidié retirarse,®*y en un Gltimo viaje al
estudio para despedirse de sus colegas conocié a Van Gogh, a quien, en 1887 le ensefio sobre
la corriente simbolista, cuyo imaginario “hundia sus raices en la iconografia del pasado y
citaba como antecedentes desde los tapices medievales hasta las vidrieras goticas. Invocaba,
sobre todo, la simplicidad y el estilo directo de los grabados japoneses.”>®

Van Gogh ya habia tenido contacto anteriormente con las estampas japonesas; se sabe
que, en 1885 durante su estadia en Amberes para ingresar en la Academia de artes de esta

ciudad, Vicent poseia grabados japoneses con los cuales decoro las paredes de su estudio:

[En Amberes] Alquilé un apartamento en un impresionante edificio de pisos de
una zona préspera de la ciudad, al este, en un vecindario nuevo pero respetable,
y lo decord con objetos propios del estudio de un pintor, [...]. Para reemplazar
las amadas laminas que habia tenido que abandonar en Nuenen, empapeld las
paredes con las ldminas japonesas, baratas pero llenas de colorido, que vendian
en cualquier tienda del muelle. «Mi pequefia habitacién estd mucho mejor de lo
que esperaba», decia feliz. «[Este] es un lugar espléndido para un pintor».5:

Sin embargo, no se puede afirmar que su primer contacto con el arte japonés fuese dentro de
este contexto, al respecto se ha propuesto que probablemente su relacion con el ukiyo-e
proviniera desde su infancia “a través de un tio marinero que visito la isla poco después de
que se abriera a Occidente y [quien] llevo consigo sus exaticos objetos. Décadas después, en
La Haya e incluso en la salvaje Nuenen, [Vincent] habia podido sentir la creciente marea del
japonisme en los libros que leia, las laminas que coleccionaba y los catalogos del Salén que

consumia.””®*’

513 Naifeh, Op. Cit., p. 496.

514 Rewald, El postimpresionismo, Op. Cit., p. 18.
515 Naifeh, Op. Cit., p. 497.

516 [bid., p. 416.

517 |pid., p. 498.
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Incluso se podria presuponer que fue mediante el contacto con su tio Vincent, socio de
la empresa Goupil quien fue representante en la Exposicion Universal de 1867, donde Japon
y las estampas de escuela Utagawa estuvieron presentes, que el sobrino Vincent van Gogh
conocio este tipo de arte. Sin embargo, Amberes seria el lugar donde estas estampas entrarian
dentro de su campo de interes, no como fuente de informacion para su obra, sino como piezas

coleccionables, al parecer fue aqui en donde:

[...] comenzé a coleccionar los coloridos grabados baratos que atiborraban las
tiendas de la ciudad maritima. Se les llamaba crépons por el papel, fino y
arrugado, como el crépe, en el que estaban impresos. Vincent se sentia
especialmente atraido por las iméagenes de geishas [...] y de ajetreadas escenas
urbanas: detallados panoramas de un mundo distante que apelaban tanto a su
antigua obsesion con la perspectiva como a su natural curiosidad para mirarlo y
escucharlo todo. Incluso entonces, los consideraba principalmente como algo
barato que coleccionar, decoraciones para un estudio de artista, y, en caso de
apuro, una rapida fuente de efectivo o de trueque.>*8

Las influencias artisticas que recibi6 Vincent van Gogh en Paris son sumamente vastas, todas
estas de la mano de una gran cantidad de personas del medio artistico que conocié gracias a
los negocios de su hermano Theo.>® Pero lo que més destaca para la presente investigacion
de este periodo de su vida es el inicio de su japonismo, corriente que influiria poderosamente
en lavida y la produccion artistica de este pintor.

Al igual que con el impresionismo, Van Gogh fijé sus intereses en la corriente japonista
tiempo después del auge mas fuerte de la misma. En Paris Vincent comenzo6 a ver las
estampas japonesas no como piezas coleccionables, sino como material potencial para
retroalimentar su propio arte. Asi su interés en el arte japonés y la cultura sobre este pais

empez() a aumentar:

Su interés por la Japonaiserie fue estimulado por la Cherie de Edmond de
Goncourt, que habia leido en Nuenen, pero cabe destacar que en Amberes Van
Gogh no mostrd ningln interés por el color de los grabados que més tarde le
atraeria tanto. Le preocupaba sobre todo su caracter exético y expresivo. Fue en
Paris, donde vio y estudié numerosos grabados japoneses y leyd mucho mas sobre

518 [dem.
519 Sobre esto el estudio de John Rewald traza de manera muy precisa las redes de contactos e influencias que
adquirié Vincent van Gogh en este periodo. Rewald, El postimpresionismo, Op. Cit., p. 15— 59.
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Japon, cuando el pais adquiri6 un significado mas serio para su carrera artistica,
asi como para su existencia como artista.>?

Particularmente la literatura japonista fue uno de los medios a partir de los cuales Van Gogh
se empapo de informacidn sobre Japon; una literatura que, como se vio en el capitulo anterior,
tenia un importante sesgo occidental y se basaba en un imaginario construido por los
europeos. Particularmente en la lectura de las novelas de los Goncourt, Manette Salomon y
Maison d'un artiste, a las cuales tuvo acceso en Paris, se puede encontrar una imagen muy
similar a la que Vincent se hizo de Japon.5?

Los hermanos Goncourt, grandes figuras dentro del japonismo, fueron en general de
gran relevancia para VVan Gogh, ya que él mismo aspiraba a tener con su hermano Theo una
relacion similar a la de estos personajes.®?? Sin embargo, la obra de estos autores no seria la
Unica que contribuiria a satisfacer y alimentar su aficion generada en torno a Japon y su arte,
pues las revistas japonistas también serian fundamentales.

La revista Paris Illustré publicada por la empresa donde trabajaba Theo,>?® con su tomo
dedicado a Japdn, fue consultada por Vincent, quien como se sefial6 en el capitulo anterior
copid la portada (Figura 23), la cual estaba basada en una estampa de Keisai Eisen (1791 —
1848) (Figura 24), pero modifico los formatos de la misma al plasmarla a un lienzo de 120x60
cm.>?* “Usando una cuadricula, copid, amplié la figura y la reprodujo al 6leo en su propia
vision, afiadiendo motivos japoneses en el fondo como bambu o nendfares. Otros motivos
como la grulla (grue) y la rana (grenouille) estaban pintados por su significado en la jerga
francesa para designar a las prostitutas.”?

De igual forma la revista de Samuel Bing, Le Japon Artistique fue una fuente de
informacion importante con respecto al arte japonés y las bases del mismo, explicadas bajo
el imaginario y los supuestos que se generaron a partir de las teorias generadas por los

japonistas que publicaron en ella. Todo esto permite denotar que la idea que comenzaba a

520 Kddera, Op. Cit., p. 191.

521 [dem.

522 Naifeh, Op. Cit., p. 463, 465.

523 Ingo F. Walther y Rainer Metzger, Van Gogh. The Complete Paintings, London, Taschen, 2015, p. 290.
524 Naifeh, Op. Cit., p. 500

525 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 30.
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generarse en Vincent sobre lo que era Japon, partia en su base de las impresiones idealistas

e imaginarias que el japonismo cre0 en torno a este pais.

Fig. 23. Vincent van Gogh, Boceto para “Cortesana.
Después de Eisen”, 1887, Van Gogh Museum. Imagen
tomada de https://www.vangoghmuseum.nl/en

Fig. 24. Keisai Eisen, Cortesana vistiendo
uchikake con disefio de dragén, 1830,
Scholten Japanese Art. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en
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Las publicaciones de Samuel Bing no fueron la Unica aportacion que hizo este personaje al
contexto de VVan Gogh y su japonismo particular, ya que este marchante de arte era cercano
a Theo van Gogh, y fue gracias a su ayuda que los hermanos pudieron adquirir una gran

cantidad de grabados japoneses:

Los hermanos Van Gogh encontraron una gran cantidad de pinturas en una
boutique que habia sido abierta en 1875, en el 19 de Rue Chauchat, propiedad de
Samuel Bing. La tienda estaba convenientemente colocada, muy cerca del
apartamento donde residian Vincent y Theo, en el 54 de Rue Lepic. Tal fue la
buena relacion que tuvieron los hermanos Van Gogh con Bing, que éste les
permitio visitar su casa donde, [fue] en su atico, lugar donde tenia multitud de
estampas, que Vincent aprovecharia para estudiar, adquirir e incluso encargar
copias de ellas. Especialmente durante los meses finales de 1887, Vincent iba a
veces tanto a la tienda de Samuel Bing como a su residencia a estudiar y
coleccionar estampas japonesas. Se estima que Vincent y Theo adquirieron mas
de cuatrocientas estampas japonesas durante sus visitas al atico de Bing.>?

La aficion de Vincent por estas piezas y el nuevo coleccionismo que comenzo a generar en
torno a ellas, ya no como aficion sino como piezas de analisis, lo llevaron a recomendar a
“sus amistades que hiciesen lo mismo. Anquetin y Bernard, en particular, estaban
profundamente impresionados por el arte japonés; compartian la admiracion de Van Gogh
por Hokusai e intercambiaron grabados con é1.”7°%

Louis Anquetin (1861 — 1932) fue un pintor francés que ingresé como aprendiz al
estudio de Fernand Cormon, lugar donde conocid y entablé amistad con Emile Bernard y
Vincent van Gogh, quien “admiraba algunas de las telas de Anquetin”.®?® La figura de
Anquetin es relevante puesto que, junto con Bernard, fueron los fundadores de una corriente
artistica conocida como cloisonismo, la cual retom6 muchos elementos compositivos de los
grabados ukiyo-e. Una de las piezas mas representativas de este género es Avenue de Clichy
a las cinco de la tarde de 1887 (Figura 25), la cual parece haber sido un fuerte referente para
la creacion de la obra Terraza de café en Arlés por la noche de 1888 (Figura 26) pintada por
Vincent van Gogh.

5% Daniel Martin Hernandez, “Vincent Van Gogh. El alma japonesa de Arlés”, Tesis de licenciatura,
Universidad de la Laguna, 2020, p. 15.

527 Rewald, El postimpresionismo, Op. Cit., p. 55.

528 |bid., p. 31.
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Fig. 25. Louis Anquetin, Avenue de Clichy a
las cinco de la tarde, 1887, Wadsworth
Atheneum. Imagen tomada de
https://commons.wikimedia.org

Fig. 26. Vincent van Gogh, Terraza de café
en Arlés por la noche, 1888, Van Gogh
Museum. Imagen tomada de
https://artsandculture.google.com
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La fijacion de Van Gogh por el ukiyo-e lo llevé a organizar exposiciones de estas piezas,>?°
particularmente la realizada en 1887 en el café Le Tambourin, “situado en el bulevar de
Clichy, [y que] era frecuentado por muchos escritores y pintores y también por Ernest
Hoschedé, amigo de Manet, Renoir y Monet [...]”,% este sitio era un lugar de “cita
predilecta de las artes parisinas, el café se complace en mostrar que comparte el gusto de la
alta sociedad. Japon estaba dentro de ese gusto.”>3!

Esta exhibicion se pudo llevar a cabo gracias a la amistad®*? entablada con la duefia de
este lugar Agostina Segatori (1841 — 1910). Segatori habia sido modelo de varios artistas,
incluido Van Gogh, cuyo retrato de esta mujer, Agostina Segatori sentada en el Café du
Tambourin de 1887 (Figura 27), es particularmente interesante puesto que en el fondo
aparecen representadas estampas japonesas, probablemente colgadas durante la exposicion

que organizaron los hermanos Van Gogh en este lugar.

Fig. 27. Vincent van Gogh, Agostina Segatori
sentada en el Café du Tambourin, 1887, Van
Gogh Museum. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

529 Cfr. Supra., p. 152.

530 Rewald, EI postimpresionismo, Op. Cit., p. 52.

531 Walther, Op. Cit., p. 286.

532 Sobre la relacion entre Segatori y Van Gogh, se ha llegado a pensar que mantuvieron un breve romance por
una carta que le envia a Theo tras una discusién con Segatori, donde al parecer rompen todo tipo de vinculo:
“Todo lo que sabemos es que tras una pelea con ella Vincent le dijo a su hermano: «Todavia siento afecto por
ellay espero que ella también lo sienta por mi». Rewald, El postimpresionismo, Op. Cit., p. 52.
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Se presupone que la pieza ukiyo-e que se alcanza a vislumbrar en la parte derecha del fondo
de esta pintura de Segatori, corresponde al grabado Otomo o tsurete aruku oiran

[F#t % T < ERE] u “Oiran paseando con un acompanante” de 1710, cuya autoria ha

sido adjudicada a Kaigetsudd Ando.>*® (Figura 28)

Fig. 28. Kaigetsudd Ando, Oiran paseando con un
acompanfante, 1710, Idemitsu Museum Tokyo. Imagen
tomada de https://www.vangoghmuseum.nl/en

De igual forma, parece ser que hay una segunda obra dedicada a Segatori. En la pintura La
italiana (Figura 29), se presupone que la modelo es Agostina, a quien representd con un
atuendo tradicionalmente italiano, mismo que “como el kimono de geisha en Cortesana al
estilo de Eisen, le permitia dar rienda suelta a su amor por la simplicidad, los colores

brillantes y la invencion decorativa. Redujo todo, el disefio de su falda, los pliegues de su

533 |ouis van Tilborgh, Chris Uhlenbeck, Oikawa Shigeru, Japanese prints. The collection of Vincent van Gogh,
United Kingdom, Thames & Hudson, 2018, p. 13.
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blusa, la animosidad de su rostro, a teselas de pigmento puro. En un arranque de

ornamentacion decord dos de los bordes laterales con rayas tricolor.”>%*

Esta pintura es particularmente interesante puesto que fue en ella donde logré conseguir
sobre el oOleo los efectos similares “de sombras diminutas mediante la rugosidad de la

superficie”®®

que poseian los grabados japoneses, mismos que Van Gogh llamaba 'crépes', y
cuyo soporte era un 'papel arrugado que se parecia al crepé'.”>%® Este cuadro es una

anticipacion estilistica de lo que mas tarde maduré en Arlés.>’

Fig. 29. Vincent van Gogh, La italiana,
1887, Musée d'Orsay. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

Sin embargo, este no seria el Unico retrato donde hizo uso de las estampas japonesas como
fondo ornamental, de igual forma en 1887 VVan Gogh pinté al marchante de arte Pére Tanguy

(1825 — 1894) (Figura 30), quien le fue presentado por su hermano Theo. El retrato fue

534 Naifeh, Op. Cit., p. 501 — 502.
53 Walther, Op. Cit., p. 297.

53 [dem.

537 [dem.
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realizado en tres pinturas, de los cuales sobre los primeros dos se ha afirmado que “fueron
pintados en el nuevo estudio de Bernard en Asniéres”,>3® y que es el Gltimo de ellos el cual
debe ser considerado como la obra definitiva.>3®

Fig. 30. Vincent van Gogh, Retrato de Pére Tanguy
[primer retrato], enero 1887, Ny Carlsberg Glyptotek.
Imagen tomada de https://www.vangoghmuseum.nl/en

Sobre este ultimo retrato (Figura 31) es particularmente interesante que empieza a
manifestarse la presencia de la obra de Utagawa Hiroshige en el panorama de creacion
artistica de Vincent van Gogh. En el fondo de esta pintura, tres de las piezas de ukiyo-e que
decoran el fondo del retrato corresponden a la obra Ishiyakushi Yoshitsune sakura Noriyori

no hokora [fi3¢6f #4% & < & HifEH o] o “Ishiyakushi: el cerezo de Yoshitsune, cerca del

santuario Noriyori” de 1855 (Figura 32),%% la cual se encuentra en la esquina superior

derecha; asi como Sagamigawa [ % 23#J1[] o “El rio Sagami” de 1858 (Figura 33),>** misma

que ocupa el puesto del centro en la parte superior; y finalmente la pieza Kambara, yoru no

yuki [#5 7% 25] 0 “Nieve nocturna en Kambara™ de 1833 (Figura 34) situada en la esquina

superior izquierda.

>3 Soriano, Op. Cit,, p. 28.
539 1dem.

540 Janet A. Walker, “Van Gogh. Collector of “Japan™ en The Comparatist, vol. 32, may 2008, p. 95.
541 Martin, Op. Cit., p. 23.
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Debajo de esta Gltima estampa se puede vislumbrar otra pieza de ukiyo-e producida por

el artista Utagawa Kunisada; Miuraya no Takao, de Kumezaburo Iwai Il [ =5 H: =D
=HEDERE] o “Actor Iwai Kumesaburo (IIT) en el papel de la cortesana Takao de la casa

Miura” de 1852 (Figura 35);>*? que se encuentra arriba del grabado de Utagawa Hiroshige I,
Toto Iriya asagao [HESARFAEA] o “Glorias matutinas en Iriya” de 1866 (Figura 36).

Fig. 31. Vincent van Gogh, Retrato de Pére Tanguy [tercer retrato], enero 1887 — 1888, Musée Rodin.
Imagen tomada de https://www.vangoghmuseum.nl/en

%2 Yoshimura Koji, Yamada Yuko, “Color Contrasts Expressed in Van Gogh’s Fascination with Nature: A
Sense of Beauty of Japanese Woodblock Prints (Ukiyoe) (FI SR ICHES Sz =y F D B E— I v 5K

U 72 HA D H53%)” en Journal of the Japan Color Society, n. 34, 2010, p. 59.
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Fig. 32. Utagawa Hiroshige, “El cerezo de

Yoshitsune, cerca del santuario Noriyori”
perteneciente a la serie Las cincuenta y tres
estaciones del Tokaido, 1855, Museum of Fine
Arts Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/

Fig. 33. Utagawa Hiroshige, “El rio Sagami”
perteneciente a la serie Treinta y seis vistas del
monte Fuji, 1858, Museum of Fine Arts Boston.

Imagen tomada de https://www.ukiyo-e.org/
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Fig. 34. Utagawa
Hiroshige, “Nieve
nocturna en
Kambara”
perteneciente a la
serie Cincuenta y
tres estaciones del
Tokaido, 1833,
Shizuoka city
Tokaido Hiroshige
Museum of Art.
Imagen tomada de
https://www.ukiyo-
e.org/

Fig. 35. Utagawa Kunisada, “Actor Iwai
Kumezaburo (I11) en el papel de la
cortesana Takao de la casa Miura”

perteneciente a la serie Imagenes de
lugares famosos de Edo, 1852, Museum of
Fine Arts Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/




Fig. 36. Utagawa Hiroshige 11, “Glorias
matutinas en Iriya” perteneciente a la serie
Treinta y seis flores seleccionadas, 1866.
Imagen tomada de https://www.ukiyo-e.org/

Es relevante considerar que, en la pintura correspondiente al retrato nimero dos de Tanguy
(Figura 37), también se muestran estampas japonesas, de las cuales se mantienen “Actor lwai
Kumesaburo (III) en el papel de la cortesana Takao de la casa Miura” de Kunisada y “El rio
Sagami” de Hiroshige. Sin embargo, hay otras piezas de ukiyo-e diferentes en el fondo del

este retrato: una es de la autoria de Utagawa Hiroshige: Hara, Ashitakayama Fuji chobé [)R
1 11'E LBk o “Hara: Vista de Fuji y las montafias Ashitaka” de 1855 (Figura 38); y la

otra es de Teisai Senchd nombrada como Courtesan Making her Toilette o “Geisha haciendo
su aseo” de 1830 — 1839 (Figura 39).543

Tanguy fue un personaje importante para los nuevos artistas de la época, ya que
impulso la carrera de muchos pintores; a quienes les encontraba potencial artistico, pero que
carecian de fondos para realizar su obra, les proveia de materiales de manera gratuita en
ocasiones, 0 bien a cambio de sus obras las cuales exhibia en su tienda para su venta, aunque

estas no fueran famosas o solicitadas. De igual forma, “los locales de Tanguy ofrecieron la

543 Van Tilborgh, Op. Cit., p. 22.
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primera oportunidad de ver juntos en un mismo lugar obras de Seurat, Cézanne, Gauguin y

Van Gogh: los cuatro precursores del siglo XX que en aquella época apenas interesaban a

nadie 25544

Fig. 37. Vincent van Gogh, Retrato de Pére Tanguy [Segundo retrato], 1887 — 1888, Coleccion
Sammlung Stavros S. Niachos. Imagen tomada de https://www.vangoghmuseum.nl/en

544 Walther, Op. Cit., p. 294.
Georges Pierre Seurat (1859 — 1891) fue uno de los pintores fundadores de la corriente neoimpresionista.
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Fig. 38. Utagawa Hiroshige, “Hara: Vista de Fuji y las
montafias Ashitaka” perteneciente a la serie
Las cincuenta y tres estaciones del Tokaido, 1855,
Museum of Fine Arts Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/

e |
RS @

Fig. 39. Teisai Sencho, Cortesana haciendo su aseo, 1830-39, Van Gogh Museum. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en
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Puede que por la amistad que entabld con Van Gogh, asi como por el respeto que éste sentia
hacia Tanguy,** la representacion que hizo de él en su retrato pareciera recrear la postura de
un Buda; una manera poco usual de hacer retratos en la época y que es muy similar a la
Estatua de bronce de un hombre sentado, por Hissatama Oukousou, ilustracion presente en
el texto L'Art japonais de Louis Gonse.>*® Esta obra que Van Gogh encontré en algun
momento, y en la cual Gonse elogia a Utagawa Hiroshige sefialandole como el mayor pintor
de paisajes,®’ fue “una importante publicacion de arte japonés, la primera escrita en francés,
en donde se describe de forma extensa diferentes formas de artes decorativas japonesas, y
contaba con entradas sobre los artistas mas destacados.”>*®

Estos retratos, tanto el de Segatori como el de Tanguy, reflejan algo fundamental ya
que no son “una aproximacion vacilante; al contrario, Van Gogh intenta nada menos que una
sintesis entre el arte oriental y el occidental.”®* De tal forma, se puede afirmar que en 1887
Vincent van Gogh realiz6 sus primeras incursiones en la incorporacion de elementos
japoneses dentro de su obra; esto se manifiesta, por un lado, al hacer representaciones de
ukiyo-e en el fondo de estos retratos, y por el otro, al hacer copias casi idénticas de tres
grabados japoneses.

Uno de ellos fue la anteriormente mencionada copia de la obra de Keisai Eisen, cuadro
titulado como La Cortesana (Después de Eisen). Las otras dos piezas de ukiyo-e que fueron
copiadas por Van Gogh fueron Flowering Plum Tree (Figura 40) o “Ciruelo en flor” y Bridge
in the Rain o “Puente bajo la lluvia”, ambas piezas son una copia de dos grabados japoneses
de la autoria de Utagawa Hiroshige.>°

Lo anteriormente expuesto nos permite denotar como Paris fue un lugar clave para el
aprendizaje de nuevos métodos que enriquecieron las técnicas y el estilo de Van Gogh, quien
no sélo aprehendi6 elementos del nuevo arte europeo que estaba presente en el contexto del

momento, sino que, ademas:

%45 Este respeto que sentia Vincent hacia Tanguy se debia principalmente a que este personaje: “Habia visto los
dias gloriosos de la comuna y, como comunero, habia sido enviado a prisién. Ahora, con su vision utdpica de
un mundo mejor claramente desvanecida, él mismo era bondadoso en persona, dando créditos, regalos y apoyo
a los artistas necesitados.” Idem.

546 Kddera, Op. Cit., p. 195.

547 Walker, Op. Cit., p. 99.

548 Dickerstaff, Op. Cit.

549 Walther, Op. Cit., p. 297.

550 E| andlisis y la comparacion entre estas pinturas de Van Gogh y los grabados de Hiroshige se haran con
mayor detalle en el siguiente apartado Cfr. Infra., p. 209.
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[...] tuvo la posibilidad de profundizar en el conocimiento de la cultura japonesa
con méas facilidad: Japon flotaba en el ambiente. En Paris indagaria
probablemente a través de lecturas, del estudio de nuevas obras y del contacto
directo con los objetos de la vida cotidiana japonesa que se vendian en los
numerosos establecimientos de importacion que se habian abierto. Los ejercicios
hipertextuales e intertextuales que llevo a cabo en apenas seis meses, quiza con
el deseo de aprehender el arte japonés para integrarlo a su propio repertorio
pictérico, parecen demostrar una inmersion muy profunda en aquella cultura.®!

Fig. 40. Vincent van Gogh, Calco
de 'La casa de té del ciruelo en
Kameido' de Hiroshige, 1887, Van
Gogh Museum. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

%51 Matilde Avelli Matamoros, “Relaciones intertextuales en Van Gogh. Una noche estrellada” en Temas de
estética y arte, n. 31, 2017, p. 182 — 183.
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3.2.1 Arlés: La basqueda del sol naciente al sur de Francia

Si bien Paris fue medular para la formacion de Van Gogh, y podria haberse consolidado
como un sitio ideal para entablar redes dentro del mundo del arte que favorecieran el proceso
de creacidn y venta de su obra, su estancia en este lugar generé tension en la relacion que
mantenia con su hermano Theo. Es asi que: “Después de dos afios en Paris, Van Gogh dejo
atras el bullicio de la capital en febrero de 1888. Partié hacia Arlés, en el sur de Francia
donde esperaba encontrar la paz espiritual que necesitaba y 'la claridad de la atmdsfera y los
efectos de color' de los grabados orientales.”>?

En realidad, el destino original de Vincent era el Midi: “«A todos nos gusta la pintura
japonesax», explicaba a su hermano, «hemos sentido su influencia, todos los impresionistas
tenemos eso en comun; entonces ¢por qué no ir a Japon, es decir al equivalente de Japon, al
Midi? Por eso pienso que, después de todo, el futuro del nuevo arte est en el sur».”> La
eleccion de su destino se debe a que durante su Gltimo periodo en Paris Vincent “habia
formulado una idea imaginaria de Japon como tierra meridional de luz solar, y consideraba
el sur de Francia, donde ya trabajaban varios compafieros artistas, como ‘el equivalente de
Japon'.”%%

A finales de febrero de 1888 Vincent van Gogh lleg6 a Arlés, una parada momentanea
en su viaje recomendada por Tolousse-Lautrec, ya que habia sido en ese sitio donde habia
muerto uno de los pintores que Vincent admiraba: Adolphe Joseph Monticelli (1824 — 1886).
Sin embargo, su viaje termina en ese destino, puesto que encuentra en Arlés “una tierra
exenta de la modernizacion donde sus habitantes vivian en mayor consonancia con la
naturaleza, siendo personas mas religiosas y primitivas; y donde, en esencia, encontraria esa
luz tan caracteristica que veia en los grabados japoneses.”>
Aqui su japonismo particular incrementd, al sentirse estar en un entorno que

consideraba idéntico al de Japon, en una carta enviada a Theo refiere lo siguiente:

552 Martin, Op. Cit., p. 24.
553 Rewald, EI postimpresionismo, Op. Cit., p. 58 — 59.
554 Walker, Op. Cit., p. 86.
5% Martin, Op. Cit., p. 24.
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[...] aqui en Arlés la region parece plana. He visto magnificos terrenos rojos
plantados de vifias, con fondos de montafias del més fino lila. Y los paisajes en la
nieve con las cimas blancas contra un cielo tan luminoso como la nieve, eran
exactamente como los paisajes de invierno que hacen los japoneses.
Aqui tienes mi direccion:

Restaurant Carrel,

30, Rue Cavalerie, Arlés

Département des Bouches du Rhéne
De momento me limitaré a dar un pequefio paseo por la ciudad, porque ayer por
la tarde estaba casi deshecho. Escribiré pronto —un anticuario donde entré ayer
aqui en la misma calle, me dijo conocer un Monticelli. Con un buen apreton de
manos para ti y los camaradas,

Tuyo,

Vincent.

Dentro de este entorno no sélo la obra de Vincent sino la manera de guiar su vida y su
trayectoria como pintor, se modificaron con base en la cultura japonesa. Durante su estancia
en Arlés alquil6 «la casa amarilla», cuyo propdsito era fungir, a su manera de entender, como
un estudio en donde conjuntar una comunidad de arte, similar a las escuelas colectivas
artisticas de los japoneses: “espero que mas tarde surjan otros artistas en este bello pais, para
hacer aqui lo que los japoneses han hecho en el Japon.”>*’

En este espacio buscaba llevar una vida ascética dedicada al arte,>® que junto con su
aficion tan marcada hacia la cultura japonesa, lo llevaron a pintarse asi mismo a la manera
de un monje budista en su Autorretrato como bonzo de septiembre de 1888 (Figura 41),

sobre el cual le escribe a Theo:

Algun dia veras también mi retrato, que envio a Gauguin porgue espero que él lo
guardard. Es todo ceniciento, contra el veronés palido (nada de amarillo). El traje
es esa chaqueta parda ribeteada de azul, pero en la cual he exagerado el pardo
hasta el parpura y el ancho de los ribetes azules. La cabeza esta modelada en
plena pasta clara contra el fondo claro casi sin sombras. Solamente que he
almendrado un poco los ojos a lo japonés.>*°

56 Van Gogh, Op. Cit., p. 151.
557 |bid., p. 165.

58 Garcia Blanco, Op. Cit., p. 33.
59 Van Gogh, Op. Cit., p. 225.
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Sobre esto es interesante que, a manera de una curiosa coincidencia, Utagawa Hiroshige se

hubiese convertido en monje budista en 1856 como una preparacion previa a su muerte, la

cual tuvo lugar en 1858.%%° El grabado ukiyo-e que corresponde al retrato de esta faceta de la
vida de Hiroshige fue realizado por Utagawa Kunisada (1848 — 1920) entre 1859 y 1860
(Figura 42).

Fig. 41. Vincent van Gogh, Autorretrato como
bonzo (dedicado a Paul Gauguin), 1888, Museo
Fogg. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en
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Fig. 42. Utagawa Kunisada, Retrato postumo a la
memoria de Hiroshige, 17971858, The Metropolitan
Art Museum. Imagen tomada de https://www.ukiyo-

e.org/

560 Nentwing, Op. Cit., p. 18.
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Por otro lado, en julio de 1888 Vincent leyo la obra de Pierre Loti Madama Crisantemo,®*

la cual lo inspir6 a pintar su obra La Mousumé (Figura 43), en donde representa a una joven
francesa a la manera en que es descrita una jovencita japonesa en la obra de Loti,>?

relatandole en una carta a Theo:

[...] Ahora si sabes lo que es una «musmé» (lo sabras cuando hayas leido
Madame Chrysantéme, de Loti), termino de pintar una.

Me ha costado toda una semana; no he podido hacer ninguna otra cosa no
habiendo estado atin muy bien de salud. Esto es lo que me fastidia: si me
hubiera encontrado bien, hubiera atacado a ratos perdidos algunos paisajes,
pero para llevar bien mi musmé, debia reservar mi potencia cerebral. Una
musmeé es una muchacha japonesa —provenzal en este caso— de 12 a 14
afios. Estas son las dos figuras que tengo: el zuavo y ella...>®

Fig. 43. Vincent van Gogh, La
Mousmé, 1888, National Gallery of
Art. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

561 |_os detalles de esta obra fueron expuestos anteriormente. Cfr. Supra., p. 135.

%62 o anterior permite denotar como "“La literatura japonista de la época -los Goncourt, Loti y la revista Le
Japon Artistique de S. Bing- y la reaccién de Van Gogh ante ella, nos ofrecen nuevas claves para interpretar
sus retratos japonistas.” Kodera, Op. Cit., p. 189.

%3 Van Gogh, Op. Cit., p. 192.
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Vincent deseaba que algunos pintores, amigos suyos como Emile Bernard y Paul Gauguin,>®*
se sumaran a este colectivo artistico suyo establecido en la casa amarilla, sobre lo cual le
escribe a Theo: “Yo podria, en rigor, alquilar a medias el nuevo taller, y bien lo quisiera.
Quiza Gauguin venga al sur. O tal vez me arreglaré con McKnight. Entonces se podria
cocinar aqui.”*®® Adjuntando en esta carta fechada el 20 de abril un dibujo del lugar, sobre
el cual refiere que pondra en él “[...] algunas japonerias en la pared.”®®%®

Unicamente Gauguin, acepto el ofrecimiento de sumarse a este espacio con Vincent
tras la solicitud de Theo, quien tras un episodio de locura por parte de su hermano y
preocupado por su bienestar en medio de la soledad y la distancia, le ofrece un estipendio
mensual a Gauguin por permanecer en este sitio.%®’

Por otro lado, aunque ahora se encontraba lejos de Paris y de la tienda de Samuel Bing,
en donde los hermanos Van Gogh surtian su coleccion de estampas japonesas, Vincent no

dejo de tenerlas presentes y solicitarlas a Theo:

La mencion a las estampas japonesas es tan habitual en sus cartas como debié de
ser el trasiego de xilografias entre Paris y Arlés. Los hermanos acrecentaban de
manera continua su amplia carpeta gracias a sus contactos con Siegfried Bing,
con el que tenian algun tipo de negocio de compraventa. Se menciona un almacén
en el que Bing guarda miles de impresiones japonesas; se habla del intercambio
de ukiyo-e entre Van Gogh, Gauguin, Bernard, etc. En este contexto, la carta
fechada en Arlés a 15 de julio de 1888 es paradigmatica: Van Gogh le pide a su
hermano que se quede con los albumes de Hokusai de Bing (300 vistas de la
montafia sagrada, y escenas de usos y costumbres), y le ruega que no se desprenda
del stock que poseen.*®®

564 paul Gauguin (1873 — 1903) fue un pintor postimpresionista, conocido de Vincent van Gogh y Bernard, el
cual estuvo en contacto con la corriente cloisonista generada por este Gltimo, y que ademas también se sintid
atraido por los grabados japoneses. Rewald, EI postimpresionismo, Op. Cit., p. 55.

Debido a lo anterior parece ser que dentro de su obra se pueden detectar ciertos elementos retomados de la
estampa japonesa. Vid. Pilar de Juan Hernandez, “Gauguin. El paraiso perdido”, Tesis de licenciatura,
Universidad de la Laguna, 2018, p. 19.

%65 \Van Gogh, Op. Cit., p. 162.

En esta carta al parecer hace referencia al artista de carteles Edward McKnight Kauffer (1890 — 1954).

566 |bid., p. 163.

%67 van Gogh en la puerta de la eternidad, dirigida por Julian Schnabel, producida por Jon Kilik, Estados
Unidos/Francia, 2018.

568 Avelli, Op. Cit., p. 189.
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Por medio de estas piezas de ukiyo-e, Van Gogh continu6 su estudio personal sobre el arte
japonés, sus métodos y técnicas, manifestandose de manera méas concreta en su produccion

artistica generada en esta temporalidad:

En Arlés, Vincent ha definido un estilo extraordinariamente personal,
caracterizado por la potencia del color y el ritmo de la pincelada. Més de cien
paisajes, cincuenta retratos y unas cuarenta naturalezas muertas. EI periodo méas
intenso y fructifero de su carrera. En Arlés, Vincent ha alcanzado el cénit de su
genio, [...] Durante este periodo perfeccion6 aquello que habia aprendido de la
estampa japonesa, con el uso de linea para los contornos, el uso de colores planos,
el encuadre cortado o el uso de la diagonal para generar perspectiva.®®®

En este periodo de asimilacion de los métodos de trabajo de los artistas japoneses, destaca
la elaboracion de series de pinturas, similares a las series de los artistas ukiyo-e como
Hiroshige con sus “Cien famosas vistas de Edo”. La explicacion a esta cualidad paisajistica
que adquieren algunas de sus obras podria encontrarse en la influencia que tuvieron en su
produccion artistica los grabados japoneses de paisajes denominados fitkeiga, de los cuales
retomo “‘el atractivo de los contornos claros, las composiciones concisas y la intensidad del

color. También se dio cuenta de la importancia del uso del color en vez de la luz y la

oscuridad, ademas de utilizar una superficie plana.””"°

Un par de ejemplos de lo anterior se encuentra en las series de: Los girasoles (1888),

obra compuesta por siete cuadros, asi como en los cuadros de la serie Huertos en Flor (1888):

Es en su serie de cuadros de arboles en flor realizados en Arlés en la primavera
de 1888 donde comunicd con mas fuerza que en ninguna otra obra de arte su
imagen de Japon como naturaleza. De hecho, sugiero que el arbol "japonés” en
flor, durante un tiempo, se convirtié para el artista en la imagen de Japon por
excelencia. Los cuadros de arboles en flor de Van Gogh eran lugares en los que
el artista negociaba una idea de la naturaleza mediada por Japén, y una idea de
Jap6n como comunicador de la vitalidad de la naturaleza, ambas a través de una
imagen concreta de un fendmeno natural que representaba la "naturaleza™. Si una
de las principales caracteristicas del coleccionismo es que se hace en serie, a
través de su serie de pinturas de arboles en flor, el artista estaba acumulando una
coleccion de poderosas imégenes de "Japdn™, un "Japdn™ que habia imaginado o
sofiado basandose en su coleccion de xilografias japonesas, asi como en sus

569 Martin, Op. Cit., p. 37.
570 yYoshimura, Op. Cit., p. 59.
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lecturas sobre Japdn como una tierra en la que la gente vivia cerca de la naturaleza.
En un contexto en el que el artista buscaba una "verdadera religion” en la
naturaleza japonesa, el arbol en flor se convirtié en un simbolo religioso poderoso
y personalmente significativo de la vitalidad de la naturaleza para Van Gogh,
como lo era para los japoneses.®’*

Si bien, Arlés le permitio explotar su capacidad artistica fue el lugar donde su salud mental
comenz6 a decrecer. La cumbre de esto se presentd luego de que, tras una serie de
discusiones por el choque de personalidades y opiniones entre Vincent y su huésped Gauguin,
éste optara por marcharse de su pequefio proyecto de colectividad artistica. Esta situacion
llevé a Van Gogh a un punto de quiebre tras el cual, en un ataque nervioso, decidid cortarse
su propia oreja.

Al parecer esta decision derivo de que, en medio de su ldgica influida por la religién
que habia ocupado un papel primordial en su vida, para Vincent el darle su oreja cortada era
una manera de demostrarle su deseo de que se quedara con él. Ya que citando a Jesus “Si tu
mano te ofende, cortatela”, cortarse la oreja habia sido un simbolo de como, Gauguin al no
escucharlo le habia ofendido, pero él estaba dispuesto a perdonarle y conservaba la esperanza
de que no se marchara.>"?

Sin embargo, este acontecimiento junto con otros problemas que habia tenido con los
habitantes de Arlés, hizo que estos solicitaran que se fuera del pueblo y no regresara. Tras
este episodio Vincent se interna en el manicomio de Saint-Rémy en mayo de 1889. Esto
marcé un freno a su etapa japonista mas fuerte; sin embargo, “el historiador Kddera Tsukasa
afirma que, tras la crisis [sic] de Arlés, su suefio japonés habia terminado, pero ain le
interesaba el arte japonés.”®"®

De este episodio es destacable la pintura que hizo Vincent de si mismo ya sin su oreja;
Autorretrato con la oreja vendada en enero de 1889 (Figura 44), en el cual se puede apreciar
una pieza de ukiyo-e decorando el fondo, a la misma manera que en los retratos hechos para
Segatori y Tanguy. Este grabado japonés corresponde a la pieza Fitkei no naka no geisha

[a 5o o 35#] o “Geishas en un paisaje” de Satd Torakiyo (Figura 45).5

571 Walker, Op. Cit., p. 90.

572 Schnabel, Op. Cit.

573 Martin, Op. Cit., p. 42.

574 o anterior se pude corroborar con la investigacion realizada por Douglas Cooper, en donde sefiala que, a
través de un vendedor de arte en Paris descubri6 la compra de dos grabados japoneses; el anteriormente
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Fig. 44. Vincent van Gogh, Autorretrato con la
oreja vendada y caballete, 1889,
Courtauld Gallery. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

Fig. 45. Satd Torakiyo, Geishas en un paisaje, 1870 —
1880, Courtauld Gallery. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/

mencionado y Girls in a Boat de Taiyensai Yoshimaru, los cuales Paul Gachet, el doctor de Van Gogh, certificd
que habian pertenecido al artista. Tras ser de parte de su coleccién, Van Gogh se los regalé a Gachet, cuyo
padre se las habia vendido a Vincent en Auvres. Vid. Douglas Cooper, “Two Japanese Prints from Vincent van
Gogh's Collection” en The Burlington Magazine, vol. 99, n. 651, June 1957, p. 198, 204 — 207.

206



3.3 Del otro lado del puente: El ukiyo-e de Hiroshige en la composicion de Van
Gogh

En su estudio respecto a la obra de Van Gogh, Walther Ingo F. sefiala que dentro del proceso

occidental de recepcion del arte japonés se pueden encontrar cuatro etapas relevantes:

[...] primero fue un cofre del tesoro en el que cualquiera podia encontrar algunos
accesorios novedosos; luego la indulgencia se convirtié en un gusto que decretd
gue sélo el Lejano Oriente era aceptable y trat6 de reconstruir el mundo oriental
en los hogares locales; en la tercera fase la gente traté de reproducir ese mundo,
haciendo de sus preferencias una base para un repertorio de su propia creacion; y
finalmente, sigui6 una visién del mundo que se destild del lenguaje de las formas
Yy Sus principios.

Estas cuatro etapas de descubrimiento, apropiacion, adaptacién y recreacion
pueden explicarse de forma bastante sencilla si tenemos en cuenta que lo que en
un principio era secuencial le parecié al occidental alejado de Japdn como algo
yuxtapuesto y simultaneo.>”

En el caso de Vincent van Gogh se puede ubicar su paso por cada una de estas etapas: la
primera de ellas al usar las piezas de ukiyo-e como un elemento ornamental dentro de su
estudio en Amberes, y posteriormente dentro del departamento al cual se mudo en Paris con
su hermano Theo; la segunda de ellas corresponde a su coleccionismo de piezas japonesas
con las cuales organiz6 la exposicion en Le Tambourin, asi como la presencia de ukiyo-e en
los retratos de Segatori y Tanguy; la tercera etapa corresponde a las copias realizadas por
Vincent de las piezas de Eisen y Hiroshige; y finalmente la cuarta, en la elaboracion de su
obra durante y después de su estancia en Arlés, donde ya habia una interiorizacion de las
técnicas japonesas dentro de su composicion artistica.

Con ello podemos dar cuenta que las piezas copiadas por Van Gogh son cruciales para
comprender la incorporacion de la “perspectiva japonesa”®’® a su obra posterior. De estos
grabados ukiyo-e, salta mucho a la vista el hecho de haber dos piezas de Utagawa Hiroshige
dentro de la seleccion de piezas que Vincent eligio para llevar a cabo este proceso de

aprendizaje préactico del arte japonés.

575 Walther, Op. Cit., p. 283 — 284.
576 Inaga, “Transformation de la perspective linéare...”, Op. Cit.
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La eleccion de copiar la pieza de Eisen (Figura 46) se podria explicar al tomar en
cuenta la aparicion de ésta en la portada revista Paris Illustré con su tomo dedicado a Japén,
al ser una de las fuentes que el artista consulté para informarse méas sobre el arte japonés;
pero es importante sefialar que en esta copia se puede “apreciar la sinceridad con la que
intentd aprender del ukiyo-e.”%” Sin embargo, el motivo de la eleccion de las piezas de
Hiroshige dentro de toda la cantidad de piezas ukiyo-e que poseia, y que se presupone
alcanz6 la cifra de 660 piezas,®’® no puede ser explicada mas alla de un gusto particular, o

una especial admiracion, por parte de Vincent a la obra de Hiroshige.

Fig. 46. Vincent van Gogh, Cortesana.
(Después de Eisen), 1887, Van Gogh
Museum. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

577 Hori, Op. Cit., p. 138.
578 \an Tilborgh, Op. Cit., p. 35.
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Vincent van Gogh copid dos piezas de la obra de Utagawa Hiroshige: Kameido Umeyashiki

[ F i 2 & ] o “Jardin de ciruelos en Kameido”, y Ohashi Atake no yidachi
[KiZL &7 FD#37] o “El puente Ohashi en Atake, bajo una lluvia repentina”; ambas

piezas realizadas en 1857 y pertenecientes a la serie Meisho Edo Hyakkei [# L= EH =] 0

“Cien famosas vistas de Edo”.

La realizacion de estas obras partié de un método de estudio al que Van Gogh ya habia
recurrido en sus primeros afios incursionando como artista: la copia de piezas,*’® para lograr
una asimilacion y una comprension de los elementos que componian las imagenes que veia.
A estas obras copiadas se les conoce como japonaiseries, y al parecer fue Van Gogh el
primero en probar con ellas.>°

La pieza “Jardin de ciruelos en Kameido” de Hiroshige (Figura 47) se sitia en Tokio,
detras del santuario Kameido Tenjinsha.>® En la parte superior izquierda de este grabado se
puede apreciar “el reverso del cartel que llevaba el nombre del famoso arbol”;°®? es relevante
sefialar que esta pieza esta relacionada con el grabado Kamada no umezono o “Jardin de
ciruelos en Kamada”, misma que como se expondra mas adelante, también guarda similitud
con otra pintura elaborada por Van Gogh.%8

El tipo de &rboles que se encuentran en la imagen corresponden a los denominados

Garyubai [EN&EH#E] o “arbol de ciruelo en forma de dragon en reposo”, el arbol mas famoso

en Edo, cuyo tronco y ramas se extienden junto con el suelo.%® Se puede observar dentro del
primer plano de la obra el tronco de un arbol de ciruelo y sus ramas con diversas formas y
grosores, de las cuales parecen comenzar a brotar capullos blancos.

Desde los espacios vacios que dejan el tronco y las ramas podemos admirar el resto de
la escena del fondo. En el segundo plano se pueden visualizar mas arboles de ciruelo dentro
del jardin, mismos que se mantienen en el tercer plano y en los cuales se usa un gradiente de
tamafo para generar la perspectiva de profundidad en la pieza. Este elemento no es el Unico

que genera una ilusion visual, en esta imagen hay un uso de gradiente de color en los tonos

578 Walther, Op. Cit., p. 290.
580 [dlem.

%81 Trede, Op. Cit., p. 90.
582 [dem.

583 Cfr. Infra., p. 219.

584 Trede, Op. Cit., p. 90.
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que no se hubiera logrado con otros medios pictoricos.

Fig. 47. Utagawa Hiroshige, “Jardin de
ciruelos en Kameido” perteneciente a la
serie Cien famosas vistas de Edo, 1857,
Universidad de Wisconsin-Madison.
Imagen tomada de https://www.ukiyo-
e.org/

Sin embargo, el tercer plano se diferencia del resto, al ser aquel en el cual se puede alcanzar
a vislumbrar la presencia humana; personas que parecen recorrer los alrededores del jardin
apreciando la vista de los ciruelos o bien yacer sentadas en pequefias mantas, mientras charlan

admirando las flores. En Japon el florecimiento de ume [##] o flores de ciruelo, antecede a

las de los cerezos durante la época de la primavera, por lo cual es comun al iniciar la estacion

585 fdem.
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admirar los paisajes florales en una tradicion conocida como hanami [{£ ], la cual se traduce

literalmente como “ver flores”, accion que es representada en este plano de la obra.

Por medio de esta estampa, Hiroshige le muestra al espectador un panorama que parece
situarlo dentro de una casa de té,°® sentado observando el paisaje del fondo con el arbol
garyubai justo frente a él. Esta manera particular de ubicar la mirada dentro de la imagen
surge tras algunos bocetos realizados por el artista en 1856: “Hiroshige trabajé con realces
que ponian el motivo principal en el primer plano y llevaban a la lejania los sectores que se
encontraban detrés, con lo que todo el espacio cobraba profundidad. Este efecto podia parecer
en ocasiones artificial, pero tenia muy buena aceptacion en el publico de su época, como
demuestra la copia de Vincent van Gogh.”%®’

Es en la copia de Van Gogh Japonaiserie: Flowering Plum Tree (after Hiroshige) o
“Ciruelo floreciente (después de Hiroshige)” (Figura 48), donde se puede vislumbrar el
impacto que tuvo en ¢l “la composicion cercana a la imagen, asi como el proceso de su
investigacion para comprender, digerir e incorporar en su arte pictorico los elementos
formativos del ukiyo-e; como la composicién del plano del cuadro y el contraste de
colores.”®

La posicién del ciruelo en el primer plano parece ser que fue lo que mas interesé a Van
Gogh en términos artisticos ya que, “estaba experimentando con la 'perspectiva de contraste',
una técnica que €l y otros artistas de la época tomaron de los grabados japoneses.”* En esta
técnica el objeto del primer plano se situaba ampliado para lograr un efecto de profundidad
por medio de un gradiente de tamafio con los otros planos del fondo, técnica que aprehendid
de la copia de esta estampa y que reutilizé en diferentes obras artisticas posteriores.

Sobre la seleccion de esta pieza en particular, se puede presuponer que fueron las
técnicas de representacion poco usuales presentes en este grabado las que llamaron su
atencion, ademas de que “sugiere que fue atraido por el grabado no s6lo como artista, sino
también como persona que se sinti6 conmovida por el ciruelo en flor como imagen natural

Vital 25590

586 Walker, Op. Cit., p. 96.
587 Trede, Op. Cit., p. 90.
588 Hori, Op. Cit., p. 138.
589 Walker, Op. Cit., p. 96.
590 |hid., p. 98 — 99.
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Fig. 48. Vincent van Gogh,
Japonaiserie: Arbol de ciruelo
floreciente (Después de Hiroshige),
1887, Van Gogh Museum. Imagen
tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

Por otro lado, €l segundo grabado de Hiroshige que copia corresponde a “El puente Ohashi
en Atake, bajo una lluvia repentina” (Figura 49), en el cual se representa la caida de la lluvia
por medio del uso de lineas verticales de distintos grosores, cayendo vertical y diagonalmente,
entrecruzandose. Esta lluvia que ocupa el primer plano cae desde unas nubes oscuras, cuyo
efecto se logra por medio de un difuminado del gris al negro por parte del grabador.

La vista mostrada parece crear el efecto de encuadrar la imagen dentro del marco de
una ventana, pudiendo suponer que el paisaje se observa desde alguna edificacion, en alguna
parte mas alta en contraposicion del puente Ohashi, el cual se vislumbra a través de la lluvia
y esta situado de igual forma en el primer plano. Sobre este puente transitan seis personas,
las cuales parecen equilibrar la composicion de la imagen; tres de ellas se dirigen hacia un
lado, y las otras tres hacia el otro. Sin embargo, todas se resguardan a si mismas del chubasco
con paraguas, sombreros, o esterillas de paja.

212



Fig. 49. Utagawa Hiroshige,
“El puente Ohashi en Atake,
bajo una lluvia repentina”
perteneciente a la serie Cien
famosas vistas de Edo,
1857, Museum of Fine Arts
Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/

En el segundo plano, como un punto de transito entre el horizonte cercano y lejano de la
imagen, se puede visualizar a un barquero que, ayudado de un remo, lleva en su barca de
madera a un lugar que parece casi salir del encuadre de la imagen, y con ello de la vista del
espectador. Del lado contrario a este personaje, se puede visualizar la presencia de un punto
de fuga generado por las lineas correspondientes al puente, el rio y el horizonte del tercer

plano donde figura la region de Atake.
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En este tercer plano Atake aparece sutilmente “[...] insinuada, esquematicamente, en
tonos grises y azules.”®! En la parte izquierda de este horizonte que compone el tercer plano,
se pueden ligeramente ver tres tridngulos claros rodeados de arboles, estos “insintan las casas
guardabotes que acababan de restaurarse tras el destructor terremoto de Ansei de 1855 y
varios tifones, un mes antes de realizarse la xilografia.””>%?

Esta pieza ha sido considerada como una obra de arte equiparable a “La gran ola de
Kanagawa” de Hokusai, siendo la pieza mdas reconocida de esta serie y de la obra de

Hiroshige en general 5% Esto se debe a los detalles técnicos que posee este grabado:

[...] el extremado naturalismo ofrece la impresion de suficiente espacio para su
propia creatividad: las nubes negras irregulares que aparecen en el margen
superior son distintas en cada tirada: el grabador tenia que aplicar todo su saber
para dejar libres en la plancha de madera los finisimos trazos que servian para

representar la Iluvia [...] una pericia que sigue sorprendiendo a los copistas aun
hoy.5%

En su obra Japonaiserie: Bridge in the Rain (after Hiroshige) o Puente bajo la lluvia
(después de Hiroshige) (Figura 50), Van Gogh recrea esta imagen partiendo de una
reinterpretacion de la misma, en la cual modifica el margen afadiéndole grosor y
representado dentro del mismo lo que él considerd que era escritura japonesa. El uso del
color también cambia al optar por tonalidades mas brillantes en colores complementarios: el
rojo presente en el margen de la obra en conjunto con el verde, que de igual forma se
encontraba en el agua del rio; y el amarillo del puente con el azul casi violeta del fondo.

El efecto de la lluvia deja de ser marcado por lineas continuas y es representado por
medio de lineas punteadas, “mas que imitar el estilo suave de Hiroshige, Van Gogh también
usa pinceladas que se dejan notar mas, pues son mas enérgicas y reproducen el mar o la

lluvia con una textura diferente y un estilo propio.””®

%1 Trede, Op. Cit., p. 146.

592 [dem.

593 [dem.

5% dem.

%% Garcia Blanco, Op. Cit., p. 31.
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Fig. 50. Vincent van Gogh,
Japonaiserie: Puente bajo la lluvia
(Después de Hiroshige), 1887, Van
Gogh Museum. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

En estas dos obras japonaiserie, “Ciruelo floreciente (después de Hiroshige)” y “Puente bajo
la lluvia (después de Hiroshige)”, se puede denotar que Van Gogh retomo y aprendid “la
importante conexion entre el ser humano y la naturaleza en los grabados japoneses”;%%
particularmente de la composicion de Hiroshige, quien se caracterizaba y diferenciaba por
afiadir y mantener el elemento humano dentro de sus grabados paisajistas.>®” De igual forma,
en ambas obras logra desarrollar y perfeccionar un efecto que utilizé sus inicios en la obra
de La italiana; “la imitacion del efecto de la superficie de lo que se 1lamé papel japonés”.>%

El recurrir a la copia de estas dos piezas nos permite vislumbrar una parte fundamental

del proceso de asimilacion del arte japonés, el cual se consolidd en ese momento no sélo

5% Walker, Op. Cit., p. 100 — 101.

597 La exposicion de las caracteristicas particulares de Utagawa Hiroshige fue abordado en el apartado 1.4 de la
presente investigacion Cfr. Supra., p. 88.

5% Walther, Op. Cit., p. 298.
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como un objeto llamativo u ornamental, y tampoco como una pieza de coleccion, sino como
una fuente de informacion que complementaba lo leido en obras como las de Bing o Gonse.
Al recrear desde su propia concepcion de lo “japonés” en estas piezas, el estudio del ukiyo-e
en Van Gogh pasa de la teoria a la préactica, denotando el desarrollo de un conocimiento
particular, con lo cual se generd una paulatina incorporacion de las técnicas japonesas en su

estilo propio de pintura:

Van Gogh utiliz6 estos modelos [las copias de Hiroshige] principalmente para
perfeccionar su dominio del color. Pudo yuxtaponer grandes areas de color sin
mezclar, confiando en el impacto familiar del contraste; y esto hizo que se viera
todo el efecto de los bloques monocromos de color uno al lado del otro, donde
anteriormente la configuracion del amarillo junto al violeta o del rojo junto al
verde habia dependido del color local o de la pincelada a pequefia escala. Esta fue
la primera vez que Van Gogh se atrevio a utilizar areas monumentales de color
no mezclado e ininterrumpido, no atenuado por cuestiones de luz y oscuridad, en
su poder pleno, vivido y radiante. Ademas, siempre habia valorado mucho su
cuarto contraste, no canénico, entre el blanco y el negro.>®

La “perspectiva japonesa” que retom¢ de los grabados ukiyo-e se fundamento en Van Gogh
en un proceso de asimilacion de donde en un primer momento son imitadas las técnicas para
poder aprenderlas y posteriormente las ajustd a sus propios modelos de representacion;
generando una hibridacion entre técnicas japonesas de los grabados fitkeiga, que habian
pasado ya por un proceso muy similar para integrar la perspectiva occidental ®%° y las técnicas
artisticas occidentales, las cuales él habia aprendido desde joven y trataba de integrar en su
etapa como artista.

Sobre los grabados fiikeiga que Van Gogh incorporé en su produccion artistica, es
destacable sefialar que en la produccién de Utagawa Hiroshige es donde hay una presencia
de efectos atmosféricos en elementos naturales como la lluvia o la nieve, lo cual dota su obra

de un caracter momentaneo:

Lo que sucede en el mundo nos hace sentir la mutabilidad de las cosas en la vida:
todo esta siempre fluyendo, para nunca volver. Esto es lo que ensefia el clima
japonés, y los japoneses se dan el gusto de captar esta inmediatez. Hiroshige hace

59 |bid., p. 291.
600 |_o anterior fue expuesto con mayor detalle en el capitulo I de la presente tesis Cfr. Supra., p. 24.
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lo mismo: intenta fijar espectaculos efimeros en grabados realizados para
inmortalizarlos. Para fijar un "momento”, la composicion con la "caida del
segundo plano™ es particularmente (Gtil 5%

Este uso de la “caida del segundo plano” produce en cada una de sus imagenes el efecto de
fijar la vista del espectador en un instante concreto; el cual, si bien solo era posible llegar a
capturar brevemente a través de la mirada del espectador, la habilidad de Hiroshige le
permitio también plasmarlo en el grabado. Esta fijacion de la vista, junto con el formato
vertical de sus imagenes que retomé de la escuela de Akita,®% le permiti6 emplear un
elemento de representacion particularmente utilizado en sus xilografias: la vista en picado.®%
Para ajustar esto al encuadre de sus obras, corta el primer plano de manera tajante, generado

al espectador la sensacion de vislumbrar sélo una parte de la realidad:

De este modo, Hiroshige, nada menos que Hokusai, se convirtié en un maestro
gue podia manejar con la mayor habilidad casi todos los sistemas de
representacion del espacio utilizados hasta entonces. Adoptd la superposicion
excéntrica, remitiendo al estilo de Hokusai, y la perspectiva lineal, afiadiendo un
efecto de sombra que rara vez se habia utilizado en el grabado. Ademas,
reintrodujo las vistas tradicionales en Japon: la vista en picado, la vista caballera
con lineas oblicuas paralelas, la vista de pajaro, la vista desde el suelo, el espacio
del suelo, etc. En cada caso, elige empiricamente, y de una manera que podria
parecer arbitraria para un europeo, el método o los métodos mas eficaces para el
proposito expresivo buscado.®%

Esta técnica de cortar el encuadre fue implementada por Vincent van Gogh, junto con la

“caida del fondo”, la cual también fue retomada en la pintura impresionista siendo “un

601 |bid., p. 41.

692Esta escuela de pintura japonesa adopt las tradiciones occidentales, pero al mismo tiempo respetaba las
tradiciones nativas en cuanto a los temas y materiales, utilizando pigmentos tradicionales japoneses y materiales
tales como la seda o el papel japonés, para la representacién de flores y aves. Las composiciones se
caracterizaban por enfatizar un elemento en el primer plano, el cual era modelado en luces y sombras, y en
ocasiones, yuxtaponer un paisaje distante o bajo. Esta escuela se gener6 en Akita, de ahi el nombre de la misma,
y sus representes mas destacados fueron Satake Shozan (1748 — 1785), Odano Naotake (1749 — 1780) y Hiraga
Gennai (1728-1780), siendo este tltimo la persona encargada de introducir el estilo occidental a esta escuela de
pintura. Una parte de esta definicion fue tomada de: “Akita ranga” s.v., Japanese Architecture and Art Net
Users System, http://wwwe.aisf.or.jp/~jaanus/deta/a/akitaranga.htm (Consulta: 17 de enero del 2022). Una
explicacion breve de esta escuela y sus representantes principales dentro del proceso de introduccién y
adaptacion de la visualidad occidental dentro de las técnicas de representacion japonesas se puede encontrar en
el capitulo I, dentro del apartado 1.3 “El cambio en la representacion y la técnica tras la reforma Kyoho. La
interiorizacion de la visualidad occidental en las imagenes japonesas” Cfr. Supra., p. 68.

603 Inaga, “Transformation de la perspective linéare...”, Op. Cit., p. 41.

604 fdem.
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elemento decisivo en la "destruccion del espacio renacentista” y desempefid un papel
fundamental en los intentos de renovar la composicidn.”%
Al igual que los impresionistas, en la obra de VVan Gogh la asimilacion de elementos

técnicos de las estampas japonesas se puede vislumbrar en el uso de los siguientes elementos:

- Los primeros planos se superponen o yuxtaponen al fondo del cuadro sin que
sea posible apreciar la distancia exacta entre ellos;

- la discontinuidad entre las parcelas se ve acentuada por la ausencia de fondo (o
la presencia de un fondo muy amplio y poco distinguido, como el mar, el cielo,
un campo, etc.);

- Los primeros planos a menudo se extienden mas alla del lienzo y son cortados
por el marco;

- el fondo siempre esta cortado por estos primeros planos;

- De ello se desprende que la continuidad del espacio asumida por la perspectiva
lineal ya no se conserva: el efecto de profundidad resulta, en cambio, de la
discontinuidad creada por la superposicion de planos.®%®

Todos estos elementos estan presentes dentro de la obra de Hiroshige, y la mayor parte de
ellos se encuentran particularmente en las dos piezas que Van Gogh copi6, y de las cuales

pudo aprender la manera de utilizar estas técnicas de representacion:

Van Gogh encontrd sus propios métodos espaciales confirmados por los artistas
del Ukiyo-e. Y su planitud decorativa, que contrarrestaba la atraccion de la
profundidad, también le impresiond. Esto permitia la opcidn de permanecer en la
superficie plana del lienzo o entrar en las profundidades del cuadro, como él
preferia- y ¢quién podia decir qué era incompetencia y qué era un efecto estético
intencionado? Una cosa era segura: las xilografias japonesas estaban ahi como un
importante precedente.®®’

El estudio y la asimilacion de las técnicas de representacion del ukiyo-e no solo se
manifestaron en Vincent en la copia de piezas, sino que ademas se puede vislumbrar en el
resto de sus obras; dentro de las cuales, en algunos casos, también se puede apreciar la
importancia de la obra de Hiroshige y su conexion con la pintura de Van Gogh.

605 |bid., p. 42.
606 fdem.
807 Walther, Op. Cit., p. 292.
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Algunos ejemplos de esto se encuentran en la obra Wheat field fenced in the sun and
clouds May-June o “Campo de trigo cercado por el sol y las nubes Mayo-Junio” (Figura 51),

con el grabado de Hiroshige Yoshida, Toyokawabashi [#H2)I#&] o “Yoshida: El puente

sobre el rio Toyokawa” (Figura 52), del cual parece retomar la representacion del espacio,
enfatizando una cuadricula que en el caso de VVan Gogh se crea con el cercado del territorio;
mientras en Hiroshige ésta se configura por medio de la delimitacion de un espacio acuatico,
delimitado por el edificio que esta en el primer plano del lado izquierdo, en conjunto con el
puente y el espacio marcado por el horizonte.

De igual forma en la pieza Country road in Provence at night o “Carretera rural en la

Provenza de noche” (Figura 53) de Van Gogh, el artista recrea el espacio representado en

diagonal en el grabado de Hiroshige, Mochizuki [¥2 H] o “Luna llena” (Figura 54); en ambas

piezas el paisaje natural se encuentra delimitado por medio del camino rural en donde
transitan personas, alcanzandose a vislumbrar en el fondo la luna. Aqui la vista del paisaje
esta cortada de manera tajante, fijando la mirada en un momento temporal especifico del
horizonte.

En las dos comparaciones anteriores la composicion del espacio y los enfoques
visuales utilizados parecen coincidir con los de Hiroshige, pero en las obras Oliveraie

(Figura 55) y Apricot Trees in Blossom o “Albaricoqueros en flor” (Figura 57) de Van Gogh,

con los grabados japoneses de Hiroshige Harima Maikonohama [#%E # 1 ® %] o “Playa

Maiko en Harima” (Figura 56) y Kamada no umezono o “Jardin de ciruelos en Kamada”
(Figura 58) respectivamente, lo que coincide es la técnica empleada para la representacion
de los arboles.

En el caso de Oliveraie y Harima Maikonohama, la disposicion y la forma de los
troncos y las ramas poseen una similitud considerable; mientras en “Albaricoqueros en flor”
y “Jardin de ciruelos en Kamada”, lo que concuerda es la representacion de las flores y la

tematica de florecimiento como eje central del paisaje.
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Fig. 51. Vincent van Gogh, Campo de trigo cercado por el sol y las nubes Mayo-Junio, 1889, Van
Gogh Museum. Imagen tomada de https://www.vangoghmuseum.nl/en

Fig. 52. Utagawa Hiroshige, “Yoshida: El puente sobre el rio Toyokawa” perteneciente a la serie
Las cincuenta y tres estaciones del Tokaido, 1833-34, Museum of Fine Arts Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/
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Fig. 53. Vincent van Gogh, Carretera
rural en la Provenza de noche, 1890,
Museo Kroller-Muller. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

Fig. 54. Utagawa Hiroshige, “Luna llena” perteneciente a la serie Las sesenta y nueve estaciones de
Kiso Kaidd, 1838-1842, Museum of Fine Arts Boston. Imagen tomada de https://www.ukiyo-e.org/
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Fig. 55. Vincent van Gogh, Oliveraie, 1889, Museo Kroller-Miller. Imagen tomada de
https://www.vangoghmuseum.nl/en

Fig. 56. Utagawa Hiroshige, “Playa Maiko en
Harima” perteneciente a la serie Lugares famosos
de las sesenta y tantas provincias, 1853, Museum
of Fine Arts Boston. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/
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Fig. 57. Vincent van Gogh, Albaricoqueros en flor, 1888, National Galleries Scotland. Imagen tomada
de https://www.vangoghmuseum.nl/en
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Fig. 58. Utagawa Hiroshige, “Jardin de
ciruelos en Kamada” perteneciente a la serie
Cien famosas vistas de Edo, 1857, Edo-
Tokyo Museum. Imagen tomada de
https://www.ukiyo-e.org/



Lo anteriormente expuesto permite denotar el vinculo entre la obra de Utagawa Hiroshige y
la de Vincent van Gogh. Es particularmente interesante que, habiendo influenciado su obra
en la manera en que lo hizo, Van Gogh no hiciera mencion de Hiroshige en alguna de sus
cartas enviadas a Theo, al contrario de las tres menciones que hace de Katsushika Hokusai.%
Sin embargo, el vinculo entre la obra del artista japonés y Vincent se puede manifestar de
manera clara dentro de su produccién artistica; motivo por el cual las imagenes se
transforman en una fuente de informacion sumamente importante, que complementa las
fuentes primarias y secundarias escritas sobre el tema de la relacion entre la obra de Vincent
van Gogh y los grabados japoneses de Utagawa Hiroshige.

Los grabados ukiyo-e tuvieron un impacto sumamente importante para Van Gogh en
su vida y en su produccion artistica; los artistas japoneses se convirtieron en su modelo,%% al
ejecutar sus dibujos como relampagos,®° y mantener una seguridad absoluta en cada trazo.
En el caso de Van Gogh, el tipo de “pinceladas ricamente expresivas, los contornos
llamativos y los colores vivos y fuertes, reflejan la estética japonesa del ukiyo-e que él
percibia.”%!

Incluso lleg6 a sefialar que los envidiaba debido a que la realizacion de sus piezas le
parecia un trabajo “tan simple como respirar [...] hacen una figura con algunos trazos seguros,
con la misma facilidad, como si fuera tan sencillo como abotonarse el chaleco.”®'? Esta
pasién por el arte japonés se puede vislumbrar en sus propias palabras, al mencionarle a su
hermano Theo que toda su obra se basaba en mayor o menor medida en el arte japonés,®*® ya
que segiin Vincent van Gogh: “cuando uno empieza a amar las estampas japonesas, ya no se

arrepiente.”®

608 \van Gogh, Op. Cit., p. 193, 210, 218.

609 Naifeh, Op. Cit., p. 556.

610 |bid., p. 178.

811 Yoshimura, Op. Cit., p. 59.

612 |bid., p. 221.

813 Nishiyama Matsunosuke, “Historical background to the “Fifty-three stages of the Tokaido” by Hiroshige”
en Hiroshige: The 53 Stages of the Tokaido and One Hundred Famous Views of Edo Special Exhibition

Catalogue (JAEE: HHE AT =X « LTI H= O MR FepljE X %), Tokai Bank Currency Museum;

Nagoya City Museum, 1991, p. 233.
614 |bid., p. 165.
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Conclusiones

A lo largo de los tres capitulos de esta investigacion se explicaron los contactos culturales
manifestados en el arte dejando de lado la interpretacion del concepto “influencia”, entendido
como un proceso en el que existe una parte que ensefia y otra que aprende o bien una cultura
que predomina jerdrquicamente en cuanto a aquello que puede aportarle a la otra. Los
estudios producidos dentro de esta categoria de predominancia no profundizan en los
procesos de adaptacion cultual, motivo por el cual se optd por recurrir a la interculturalidad
como marco tedrico para el desarrollo de la presente tesis.

Lo anterior permiti6 generar una investigacion acerca del fendmeno de
interculturalidad visual, en cuyo desarrollo se expuso la complejidad que evoca el estudio de
contextos culturales especificos, mismos que responden a un horizonte histérico particular
conformado por determinadas circunstancias sociales, econdémicas, politicas, artisticas, entre
otras. Tomando esto en cuenta, cuando dos culturas entran en contacto cada parte le presta
atencion a la otra en la medida en que se dispone a tomar de ella y aprehender elementos que
le son de utilidad, partiendo de sus intereses concretos. No hay por lo tanto una cultura que
pueda ensefar y otra que deba aprender, sino dos entes diferentes entre si que al entrar en
contacto por medio de la interaccion humana se posicionan mutuamente, llevandose ambas
partes elementos determinados que responden a sus necesidades o inquietudes.

En ambos horizontes culturales, estos intercambios y las adaptaciones que se generan
sobre lo tomado de dicho encuentro son sumamente complejos, por lo cual es necesario un
estudio puntal de los casos. Partiendo de esta idea, a lo largo del presente trabajo se analiz
desde la interculturalidad un caso entre la visualidad japonesa y la occidental, optando por
desarrollar en los primeros dos capitulos un estudio histérico de cada uno de los contextos
involucrados, de tal manera que se tomaran en cuenta y remarcaran los intercambios
culturales generados en procesos distintos. Tras lo cual se pudo situar un ejemplo particular
de retroalimentacion visual estudiando la relacion entre la obra de Utagawa Hiroshige y la
de Vincent van Gogh.

En el capitulo | se partié de hacer una presentacion de la estampa ukiyo-e como objeto
de estudio, dando cuenta de como surgio y se desarrollo. Esto permitid sefialar la historicidad
de las estampas japonesas y de su valor como una fuente histdrica que denota los intereses y

las tematicas desarrolladas por la sociedad japonesa en temporalidades historicas
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determinadas. Con base en lo anterior, el analisis compositivo de las imagenes ukiyo-e mostré
un cambio en la representacion y los recursos que se usaban dentro de los grabados japoneses
del siglo XV1I1, en los cuales se manifestd una insercion de la visualidad occidental.

Esto permitid identificar tres momentos de contacto cultural entre Occidente y Japon,
los cuales se consolidaron como vias de ingreso de la visualidad occidental al contexto
japonés: el “Siglo Cristiano” en Japon (1549 — 1639), el comercio establecido con China, y
posteriormente con Holanda.

Durante los contactos que se establecieron en el “Siglo Cristiano”, en Japon se
importaron imagenes religiosas y seculares, las cuales comenzaron a ser copiadas por artistas
japoneses entre 1562 y 1565. Con ello comenz6 la primera etapa en la integracion de la
visualidad europea dentro de las imagenes japonesas, lo cual culminaria con la fundacion de
la Schola Pictorum con la llegada del jesuita Giovanni Nicolao a Japon. Lo anterior propicio
que se produjeran pinturas, grabados y biombos en donde las fuentes figurativas europeas
eran utilizadas, y las técnicas pictoricas occidentales eran aplicadas.

Sin embargo, si bien hasta la fecha no hay estudios que desarrollen la continuidad entre
las técnicas occidentales introducidas en este periodo y las del ukiyo-e, es relevante sefialar
que, tras la prohibicion del cristianismo en Japdn en 1614, la Schola Pictorum fue trasladada
a Macao. Esta situacion contribuyo al desarrollo de las técnicas occidentales en la produccion
artistica generada durante la Dinastia Ming (1368 — 1644), lo que conllevo a que el contacto
entre las técnicas de representacion occidentales y japonesas se diera de manera indirecta,
por medio de China como intermediario. Por lo tanto, es necesario realizar investigaciones
que en el futuro ayuden a comprender las relaciones y los intercambios de conocimientos
artisticos occidentales entre Japon y China.

Posteriormente, la segunda via de integracion de la cultura visual europeay sus técnicas
compositivas se propicio gracias a los contactos comerciales mantenidos entre Japon con
China y Holanda, los cuales permitieron el ingreso de textos e iméagenes occidentales que
habia sido frenado con la instauracion de la politica de encierro sakoku, derivada de la
prohibicion del cristianismo en Japdn. Dentro de las técnicas de representacion que fueron
incorporadas en las composiciones japonesas destaca el uso de la perspectiva lineal.

La exposicidn de estas dos vias se centrd en sefialar como las condiciones comerciales

fomentaron los intercambios culturales en materia visual. En el caso de China su proyecto de
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evangelizacion propicio la produccion de textos e imagenes religiosas, o bien, de imagenes
que en general tenian técnicas de representacion occidentales y que encontraron camino en
el contexto japonés, en donde las regulaciones anticristianas no siempre diferenciaban los
textos con contenidos laicos de los religiosos. De hecho, dentro de este panorama particular
se dio una insercion de los elementos de representacion occidentales en las composiciones
chinas, por lo cual se podria realizar un andlisis de este caso particular de una manera similar
al realizado a lo largo del capitulo I de la presente tesis.

Con respecto a la tercera via de ingreso, el contexto japonés del siglo XVII propicio
que el contacto que se mantenia con Holanda fuera mas permisivo, admitiendo la importacion
de textos e imagenes que fomentaron la curiosidad de los intelectuales y artistas japoneses
que fueron denominados rangaku. Esta circulacion de textos europeos aumenté en el siglo
XVIII, cuando Japon tuvo una crisis econémica que lo llevo a replantear las reformas
anteriormente instauradas dando lugar a la creacion de nuevos edictos; uno de ellos fue la
reforma Kyoho (1716 — 1745),°%° que permiti6 la importacion de libros extranjeros que no
tuvieran contenidos cristianos. Con ello se dio una mayor difusion de textos e imégenes
extranjeras que propiciaron la curiosidad japonesa acerca de nuevas miradas y formas de
pensamiento que habian sido introducidas antes de que el territorio se cerrara al contacto con
otras culturas.

Todo esto dio lugar a una paulatina insercién de la cultura visual de Occidente en Japén,
donde los pintores y artistas incorporaron lo visto en las imagenes europeas, y comenzaron
un proceso de asimilacién de técnicas que partié de la imitacion hasta la consolidacion de
aquello que fue denominado como la “perspectiva japonesa” por Inaga Shigemi: es decir la
hibridacion de técnicas de representacion de ambas culturas que se desarroll6 entre los siglos
XVIly XIX, y que cuya Ultima etapa se puede apreciar en las estampas japonesas del género
fitkeiga.

El capitulo concluy6 con un anélisis de la obra paisajista del artista Utagawa Hiroshige,
partiendo de exponer su ingreso como discipulo en una escuela de arte ukiyo-e, asi como de
los motivos que lo llevaron a consolidarse como uno de los artistas de paisajes mas

representativos, y de los rasgos que lo diferenciaban y dotaban a su obra de un caracter

815 Es relevante sefialar que la reforma Kyhd coincidié con la época de la llustracién en Europa, por lo cual se
introdujeron a Japdn los conocimientos occidentales més recientes y relevantes del momento.
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particular. Finalmente, se demostrd la manera en que se manifesto la “perspectiva japonesa”
en la obra de Utagawa Hiroshige.

Lo presentado en el capitulo | se consolidé como uno de los momentos que conforman
el proceso de “la ida y la vuelta” del arte, teoria desarrollada por Inaga, y cuya metodologia
se utilizo a lo largo de los dos primeros capitulos de la presente investigacion para dar cuenta
de las relaciones interculturales sostenidas entre Japon y Occidente. De tal forma, la “ida”
correspondid al andlisis de la incorporacion de la visualidad europea, la cual llegd a Japon
por medio de las tras vias desarrolladas, dentro de las composiciones japonesas.

Por lo cual, el desarrollo del capitulo Il correspondio a la exposicion del segundo
momento del proceso; “la vuelta” del arte. Para lograr aclarar en qué sentido se dio este
fendmeno se busco realizar un estudio similar al planteado en el primer capitulo, que partiera
de la presentacion contextual del horizonte cultural europeo durante el momento en que se
da esta “vuelta” del arte. Esta consistié en el surgimiento de un fenémeno de incorporacion
visual similar al desarrollado en el contexto japonés, el en cual durante el siglo XIX en la
mayor parte de los paises que conformaron Europa Occidental, se fomentd la incorporacion
de las técnicas de representacion japonesas presentes en los grabados ukiyo-e dentro de la
produccidn de arte europeo que comenzd a surgir en ese contexto.

Las técnicas de representacion presentes en la produccion visual europea, que habian
“ido” a Japon durante el “Siglo Cristiano”, los contactos con China y el comercio con los
Paises Bajos, y que se habian insertado en la produccion visual japonesa, particularmente en
los grabados ukiyo-e; posteriormente “volvieron” al contexto europeo durante el siglo XIX
por medio de estas estampas. En este momento de la “vuelta” del arte se incorporo la
“perspectiva japonesa” de los grabados ukiyo-e dentro de la produccion artistica occidental,
particularmente en corrientes como el impresionismo y el postimpresionismo; dando lugar a
otro fendmeno de incorporacion visual.

Lo anterior se propicio gracias a la creacion de una corriente artistica e intelectual
denominada como japonismo, en la cual se gener6 una moda que giraba en torno a las
manifestaciones culturales japonesas dentro del sector burgués en Europa. Para comprender
coémo se dio el japonismo, el segundo capitulo partié de una reconstruccion histérica del

contexto occidental, para posteriormente analizar la conformacion de esta corriente a partir
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de su antecedente y de aquello que propicio la llegada de las manifestaciones culturales
japonesas, ademas de una problematizacion sobre qué fue el japonismo.

Para comprender la aparicion del japonismo fue necesario estudiar el fenémeno de la
chinoiserie, bajo el cual el objeto de admiracion occidental fue la cultura china. El analisis
de esta corriente fue importante para el desarrollo de esta tesis puesto que permitié mostrar
de las bases sobre las cuales se generd el japonismo; es decir, denotd que habia una idea que
se consolidd y que fue seguida por la sociedad europea como el referente para entender la
nueva admiracién por Japon. Al tener presente a la chinoserie como base para el desarrollo
del japonismo, se puede postular que ambas corrientes corresponden a un tipo de
orientalismo.

Para mostrar la manera en que las manifestaciones japonesas llegaron al contexto del
japonismo, y este a su vez se consolidé como un tipo de orientalismo, se planted a esta moda
generada en torno a Japon como el resultado de un imaginario que se cre6 en la mentalidad
europea gracias a la llegada de esta otra cultura al contexto occidental por medio de las
Exposiciones Universales. En estos eventos el envio de mercancias japonesas que en un
inicio carecian de explicaciones sobre qué eran promovio el entendimiento de estas piezas
desde categorias como el exotismo y el misticismo.

Dentro de estas piezas que fueron exhibidas en las diferentes Exposiciones Universales
celebradas en Occidente se encontraban piezas de la escuela Utagawa —a la cual pertenecio
Hiroshige—, mismas que se convirtieron en una parte medular para la renovacion artistica que
tendria lugar a finales del siglo XIX en Europa. De igual forma se busco explicar las
circunstancias historicas que promovieron la llegada de ese tipo concreto de produccion
visual japonesa.

Por otro lado, para exponer cdmo el imaginario europeo que constituyo al japonismo
es un tipo de orientalismo se realiz6 una presentacion y un analisis de fuentes literarias tales
como cronicas, relatos de viaje y novelas centradas en el tema de Japon y su cultura, en las
cuales se mostré con mayor claridad las cualidades e ideales que los occidentales le otorgaron
a la nacién japonesa. Estos textos muestran que en realidad los occidentales crearon un
imaginario sobre Japon y su cultura a partir de lo que creian que era esta nacion, dejando de

lado que poseia sus propias problematicas y desarrollo contextual, puesto que la idealizacion
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partia del Japon “antiguo” correspondiente al periodo Edo, en el cual se generaron las
estampas ukiyo-e.

Lo anteriormente expuesto permitié que se analizara puntalmente el japonismo, pero
tomando en cuenta que este respondidé a un fendbmeno sumamente amplio, se opt6 por partir
del término y las explicaciones de su surgimiento. Al considerar la complejidad de delimitar
un punto de partida para el desarrollo de este fendbmeno se comenzo con un rastreo de la labor
coleccionista y de la venta en tiendas especificas de articulos que fomentaban este gusto entre
la poblacion europea, como formas en las que se propag0 esta corriente. Esto dio pauta a
realizar un estudio sobre los principales japonistas de la época, en el cual se entretejié una
red de contactos establecidos entre cada uno de estos personajes para mostrar cOmo se
conocian y relacionaban entre si, sentando las bases para que el consumo y el contacto con
el arte japonés se intensificara, creando redes de comercio y contacto artistico que a la larga
serian importantes para comprender el acercamiento que tuvieron los artistas europeos, como
Vincent van Gogh, con el arte y las técnicas japonesas.

Con base en lo anterior, se vinculd a la importancia del japonismo, ya que pudo mostrar
coémo una gran parte de los artistas que generaron una revolucion en lo que seria considerado
el inicio del arte moderno a finales del siglo XIX fueron representantes del japonismo o se
sintieron atraidos en menor o mayor grado por esta corriente. Un ejemplo de esto se
desarroll6 al presentar el vinculo existente entre el ukiyo-e y el movimiento impresionista,
siendo Claude Monet su principal representante. Exponer la relacion entre la produccién
artistica de este pintor con el japonismo y la estampa japonesa, permitié desarrollar
posteriormente el caso de Vincent van Gogh.

El andlisis que se hizo del caso de Monet al término del capitulo Il permite la
posibilidad de tomar en cuenta la realizacion del mismo tipo de investigacion en estudios
futuros, en los cuales se aborden otras relaciones de interculturalidad visual en casos
especificos de otros artistas occidentales, tales como el propio Claude Monet, Félix
Bracquemond o Paul Gauguin. De igual manera, dentro de la misma metodologia que analiza
los procesos desde sus particularidades, pueden ser abordados la chinoiserie y el japonismo,
a partir de diversos enfoques, como la labor del coleccionismo en la propagacion de ideas; el
surgimiento de tiendas y establecimientos para la venta de arte; la produccion literaria que

ayudo a moldear estos imaginarios; los espacios que fueron centrales para el desarrollo del
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mismo; la interaccion de los personajes involucrados; las naciones en las cuales se
desarrollaron; etc. Asi mismo, al realizar trabajos de rastreo entre vinculos manifestados a
partir de la visualidad se puede analizar la obra de otros artistas japoneses de ukiyo-e, como
en el caso de Katsushika Hokusai.

Al iniciar la investigacion se considero que el estudio de los dos contextos relacionados
en el fendmeno de la interculturalidad visual fuese desarrollado de manera general en cada
uno de los dos primeros capitulos, para que posteriormente el caso concreto de la presencia
de la visualidad occidental en la obra de Hiroshige y la incorporacion de ésta en la obra de
Van Gogh fueran expuestos en el tercero. Sin embargo, la reconstruccion realizada en el caso
del contexto japonés a lo largo del capitulo I dio pauta a que la exposicién del caso de
Hiroshige fuera méas pertinente al insertarlo y desarrollarlo en ese apartado, puesto que
permitié comprender de mejor manera el desarrollo y la consolidacion de la “perspectiva
japonesa”.

En el tercer y ultimo capitulo de esta investigacion se buscé seguir el mismo método
de “la idea y la vuelta” propuesto por Inaga, pero enfocandolo en un caso particular: el de
Utagawa Hiroshige y Vincent van Gogh, debido a la relacién visual que se denot6 al analizar
la produccion artistica del pintor holandes. Tomado en cuenta lo anterior se pudo analizar el
caso de Van Gogh y la relevancia de la cultura y el arte de Japon para el desarrollo su
japonismo. Esto se pudo realizar debido al analisis que se hizo a lo largo del segundo capitulo,
en donde la reconstruccion del japonismo en Occidente dio pauta a comprender la
incorporacion del ukiyo-e, puntualmente de la obra de Hiroshige, en la produccion artistica
del pintor holandés.

Para realizar esto, el capitulo Il inici6 con la presentacion biografica de Van Gogh
para trazar una ruta que permitiera desarrollar una explicacion de su incursién paulatina en
el arte, con la finalidad de comprender que, si bien su obra esta catalogada dentro de la
corriente del postimpresionismo, posee en realidad un fuerte vinculo con el impresionismo,
como una corriente que tenia un fuerte nexo con el japonismo. Es necesario puntualizar que
este trabajo se enfoca s6lo en ciertos aspectos biograficos de Van Gogh, debido a que existen
vastos estudios sobre dicho artista.

Es relevante mencionar que dentro de una gran parte de los libros referentes a los temas

antes mencionados hay una constante particular: la ausencia de informacion o de relevancia
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que se le da al rol que ejercid el arte y la cultura de Japén dentro de la vida del artista.
Tomando esto en cuenta, dentro del capitulo 11l esta situacion fue invertida, ya que se
mencionaron etapas de su vida y momentos en su obra en donde se pudo denotar este vinculo
entre él y la cultura japonesa, en vista de que uno de los temas centrales a tratar de manera
general en la investigacion es el rol desempefiado por Japén y sus manifestaciones visuales
dentro del contexto cultural y artistico europeo.

Dentro del desarrollo de una metodologia particular que parte del proceso de “la ida y
la vuelta” del arte, la exposicion de la insercion de la visualidad europea en el caso de
Utagawa Hiroshige corresponderia a “la ida”; mientras que la recuperacion de la obra de
Hiroshige en la produccion artistica de Van Gogh seria “la vuelta”. Con base en esto, y en
los objetivos a desarrollar en la tesis, el capitulo 111 finaliz6 con un anélisis de las obras de
Vincent para poder remarcar la relevancia del arte japonés —particularmente de la obra de
Hiroshige— en las composiciones del artista holandés.

Se puede concluir que, si bien la produccion artistica europea fue central para el
desarrollo del tema presentado, las estampas japonesas fueron el punto de inflexion para el
planteamiento del problemay el estudio que se realiz6 en esta tesis. Por lo tanto, es necesario
sefialar que analizar estos tipos de producciones artisticas como testimonio de los
intercambios culturales no es algo trivial, puesto que es en estas manifestaciones que cada
horizonte cultural logra representar su realidad, asi como la manera en que la comprenden y
la construyen.

Es asi como la visualidad manifestada en las producciones artisticas se consolidé como
una parte fundamental para el desarrollo de este estudio, ya que por medio de su analisis
compositivo se pudo remarcar su importancia como fuentes de informacion para las
investigaciones histdricas y sociales que complementan a las fuentes escritas dentro de los
estudios referentes a visualidad.

Al tener presente la recuperacién que se hizo dentro del arte japonés de las técnicas de
representacion occidentales y la relevancia del arte japonés para la conformacion del
impresionismo y de la obra de Van Gogh, se pudo dar cuenta de la complejidad de los
procesos que se desarrollan en la conformacion de las producciones artistas que parten de

procesos de interculturalidad. Lo anterior debido a que muestran que las manifestaciones
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producidas dentro de estos procesos no surgen de forma autonoma, sino de la recuperacion e
incorporacion de elementos que proceden de horizontes culturales distintos.

Esta recuperacion no demerita el trabajo de los artistas que reincorporan técnicas
procedentes de manifestaciones culturales distintas, pero llevan a cuestionar la omision
presente en discursos académicos sobre aquellos elementos que proceden de otros contextos
y que estan presentes en la produccién artistica de cada nacion, en determinadas corrientes o
artistas. Particularmente en el caso de Occidente, dentro de los estudios de la historia del arte,
se ha dejado de lado a la cultura japonesa como una parte central para la conformacion de
corrientes como el impresionismo y el postimpresionismo, lo cual se podria explicar debido
a que parten de una vision eurocentrista.

El trabajo presentado mostr6 como las diferencias entre manifestaciones de la
visualidad pertenecientes a contextos culturales particulares y sus formas de representar la
realidad en el arte, al entrar en contacto dan pauta a generar un proceso de retroalimentacion
generando un fendmeno que puede ser estudiado desde la interculturalidad. Bajo este
entendido, las culturas no solo existen por si mismas ni se generan de forma auténoma, sino
que se nutren de los contactos entre partes involucradas, en donde cada una de ellas toma de
la otra aquello que responde a sus necesidades e intereses.

Asi como en un primer momento por medio del arte europeo que se import6 a Japon el
arte japonés comenzd un proceso mediante el cual se conocieron, se asimilaron y se
incorporaron dentro de las técnicas de representacion japonesas, métodos y técnicas europeas,
este fendmeno se dio de manera similar en un segundo momento durante el siglo XIX en
Europa. Desde este continente las tendencias artisticas que surgieron partieron de una
idealizacion por la extrafieza hacia lo oriental, dotando a su produccidn artistica con un
misticismo y exotismo que parecia alejarse de los principios de composicion occidentales,
cuando en realidad la presencia del lenguaje visual europeo ya se encontraba dentro de la
estampa japonesa.

Las tradiciones orientales despertaron tal interés que generaron un pensamiento en
donde Occidente se interesd por integrar lo japonés a la manera en que el propio Japén lo
habia hecho con ellos; es asi como en Europa los artistas del momento y las academias de
arte incorporaron en su produccion elementos relacionados con las estampas y grabados

ukiyo-e. En este sentido, el arte posee un carécter social puesto que las manifestaciones
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artisticas que parten de los vinculos culturales no estan determinadas por el contexto cultural
del cual preceden, sino por la interrelacion entre fendmenos contextuales distintos que
pudiesen ser aparentemente incompatibles, pero que en realidad propician el desarrollo de la
actividad creadora.

Partiendo de las imagenes y de su analisis formal, se puede denotar que no hay cortes
tajantes entre las composiciones artisticas japonesas y occidentales que se presentaron en este
estudio. Incluso a partir de lo anterior se puede presuponer que en Europa vieron en el ukiyo-
e tecnicas de representacion que no les fueron tan ajenas a las propias, siendo un motivo por
el cual las incorporaron. Ya que como se sefialé anteriormente en los grabados japoneses
paisajistas, que fueron algunas de las piezas que mas circularon en Europa, se podia encontrar
el ultimo momento del proceso de hibridacién de técnicas japonesas con las occidentales.

Lo anterior no logro ser confirmado del todo, puesto que en fuentes primarias no hay
una mencion que haga referencia a reconocer directamente que se encontrd cierta
familiaridad en las piezas que se incorporan dentro de determinadas manifestaciones
artisticas. Sin embargo, al reflexionar en torno a las redes y los motivos que permitieron
retomar ciertas piezas dentro del gran cimulo de manifestaciones artisticas que conforman
las producciones visuales de cada nacion, se puede especular que la familiaridad que
encontraban en ciertas obras permitia que el acercamiento a estas se diera de manera méas
sencilla para los artistas que se interesaban en ellas.

Como un tema a desarrollar en investigaciones futuras, pareciera que esto mismo paso
posteriormente en el contexto japonés, donde hubo un marcado interés por la corriente

impresionista:

Salvo que se trate de un especialista, pocos occidentales saben que Japdn alberga
magnificas colecciones de arte moderno francés. De hecho, entre finales del siglo
XIX y la primera mitad del XX, la pintura moderna y el arte francés,
especialmente el impresionismo, fueron objeto de un ferviente interés por parte
de los coleccionistas. Los cuadros adquiridos en esa época forman el ndcleo de
las colecciones de los principales museos japoneses, como el Museo Nacional de
Arte Occidental de Tokio (coleccion Matsukata), el Museo Ohara (coleccion
Ohara), el Museo Bridgestone (coleccion Ishibashi) o el Museo Pola (coleccion
Suzuki). [...] Este hecho explica en parte que la pintura francesa resulte tan
atractiva para los japoneses, hasta el punto de que cada afio se organizan en Japon
diversas retrospectivas sobre el impresionismo y se celebran regularmente
exposiciones del Louvre o del Museo de Orsay.5

616 Miura, Op. Cit., p. 141.
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De igual forma parece ser que durante el desarrollo del arte moderno japonés, entre finales
del siglo X1X'y principios del XX, Francia fue el lugar preferido para pintores japoneses que
iban en busca de estudiar las artes occidentales. De hecho “en el siglo XX, cuando la historia
del arte alcanzo por fin el estatus de disciplina propia en Japdn, se desarrollo naturalmente
en torno a sus vinculos con Francia.”®!’

Esto permitiria desarrollar un segundo momento en el fendémeno de “la ida y la vuelta”
del arte propuesto por Inaga. De hecho, en una de sus cartas pareciera que Van Gogh previo
que esto sucederia al afirmar que: “el arte japonés, en decadencia en su patria, retoma sus
raices en los artistas franceses impresionistas.”’¢8

El hecho de que el estudio sobre la figura de Van Gogh fuera el punto de cierre para la
presente tesis, y que a su vez la afirmacion realizada por €l pudiese ser un punto de partida

para el desarrollo de una investigacion futura es interesante, puesto que al parecer Japén vio:

[...] la cuna de la modernidad en Van Gogh, un artista que vio los avances
artisticos en las estampas japonesas. Esto nos demuestra que el arte como cultura
es como la materia, ni se crea ni se destruye, solo se transforma, adquiriendo
nuevas formas y estilos que permiten avanzar a los artistas. Del mismo modo que
a Van Gogh le gustaba Japén, a los japoneses les gusta la forma de pintar de Van
Gogh, sintiendo una afinidad respecto a él, influenciandose y conmoviéndoles,
gue les permite crear nuevas obras de arte, como es el caso del artista Tatsumi
Orimoto.5°

Para finalizar es importante sefialar la relevancia de trabajar estos temas desde México,
puesto que el japonismo y su posterior repercusion en el arte impresionista fueron
fundamentales no s6lo para el contexto europeo, sino también para el norteamericano y el
mexicano. En este Gltimo caso el japonismo encontrd un lugar con su maximo representante
José Juan Tablada (1871 — 1945), y a su vez dentro del impresionismo el arte moderno
mexicano bebié de las fuentes europeas que poseian elementos culturales y visuales
japoneses; tal es el caso del impresionismo desarrollado por el mexicano Joaquin Clausell
(1866 — 1935).

817 Ibid., p. 139.

618 \Van Gogh, Op. Cit., p. 187.

Cuando menciona la decadencia artistica en Japdn Van Gogh hace referencia al contexto japonés del periodo
Meiji.

619 Martin Hernandez, Op. Cit., p. 43 — 44.
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Si bien se han producido una serie de estudios con respecto a la estampa japonesa en
México, siendo Amaury Garcia Rodriguez uno de los pioneros en esta materia, hay una
carencia en cuanto a estudios que aborden estas teméticas de reciprocidad e intercambios
entre formas distintas de construir la visualidad y representarla. Considero que la elaboracién
de estos estudios es sumamente relevante, puesto que al dia de hoy las relaciones de
interculturalidad visual entabladas entre Japon y Occidente siguen manifestandose.

Lo anterior se puede ejemplificar en la emision de un spot transmitido por la television
francesa para la promocion de los Juegos Olimpicos de 2020 celebrados en 2021 en Japon.

En esta muestra visual se puede observar la animacién de un luchador de sumo [fH#], uno

de los deportes tradicionales japoneses mas representativos, realizando una serie de
actividades que rememoran los distintos deportes que engloban las categorias de los Juegos
Olimpicos. La ilustracion de estas escenas se hace en fondos que representan piezas de ukiyo-
e, retomando algunos de los grabados japoneses paisajisticos mas representativos del siglo
X1X.620

A manera de una conclusion personal se pudo denotar la complejidad y la riqueza de
la categoria de cultura, la cual nos permite encontrarnos y descubrirnos a nosotros mismos
dentro del mundo y a su vez nos separa de realidades distintas. Considero que los estudios
culturales sobre otras regiones del mundo nos permiten acortar los kilometros existentes entre
nuestra realidad y la de esos otros contextos que son histéricamente distintas.

Dentro de los estudios histéricos y de la cultura visual, analizar la manera concreta en
que se concebia y construia la realidad dentro de las iméagenes ayuda a generar una mayor
empatia cultural, buscando entender que aquello que se estudia es diferente y parte de
parametros completamente distintos a los de la persona que lo analiza, no sélo por provenir
de contextos y construcciones culturales distintas, sino también de tiempos historicos
diferentes. Estudiar estos ambitos nos permite comprender y reconocer que el otro vive,
existe y se construye al igual que lo hacemos nosotros desde nuestro propio contexto, pero la
manera en que lo hace parte de una de forma distinta, la cual es determinada por su propio

horizonte cultural.

620 Revista japonesa Eiky6 (@revista_eikyo), “Desde la television francesa ya estan promocionando los Juegos
Olimpicos de Tokio con este espectacular spot”, 30 de mayo de 2021, 04:15 am, Tweset,
https://twitter.com/revista_eikyo/status/1398930971374854147?5s=20&t=CJjSDP5_kxMPNkChBf18CA
(consultado el 06 de abril de 2022).
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