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INTRODUCCIÓN 

 

En 2013 se propone en el Centro Cultural Universitario Tlatelolco (CCUT) un proyecto 

curatorial denominado Museo Expuesto, destinado a ser una solución flexible e inmediata 

a la problemática de utilizar un espacio de exhibición sin una programación planeada con 

la antelación necesaria.1 La idea era crear un laboratorio curatorial y museográfico cuyo 

propósito fuera descubrir, documentar e investigar las vastas colecciones de la UNAM. 

El proyecto, a cargo del curador James Oles y del coordinador de la Sala de 

Colecciones Universitarias Julio García Murillo, se materializó con una exposición 

centrada en el acervo de la colección de arte albergada en el Museo Universitario Arte 

Contemporáneo (MUCA).  

Como de lo que se trataba era de mostrar una visión del gran repertorio de arte 

de la Universidad Nacional Autónoma de México, se planeó que las piezas fueran 

alternadas periódicamente -en un ejercicio que denominaron rotaciones- hasta lograr 

presentar un fragmento de las 1047 obras que, para enero de 2013, constituían la 

colección del MUCA.2 

Los objetos, que se rotaban cada tres meses por razones de conservación, fueron 

seleccionados después de una etapa de investigación del acervo3 y con el objetivo de 

desarrollar quince conceptos museológicos4 mediante los cuales se establecerían 

diálogos no sólo entre los objetos artísticos, sino también entre estos y el espacio mismo 

de exhibición. 

                                                      
1 James Oles, “Museo Expuesto: una declaración curatorial,” en Expedientes Museo Expuesto: 
1/6 Catálogo, ed. James Oles (México: Sala de Colecciones Universitarias, Centro Cultural 
Universitario Tlatelolco, Universidad Nacional Autónoma de México, 2017), 5. 
2 Oles, “Museo Expuesto: una declaración curatorial,” 11. 
3 Julio García Murillo, “Museo Expuesto en escena (y Museo Expuesto en abismo)”, en 
Expedientes Museo Expuesto: 1/6 Catálogo ed. James Oles (México: Sala de Colecciones 
Universitarias, Centro Cultural Universitario Tlatelolco, Universidad Nacional Autónoma de 
México, 2017), 45. 
4 “Registro, Embalaje, Historia, Inventario, Iluminación, Conservación, Instalación, Investigación, 
Réplica, Artista, Archivo, Cédula, Múltiples, Exhibición y Cubo Blanco.” Oles, “Museo Expuesto: 
una declaración curatorial,” 19. 
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Durante el proceso de investigación inicial, el curador decidió revisar a fondo la colección 

completa para identificar elementos singulares por sus valores plásticos y de importancia 

conceptual por su novedad o propuesta vanguardista, dado que se había decidido que 

la noción de colección era el eje, el motor de la exposición.5 

Dentro del acervo aparecen tres obras de artistas japoneses poco conocidos 

cuyos trabajos resultan para James Oles atípicos pero fascinantes,6 al encontrarse 

“huérfanas en una colección que enfatiza el arte mexicano”7 y cuyo alcance es 

principalmente nacional. Estas piezas se encontraban casi olvidadas en la bodega8 

afirma el curador, razón por la cual no existe mucha información sobre su origen, además 

de que no habían sido estudiadas.9 

 

Los objetos de arte a los que James Oles se refiere son:  

Título Autor10 No. De Inventario11 

Hangu Narita Masumi 

(成田真澄) 

08-605178 

Amplitud Oishi Kazuyoshi 

(大石一義) 

08-605179 

Mainichi Daily News. April 

12 A Y B, 1972. 

Shimotani Chihiro 

(下谷 千尋) 

08-605650 

 

                                                      
5 Oles, “Museo Expuesto: una declaración curatorial,” 17. 
6 Oles, “Museo Expuesto: una declaración curatorial,” 17. 
7 Expedientes Museo Expuesto: 3/6 Guion curatorial, ed. James Oles (México: Sala de 
Colecciones Universitarias, Centro Cultural Universitario Tlatelolco, Universidad Nacional 
Autónoma de México, 2017), 48. 
8 Oles, “Museo Expuesto: una declaración curatorial,” 27. 
9 Expedientes Museo Expuesto: 3/6 Guion curatorial, 48. 
10 Los nombres de los autores se incluyen a la manera japonesa comenzando con el apellido 
seguido del nombre, romanizados, es decir en caracteres occidentales, acompañados en algunos 
casos de la escritura en japonés para facilitar su búsqueda debido a que durante la presente 
investigación hubo algunas dificultades ocasionadas por errores de transcripción de los nombres 
romanizados.  
11 Diagnóstico de conservación (México: Laboratorio de Restauración, Museo Universitario Arte 
Contemporáneo, junio, septiembre, 2013) (consultado el 8 de abril de2016).  
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Debido a la falta de información en el Fondo Archivo Histórico del MUCA12 del 

Centro de documentación Arkheia del MUAC se decidió añadir a la lista de conceptos 

museológicos de Museo Expuesto el núcleo de Investigación, rubro en el que se expuso 

el peculiar proceso de indagación referente a estas piezas japonesas, así como el 

desarrollo de la información obtenida gracias a una red de contactos internacionales, 

académicos y curatoriales configurada a partir de un anuncio que mismo James OIes 

puso en sus redes sociales, y que después continuó a través de correos electrónicos. 

Toda la información recabada a través de este post de crowd-sourcing13 brindó 

más datos relevantes de los que hasta el momento se tenían sobre estos objetos, 

planteando a su vez varias preguntas: ¿Por qué están aquí? ¿Son importantes? ¿Están 

vivos los artistas? 

Las respuestas preliminares obtenidas durante la investigación de Museo 

Expuesto, revelaron que dos de los artistas, Shimotani Chihiro y Oishi Kasuyoshi, aún 

vivían y mantenían una reputación importante en el mundo del arte japonés. De hecho, 

las obras encontradas habían sido traídas a México durante una exposición itinerante 

organizada por el llamado Japan Art Festival (JAF), que tuvo sede en el Museo 

Universitario de Ciencias y Artes (MUCA) de la Universidad Nacional Autónoma de 

México (UNAM) en julio de 1972 bajo el nombre de Arte japonés de vanguardia.  

Dicha exposición formaba parte de un proyecto oficial del gobierno japonés 

destinado a promover la modernidad japonesa y, entre otros objetivos, se proponía 

mejorar la mala reputación que, hasta 1972, tenían sus importaciones en el resto del 

mundo.14 

Si bien las preguntas planteadas por el equipo curatorial de Museo Expuesto 

fueron contestadas someramente: ¿por qué estaban en el acervo de la UNAM? Y ¿en 

qué muestra se habían incluido?; fue a partir de su re-descubrimiento que me propuse 

realizar la presente investigación, en la que se formularon nuevas preguntas. Unas de 

tipo operativo: ¿Por qué el JAF se propuso llegar a México?, ¿por qué se escogió el 

MUCA como sede para la exhibición?, ¿qué era el MUCA en ese entonces?, ¿existen en 

                                                      
12 Expedientes Museo Expuesto: 3/6 Guion curatorial, 41. 
13 Oles, “Museo Expuesto: una declaración curatorial,” 27-28. 
14 Expedientes Museo Expuesto: 3/6 Guion curatorial, 50-51. 
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México otras obras de la misma exhibición además de las que forman parte del acervo 

del MUCA? Algunas otras en el rango de lo estético: ¿Qué consideraban vanguardia los 

artistas japoneses?, ¿las piezas traídas a la exhibición podrían clasificarse como de 

vanguardia? y ¿qué intenciones diplomático-culturales estructuraban las exposiciones 

de arte japonés de esa época? 

Todas estas preguntas, que exceden los cuestionamientos iniciales realizados por 

James Oles, darían por resultado el objetivo principal de este ensayo académico: situar 

históricamente el citado festival de arte; enfocar las motivaciones políticas, diplomáticas, 

culturales y económicas que tuvo el gobierno nipón, y un sector de su iniciativa privada, 

para realizar dicho festival en nuestro país; así como dilucidar la relevancia de las piezas 

japonesas citadas y estudiar la institución museal en que se depositaron.  

La metodología de este proyecto siguió, en un momento inicial, la emprendida por 

el equipo curatorial del CCUT, es decir: se revisó primero la información que se tenía en 

nuestro país, principalmente en los archivos del fondo histórico del Centro de 

Documentación Arkheia del MUCA, el cual proporcionó gran cantidad de material 

hemerográfico y fotográfico. Posteriormente se enviaron correos electrónicos a 

instituciones y museos internacionales para tratar de encontrar y contactar a los 

colaboradores, artistas y obras que conformaron el festival.  

Este tipo de evidencias posibilitaron la construcción de una historia nunca escrita 

del festival, así como también de las instituciones y los agentes culturales que lo 

conformaron. Se puso especial atención en la fortuna crítica de la exhibición, sin 

descuidar el contexto histórico, de modo que se pudieran analizar los sucesos y con ello 

enfocar los posibles principios sociales, políticos y culturales que pudieran explicar los 

postulados e intencionalidades de la exhibición dentro de su propia historicidad.15 

                                                      
15  “El estudio de las exhibiciones  provee una fascinante ruta dentro de la Historia del Arte. Aquí 
lo social, lo politico y lo económico que dan forma a la producción artistica se unen. La 
importancia del artista como individuo es fundamental para el entendimiento de la creación 
artistica, pero […] el mundo social dentro del que el artista trabaja, los grupos y las relaciones 
interpersonales que mantienen son igual de importantes” [mi traducción].  Bruce Altshuler, Salon 
to Biennal – Exhibitions That Made Art History, Vol. I-III, (Londres: Phaidon Press Limited, 2008), 
11. 

 



 9 

La decisión de tomar como eje de investigacion la exhibición Arte japonés de vanguardia 

de 1972, parte de la afirmación del museólogo estadounidense Bruce Altshuler que dice 

que el estudio de una exhibición brinda una visión más completa sobre las condiciones 

socioculturales del tiempo en el que ésta se encuentra insertada, ya que permite observar  

las relaciones entre la distribución artística y los contextos social, politico y económico 

que le dan forma.16  

 Apoyando esta idea, los estudios de la curadora y mediadora de arte Nanne 

Buurman17 aseguran que: el acercamiento a las exhibiciones desde los hechos 

históricos, así como al mundo social dentro del que el artista trabaja, contribuyen al mejor 

entendimiento del contexto en el que la exhibición misma se desarrolla, lo que puede 

contribuir a descifrar su significado, el cual también es negociado de acuerdo al espacio 

en el que se muestra;18 tienen igual importancia los textos de catálogos, periódicos y 

revistas, al ser capaces de proveer contextos vitales e impresiones de primera mano de 

artistas, críticos, curadores, directivos y organizadores.  

Seleccionar como objeto de estudio Arte japonés de vanguardia, permite 

responder también preguntas sobre la valorización en la que la idea japonesa de 

vanguardia se constituyó. Por lo que aceptar el postulado de Lucy Steeds, curadora y 

teórica del arte,  sobre que la exhibición es uno de los medios a través del cual se conoce 

el arte,19 nos ayuda a establecer la forma en que una obra de arte brinda información 

sobre su contexto y acontecer, con la salvedad de que en el caso de los festivales de 

                                                      
16 Altshuler, Salon to Biennal – Exhibitions That Made Art History, 11. 
17 Para una síntesis biográfica, veáse “Members: Nanne Buurman”, International Research 
Training Group Interart Studies, Freie Universität Berlin, 
http://www.geisteswissenschaften.fu-berlin.de/en/v/interart/mitglieder/doktoranden-
alle/aktuelle/buurman_nanne/index.html (consultado el 18 de julio de 2018). 
18 Nanne Buurman, “Exhibiting Exhibiting,” en Networked Digital Library of Theses & Dissertations 
(EBSCOhost, 2016), 10 (consultado el 10 de diciembre de 2017). 
19 “Introduction: Contemporary Exhibitions: Art at Large” en EXHIBITION Documents of 
Contemporary Art, ed. Lucy Steeds (Londres: Whitechapel Gallery, The MIT Press, 2014),14. 
Doctora en Historia de la Cultura por el Goldsmiths College, Universidad de Londres. “Dr Lucy 
Steeds,” University of the Arts London, http://www.arts.ac.uk/research/ual-staff-researchers/a-
z/dr-lucy-steeds/ (consultado el 18 de julio de 2018). 
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arte, su autor no es un artista sino los organizadores, tal  como lo afirma el creador 

francés Daniel Buren.20 

 

Dos hipótesis surgieron al comenzar a revisar los materiales del archivo del MUCA, en 

específico sobre el catálogo de la exposición. En primer lugar, la posibilidad de que la 

muestra en México hubiera sido el resultado de la participación de nuestro país en la 

Exposición General de Primera Categoría de Osaka 1970.21 Evento en el cual, el 

gobierno mexicano buscó mostrar una imagen de modernidad ante el pueblo japonés, 

destacando una situación político económica que, aunque emergente, era 

suficientemente estable como para ostentar a México dentro de una provechosa 

dinámica política comercial con la nación del Sol naciente, acentuando para ello la 

capacidad industrial, comercial, científica y cultural de nuestro país.22 

Paralelamente la segunda hipótesis se hizo presente al encontrar, en el catálogo 

de la muestra, una mención sobre la visita oficial del mandatario mexicano Luis 

                                                      
20 Daniel Buren, “Where are the artist? Exhibition of an exhibition”, Electronic Flux Corporation, 
2003, consultado el 10 de diciembre de 2017 http://projects.e-
flux.com/next_doc/d_buren_printable.html 
“La propuesta artística de Daniel Buren se ubica dentro del campo de los discursos conceptuales 
y se caracteriza por el uso crítico de una estética abstracta minimalista, enfocada al espacio 
concreto y no a la representación de imágenes. La producción de Buren se definió, a finales de 
los sesenta, hacia la tendencia de la Crítica Institucional (arte en contra de las políticas del museo 
moderno y de la autonomía de la obra de arte) y después hacia la integración del arte 
contemporáneo en espacios históricos, a través de instalaciones en contexto e intervenciones 
monumentales a edificios y entornos urbanos, apostando por la democratización del arte a través 
de su recontextualización.” “Daniel Buren,” Galería Hilario Galguera, consultado el 18 de julio de 
2018, http://www.galeriahilariogalguera.com/nueva/index.php?id=52  
21 “Japón pretendía mostrarse como una nación moderna al interior, con el propósito de 
convencer a los nacionalistas japoneses de la posguerra y a los jóvenes anti-americanos de la 
pertinencia de su sistema político; al exterior, quería mostrar que en tan poco tiempo había 
logrado posicionarse como la tercera economía mundial después de Estados Unidos y la hoy 
extinta Unión Soviética, y que podía albergar eventos de gran magnitud, como la primera 
Exposición Universal en Asia”. Scarlet Galindo Monteagudo, México en dos exposiciones 
Internacionales: París 1952 y Osaka 1970 (México, Escuela de Conservación, Restauración y 
Museografía Manuel del Castillo Negrete, Instituto Nacional de Antropología e Historia, 2012), 
95. 
22 Galindo Monteagudo, México en dos exposiciones Internacionales: París 1952 y Osaka 1970, 
101. 
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Echeverría a Japón en el año de 1972, en ella declaraba su simpatía por llevar a cabo el 

proyecto Arte japonés de vanguardia en México.  

La posibilidad de que la mencionada exposición fungiera como un hecho político 

necesario para legitimar la imagen moderna que el gobierno de nuestro país había 

intentado transmitir en Osaka 70, se ponía de manifiesto mediante una muestra oficial 

del régimen japonés, la cual -según el presidente de la asociación del JAF- serviría de 

incentivo para la ampliación del contacto entre ambas naciones, tanto cultural como 

económicamente.23  

Aunque el trato económico entre México y Japón alcanzó gran auge a partir de los 

años cincuenta, durante la década de los años sesentas y los setentas los patrones 

comerciales continuaron siendo básicamente los mismos: México exportaba productos 

primarios, al mismo tiempo que compraba productos manufacturados;24 concentrándose 

la relación bilateral en establecer vínculos financieros y comerciales que sirvieran de 

parámetro para medir las posibilidades de participación de México dentro del Tratado de 

la Cuenca del Pacifico.  

Bajo este contexto, propiciado por una crítica situación económica interna, el 

gobierno mexicano intentó un acercamiento con Japón, con el cual pretendía acoplarse 

a una política de promoción activa en las exportaciones.25 El vínculo comercial con el 

país nipón había sido, hasta ese momento, un tema primordial en los deseos de 

diversificación de las relaciones exteriores mexicanas, de modo que, organizar una 

muestra de arte de esta índole dentro de nuestro territorio abría la oportunidad de 

establecer un modelo de acercamiento político a través de la cultura -en este caso de 

México hacia Japón-, tal como había ocurrido con ese país asiático en su campaña 

promocional hacia el mundo durante la Exposición General de Primera Categoría de 

Osaka o Exposición Universal Osaka 70. 

                                                      
23 Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto1972, (México: Museo 
de ciencias y arte Museo Universitario Arte Contemporáneo, Universidad Nacional Autónoma de 
México, 1972), 6. 
24 Grecia Priscila Panayi Tovar y Rayo Esmeralda Patiño Rosales, La relación de México y Japón 
(TESIUNAM, EBSCOhost, 2015), 77. (consultado el 23 de junio de 2016) 
25 Luis Medina Peña, "México y la política exterior japonesa: Límites Y Posibilidades." Foro 
Internacional 13, no. 2 (50) (1972), 211, http://www.jstor.org/stable/23006593 (consultado el 13 
de octubre de 2016). 
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Ambas hipótesis fueron parcialmente resueltas y sustituidas gracias a dos 

afirmaciones provenientes de material hemerográfico encontrado en los archivos del 

Centro de Documentación.  En ellas, el crítico de arte (también Secretario General de la 

Asociación del Festival de Arte del Japón) Kanazawa Takeshi (金澤毅), quien 

acompañaba la exhibición como parte de la delegación japonesa en México, expresa la 

inquietud de demostrar con esta exposición que existe un movimiento moderno dentro 

del arte japonés, cuya técnica y calidad es comparable a la de los países occidentales.26 

 Las metas principales del festival eran exponer las obras de arte en el extranjero 

para estimular el trabajo de los artistas nipones jóvenes y promover la exportación de 

ese arte; en consecuencia, lograr vender piezas contemporáneas en México sería la 

prueba fehaciente de esa modernidad, dado que se expondrían, si no de manera 

permanente, al menos de forma eventual.27 Las aseveraciones realizadas por Kanazawa 

confirman las primeras respuestas del equipo curatorial de Museo Expuesto.  

A pesar que, durante los años setenta, las principales firmas comerciales 

japonesas buscaban abrir nuevos mercados de exportación (en el caso de México 

principalmente en el mercado doméstico)28 no se tenía contemplada ninguna relación 

bilateral específica y, por tanto, la gestión de exposiciones internacionales de arte era un 

modo de promover la modernidad y la sofisticación artística alcanzada más allá de los 

simples acuerdos comerciales de productos manufacturados baratos como afirma James 

Oles; explicando también la donación de las piezas que se encuentran en el acervo del 

MUCA como parte del plan de difusión de una nueva modernidad japonesa. 

Debido a que los materiales de archivo no dan cuenta clara de la génesis de Arte 

japonés de vanguardia en México, la investigación de este proyecto continuó la consulta 

de bases de datos en línea así como el envío de preguntas a instancias internacionales 

a través de correos electrónicos, los cuales una vez contestados permitieron el 

acercamiento con varios artistas que participaron en la exposición, así como con uno de 

                                                      
26 Autor no identificado, “La vanguardia del arte japonés en una exposición en CU. En ella se 
mostrará que ‘si existe modernismo en Japón’, según Takeshi Kanazawa,” 
Gaceta UNAM, 14 de julio, 1972. 
27 Sarah Sloan, “Se divorcia el arte de vanguardia japonés de la milenaria tradición del sol 
naciente. En México se están exhibiendo obras de artistas nipones que inclusive firman con 
caracteres occidentales,” Novedades, 23 de julio, 1972. 
28 Panayi Tovar y Patiño Rosales. La relación de México y Japón, 77.  
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los críticos y organizadores del JAF. El resultado fue una una red de contactos que aportó 

más información relevante, sobre todo referente al desarrollo del organismo encargado 

de organizar y promover los festivales de arte del Japón: Japan Art Festival Association 

(JAFA). 

Gracias a estos nuevos materiales resulta pertinente, previo a abordar la 

exhibición Arte japonés de vanguardia, revisar el devenir histórico del JAF, buscando con 

ello encontrar las posibles causas de su presentación en nuestro país. Rastreando 

además a los artistas responsables de las piezas del acervo de la UNAM y la noción de 

vanguardia de la que partían; mostrando a su vez la relevancia de dichas obras dentro 

de la colección universitaria. 

Dos hipótesis más estructuran también este ensayo: en primer lugar, mostrar el 

uso de las exhibiciones del JAF como un dispositivo de diplomacia cultural; entendiendo 

este concepto como el conjunto de iniciativas fomentadas por el gobierno cuyo fin es la 

política exterior, las cuales pueden incluir diversas manifestaciones culturales con el 

propósito de estrechar las relaciones entre los países.29 Haciendo que el arte gane 

significación política en la medida en que, como símbolo visual, puede constituirse en 

emblema, en elemento ideológico a través del cual se transmite un mensaje político, 

además de despertar e infundir emociones y aspiraciones que fomentan la identidad 

colectiva.30  

La trascendencia espiritual del arte no sólo funciona como un vehículo 

ideológico,31 sino que al privilegiar valores plásticos en ciertos objetos busca a su vez 

acreditación de liderazgo político, económico y cultural de un régimen o de una nación. 

Lo que permite que las exposiciones sirvan como punta de lanza para obtener 

                                                      
29 Sandra Montoya Ruiz, “La Redefinición De La Diplomacia Cultural En El Mundo 
Contemporáneo,” OASIS, n.º 17 (noviembre, 2012): 165-202, 167, 
https://revistas.uexternado.edu.co/index.php/oasis/article/view/3670 (consultado el 18 de junio 
de 2018). 
30 Camelia Errouane, "Introduction to the special issue on Art and Politics," International Journal 
For History, Culture And Modernity, Vol 5, Iss 1, (2017): 68-73 no. 1: 68. Directory of Open Access 
Journals, (EBSCOhost, 2017) 69, (consultado el 18 de junio de 2018). 
31 Ana Garduño, “Fernando Gamboa, El curador de la Guerra Fría” en Fernando Gamboa: el arte 
del riesgo. (México, D.F.: Instituto Nacional de Bellas Artes: Museo Mural Diego Rivera, 
LIBRUNAM, EBSCOhost, 2009): 17-65, 20, (consultado el 18 de junio de 2018). 
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legitimación oficial a través de compromisos diplomáticos en los que las propuestas 

artísticas sirven de mediador en la relación entre dos naciones.  

Como resultado, las obras de arte pueden ser mostradas para expresar también 

progreso cultural, modernidad, vanguardia y pertenecía a la tradición artística 

hegemónica, por lo que las exposiciones oficiales se convierten en un instrumento de 

política exterior.32 

La segunda hipótesis busca revelar que las ediciones propuestas del Festival son 

a la vez un dispositivo comercial o de diplomacia económica. Dado que la intención 

original de la JAFA era mitigar con un modelo de producción de arte la mala reputación 

de las exportaciones japonesas, la búsqueda de nuevos mercados a través de la 

comercialización de obras artísticas representó la expansión de la economía nipona 

mediante un proceso de internacionalización,33 lo cual suponía a la vez la validación tanto 

de la difusión de su arte, como un incremento de la actividad mercantil a partir de las 

exposiciones del Festival. 

Generando con ello, como se verá más adelante, la donación de arte como un 

modo de difusión permanente de las obras, así como deseo de posesión, fomentando 

con ello su valoración y comercialización. Las obras de arte expuestas se convierten en 

una parte más de las estructuras del mercado propuesto por el gobierno japonés, es 

decir, un instrumento susceptible de satisfacer sus intereses, a través de esta política 

económica y diplomática.34  

Si bien, existía entre ambos países un Tratado de Comercio y Navegación para 

promover su intercambio económico, los beneficios mercantiles de éste no se verían 

reflejados hasta la década de los setenta, por lo que la relación comercial con el país 

asiático se concentró durante ese año en la exportación de objetos electrónicos y la 

                                                      
32 Dora Mariela Marín Talamantes, Las exposiciones de arte mexicano como instrumentos de 
política exterior (TESIUNAM, EBSCOhost, 2011) 15, (consultado el 18 de junio de 2018). 
33 Adolfo Alberto Laborde Carranco, La diplomacia económica de Japón hacia América Latina 
(1960-2001): desde la perspectiva japonesa de la Asistencia Oficial para el Desarrollo (AOD): el 
caso de Brasil. (TESIUNAM, EBSCOhost, 2016) 47, (consultado el 18 de junio de 2018). 
34 Laborde Carranco, La diplomacia económica de Japón hacia América Latina (1960-2001): 
desde la perspectiva japonesa de la Asistencia Oficial para el Desarrollo (AOD): el caso de Brasil, 
31. 
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inversión nipona en la industria automotriz en nuestro país.35 De esta forma, la relación 

meramente mercantil del arte fue gracias a esfuerzos empresariales. 

 Y aunque tras la Segunda Guerra Mundial las relaciones bilaterales entre México 

y Japón fueron un tanto azarosas,36 se logró generar un acuerdo cultural en 1954 que 

dio por resultado una exposición de arte mexicano en la ciudad de Tokio en 1955, 

financiada por un periódico japonés.37  

 

Finalmente, espero que este ensayo académico no sólo brinde claridad a las 

interrogantes e hipótesis propuestas, sino también abra nuevos cuestionamientos sobre 

el quehacer del arte japonés y las relaciones entre el país nipón y el nuestro.  

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

                                                      
35 Panayi Tovar y Patiño Rosales. La relación de México y Japón, 78. 
36 Del tratado al tratado: apuntes sobre la historia de las relaciones entre México y Japón. 
(México, D.F.; Embajada de México en Japón: Secretaria de Relaciones Exteriores, 2005), 32. 
37 “el 10 de septiembre de 1955, en el museo nacional de Tokio, la primera gran muestra de arte 
mexicano. La gran exposición de arte mexicano (mekishiko bijutsuten) fruto de la colaboración 
de varias instituciones mexicanos y japonesas en cabezadas por el Instituto Nacional de Bellas 
Artes y el Yomiuri Shinbun,” Del tratado al tratado: apuntes sobre la historia de las relaciones 
entre México y Japón, 32. 
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1. UNA PROPUESTA DE MODERNIDAD A TRAVÉS DEL ARTE: JAPAN 

ART FESTIVAL ASSOCIATION 
 

 

Como consecuencia del apoyo estratégico de Estados Unidos a Japón en la posguerra, 

para consolidarlo como aliado capitalista contra la amenaza de la expansión comunista 

en Asia, se dejaron de lado las restricciones político-económicas que se le habían 

impuesto después del fin de la Segunda Guerra Mundial; con ello, este país continuó su 

interrumpido crecimiento, así como el fomento a la inversión tecnológica, lo que le 

permitió incrementar sus volúmenes de producción y generar mayores ingresos. Esto 

facilitó su proyección al exterior y la instauración de un plan de diplomacia económica 

que, a través de la promoción de sus exportaciones y la búsqueda de nuevas inversiones, 

permitiera el restablecimiento de relaciones amistosas tanto con países europeos como 

americanos.38 

De esta forma, Japón se dedicó a reconstruirse internamente, logrando un rápido 

crecimiento económico que superó anualmente las cifras dadas como metas máximas 

de desarrollo en los planes oficiales. Así, para mediados de los años sesenta, había 

alcanzado un estatus de potencia capitalista gracias a intercambios políticos y 

económicos internacionales más amplios que mantuvo sobre todo con Estados Unidos y 

Europa Occidental.39 

Ante la preocupación de que el país fuera conocido únicamente por su fructífera 

actividad comercial y su desarrollo tecnológico, fue creado en 1965 por iniciativa de Aso 

Yoshikata (麻生良方), Diputado de la Asamblea Nacional de Japón40 (nombrado ese 

                                                      
38 “Los inversionistas japoneses anticipan una demanda en el mercado interno, lo que influye 
para destinar mayores flujos de inversión en nuevas tecnologías que, junto con los grandes 
volúmenes de producción, representaron la reducción de los precios en el mercado y, al mismo 
tiempo, la generación de mayores ingresos”. Laborde Carranco, “La era del Alto Crecimiento” en 
La diplomacia económica de Japón hacia América Latina (1960-2001): desde la perspectiva 
japonesa de la Asistencia Oficial para el Desarrollo (AOD): el caso de Brasil, 48. 
39Guillermo Quartucci, “Gramática visual de Japón,” El Colegio de México, Estudios de Asia y 
África, Vol. 29, No. 1 (enero - abril, 1994): 115-148, 121, 

http://www.jstor.org/stable/40312436 (consultado el 24 de junio de 2016). 
40 Aso Yoshikata, integrante del Partido Socialista Democrático, formó parte de diversas 
delegaciones destinadas a crear contactos amistosos entre las naciones con las que Japón había 
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mismo año director de la Federación Parlamentaria de Artes), la Japan Art Festival 

Association, Asociación del Festival de Arte del Japón (JAFA), organismo dedicado a 

fomentar el desarrollo de actividades culturales. Esto sin renunciar a dotar de un perfil 

comercial al naciente organismo, ya que también tenía entre sus finalidades contribuir a 

la expansión del mercado nipón en el extranjero y comercializar el mayor número posible 

de obras realizadas en diversas técnicas artísticas.41  

 

En concreto fueron seis los objetivos específicos de la Asociación:42  

1. Organización y presentación de festivales de arte japonés en países 

extranjeros. 

2. Investigaciones sobre festivales de arte y exposiciones similares. 

3. Recolección y organización de materiales e información relevante. 

4. Construcción y administración de centros modernos de arte y 

artesanía japoneses tanto en el extranjero como en Japón. 

5. Promoción del intercambio internacional de artistas y líderes 

culturales. 

6. Ubicación de representantes nipones en países extranjeros.  

 

Y es que, para Aso Yoshikata, la situación política y económica de Japón, aunque 

estable, no podía competir con el poder financiero y militar de otras naciones, refiriéndose 

principalmente a Estados Unidos, por lo que el mejor modo de representar a su país 

entre los líderes mundiales sería a través de logros culturales.43   

                                                      
tenido enfrentamientos bélicos como lo fueron Corea y China, fomentando también intercambios 
culturales y económicos entre estas naciones. “Joint Statement of Delegation of China- Japan 
Friendship Association of China and Visiting Delegation of Democratic Socialist Party of Japan,” 
Pekin Review, Vol. 15, No. 16, (Abril 21, 1972), 19, 
 https://www.marxists.org/subject/china/peking-review/1972/PR1972-16.pdf (consultado el 8 de 
abril de 2017). 
41 JAFA: The outline and activities of Japan Art Festival Association established in 1965, (Tokio, 
Japan,1967) (Japón: Saitama Prefectural Museum of Modern Art, Materials Reading Room),1. 
[archivo enviado al autor vía correo electrónico por Shiori Sato el 14 de noviembre de 2017]  
42 JAFA: The outline and activities of Japan Art Festival Association established in 1965, 2. 
43 Emerson Chapin, “Japanese Legislator Leads Drive to Send and Art Show to the U.S, The New 
York Times 3/17/65,” en Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias 
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Con ello, a pesar de que la JAFA se instituyó primordialmente con el objetivo de 

promover el arte japonés moderno en los países extranjeros, su trasfondo siempre 

mantuvo una línea comercial. Para los miembros de la asociación, el hecho de exhibir 

obras de arte al exterior podía considerarse por sí mismo como una primera línea de 

mercado,44 ya que valoraban a las piezas artísticas como un tipo de bienes de consumo 

no ordinarios.45 

Teniendo como presidente a Fujii Heigo (藤井丙午), quien hasta 1966 fungió como 

vicepresidente de la compañía Yawata Iron & Steel Co, y conformada en su mayoría por 

representantes de la industria mercantil japonesa, la JAFA convocó, a través de la 

Agencia de Herencia Cultural,46 a una comisión conjunta de artistas y profesionales del 

ámbito cultural con el fin de organizar una exhibición a gran escala.47 

 Aprovechando la nueva alianza económico-militar con Estados Unidos y por 

decisión de la Federación Parlamentaria de Artes de Japón y con ayuda del Consulado 

y la Japan External Trade Organization (Organización de Comercio Exterior de Japón) 

(JETRO),48 se decidió que Nueva York fuera la ciudad inaugural del 1er Festival de Arte 

del Japón (JAF), de enero de 1966, teniendo como sede el Union Carbide Building. 

Como evento de carácter público, esta primera exhibición contó con todo tipo de 

arte: pinturas japonesas clásicas, caligrafías, arte moderno, esculturas tradicionales y 

modernas, artesanías, Ikebana (arte japonés del arreglo floral), ceremonia del té, 

arquitectura, música y tejidos. El Festival dispuso de un presupuesto de alrededor de 60 

millones de yenes (aproximadamente 166,500 dólares de acuerdo al tipo de cambio de 

                                                      
comerciales, Kioto:1965, (Japón: Saitama Prefectural Museum of Modern Art, Materials Reading 
Room),14. [archivo enviado al autor vía correo electrónico por Shiori Sato el 14 de noviembre de 
2017] 
44 Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias comerciales, 
Kioto:1965, 9. 
45 Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias comerciales, 
Kioto:1965, 2. 
46 Kiyoko Mitsuyama y Kenji Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi (diciembre 26, 2012),” en 
Archivos de la historia oral del arte japonés, marzo 1, 2015, consultado es 15 de marzo de 2017, 
 http://www.oralarthistory.org/archives/kanazawa_takeshi/interview_01.php 
47 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, 7 de abril de 
2017. 
48 Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias comerciales, 
Kioto:1965, 6. 
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1965)49 producto del apoyo gubernamental del sector industrial y del cultural. A pesar de 

ello, los organizadores del JAF consideraron que la exhibición podría necesitar de una 

inversión adicional de $110,000 dólares.50  

Gracias a la buena recepción alcanzada y a la consolidación de un equipo de 

trabajo mayor, así como al cumplimiento de los objetivos primarios de la JAFA, la 

asociación impulsó la realización de un segundo festival para continuar con la 

presentación en países extranjeros. En palabras del crítico de arte Kanazawa Takeshi, 

“el segundo y el tercero se hicieron sobre la marcha.”51 Analizando estos datos, no es de 

extrañar que la segunda edición del festival, ocurrida en 1967, fuera de nueva cuenta en 

territorio norteamericano dado el éxito y la buena acogida que tuvo el primer festival.  

Siguiendo con un plan de exhibición mayormente comercial, en el que las piezas 

de arte eran consideradas bienes de consumo de alta categoría, y a que la JAF estaba 

constituida por el consulado japonés y la JETRO, es de entenderse que la mayoría de 

sus contactos provenían de canales mercantiles;52 razón por la cual se seleccionaron 

para el segundo festival sedes que contaran con establecimientos comerciales, 

industriales y recreativos, pues se buscaba propiciar la venta de las obras de los artistas 

nipones.53 

Dentro de estas exhibiciones, las artesanías tradicionales, por tratarse de objetos 

de la colección de la Agencia de Asuntos Culturales de Japón,54 no fueron puestas en 

venta, a diferencia de las obras de arte consideradas modernas, las cuales eran 

                                                      
49 Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias comerciales, 
Kioto:1965, 14. 
50 Heigo Fuji, “Greetings,” en Contemporary Japanese art; fifth Japan Art Festival exhibition, 
Nueva York 1970, (Nueva York: Solomon R. Guggenheim Foundation, Solomon R. Guggenheim 
Museum Library and Archives, 2012), consultado el 8 de marzo de 2017, 
https://archive.org/details/contemporaryjapa00solo  
51 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
52 “Durante 1967 se unió como coordinador al comité organizador del JAF un comerciante de arte 
chino llamado David Kung quien fue el encargado de mediar las sedes del festival en Estados 
Unidos” [mi traducción]. Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
53 La tienda departamental Maison Blanche en Nueva Orleans, el Hotel Ilikai en Honolulu, y el 
Houston Natural Gas Building en Houston. 
54 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
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escogidas entre los miembros de la JAFA con ayuda de consultores norteamericanos del 

sector cultural55 siempre teniendo en mente su posibilidad comercial.56 

Por tratarse de una exposición que se convertiría en itinerante y cuya logística 

necesitaba de numerosos recursos económicos57 para su transportación y organización, 

las obras de arte moderno fueron las mismas en ambos festivales de Estados Unidos, 

aunque sí existieron algunas variaciones.58 

Tomando en cuenta la cercanía territorial de las últimas sedes del Festival de Arte 

del Japón con respecto a nuestro país, en el año de 1968 la JAFA tomó la decisión de 

presentar una exhibición en México, la cual se conformó también de artesanías, textiles 

y presentaciones de ceremonia del té e ikebana, pero con una menor participación de 

piezas de arte moderno.  

Debido a la aparente buena recepción que se obtuvo en el segundo JAF, pero con 

la imposibilidad de vender el arte tradicional y los altos costos de producción subsidiados 

por el gobierno, la asociación decidió incrementar el lote de objetos contemporáneos 

para las ediciones subsecuentes y fue así que se realizó una convocatoria abierta a 

nuevos artistas japoneses que desearan dar a conocer su obra en el ámbito 

internacional.  

La JAFA cambió el modelo de sustento gubernamental por uno de apoyos 

económicos mediante la donación y gestión institucional,59 y estableció una convocatoria 

de carácter público basada en patrocinios e inscripciones.60 De esta manera buscaba dar 

apertura al talento nipón joven y mostrar a su vez las tendencias artísticas más actuales 

                                                      
55 Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias comerciales, 
Kioto:1965, 14. 
56 Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias comerciales, 
Kioto:1965, 9. 
57 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
58 Esta conjetura se hace teniendo en cuenta que, para la tercera edición del festival, cuando se 
escogió la ciudad de México, “la exhibición se conformó mayormente con piezas anteriormente 
expuestas en 1966 durante la primera visita del festival a Nueva York con la adición de obra de 
algunos invitados especiales.” Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo 
electrónico, marzo 25, 2017. 
59 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
60 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
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de Japón a través de un concurso de participación en el que se ofrecía un premio 

indivisible de un millón de yenes a un único ganador del certamen de selección.61 

La convocatoria pública reunió para este tercer certamen una gran cantidad de 

participantes;62 en vista del éxito obtenido, se repitió este sistema de selección también 

en la cuarta edición del festival, la cual se llevó a cabo en París durante 1969. La decisión 

de realizar el festival en la ciudad luz podría obedecer a la estrategia de hacer coincidir 

el JAF con la VI Bienal del Museo de Arte Moderno de París y con ello aprovechar un 

contexto favorable en esta su primera edición en territorio europeo; fue de este modo 

que, considero, se consolidó el perfil artístico contemporáneo del evento.  

Posteriormente la Asociación del Festival Japonés (JAFA) volvería a Estados 

Unidos en 1970. Y es que se trataba del país capitalista líder en lo político, lo comercial 

y lo financiero. Fue en ese territorio que se consolidó la logística de las propuestas 

realizadas por la asociación misma, destacando con ello no sólo su presencia en distintas 

ciudades del mundo, sino también la superación de numerosas dificultades en la 

ejecución de los festivales de arte y poniendo especial énfasis en la calidad estética de 

las exhibiciones.  

Debido a que desde su creación el JAF contó con la ayuda de consultores y 

especialistas en arte norteamericano,63 para la quinta muestra llamada Arte japonés 

Contemporáneo se solicitó la cooperación directa de los funcionarios adscritos a la que 

fue su nueva sede, el Museo Solomon R. Guggenheim en la ciudad de Nueva York, que 

contó con la participación del curador asociado Edward F. Fry, el cual escogió, con ayuda 

de la comitiva japonesa, las piezas que formaron parte de la quinta edición.  

 

                                                      
61 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
Consultar también: Autor no identificado, “Para la mayoría de los Actuales Artistas Nipones, la 
contemporaneidad es más Importante que el Tradicionalismo: Habla Ichiro Hariu Sobre el ‘Arte 
japonés de vanguardia,” Excélsior, 18 de julio de 1972.  
62 Yasuo, Kamon, “En la selección de las obras,” en El 3er Festival de Arte del Japón: Programa 
Cultural de los Juegos de la XIX Olimpiada, Festival Internacional de las Artes, (México: Instituto 
Nacional de Bellas Artes, 1968), (Japón: Saitama Prefectural Museum of Modern Art, Materials 
Reading Room) [archivo enviado al autor vía correo electrónico por Shiori Sato el 27 de diciembre 
de 2017]. 
63 Hebei Michiaki, “Expectativas del Festival de Arte del Japón” en Primer boletín de la Federación 
internacional de asociaciones de ferias comerciales, Kioto:1965, 2. 
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A diferencia de eventos anteriores, en los que se incluyó arte tradicional y 

artesanía, durante la quinta exposición se hizo un esfuerzo por ilustrar las tendencias 

más destacadas entre los artistas japoneses, así como presentar la capacidad de éstos 

al reinterpretar los modos tradicionales en un contexto moderno64; todo ello significó para 

la comitiva japonesa la consolidación del objetivo original de la asociación que para 

entonces ya se había convertido en el promover la cultura y el arte japonés 

contemporáneo, enfocando las expectativas de éxito en posicionar al arte nipón como 

miembro con derecho legítimo a formar parte de la escena internacional artística.65 

Durante los siguientes seis años, el JAF tendría sedes en distintas ciudades del 

mundo, así como una pre-exhibición de cada edición en el Museo Central de Tokio.66 Y 

aunque el objetivo del JAF siempre fue presentar la producción artística más reciente de 

Japón, se realizaron también de manera paralela exposiciones únicamente de grabado 

o artesanía tradicional, es posible que como un modo de re-introducir y mantener el 

prestigio de la antigua y ancestral cultura artesanal japonesa.  

Cabe destacar que, a lo largo de los diez años contados a partir de su fundación, 

la JAFA siempre tuvo en cuenta la comerciabilidad de las piezas modernas expuestas, 

debido a que, como ya mencioné, originalmente todos esos objetos eran considerados 

bienes de consumo de alta calidad cuyos costos debían ser elevados;67 también este 

objetivo sufrió cambios, tal como había ocurrido con el modelo de exhibición, ya que en 

los festivales posteriores, las donaciones de obras a las diferentes instituciones por las 

que transitaban se harían recurrentes, como una estratégica herramienta de difusión 

permanente y, al mismo tiempo, el precio de las obras disminuyó para propiciar una 

mayor comercialización y la ampliación de sus compradores potenciales, colocando 

obras en un sector mayor de público.68 

 

                                                      
64 Thomas M. Messer, “Greetings” en Contemporary Japanese art; fifth Japan Art Festival 
exhibition. 
65 Yasuo Kamon, “Foreword” en Contemporary Japanese art; fifth Japan Art Festival exhibition. 
66 Véase en apéndice Lista 1. Sedes del Japan Art Festival (1966-1976). 
67 Primer boletín de la Federación internacional de asociaciones de ferias comerciales, Kioto: 
1965, 14. 
68 Sloan, “Se divorcia el arte de vanguardia japonés de la milenaria tradición del sol naciente. En 
México se están exhibiendo obras de artistas nipones que inclusive firman con caracteres 
occidentales.”  
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1.1. 1968, 1972: El Festival de Arte del Japón en México  

 

Durante la investigación de las actividades de la JAFA, surge la hipótesis de que la 

inclusión de México en las labores del festival de arte pudo ser resultado de un plan 

territorial de incursión del Festival en América Latina. Esto porque a pesar de que, para 

la realización del tercer JAF en la Ciudad de México, el factor principal haya sido la 

cercanía territorial con Estados Unidos, parecía verosímil pensar que este evento, 

realizado en 1968, obedeciera a un plan específico instrumentado de manera planeada 

en América Latina; ello explicaría su participación en el festival de Brasil en 1971, como 

de Argentina y México, ya por segunda ocasión en 1972, justo después de la realización 

y validación del JAF en Nueva York 1970.  

  Tal hipótesis no se mantiene gracias a la información proporcionada por el crítico 

de arte Kanazawa Takeshi, a través de una comunicación vía correo electrónico con él y 

después de haber realizado un proceso de reflexión sobre el conjunto de datos 

recopilados.  

 Gracias a ello, es posible decir que la visita del JAF a los países anteriormente 

mencionados, es resultado más bien de consideraciones pragmáticas en las que se 

priorizó la facilidad de traslado de obra entre regiones vecinas. Esto es, el factor 

determinante fue la cercanía territorial, además de que el proceso mismo se fue 

configurando durante las siguientes ediciones del evento, sin que se tratara de una 

estrategia planeada de antemano, con un alcance premeditado y previamente diseñado 

de las sedes de los festivales.  

 Se trata, entonces, de un instrumento circunstancial que fue continuado gracias a 

su temprano éxito, a la continuidad de sus gestores en puestos de decisión y la 

conveniencia diplomático-económico de seguir promocionando el arte y la cultura del ese 

país asiático.  

 En el caso de la exhibición de Brasil, el crítico de arte Kanazawa Takeshi 

menciona que, con anterioridad a su nombramiento de secretario general de la JAFA en 

1966, vivió en este país durante 1960, poco antes de ser designado agregado cultural de 

la embajada de Japón en Uruguay de 1961 a 1966. Durante estos años, mantuvo 
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contacto con el círculo artístico brasileño69 y aun tras su gestión, conservó estrechas 

relaciones culturales con Brasil a través de la Bienal de Sao Paulo en la que trataba de 

promover nuevas obras de arte japonés.  

 Por lo que, en el año de 1971 una edición del Festival de Arte del Japón en este 

país contaba con facilidades especiales, además de que todavía no se había presentado 

formalmente en territorio brasileño una exhibición de esta naturaleza; por supuesto, obró 

a su favor que se trata de uno de los más importantes países del subcontinente 

latinoamericano y donde Kanazawa,70 a quien le gustaba ese país, podía reactivar sus 

relaciones profesionales preestablecidas. 

 Este tipo de vinculaciones previas contribuyeron al establecimiento de otras sedes 

del JAF, como lo es el caso de la muestra en Argentina. Si bien, ésta se organizó con la 

intención de presentar arte japonés como un modo de contribuir al incremento de las 

relaciones culturales entre los dos países,71 es muy posible que la relación de amistad 

entre Kanazawa Takeshi y  Hayashiya Eikichi, anteriormente cónsul de la embajada de 

Japón en Argentina, haya dado por resultado que la edición exhibida en el Museo 

Nacional de Bellas Artes (MNBA) en Buenos Aires fuera extensión del 7º Festival de Arte 

del Japón llevado a cabo en un inicio en la Ciudad de México, en donde para 1972 se 

encontraba también Hayashiya como agregado cultural de la embajada de Japón; esto 

demuestra que la biografía profesional de los gestores culturales incide de manera 

fundamental en la forma en que las políticas culturales se desarrollan y se materializan 

en diferentes productos culturales, en este caso, en exposiciones artísticas.72 

Como se mencionó anteriormente, no se encontraron en el Centro de 

Documentación Arkheia escritos en los que se pudiera confirmar el desarrollo de las 

                                                      
69 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi.” 
70 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, 21 de 
septiembre de 2017. 
71 Heigo Fujii, “Salutación”, en Arte japonés de vanguardia, Japan Art Festival: Museo Nacional 
de Bellas Artes, Buenos Aires, Octubre-Noviembre 1972, (Argentina: Buenos Aires, 1972), 5, 
(Centro de investigación y curaduría del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, 
Argentina, 2017) [archivo enviado al autor vía correo electrónico por Ana Giese el 8 de febrero 
de 2017]. 
72 “Al llegar en México fuimos a la Embajada para saludar y me encontré con el consejero cultural 
Sr. Eikichi Hayashiya, quien [fue] el 1er. secretario de la Embajada en Argentina cuando lo 
conocí.” Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, 8 de abril 
de 2017. 
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relaciones entre los directivos de la JAFA y representantes culturales de nuestro país. 

Esto a pesar de que en los materiales hallados se menciona siempre la colaboración 

entre el Instituto Nacional de Bellas Artes y los museos involucrados en las ediciones del 

JAF llevadas a cabo en nuestro país; no se narra la actividad particular de individuos o 

instituciones en el proceso que diera por resultado las ediciones del JAF en México en 

1968 y 1972.   

La recapitulación de estos acontecimientos se ha construido a partir de 

testimonios compartidos por Kanazawa, develando información adicional a lo encontrado 

en los materiales consultados del centro de documentación; ellos apuntan, en algunos 

casos, a fuentes directas y en otros, apoyan o desmienten algunas de las conjeturas 

acontecidas durante esta investigación.  

 Aun así, existen algunos factores que hacen poco precisa la enumeración de los 

siguientes sucesos relevantes; por un lado, Kanazawa Takeshi, a pesar de recordar 

todos los sucesos, reconoce no tener memoria de los detalles de muchos de los hechos, 

no obstante, mantiene una colección de diarios personales que sirvieron de apoyo para 

extraer, condensar y analizar varios de los datos presentados.  

Aunque en algunos casos los registros de estos escritos, escuetos por tratarse de 

diarios personales, están fechados e incluyen nombres específicos, no explican en su 

totalidad los acontecimientos, ya que consisten en anotaciones sucintas de lo sucedido. 

Es por ello que la información se complementó y confrontó con los archivos del centro 

de documentación y materiales recuperados de otras instituciones japonesas.  

Fue así que concluí que la razón por la cual se seleccionó la Ciudad de México 

para la realización del JAF en 1968 fue resultado de la visita de Kanazawa a nuestro país 

un año atrás, pues habiendo tomado ya el cargo de Secretario General del JAF visitó, 

con apoyo de la embajada nipona, la capital mexicana como parte de sus funciones para 

promover el intercambio cultural con otros países y buscando, a la par, un espacio 

propicio para la tercera edición del Festival del arte japonés.  

Para esta exhibición, la tercera edición del Festival, uno de los primeros 

acercamientos de Kanazawa dentro del ámbito cultural mexicano lo realiza con el escritor 
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y funcionario cultural José Luis Martínez,73 en ese momento Director General del Instituto 

Nacional de Bellas Artes, quien le sugiere ponerse en contacto con Carmen Marín de 

Barreda,74 directora del Museo de Arte Moderno (MAM), a quien le resulta interesante el 

proyecto de materializar una exhibición de arte japonés.  

 Así, en el año de 1968 con apoyo de Barreda se acordó incluir a nuestro país en 

la tercera edición del JAF, teniendo como recinto el MAM, extendiendo además la 

exhibición al programa de la Olimpiada Cultural de los XIX Juegos Olímpicos75 de 1968 

en la ciudad de Guadalajara, Jalisco por iniciativa de Dolores Holt,76 posiblemente 

también por conducto de las gestiones realizadas por Carmen Marín de Barreda.  

                                                      
73 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, 2 de abril de 
2018. 
74 “Carmen Marín nació en Guadalajara el 22 de abril de 1908 apasionada de la pintura, con la 
fortuna de haber sido espectadora de primera fila en un periodo histórico y trascendental en la 
historia del arte mexicano, [...] esposa del intelectual Octavio Barreda Echeverría, su tiempo se 
repartía entre la diplomacia y lo social [...]. Sus aportaciones a la plástica fueron muchas y de 
diversa índole. [...] fue directora del Salón de la Plástica Mexicana (1953-1955). Creó un 
Patronato en el año de 1953, con la finalidad de dar impulso efectivo y permanente a las Artes 
Plásticas Mexicanas. [...] durante uno de los periodos que vivió en Guadalajara (1958 a 1963), 
estableció junto con el gobernador Juan Gil Preciado, lo que se denominó Casa de las Artesanías 
de Jalisco. [...] fue directora del Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México desde su 
fundación en 1964 hasta 1972.” Beatriz Leonor Sánchez de Tagle Lozano, Carmen Marín de 
Barreda y su paso por el salón de la plástica mexicana Ciudad de México 1952-1955. 
(TESIUNAM, EBSCOhost, 2009), 5-12 (consultado el 26 de marzo de 2018). 
75 “Es un gran placer volver a presentar en México el Festival de Arte del Japón. Hace cuatro 
años, con el apoyo cordial y entusiasta del Instituto Nacional de Bellas Artes y del Museo de Arte 
Moderno, la Asociación del Festival de arte del Japón presentó su Tercera Exposición en esta 
ciudad como parte de los eventos especiales de los XIX Juegos Olímpicos.” Heigo Fujii, 
“Salutación” en Arte japonés de vanguardia, Japan Art Festival: Museo de Ciencias y Arte de la 
UNAM, 18 de Julio – 20 Agosto1972, 5.  
“Como parte de los festejos deportivos de la XIX Olimpiada de 1968 se creó en México, el país 
anfitrión, un comité designado a promover un intercambio cultural entre todos los países 
miembros del Comité Olímpico internacional, a través de un programa de actividades en los que 
pudieran participar todos los países. Este programa se vinculó con los comités nacionales e 
instituciones culturales de los países participantes generando con ello, lo que se denominó La 
Olimpiada Cultural, la cual fue también presentada en diferentes ciudades de la provincia tales 
como Monterrey, Puebla, Guanajuato y Guadalajara en donde la Sra. Dolores Holt se 
desempeñaba como coordinadora.” “La Olimpiada Cultural,” Biblioteca Virtual de Cultura Física 
y Deporte en México, consultado el 20 de julio de 2017, 
http://alejandria.ccm.itesm.mx/biblioteca/digital/basesdatos/mexico68/vol2/libro/capitulo_9.pdf 
76 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, marzo 25, 2017. 
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 La exposición en México se conformó en su mayoría con obras que formaron parte 

del primer JAF realizado en la ciudad de Nueva York en 1966, incluyendo algunas piezas 

modernas de artistas invitados.77 Teniendo esta edición también como sedes, las 

ciudades norteamericanas de Moline en Illinois y San Luis en Misuri.  

 Durante su estancia en México, por motivo de la organización del tercer JAF, 

Kanazawa tuvo la oportunidad de conocer al curador, museógrafo y gestor cultural 

Fernando Gamboa, quien, ante la posibilidad de una exhibición a gran escala de arte 

japonés, le aconsejaría buscar apoyo de una institución nacional con los recursos y la 

logística necesaria para promover y realizar ese proyecto.  

 A pesar de que el lugar que albergó la tercera edición del JAF fue el MAM en 

1968, la propuesta de una exposición de mayor tamaño posiblemente excedía no sólo el 

espacio del museo sino su perfil, dado que el MAM durante sus primeros años, a pesar 

de tratar de ubicar las nuevas tendencias artísticas, seguía considerando al muralismo 

como el único arte legítimamente nacionalista,78 manteniendo la tradición estética de 

nuestro país entre dos polos, el legado prehispánico y la llamada Escuela Mexicana de 

Pintura.79 

 Fue Fernando Gamboa quien propuso a la comitiva japonesa acercarse a la 

Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM), sugiriendo conjuntamente ponerse 

en contacto con Helen Escobedo80 quien para ese momento no sólo era la directora del 

Departamento de Artes Plásticas (dependencia de la Dirección General de Difusión 

Cultural de la UNAM) cuyo cargo ocupó en 1961 y 1974, sino que además fungía como 

directora del Museo Universitario de Ciencias y Arte (MUCA) sede del arte 

contemporáneo en la Universidad81, haciendo de éste, para finales de los años sesenta, 

                                                      
77 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, marzo 25, 2017. 
78 Jade Alejandra Calderón Briseño, La legitimación y el valor simbólico de las obras de arte: las 
galerías y el Museo de Arte Moderno en la Ciudad de México (1955-1970) (TESIUNAM, 
EBSCOhost, 2014), 75 (consultado el 26 de marzo de 2018). 
79 Georgina Cebey Montes de Oca. 2015. "Museo de Arte Moderno, México: medio siglo de 
modernidad / Museo de Arte Moderno (MAM, The Museum of Modern Art), Mexico City: Half a 
Century of Modernity," Intervención, no. 11 (México, D.F., SciELO, EBSCOhost, 2015), 27 
(consultado el 26 de marzo de 2018). 
80 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, marzo 25, 2017 
81 “Helen Escobedo (Ciudad de México 1934 – 2010) fue una de las artistas más destacadas de 
su generación. Escobedo promovió la expansión de los espacios artísticos en la Universidad 
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un espacio clave  para la difusión y promoción de las artes plásticas “en los ámbitos 

nacional e internacional, manifestando así su universalidad”, y convirtiéndose en la sede 

ideal para los propósitos del festival nipón.82 

 Fundando con ello las bases de comunicación entre la JAFA y el MUCA, contando 

además con el apoyo del Ministerio de Relaciones Exteriores de Japón, la Embajada de 

México en Japón y la Embajada de Japón en México, para la organización y presentación 

de lo que sería la séptima edición del Japan Art Festival nombrada: Arte japonés de 

vanguardia que tendría como sede el MUCA en la UNAM y el Museo Nacional de Bellas 

Artes (MNBA) de Buenos Aires en Argentina, ambas exposiciones presentadas en 1972. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                      
Nacional Autónoma de México (UNAM) durante el periodo en que estuvo al frente del 
Departamento de Artes Plásticas, que dirigió entre 1961 y 1974, y del Departamento de Museos 
y Galerías de 1974 a 1979, ambas dependencias de la Dirección General de Difusión Cultural. 
Al frente de las actividades de artes visuales de la UNAM, Escobedo concibió la gestión cultural 
como un espacio de posibilidades, marcado por la diversificación del campo artístico para los 
públicos mexicanos. Esos años fueron sumamente activos y abiertos en el MUCA: se desarrolló 
una práctica museográfica innovadora y una intensa relación con los estudiantes a partir de 
diversos programas”. Clara Bolívar y Elva Peniche, Exposición documental realizada a partir del 
Fondo Helen Escobedo y el Fondo Histórico MUCA, del Centro de Documentación Arkheia, así 
como de materiales de Filmoteca de la UNAM e IISUE. http://muac.unam.mx/expo-detalle-126-
expandir-los-espacios-del-arte.-helen-escobedo-en-la-unam-1961-1979 (consultado el 24 de 
julio de 2017) 
82 Bertha Teresa Abraham Jalil, El Museo Universitario de Ciencias y Arte de la UNAM (1959-
1979) crónica de una institución de vanguardia (TESIUNAM, EBSCOhost, 2002), 329. 
(consultado 3 de enero de 2017) 
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2. ARTE JAPONÉS DE VANGUARDIA: MUSEO UNIVERSITARIO DE 
CIENCIAS Y ARTES, 1972 

  

 

Con un jurado constituido por doce críticos independientes83 se llevó a cabo durante los 

días 3 y 4 de mayo de 1972 en el Centro Industrial Metropolitano de Tokio,84 el certamen 

de selección de la séptima edición del JAF, del que se escogerían los trabajos destinados 

a formar parte de la exhibición en la Ciudad de México durante los meses de julio y 

agosto, y en la ciudad de Buenos Aires de octubre a noviembre del mismo año.85 

 La convocatoria, dirigida a cualquier persona de nacionalidad japonesa, sin 

distinción de género o carrera profesional, permitía la inscripción de hasta tres piezas por 

persona por una cuota de tres mil yenes. Podían ser registrados objetos en dos o tres 

dimensiones, sin extensión mínima pero que sus medidas no sobrepasaran los tres 

metros cuadrados, creaciones inéditas o publicadas recientemente, no anteriores a 1968; 

y cuyos materiales no fueran susceptibles a descomponerse y/o corromperse. Es decir, 

las piezas no debían estar elaboradas de materiales orgánicos como pudieran ser el hielo 

y elementos vegetales o animales; también se limitaba la inscripción de artesanías, y 

elementos acústicos o que necesitaran de energía eléctrica para ser presentados.86 

 Dicha convocatoria atrajo a 924 participantes, de los cuales sólo se escogieron 24 

pinturas, 32 grabados y 25 esculturas, dando un total de 81 obras, a las que se añadieron 

23 pertenecientes a 14 artistas invitados. Lo que resultó en un total de 104 objetos que 

formaron parte del 7º Festival de Arte del Japón que llevó por título Arte japonés de 

vanguardia. En el montaje realizado en el MUCA de la ciudad de México, recibió apoyo 

                                                      
83 Con Kanazawa Takeshi como coordinador se conformó un jurado de críticos de arte 
independientes sin nexos con ninguna institución o grupo de artistas, para con ello tratar de 
garantizar la objetividad de la selección de las piezas, y así evitar malentendidos y rivalidades 
que pudieran existir entre las instituciones y artistas. Kanazawa Takeshi, comunicación personal 
con el autor vía correo electrónico, mayo 16, 2017. 
84 Convocatoria pública del Séptimo Festival de Arte de Japón [archivo enviado al autor vía correo 
electrónico por Kanazawa Takeshi el 16 de mayo de 2017].  De este documento se obtuvo 
solamente la página número 8 que corresponde a las reglas de participación del Séptimo Festival 
de Arte de Japón, por el formato y la similitud se deduce que forma parte de un boletín número 
15 publicado por la asociación de la feria internacional de Arte del Japón. 
85 Convocatoria pública del Séptimo Festival de Arte de Japón. 
86 Convocatoria pública del Séptimo Festival de Arte de Japón. 
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de la Dirección General de Asuntos Culturales de la Secretaria de Relaciones Exteriores 

de México. Todo bajo la organización de la directora del recinto Helen Escobedo, 

ayudada por un comité conformado por Alfonso Soto Soria y Rodolfo Rivera, ambos 

museógrafos del MUCA, además de dos colaboradoras del museo, María Elena Hope y 

Norma Castro. Contribuyó con gestiones el Profesor Horacio Flores Sánchez, entonces 

Agregado Cultural de la Embajada de México en Japón.  

 La exposición tuvo como director invitado a Fernando Gamboa y a un comité de 

organización japonés, el cual se responsabilizó de los costos de embalaje, transporte, 

ida y vuelta, marítimo y terrestre, impresión de catálogos, gastos de viaje y permanencia 

de los integrantes;87 dicho comité estaba conformado por Kamon Yasuo (嘉門安雄), 

director ejecutivo de la Asociación del Festival de Arte del Japón, el director y crítico de 

arte Hariu Ichiro (針生一郎), y el Secretario General Kanazawa Takeshi, los cuales 

viajaron también a la Ciudad de México acompañados por el artista ganador del gran 

premio del festival: Kuniichi Shima (島州一).  

 

2.1. Diseño Museográfico del envío japonés  

El trabajo de investigación para la realización de este ensayo académico fue amplia y 

diversa ya que se revisaron varios archivos y catálogos, físicamente en México y de 

manera virtual y electrónica en Argentina, Brasil y Japón. En cuanto al material visual 

obtenido, fueron recopiladas varias fotografías en diversas notas periodísticas sobre la 

exposición y la inauguración del Festival en las que se puede advertir cómo estaba 

dispuesta la sala y la manera en la que ciertas obras se habrían montado.  

 Existe también una serie de 18 fotografías tomadas por Lourdes Grobet, en las 

que, gracias a distintos emplazamientos, puede apreciarse con mayor claridad tanto el 

montaje como un trazo museográfico parcial de la exposición. A éstas se añaden ocho 

fotografías más tomadas por la comitiva japonesa, las cuales formaron parte del boletín 

oficial de la Asociación Internacional del 7º. Festival de Arte del Japón, publicado el 15 

de diciembre de 1972. 

                                                      
87 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, mayo 3, 2017. 
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 Se hallaron también, al revisar el Fondo Documental Histórico MUCA del Centro 

de Documentación Arkheia, algunos planos museográficos de los que, junto con el 

cálculo realizado a escala de algunas fotografías, se deduce que para el montaje de las 

piezas se utilizaron paneles y muros falsos en tres tamaños: 2.20 y 3.60 metros, de 

longitudes variables, exceptuando el panel central del museo que era de 

aproximadamente 5 metros de alto.88 

 La museografía corrió a cargo de Alfonso Soto Soria y Rodolfo Rivera, 

museógrafos del MUCA, en cuya propuesta para la muestra se puede apreciar un diseño 

geométrico en los pasillos y recodos que se forman a partir del juego de tamaños de los 

muros dentro de la sala, característicos de otras propuestas museográficas de Soto 

Soria.89 A pesar de que en otros proyectos de ambos museógrafos solían utilizar una 

amplia gama de colores90, para esta exposición los muros estaban pintados solamente 

en dos tonos de blanco (mate y hueso) y de negro, color preferido por Soto Soria para 

de allí establecer una cadena de colores.91 La combinación sobria y minimalista de los 

muros, así como la utilización de cédulas discretas,92 es decir de poco tamaño-

aproximadamente 10 x 4 centímetros- y de fondo negro con texto en blanco,  fue del 

agrado de la comitiva japonesa,93 quienes elogiaron el trabajo realizado.  

 Dado que el MUCA era un espacio dedicado a montar exposiciones temporales, 

Soto Soria acostumbraba utilizar las salas a manera de un laboratorio de 

experimentación museográfica. Uno de los ejercicios consistió en sacar provecho 

                                                      
88 A partir de las fotografías generé un modelo 3D en varias etapas, así como una recreación 
parcial en maqueta de las mismas, a modo de reconstruir el plano museográfico de la exposición. 
Véase en apéndice: Arte japonés de vanguardia, México 1972. Interpretación museográfica de la 
exposición en modelo 3D, escala 1:1, 2017. 
89 Graciela de Garay, “Alfonso Soto Soria, museógrafo (Rostros de la Antropología),” Cuicuilco 
no. 46: 275. (SciELO, EBSCOhost, 2009), 277 (consultado el 27 de junio de 2017). 
Carlos Vázquez Olvera, Alfonso Soto Soria: museógrafo mexicano (México, D.F.: Instituto 
Nacional de Antropología e Historia, LIBRUNAM, EBSCOhost, 2005) 86, (consultado el 27 de 
junio de 2017). 
90 de Garay, “Alfonso Soto Soria, museógrafo (Rostros de la Antropología),” 277. 
91 Vázquez Olvera, Alfonso Soto Soria: museógrafo mexicano, 200. 
92 de Garay, “Alfonso Soto Soria, museógrafo (Rostros de la Antropología),” 277. 
93 “Boletín de la Asociación Internacional del Festival de Arte”, en 7º. Festival de Arte del Japón, 
No. 16 (Japón: diciembre 15, 1972),10. [archivo enviado al autor vía correo electrónico por 
Kanazawa Takeshi el 6 de abril de 2017] 

 



 32 

museográfico de una pieza finlandesa que había viajado a México como parte de las 

actividades de la Olimpiada Cultural de 1968, la cual, tal vez por sus dimensiones, se 

mantuvo montada en el vestíbulo del MUCA. Era un panel de madera de 4 metros de 

alto x 9 metros de largo, titulada Ultima Thule, del artista Tapio Wirkkala (1915-1985)94 y 

se encontraba al frente de la entrada del lugar.95 

 Para la exposición de Arte japonés de vanguardia, esta pieza fue flanqueada por 

dos paneles decorados con el mismo motivo de la tarjeta de invitación a la inauguración, 

los cuales, se reflejaban junto con la obra en el espejo de agua anfitrión al interior de la 

sala. Este recurso, parecía entonces estar destinado a impactar al espectador al tiempo 

que buscaba generar en él una “poética del espacio visual.”96 La pieza intervenida fue 

muy bien recibida por la crítica, por considerar que dicho montaje predisponía 

positivamente al espectador para disfrutar del internacionalismo estético propuesto por 

la muestra.  

 A pesar de que las piezas pretendían representar un aparente continuum histórico 

para sostener la gramática política propuesta por la comitiva japonesa en la que el arte 

japonés dejaba a un lado la imitación y se presentaba de forma novedosa y con un valor 

estético comparable a cualquier otro,97 se tomaron algunas licencias museográficas tales 

como el “colocar en secciones separadas las obras de un mismo artista o juntar dos 

piezas de un mismo autor como si se tratara de una sola”;98 además de, en un afán de 

mantener la enumeración propuesta en el catálogo, presentar núcleos técnicos, aunque 

en algunos casos estos también fueron mezclados para delimitar los trabajos que 

                                                      
94 Tapio Wirkkala (1915-1985), Ultima Thule, la pieza actualmente se encuentra en el EMMA, 
Museo de Arte Moderno de Espoo, en Finlandia. Fue elaborada para la EXPO 67 en Montreal, 
diseñada para recordar un paisaje ártico. Tove, “Tribute to Tapio,” Stuff that makes my heart beat 
faster, mayo 26, 2013, consultado el 28 de julio de 2016 
http://stuffthatmakesmyheartbeatfaster.blogspot.mx/2013/05/tribute-to-tapio.html  
95 Esta pieza puede apreciarse también en una fotografía de la exposición temporal “Eduque 
jugando” en Alfonso Soto Soria: museógrafo mexicano, 160. 
96 Ana Garduño, “La Ruptura de Fernando Gamboa” en Discurso visual, Revista digital Cenidiap-
INBA, no. 16, (enero-abril 2011), consultado el 13 de octubre de 2016 
http://discursovisual.cenart.gob.mx/dvweb16/aportes/apoana.htm  
97 Autor no identificado, “La vanguardia del arte japonés en una exposición en CU. 
En ella se mostrará que ‘si existe modernismo en Japón’, según Takeshi Kanazawa.” 
98 Kazuya Sakai, “Exposiciones,” PLURAL, no. 11,44-45. 
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pertenecían a los artistas invitados y a aquellos que formaban parte de la selección del 

concurso del JAF.  

Es posible que la disposición de las obras haya sufrido cambios de último momento, 

pues si bien ya se habían preparado los paneles y escogido el lugar de cada objeto, un 

día antes de la inauguración Shima Kuniichi y Takeshi Kanazawa, ayudados 

principalmente por Rodolfo Rivera,99 supervisaron y reacomodaron algunas piezas,100 

así como sus cédulas. 

 
 

2.2. Arte japonés de vanguardia en Ciudad Universitaria  

 

A finales de los años cincuenta, la situación cultural de Japón se había centrado en un 

inicio en la experimentación e imitación de distintos géneros artísticos propiciados por la 

absorción y mezcla cultural, producto de las relaciones del país asiático con Europa, las 

cuales había sido interrumpidas por la guerra. Posteriormente, la hegemonía cultural 

norteamericana permeó la cultura japonesa, debido a la ocupación militar 

estadounidense dentro del territorio nipón tras la Segunda Guerra Mundial, resultado con 

ello un proceso de transculturización.  

 Marcada por la propaganda de guerra, la ocupación neocolonial de Asia y la 

censura, la práctica artística japonesa tuvo como cimiento -tras la desocupación de las 

tropas norteamericanas en 1952- la libre expresión como parte fundamental de la 

creación artística; es así como la autonomía creativa buscaba deshacer los mecanismo 

de opresión social característicos de la posguerra, así como denunciar las políticas 

sociales injustas y las contradicciones culturales a través del activismo y la 

experimentación artística radical.101 Creando así en la década de los sesenta un primer 

ambiente de internacionalidad en el que la cooperación artística entre japoneses y 

extranjeros – especialmente norteamericanos- fue más común.  

                                                      
99 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, abril 7, 2017. 
100 Boletín de la Asociación Internacional del Festival de Arte, 7º. Festival de Arte del Japón, 10. 
101 Pedro Erber, “Performing Contemporneity: Japan’s Postwar Avant-Garde in 21st-Century 
Brazil,” en The Emergence of The Contemporary: Avant-garde art in Japan, 1950-1970, (Japón: 
The Japan Foundation, 2016) 12-13. 
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 Se desarrollaron además en este entorno de precipitada propaganda mediática, 

las condiciones necesarias para novedosas relaciones entre arte, tecnología y medio 

ambiente dando pie a originales ensayos artísticos.102 Pero no fue hasta 1970 que 

gracias a la Exposición General de Primera Categoría de Osaka que esta 

experimentación logró ser concretada, englobando los distintos movimientos anteriores 

así como sus concepciones en lo que se denominó a partir de ese momento como arte 

de vanguardia.103 Así, para 1972, aunque se identificaba la técnica y la calidad del arte 

tradicional, estos valores eran desplazados en búsqueda de lo novedoso y lo moderno 

como respuesta al acelerado desarrollo internacional de la posguerra japonesa, y con el 

objetivo de sugerir nuevos roles para Japón en el mundo del futuro.104 

 A partir de este contexto histórico, político, artístico y social, aquí brevemente 

bocetado, es que la muestra Arte japonés de vanguardia reunió la producción artística 

más novedosa y reciente del país asiático,105 dejando a un lado los orientalismos106 y 

mostrando aquello que no sólo fuera innovador, sino que al mismo tiempo pudiera 

expresar la contemporaneidad nipona. Eran épocas de nuevas búsquedas identitarias. 

                                                      
102 “A fines de la década de 1960, Japón era internacionalmente conocido por su masiva 
exportación de tecnología económica de alta calidad y electrónica: radios, televisores, 
reproductores de música y más; las palabras hechas en Japón fueron omnipresentes. El país 
había hecho un inmenso compromiso con el crecimiento económico y una gran inversión cultural 
en la tecnología. El impacto de esa inversión y los esfuerzos por repensar la relación entre el arte 
y la tecnología jugaron un papel importante en el desarrollo del arte intermedia japonés” [mi 
traducción].  Myriam Sas, “Intermedia 1955-1970,” en Tokyo 1955-1970: A new Avant-Garde, 
(Nueva York: The Museum of Modern Art, The Japan Foundation, 2012) 141. 
103 Nimura Yuko (二村裕子) comunicación personal con el autor vía correo electrónico, 14 de 

marzo, 2017. 
Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, marzo 25, 2017. 
104 Gen Adachi, The "Controversies on Tradition" en the Avant-garde Art of the 1950s: With 
Primary Regard to the Influence of Isamu Noguchi, (Journal of the Faculty of Fine Arts, Tokyo 
National University of Fine Arts and Music, 2005): CiNii Books, 15. 
 http://ci.nii.ac.jp/naid/110004618061 (consultado el 15 de marzo de 2017). 
Sandra Wilson, "Exhibiting a new Japan: the Tokyo Olympics of 1964 and Expo '70 in 
Osaka," Historical Research 85, no. 227: 159-178. (Historical Abstracts with Full Text, 
EBSCOhost, 2012), 161 (consultado el 26 de marzo de 2018). 
105 Realizadas todas entre 1969 y 1972. Sin importar si las obras fueran inéditas o realizadas en 
años anteriores a la fecha de publicación de la convocatoria del Japan Art Festival, se limitaba la 
producción al año de 1969. Convocatoria pública del Séptimo Festival de Arte de Japón. 
106 Juan Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para que samuráis?,” Excélsior: Diorama de la 
cultura, 30 de julio, 1972. 
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Así, Arte japonés de vanguardia en México, abarcó distintas tendencias estéticas 

de vanguardia que se identificaban entre las corrientes del nuevo arte japonés. Las 

piezas de la exhibición, optaban por la novedad y reflejaban también la preocupación de 

los artistas por la modernidad, pero aún con cierto sincretismo por la tradición, como es 

el caso de la pieza Sharaku y yo del artista Fukazawa Shiro (深沢史朗)107 en la que se 

une el estilo pictórico ukiyo-e 108 del artista Toshusai Sharaku.  

 Este grabado, que es una adaptación del original hecho por Sharaku sobre el actor 

Osagawa Tsuneyo109 II, junto con un autorretrato del mismo Fukazawa, se mezcla con 

una composición lineal abstracta diseñada con los colores característicos del maquillaje 

tradicional del teatro kabuki: rojo, negro, azul y verde sobre blanco.  

 En el mismo tono, el uso de la caligrafía resurge no únicamente como referente 

cultural sino como un elemento añadido al diseño gráfico utilizado en la creación de una 

obra de arte, tal como se puede apreciar en las piezas de Morita Shiryu (森田子龍),110 

esta técnica de escritura se consideraba como una abstracción gestual espontánea 

capaz de generar un nuevo arte internacional libre de regionalismos y carreras 

culturales.111 

 

                                                      
107 Para el presente ensayo se identificarán las piezas de la exposición con el mismo número de 
obra con el que están descritas en el catálogo de la muestra. 
Fukazawa Shiro, “Obra No.46, Sharaku y yo,” en Arte japonés de vanguardia: Exposición en el 
museo universitario de ciencias y arte, Órgano del consejo nacional de difusión cultural, Dirección 
general de difusión cultural /julio agosto 1972. Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 
de Julio – 20 Agosto1972, (México: Museo de Ciencias y Arte MUCA, UNAM, 1972), 38.  
108 “Tipo de arte japonés que floreció entre los siglos 17 y 19, principalmente xilografías hechas 
en ½, ¼ y 1/3 de madera de aproximadamente 53 cm x 39 cm. Sus temas de representación 
solían ser, bellas mujeres, actores de kabuki, luchadores de sumo, escenas históricas y de folklor, 
además de flora, fauna y algunos temas eróticos”. Adele Schlombs, “Hiroshige 1797-1858” en 
Van Vleck Collection of Japanese Prints, (Alemania: Chazen Museum of art, University of 
Wisconsin Madison, Taschen, 2007). 
109“The actor Osaga Tsuneyo II as Kojima”, Indiana University Bloomington, consultado el 24 de 
junio de 2016, https://artmuseum.indiana.edu/online/highlights/view/entries/123 
110 Morita Shiryu, “Obra No.8, “Ki” (La Nobleza)” y “Obra No.9, “RYU” (Dragón),” en Arte japonés 
de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto1972, 84.  
111 “Shiryu Morita: Artist Biography,” Resounding Spirit: Japanese Contemporary Art of the 1960’s, 
consultado el 24 de junio de 2016, http://www3.carleton.ca/resoundingspirit/morita.html  
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Imagen 1. Fukazawa, Shiro, Sharaku y yo, 81x79 cm, 1971. 

 

 
Imagen 2. Morita, Shiryu, “Ki” (La Nobleza), 130x97 cm, 1972. 
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En el caso de las obras de Imai Norio (今井紀夫), Shiraga Kazuo (白髪 一雄 ) y Motonaga 

Sadamasa (元永 定正), tres artistas integrantes del grupo experimental de arte Gutai,112 

se puede apreciar la manera en la que los jóvenes artistas desafiaban los esquemas 

preestablecidos. En el caso del primero, Imai Norio,113 no sólo une la escultura y la 

pintura, sino que también desafía las nociones de color; en el caso de Shiraga Kazuo,114 

la tensión producida entre la pintura y el performance destaca la utilización de distintas 

partes del cuerpo como herramientas para la creación de pinturas; mientras que en el 

caso de Motonaga Sadamasa115 sus cuadros abstractos son resultado del uso del 

tarashikomi (técnica tradicional japonesa de salpicado de pintura que aunque data del 

siglo XVI suele ser identificado en el arte de posguerra como una derivación del dripping 

utilizado en el expresionismo  abstracto). 

                                                      
112 “Gutai cuyo significado es “concreto” en oposición a la idea de abstracto o figurativo, fue un 
grupo de arte experimental japonés activo entre 1954 y 1972. Sus integrantes, proponían nuevas 
formas de expresión, así como un compromiso en el uso de los materiales para resolver 
problemas de representación. Uno de sus mayores logros fue generar una nueva consideración 
del arte como objeto gracias a la interlocución de sus miembros, quienes producían activamente 
a pesar de la distancia que existía entre ellos. Diseminados en cuatro continentes, sus 
integrantes utilizaron la distancia cultural y geográfica para reinterpretar temas claves de la 
pintura, el modernismo y la transnacionalidad” [mi traducción]. Ming Tiampo, “Introduction” en 
GUTAI: Decentering Modernism (Estados Unidos: The University of Chicago Press, 2010), 3. 
113 Imai Norio, “Obra No.2, Pintura o vacío,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 
18 de Julio – 20 Agosto1972, 13. 
“Imai Norio” en Artsy.net: The art world online, https://www.artsy.net/artist/norio-imai (consultado 
el 24 de julio de 2016) 
114 Shiraga Kazuo, “Obra No. 25, “TOHO-JORURI” y “Obra No. 26, “FUDARA-JODO,” en Arte 
japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 87. 
115Motonaga Sadamasa, “Obra No.10, “IYA-IYA” y Obra No.11, “PUKU-PUKU,” en Arte japonés 
de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 85. 

“Interview with Motonaga Sadamasa”, post: Notes on modern & Contemporary Art around the 
globe, Museum of Modern Art, MOMA, consultado el 26 de julio de 2016, 
http://post.at.moma.org/content_items/377-interview-with-motonaga-sadamasa  
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Imagen 3. Imai, Norio, Pintura o Vacío, 182x227 cm, 1972. 
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Imagen 4 Shiraga, Kazuo, “TOHO-JORURI”, 182x227 cm, 1972. 

 

 

Imagen 5 Motonaga, Sadamasa, “PUKU-PUKU”, 182x227 cm, 1972. 
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El comentario social ante el progreso económico y mediático sucedido en Japón después 

de la desocupación de las tropas norteamericanas se encuentra presente en las 

litografías del artista Kimura Kosuke (木村光佑)116: Present Situation-Framing A y B, el 

cual tras haber trabajado en la reciente industria publicitaria japonesa, creó sus piezas a 

partir de distintos tipos de imágenes fotográficas recuperadas de anuncios y revistas.  

 En la obra de Kimura Risaburo (木村利三郎),117 La ciudad 184, la gran urbe de 

Tokio es disminuida a los trazos fundamentales de su arquitectura; y finalmente, la rápida 

absorción de la cultura occidental presentada a través de la obra de Isono Masahiko118 

muestra como la creación artística se encuentra vinculada a la música en una búsqueda 

por construir imágenes capaces de tener un ritmo visual comparable al compás rítmico 

del jazz.  

 

 

Imagen 6.  Kimura, Kosuke, “Present Situation Framing A”, 74x104 cm, 1972. 

                                                      
116 Kimura Kosuke, “Obra No.50, “Present Situation-Framing A” y Obra No. 51, “Present Situation-
Framing B,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 93. 
117 Kimura Risaburo, “Obra No. 52. La Ciudad 184,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art 
Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 41. 
“Kimura Risaburo”, Rogallery: fine art & auctions, consultado el 27 de julio de 2016, 
http://rogallery.com/Kimura_Risaburo/kimura_bio.htm 
118 Isono Masahiko, “Obra No. 3, Poema sin título,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art 
Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 14. 
 “About Us”, Smooth-Art.com Tokyo Hanga. Digital Factory from TOKYO JAPAN Produced by 
Masahiko Isono, consultado el 27 de julio de 2016, http://www.smooth-
art.com/NewFiles/03_aboutus.html  
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Imagen 7, Kimura, Risaburo, La ciudad 1984, 50x66 cm, 1972. 

 

 

Imagen 8. Isono, Masahiko, Poema sin título, 73x103 cm, 1972. 
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En Conferencia y Muchedumbre capturada, obras del artista ganador del 

certamen del séptimo Festival de Arte del Japón, Shima Kuniichi119 se utilizan las 

portadas de la revista Newsweek y Times. En la primera, usa la Newsweek (mayo 

17,1971) para hacer una observación sobre los arrestos y violaciones a los derechos 

civiles durante las protestas realizadas en mayo de 1971 en Washington D.C contra la 

guerra de Vietnam. Por su parte, las portadas de la revista Newsweek (noviembre 8, 

1971) y Time (octubre 5, 1970) operan como una denuncia sobre el colonialismo 

económico y la política mundial, en donde los rostros del mandatario norteamericano 

Richard Nixon y del primer ministro chino Chou En-Lai, al ser impresos sobre unas sillas 

y colchonetas, señalan la distorsión mediática de los regateos durante las negociaciones 

políticas entre Estados Unidos y China.120 

 

 

Imagen 9. Shima, Kunichii, Conferencia, 120x150x70 cm, 1971. 

 

 

                                                      
119 Shima Kuniichi, “Obra No.92, Conferencia y Obra No.24, Muchedumbre Capturada,” en Arte 
japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 73. 
120 Shima Kuniichi, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, febrero 18, 2017. 
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En las propuestas artísticas del Festival existió también un evidente interés en los 

procesos técnicos de creación de imágenes en diversos soportes, tales como la 

fotografía, el cine, la serigrafía y su diálogo con la pintura, visible en la obra de Osaka 

Hideo (大坂日出男)121 Vista interior del Tren. Esta pieza muestra una secuencia de 

fotogramas plasmados directamente desde el celuloide sobre un lienzo. Al igual que en 

la pieza 0;00 PM 10 de marzo, 1972 de Hombo Katsuhiro,122 en la que es posible apreciar 

el paisaje cotidiano de un ciclista. Se muestra, a través de ambas escenas urbanas, a la 

nueva sociedad japonesa.  

 

 

Imagen 10. Osaka, Hideo, Vista interior del tren, 150x227 cm, 1972. 

                                                      
121 Osaka Hideo, “Obra No. 22, Vista interior del Tren,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art 
Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 26. 
122 Hombo Katsuhiro, “Obra No. 59, 0;00 PM 10 de marzo, 1972,” en Arte japonés de vanguardia, 
Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 92. 
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Imagen 11. Hombo, Katsuhiro, 0;00 PM 10 de Marzo, 1972, 91x63 cm, 1972. 
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Se añadió a la muestra la reinterpretación de dos cuadros del artista neerlandés 

Vincent van Gogh: Retrato de Van Gogh y Noche Estrellada, en las que el artista 

Okamoto Shinjiro, a través de la simplificación del color y las formas, parece buscar la 

representación del autorretrato a través del neo-impresionismo.123  

También se exploró el neo surrealismo124 en la obra de Mori Hideo (森秀雄) Cielo 

azul falso en la que, gracias a la preponderancia del azul, el autor desea generar en el 

espectador un sentimiento poético a través de la representación de un aparente espacio 

ilimitado de este tono.  

 

 

Imagen 12. Okamoto, Sinjiro, Retrato de Van Gogh, 227x182 cm, 1967. 

                                                      
123 “岡本信治郎/Shinjiro Okamoto”, Tokyo Gallery + Beijing Tokyo Art Projects, consultado el 27 

de julio de 2016, http://www.tokyo-gallery.com/en/artists/japan/shinjiro-okamoto.html 
124 “Illusory Blue Sky-Art Work Exhibition of Japanese Distinguish Painter Hideo Mori”, National 
Museum of China (NAMOC), consultado el 27 de julio de 2016, 
http://www.namoc.org/en/exhibitions/201305/t20130508_247795.htm  
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Imagen 13. Hideo, Mori, Cielo azul falso, 221x182 cm, 1972. 
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Siguiendo esta línea encontramos la obra de AY-O (靉嘔),125 en la que diez 

pinturas naïve son reinterpretadas a partir de la gradación de las franjas de color del 

arcoíris.  

 

 

Imagen 14. AY-O, “NASHIVILLE SKYLINE”, 150x360 cm, 1971. (detalle) 

 

 

 

                                                      
125 AY-O, “Obra No. 44, “Nashville Skyline,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 
18 de Julio – 20 Agosto 1972, 26. Por restricciones del archivo consultado, el detalle de la obra 
se muestra en escala de grises. 
Entre las pinturas reinterpretadas por AY-O para esta pieza se encuentran:  [La Granja Cornell] 
de Edward Hicks, Portrait of Oneida Chieftain Shikellamy [Retrato de Oneida Chieftain 
Shikellamy] (Autor desconocido), Dr. Philemon Tracy (Autor desconocido), Mr. Tiffen of East 
Kingston, New Hampshire, de A. Ellis, Miss Denison de Joseph Steward, General Washington on 
White Charger  [General George Washington en su caballo blanco de carga] (Autor desconocido), 
The Peaceable Kingdom [El Apacible Reino] de Edward Hicks, Bare Knuckles [A puño limpio] de 
George A. Hayes, acompañadas de texto introductorio del mismo AY-O titulado Anyhow, Lets 
throw seriousness into the dicth [De todos modos, pongamos seriedad en la zanja] en la que el 
artista expone sus opiniones sobre el arte y las pinturas que ha reinterpretado. “Ay-O – Japanese, 
born 1931,” Brooklyn Museum, consultado el 29 de julio de 2016, 
https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/artists/6050/objects  
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Mientras que en las obras de Wada Morihiro (和田守弘) Apocalipsis en la 

naturaleza,126 El Interior del tren127 de Morishima Isamu (森島勇) y Existencia B128 de 

Aoyama Koyu parece existir una denuncia a la industrialización y al deterioro de la 

sociedad y la naturaleza.  

 

 

 

Imagen 15. Wada, Morihiro, Apocalipsis de la naturaleza, 120x182 cm, 1972. 

 

 

 

 

                                                      
126 Wada Morihiro, “Obra No. 40, Apocalipsis en la naturaleza,” en Arte japonés de vanguardia, 
Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 33. 
127 Morishima Isamu, “Obra No. 58, El interior del tren,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art 
Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 46. 
128 Aoyama Koyu, “Obra No. 42, Existencia B,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 
18 de Julio – 20 Agosto 1972, 35. 
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Imagen 16. Morishima, Isamu, El interior del tren, 67x83 cm, 1971. 

 

 
Imagen 17. Aoyama, Koyu, Existencia B, 76x94 cm, 1972. 
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A pesar de encontrarse en un nuevo sistema de gobierno democrático y liberal, 

las mujeres japonesas129 permanecían ceñidas a la esfera doméstica, en la cual se 

esperaba que cumplieran únicamente el papel de esposas o madres; la preocupación 

por la feminidad y el rol de género dentro de la sociedad contemporánea japonesa es 

visible en la pieza de Masumi Narita, Hangu130 y Cadera de mármol de Imai Youko (今井

由緒子). En esta última, se muestra la aparente oposición del cuerpo y su representación 

en la interacción del papel con la impresión de la silueta de mármol, en la que ambas 

figuras simbolizan una cadera.131  

 

 

Imagen 18. Imai, Youko, Cadera de mármol, 150x90x60 cm, 1972. 

                                                      
129 La era de posguerra mejoró el estatus legal y social de las mujeres, sin embargo, su posición 
en la sociedad permaneció igual. Durante los siguientes treinta años, las décadas de 1950 a 1980 
trajeron poder y estatus social a las mujeres, pero lo hicieron únicamente dentro de los límites de 
sus roles de género. William Lotto, “Second class people a case study on the political and cultural 
rights of Japanese women throughout the 19th and 20th centuries,” Networked Digital Library of 
Theses & Dissertations, (EBSCOhost, 2005), 41. (consultado el 26 de marzo de 2018). 
130 Narita Masumi, “Obra No. 15, Hangu,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 
de Julio – 20 Agosto 1972, 21. Hangu, del inglés hang, colgar, es una pintura en la que se muestra 
en primer plano lo que parece ser un par de senos femeninos, su autora, Narita Masumi, 
“después de 1972 formó parte del profesorado del colegio Tokai para señoritas del que se retiró 
en 1994” [mi traducción]. Durante sus años de catedra, la educación dentro del Colegio Tokai, 
exclusiva a mujeres, se centraba en la enseñanza de artes liberales. Junko Kurita, comunicación 
personal con el autor vía correo electrónico, marzo 22, 2017. 
131 Imai Yuoko, “Obra No. 78, Cadera de mármol,” en Arte japonés de vanguardia, Japan art 

Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 35. El titulo original en japonés de la pieza ひとつ は ふ

たつ の マーブルヒッ プ puede traducirse más literalmente como “uno es dos caderas de 

mármol”. Boletín de la Asociación Internacional del Festival de Arte”, 7º. Festival de Arte del 
Japón, No. 16, 3. 
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Imagen 19. Narita, Masumi, “HANGU”, 181x181 cm, 1971. 
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Por su parte, las obras tridimensionales parecen compartir un rasgo en común: la 

yuxtaposición de distintos materiales naturales e industriales; tal ejecución nos hace 

pensar que posiblemente formaron parte del movimiento minimalista japonés llamado 

Mono-ha. Aunque varios de los trabajos pueden ser identificados dentro de esta 

corriente, los ejemplos más notorios de tal labor artística son visibles en la pieza de 

Kawamura Chiaki (川村千 秋);132 A.R.G. no. 1 la cual sitúa en tensión las propiedades 

físicas del hule y el hierro.  

En el caso de las piezas Madera No. 2A y Madera No. 2B de Kadonaga Kazuo      

(角永和夫),133 el autor pone en interacción la relación humana con los materiales: la 

madera y el vidrio. Tal vinculación activa en el artista los recuerdos de su niñez, al evocar 

su vida dentro de una familia de artesanos a cargo de un aserradero.134  

 De un modo similar, Shimotani Chihiro en su obra Maninichi Daily News April 12, 

1971 A & B, busca rebasar la superficialidad del objeto a través de la materialidad del 

lenguaje al imprimir sobre rocas con ayuda de la serigrafía una nota periodística, 

refiriéndose a ésta no como lo escrito o lo impreso, sino como el medio a través del cual 

se comunica un contenido, que a su vez actúa también como materia.135 

 

 

                                                      
132 Kawamura Chiaki, “Obra No. 81, A.R.G No. 1,” Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 
18 de Julio – 20 Agosto 1972, 62. 
133 Kadonaga Kazuo, “Obra No. 79, Madera No. 2B y Obra No. 80, Madera No. 2B,” Arte japonés 
de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto 1972, 61. 
134 Robert L. Pincus, “The paradox man,” Art Review, (The San Diego Union-Tribune, Agosto 11, 
2005) http://www.kazuokadonaga.com/document/np-05-sandiegoUT.html (consultado el 28 de 
julio de 2016)  
135 Inui, Yoshiaki, The World of Chihiro Shimotani. (México: Primer laboratorio curatorial de la 
Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM) El Museo Expuesto, Centro Cultural 
Universitario (CCU) Tlatelolco, 2013) [archivo enviado al autor vía correo electrónico por Julio 
García Murillo el 13 de octubre de 2016] 
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Imagen 19. Kawamura, Chiaki, A.R.G No. 1, 100x100x100 cm, 1971. 

 

 

Imagen 20. Kadonaga, Kazuo, Madera No.2 A, 40x40x150 cm, 1972. 
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Imagen 21. Shimotani, Chihiro, "MAINICHI Daily News April 12, 1971" A & B, 100x100x30 cm, 100x140 cm, 1972. 

 

Dentro de la implementación de las nuevas medidas de participación en la JAFA 

por convocatoria pública en 1968, se perfiló la contribución de artistas de talla 

internacional como Toneyama Kojin; pero también por la presencia de piezas de varios 

de los miembros principales de la Asociación de Arte Gutai: Yoshihara Jiro, Seiko Kanno, 

Kumiko Imanaka, cuya obra estaría presente en el JAF entre 1968 y 1970. A esto se 

suman los trabajos de Kazuo Shiraga e Imai Norio en México de 1972 y Motonaga 

Sadamasa, de quien se mostrarían sus creaciones en México tanto en 1968 como en 

1972.  

Destacó también la presentación de Takamatsu Jiro (高松 次郎), miembro 

fundador del High Red Center, quien, a través de la experimentación y la exploración de 

materiales individuales,136 mostró una serie de trabajos denominados unidades 

(oneness) tanto en el quinto JAF con sede en Nueva York en 1970 como en el séptimo 

festival con sede en México durante 1972. 

 

 

                                                      
136  “Jiro Takamatsu, “Oneness of concrete 1971,” TATE, consultado febrero 15, 2017, 
http://www.tate.org.uk/art/artworks/takamatsu-oneness-of-concrete-t13499 
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Imagen 23 Takamatsu Jiro, Unidad de cedro, 1970, 60x60x200 cm. 
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Imagen 224 Takamatsu Jiro, Unidad de papel, 1971, 73x54 cm. 

 

 
Imagen 25 Takamatsu Jiro, Unidad de ladrillo, 1971, 22x10x6 cm. 
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Este uso de materiales naturales es retomado por Suga Kishio y Narita Katsuhiko, 

quienes además de haber presentado piezas en el quinto JAF de 1970, serían 

considerados junto con Takamatsu, miembros claves de la formación de un estilo de 

minimalismo japonés que sería denominado como Mono-Ha. 

Y es que el arte japonés de la posguerra fue un marco de reflexión en el que se 

intentaba reinventar la colectividad del pasado como una reevaluación de la identidad 

cultural en busca de un vínculo entre lo tradicional con el contexto social y cultural 

después de la guerra. Se buscaba explorar un estilo en el cual “la tradición podía 

relacionarse con este presente”137 en el que la influencia principalmente de Estados 

Unidos permeaba en los aspectos culturales de Japón.  

Durante este periodo se trató de encontrar una identidad japonesa separada de 

las vanguardias artísticas instituidas por Occidente, la cual respondiera a las inquietudes 

culturales de la etapa de posguerra, haciendo del Mono-Ha una crítica al colonialismo 

cultural.138 Teniendo como una de sus causas históricas la oposición a las tendencias 

artística del Zenēi Bijutsu (arte de vanguardia) como parte de la crítica a la modernidad 

durante la ocupación militar del territorio japonés en los años cincuenta. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
137 James Jack, “What Isn't Mono-Ha?,” Artasiapacific no. 80 (September 2012): 53-54. Art 
Source, EBSCOhost, 53, (consultado el 25 de mayo de 2016). 
138 Tatehata Akira, “Mono-ha and Japan´s Crisis of the Modern,” trad. Alfred Birnbaum. Vol. 16 
Iss 3 (Third Text; Kala Press/Black Umbrella, 2002):223-236, 224, http://www.tandf.co.uk/journals 
(consultado el 25 de abril de 2016).  
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2.3.  El Mono-Ha 

 

Nombrado en 1973 y considerado por algunos autores como la última vanguardia 

japonesa,139 el Mono-ha, traducido como Escuela de las Cosas: mono (cosas), Ha 

(escuela), no es una corriente como tal ni designa un estilo, sino a un grupo de artistas 

japoneses que comenzaron su actividad desde mediados de 1968 hasta la primera mitad 

de los años setenta,140 los cuales intentaban volver a configurar el arte a través de la 

reducción de los objetos a su forma primigenia. 

Refiere a un quehacer en el que los artistas ponen en unión cuerpos sin alterarlos; 

introduciendo objetos que existen de manera natural en una relación espacial con otros, 

de modo que esto permita un contexto en el que, el “artista reagrupa los objetos situando 

la atención en su propia interdependencia y en el espacio que los rodea,”141 esperando 

que con ello pueda aparecer su expresión artística a partir de su propia yuxtaposición.   

                                                      
139 Reiko Tommi, “Voices of Mono-ha Artist: Contemporary Art in Japan, Circa 1970” ed. Hayato 
Fujioka, transcripción, Mika Yoshitake, Review of Japanese Culture and Society, (Monoskop, 
diciembre, 2013), 202, https://monoskop.org/images/0/05/RJCS_25_Voices_of_Mono-
ha_Artists_Contemporary_Art_in_Japan_Circa_1970.pdf (consultado el 14 de mayo de 2016). 
“La primera mención publicada de “Mono-ha” fue en marzo de 1973, señalando con ello el 
comienzo de su historización” [mi traducción]. 
Mika Monique Yoshitake, “Introduction” en Lee Ufan and the Art of Mono-ha in Postwar Japan 
(1968-1972), (Los angeles: Universidad de California, 2012), 1, 
https://escholarship.org/uc/item/55h0p4rt (consultado el 14 de mayo de 2016). 
Thomas R. H. Havens, “The Mono-Ha Moment” en Radicals and Realists in the Japanese 
Nonverbal Arts: The Avant-Garde Rejection of Modernism, 190. 
140 “Mono-Ha; fue un movimiento de arte con sede en Japón, activo entre los años 1968 a 1975. 
Los artistas tendían a presentar materiales naturales e industriales, tales como piedras, tierra, 
madera, papel, algodón, placas de acero y parafina. "Cosas" (mono) en sí mismas en 
combinación unas con otras. A diferencia de las tendencias anti - arte de la corriente principal del 
Zenēi Bijutsu (arte de vanguardia), el Mono-Ha intentaba volver a configurar el arte a través de 
la reducción de los objetos a su forma primigenia” [mi traducción]. Nobuo Sekine, “Mono-Ha,” 
consultado el 25 de abril de 2016, http://www.nobuosekine.com/Mono-Ha/  
Minemura Toshiaki, “What was ‘Mono-Ha’?,” trad.Jean Campignon, Kamakura Gallery, (agosto 
1986), http://www.kamakura-g.com/mono-ha/minemura-en.html (consultado el 25 de abril de 
2016). 
141Ashley Rawlings, “An Introduction to Mono-ha”, Tokio Art Beat, 
 http://www.tokyoartbeat.com/tablog/entries.en/2007/09/an-introduction-to-mono-ha.html 
(consultado el 25 de abril de 2016). 
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El Mono-ha no apunta a la producción artificial de una cosa específica, sino a la 

interacción de las texturas y superficies de los propios objetos, lo que permite la aparición 

de un objeto activo; otorgando también importancia al espectador según la posición que 

guarde con ellos, sugiriendo visualmente que los humanos y los objetos ocupan siempre 

un mismo plano.  

Mediante la utilización de rocas y otros materiales naturales puestos en relación, 

el artista no asume superioridad alguna del hombre sobre la materia,142 lo cual genera 

una fuerte dicotomía entre artista-materia y visibilidad e invisibilidad, pues el objeto (cosa) 

no necesariamente da por hecho la materia, pero sí la evoca como algo que se encuentra 

en el mismo contexto. 

 Esta relación entre los elementos nos hace pensar en la unión de las cosas a un 

nivel conceptual, la yuxtaposición de los objetos “podría dar destellos de los procesos y 

estructura de la realidad”143 a partir del modo en el que la experiencia está dada frente a 

los objetos contingentes (cosas), los cuales incluyen al espectador como parte de este 

plano de relación, llamando la atención hacia la compleja correspondencia que existe 

entre la materia, el espacio y el espectador a través de “una armoniosa relación entre la 

visión y las “cosas”;144 haciendo evidente con ello, la objetualidad de las mismas así 

como resaltar que entre los hombres y objetos la vinculación está mediada por la 

materialidad de los mismos. 

                                                      
142 Kenichi Yoshida, “Between Matter and Ecology: Art in Postwar Japan and the Question of 
Totality (1954-1975)”, Dissertation Abstracts International (Estados Unidos: UMI Dissertation 
Publishing, Ann Arbor, 2011), 154, 
http://search.proquest.com/docview/896473504?accountid=14598 (consultado 24 de abril de 
2016). 
143 Alessandra Alliata Nobill, “Mono-Ha,” Artasiapacific no. 95 (Informit Humanities & Social 
Sciences Collection, EBSCOhost, 2015): 143. (consultado el 25 de abril de 2016). 
“‘Mono’ se refiere generalmente a una “cosa” pero puede en muchos casos también señalar a un 
sujeto humano al ser utilizado en una frase como “nani mono” ¿quién es?” [mi traducción] Kenichi, 
“Between Matter and Ecology: Art in Postwar Japan and the Question of Totality (1954-1975),” 
158. 
“La palabra japonesa mono es polivalente (…) puede abarcar significados tales como ‘cosa’, 
‘materia’, ‘material’ y ‘objeto’” [mi traducción]. Tatehata, Akira, Mono-Ha and Japan´s Crisis of the 
Modern, 224. 
“What is Mono-Ha?”, en Art Link Art, 2007, (consultado 24 de abril de 2016). 
144 Minemura, What was “Mono-Ha”? 
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 Siendo este anhelo de materialidad lo que el Mono-Ha tiene como influencia del 

arte minimalista “aunado a una convicción general de que la recuperación del arte puede 

podría lograrse a través de esta práctica.”145 

Dado que, la mayoría de los artistas dentro de esta corriente raramente se 

consideraban a sí mismos como un grupo formal,146 la investigación sobre el Mono-Ha 

ha resultado en una serie de comparaciones del quehacer artístico de varios autores, en 

los que la ideología, aunque diferente, pretende el mismo objetivo: la “creación” de un 

objeto que, puesto en situación espacial con el sujeto, pueda dar por referencia una 

nueva idea de arte.  

Circunscribiendo a esta práctica varias de las esculturas exhibidas durante 

séptimo festival de arte del Japón en el MUCA de 1972; destacando entre ellas, no sólo 

la obra de Takamatsu, en la que se explora las nociones de parte-todo y presencia-

ausencia,147 sino además la de aquellos artistas que después de 1973 se enunciarían 

expresamente como miembros del Mono Ha, como lo son Kadonaga Kazuo y en 

particular el autor de una de las obras en duda durante la investigación de Museo 

Expuesto: Shimotani Chihiro.  

Si todavía puede objetarse que las piezas de Arte japonés de vanguardia no 

coinciden con el arte más vanguardista de la época debido a que no muestran la atrevida 

experimentación de otros artistas y colectivos japoneses–como es el caso del Jikken 

Kōbō y High Red Center-  es posible decir, y admitir, que las obras de arte involucran 

más de una expresión y/o declaración, funcionan como una crítica de la estética fascista 

de la guerra, así como una experimentación y evaluación de la propia práctica artística;148 

pero no coinciden con las propuestas ambientales de conectar géneros separados de 

artes a través de la relación dinámica entre espectador y obra, ni refieren a los 

                                                      
145 Minemura , What was “Mono-Ha”? 
146 R. H. Havens, Radicals and Realists in the Japanese Nonverbal Arts: The Avant-Garde 
Rejection of Modernism, 189. 
147 Mika Yoshitake, “The language of things: Relation, perception, and duration”, en Tokyo 1955-
1970: Anew Avant-Garde, ed. Chong Doryun, (Nueva York: The Museum of Modern Art, 2012), 
133. 
148 Yoshida Ken, “The undulating contours of sōgō geijutsu (total work of art), or Hanada Kiyoteru's 
thoughts on transmedia in postwar Japan,” Inter-Asia Cultural Studies 13, no. 1. (Academic 
Search Complete, 2012): 36-54,36 (consultado el 13 de diciembre de 2017). 
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espectáculos tecnológicos que dominaron la Exposición General de Primera Categoría 

de Osaka en 1970149 en los que se acercaba el arte y la tecnología.   

Son ciertamente aquellos trabajos que se supeditan dentro de la corriente del 

Mono-Ha los que pueden dar cuenta de un quehacer artístico contemporáneo, pues 

evidencian la experimentación y desarrollo estético de varios autores entre 1969 y 1972. 

No obstante a que en 1969 se hicieron presentaciones de multimedia, música y cine 

durante la bienal de París,150 este tipo de demostraciones no fueron expuestas durante 

ninguna de las ediciones del JAF incluido el séptimo festival en 1972, debido a que, dada 

su calidad de exposición itinerante, las reglas de participación excluían la exhibición de 

elementos acústicos o que necesitaran de energía eléctrica para ser presentados,151 

razón que a su vez limitaba la búsqueda de la vanguardia dentro de los confines de los 

objetos mostrados en México, concediendo relevancia pública a ciertas obras arte a 

través del discurso histórico y estilístico152 propuesto por sus organizadores. 

Así, Arte japonés de vanguardia fue inaugurada el 20 de julio y concluida el 20 de 

agosto de 1972, con los siguientes resultados: una venta de dieciséis obras, incluido un 

par de piezas adquiridas por el reconocido muralista Rufino Tamayo, junto con cinco 

obras más que fueron donadas al MUCA.153  

La muestra contó con muy buenas críticas por parte de la prensa mexicana, la cual 

además de elogiar el trabajo de los artistas nipones, destacó el gran acierto del Festival 

de Arte del Japón de brindar una oportunidad a jóvenes creadores de mostrar su labor e 

invitando a las instituciones culturales a seguir el ejemplo.154 

                                                      
149 Midori Yoshimoto, "From Space to Environment: The Origins of Kankyō and the Emergence 
of Intermedia Art in Japan," Art Journal no. 3: 24. (JSTOR Journals, EBSCOhost, 2008), 25-
28 (consultado el 14 de mayo de 2017). 
150 “Japon 1969,” Biennale de Paris: Archives, consultado el 20 de diciembre de 2017, 
http://archives.biennaledeparis.org/fr/1969/gen/reglement.htm 
151 Convocatoria pública del Séptimo Festival de Arte de Japón. 
152 Daniel Garza Usabiaga, La máquina visual: una revisión de las exposiciones del Museo de 
Arte Moderno, 1964-1988. (México, D.F.: Banco de México: Museo de Arte Moderno, 
LIBRUNAM, EBSCOhost, 2011), 15 (consultado el 17 de diciembre de 2018). 
153 “Reseña de la exposición en México” en Boletín de la Asociación Internacional del Festival de 
Arte, 2.  
Véase en apéndice Lista 2. Piezas adquiridas en México durante Arte japonés vanguardia 
154 Juan Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para que samuráis?”.  
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2.4. Arte japonés de vanguardia en Ciudad Universitaria  

 

Abordar una exhibición a partir de la fortuna crítica que recibió permite enfocar el contexto 

histórico en el cual se presentó, ayudándonos a entender las expectativas que generó 

su puesta en escena así como las múltiples lecturas que se le dieron, siempre con un 

referente de identidad nacional, dado que la crítica mexicana coincidió en aceptar que la 

intencionalidad de Arte japonés de vanguardía fue expresar una sintesis de la imagen 

oficial que las instituciones niponas querían proyectar y que ésta circulaba alrededor de 

la idea japonesa de vanguardia.  

 

En las exposiciones internacionales los artistas representan a sus países, 
y sus obras son vistas como ejemplos de escuelas nacionales o estilos. 
Aquí el arte se pone en un competitivo contexto de comercio, en el que 
las piezas son puestas a concursar como un modo de los gobiernos de 
alentar las ventas de los bienes nacionales, así como para promover la 

reputación de cada país.155  
 

 De acuerdo con el postulado de Peter Bürger en el que la exhibición de arte es 

esencialmente histórica en cuanto supone “una relación crítica entre su materialidad y la 

realidad social en que se da”,156 la citada exposición puso énfasis en las distintas 

versiones críticas que le atribuyeron algunos de los actores particulares del medio 

mexicano, Juan Acha, Raquel Tibol, Sarah Sloan, Félix Arciniega en concordancia con 

lo declarado por los voceros oficiales de la propia exhibición, el crítico de arte Hariu Ichiro 

y Kanazawa Takeshi, Secretario General de la Asociación del Festival de Arte de Japón.  

 Para situar la exhibición dentro de las circunstancias que vivía el país asiático, 

considero una fuente importante la introducción del catálogo de la muestra, en la que 

                                                      
Raquel Tibol, “Ejemplo nipón: no temer a los jóvenes,” Excelsior: Diorama de la cultura, 30 de 
julio, 1972.  
Sakai, “Exposiciones,” PLURAL, no. 11, 44-45. 
155 Altshuler, Salon to Biennal, 12. Aunque Altshuler se refiere en particular a las exposiciones 
universales, el carácter nacionalista de una exhibición que se presenta en el extranjero está 
presente, en particular en Arte japonés de vanguardia (México 1972), en la que los organizadores 
esperaban mostrar el arte realizado en su país como una expresión particular libre de imitación. 
156 Peter Bürger, “Prólogo,” en Teoría de la vanguardia (Barcelona: Ediciones Península, 2000), 
8. 
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Hariu Ichiro hace una breve descripción de la situación política que detona la creación 

de una muestra de arte japonés contemporáneo con miras a demostrar su universalidad: 

si bien defiende la noción de especificidad estética, vinculada a un pasado tradicional, 

acepta que es igualmente producto de la voluntad de modernidad. 

También, el crítico de arte japonés hace referencia a dos momentos históricos 

relevantes de la nación del sol naciente: por un lado, la reapertura comercial de Japón a 

mediados del siglo XIX y por el otro, la derrota nipona frente a los aliados durante la 

Segunda Guerra Mundial. A partir de ello, resultaría primero la ocupación del territorio 

japonés por parte de los Estados Unidos157 y después de la renovación del pacto político-

económico con ese que era el país con mayor poderío en el mundo, el acelerado 

desarrollo económico conocido durante esos años de posguerra como “el milagro 

japonés”, el cual buscaba situar otra vez a Japón como una potencia comercial y 

política.158  

 Que estas circunstancias son del dominio público lo evidencia el hecho de que 

todas las críticas de la exhibición, aunque de manera breve, hacen referencia a ellas.159 

                                                      
157 “Para la declaración del término de la Segunda Guerra Mundial, Japón firma la Declaración 
de Postdam en 1945, […] Inmediatamente de la firma de este tratado, Japón cambió su estatuto 
de vencido al de aliado natural de Estados Unidos mediante el pacto de seguridad entre ambos 
paises”. Panayi Tovar y Patiño Rosales, La relación de México y Japón, 60-62. “De su defensa 
exterior en el área se encargarían los Estados Unidos, colocando así a Japón bajo la protección 
de la sombrilla atómica de esa área. Liberado de esos cuidados, Japón se dedicó a rehacerse 
internamente y su rápido crecimiento, que superó anualmente las cifras dadas como metas 
máximas de desarrollo en los planes oficiales”. Omar Martínez Legorreta, “Japón y Estados 
Unidos: Perspectiva De Nueva Relación,” Estudios Orientales 6, no. 3 (17) (1971): 300-306, 301, 
http://www.jstor.org/stable/40314107 (consultado el 22 de septiembre de 2016).  
158 José Thiago Cintra, “La Política Exterior De Japón: Desajustes Básicos,” Estudios Orientales 
7, no. 3 (20) (1972): 259-93, 288, http://www.jstor.org/stable/40314215 (consultado el 22 de 
septiembre de 2016). “En 1972 se le otorga a Japón un lugar en el Consejo de Seguridad de las 
Naciones Unidas. Su desarrollo económico para este año le brinda una importancia estratégica 
como parte de los países considerados de la cuenca del Pacifico. Se reconoce a la zona del 
Pacifico como una esfera de poder que emerge en la historia y crea conciencia sobre la unidad 
comercial política entre los grandes territorios terrestres y marítimos que lo integran”. Marcelo 
Aberastury, "Asia Oriental Y Meridional Y El Pacífico: Inicios De 1972,” Estudios Internacionales 
5, no. 17 (1972): 3-24. 9, http://www.jstor.org/stable/41390722 (consultado el 24 de septiembre 
de 2016) 
159 “Además de centrarse en las biografías artísticas individuales, los críticos también pueden 
acentuar la importancia general del contexto histórico en el que se produjeron o recibieron obras 
de arte” [mi traducción]. Kerr Houston, An Introduction to Art Crtiticism: histories, strategies, 
voices, (United States: Pearson: Maryland Institute College of Art, 2013), 130. 
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Así, la crítica local pone atención al contexto sociocultural y político, tanto como a la edad 

de los artistas que conforman la muestra,160 en su mayoría jóvenes considerados hijos 

de la televisión y de la alta industrialización,161 lo que permite situarlos dentro de un 

mismo ambiente occidental que explica, en parte, las evidentes similitudes entre las 

inquietudes artísticas niponas y el arte contemporáneo universal.  

 Esto a pesar de que no hubo una concordancia total en la forma en que se 

entendió la muestra; el asunto identitario y la capacidad de representación nacional de 

las obras seleccionadas en una exposición oficial no se aceptó de manera uniforme: si 

bien para Juan Acha los objetos “no representan sinópticamente al Japón -no lo 

pretenden-,”162 para Raquel Tibol “todo Japón está presente. Está en su tierra, su agua, 

su cielo, sus habitantes […] Está la posguerra y la presencia norteamericana que ha 

permeado profundamente todas las formas del existir y del convivir, incluso también las 

tendencias artísticas.”163 Denotando con ello que los objetos de la exhibición son parte 

de una serie de condiciones culturales a partir de las cuales se crean y conforman.164 

 A su vez, para ambos críticos japoneses, Hariu y Kanazawa, los objetos 

seleccionados constituyen parte de una estrategia para demostrar al mundo que existe 

una modernidad estética en Japón y que su actualidad artística está libre de la sola 

imitación de los géneros occidentales, principalmente como resultado de la innegable 

influencia europea y norteamericana. Además de deslindarse de ese prejuicio –que por 

mucho tiempo descalificó al arte nipón– ellos reconocen la presencia de aquellos valores 

                                                      
160 “El artista con más años es el grabador Shiro Kanazawa, de 65 años, y el más joven es 
Setsuko Minami, pintor de 21. Entre estos extremos hay creadores de edades diversas, aunque 
preponderan los jóvenes: 63 de ellos tienen menos de 40 años. En los mayores prepondera una 
actitud esteticista. Son gente de esa generación que se abrió voluntariamente a las influencias 
europeas, pero sin olvidar ciertas constantes del arte tradicional japonés: la mesura, la sutileza, 
lo caligráfico, lo sugestivo, lo esotérico. En los jóvenes estos atributos esenciales, que sí poseen, 
se ven rebasados por la audacia y una necesidad de elocuencia que va de la letanía al grito, de 
la crónica al símbolo, del testimonio a la interpretación”. Tibol, “Ejemplo nipón: no temer a los 
jóvenes.” 
161 Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?”. 
162 Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?”. 
163 Tibol, “Ejemplo nipón: no temer a los jóvenes”. 
164 “Los críticos, ocasionalmente han intentado ser más precisos y han interpretado obras de arte 
y objetos materiales como indicativos de las condiciones o prioridades culturales locales”. 
Houston, An Introduction to Art Crtiticism. 132. 
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estéticos que por lo general son asociados con lo japonés: el ingenio caligráfico, la 

sensibilidad emocional, la compresión única del espacio y la delicada armonía; todo ello 

con el objetivo de replantear una nueva visión del mundo y la expresión de una segunda 

naturaleza provocada por la vida urbana e industrial.165 

Por otra parte, un rasgo a destacar de la mayoría de las críticas encontradas sobre 

Arte japonés de vanguardia es el cuidado que ponen en la descripción. En mayor o menor 

medida, cada reseña la realiza en -al menos- una de las obras expuestas. Son 

principalmente Juan Acha y Raquel Tibol quienes apoyándose en el catálogo de la 

exhibición166 abordan de manera más detallada la totalidad de las piezas presentadas, 

además de plantear paralelismos estilísticos con distintos géneros artísticos, con los 

cuales identifican a cada uno de los objetos realizados por los artistas nipones.  

Este ejercicio detallado coincide con la necesidad de expresar y evaluar la noción 

de vanguardia estética que, para los organizadores japoneses, está sustentada en las 

piezas de la exhibición, promesa explícita en el título mismo de la exposición. No 

obstante, al describir y evidenciar esas similitudes con otros estilos artísticos167 los 

reseñistas locales acentuaron demasiado las cualidades formales arquetípicamente 

atribuidas al quehacer japonés en general: la mesura, la sutileza, lo caligráfico y lo 

sugestivo,168 desdeñando la aseveración realizada por los organizadores que prefería 

enfocar la vanguardia y modernidad en sí misma y no siempre remitir a las tradicionales 

virtudes japonesas. Si lo consideraban un elemento de distinción nacional pero no 

querían reducirse a ello. Esa era la complejidad de la propuesta de la narrativa nipona.   

 Para los comentaristas mexicanos, la noción de vanguardia planteada “no 

corresponde a las obras expuestas”;169 por lo que la crítica se concentró en la descripción 

                                                      
165 Ichiro Hariu, “Introducción” en Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 
20 Agosto1972, Museo de ciencias y arte MUAC (México: UNAM, 1972). 
166 Arte japonés de vanguardia, Japan art Festival, 18 de Julio – 20 Agosto1972, Museo de 
ciencias y arte MUAC, (México: UNAM, 1972), 9. 
167 “ARTE OP, POP, conceptual, hard edge, expresionista en technicolor, fotografía supergrande, 
neorealismo, collage, cuadros en blanco, telas cubiertas completamente con pintura negra...un 
generoso surtido de estilos y tendencias es lo que muestra la exposición de "Arte japonés de 
vanguardia" que se inauguró el jueves pasado en el Museo Universitario de Ciencias y Arte”. 
Sloan, “Se divorcia el arte de vanguardia japonés de la milenaria tradición del sol naciente”. 
168 Tibol, “Ejemplo nipón: no temer a los jóvenes”. 
169 Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?”. 
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y la interpretación conceptual de los trabajos mostrados dejando de lado la idea de una 

estética japonesa libre de imitación170  en la que se apoyaba toda la intención de la 

exhibición.  

 En palabras de la crítica de arte Sarah Sloan “no hay mucho de arte nuevo bajo 

el Sol Naciente, pero sí hay vigor y talento. Y recuérdese que lo mismo se decía cuando 

los japoneses empezaron a exportar cámaras fotográficas y radios de transistores”.171 

Las reseñas también abordaron un elemento que causó admiración en un par de críticos: 

la instalación propuesta por el equipo museográfico172 compuesta por la pieza Ultima 

Thule, del artista Tapio Wirkkala que como se mencionó anteriormente, formaba parte 

del vestíbulo de recepción a la exhibición en el MUCA. Así la describió Juan Acha: 

 

Quien visite la muestra Arte japonés de vanguardia, en la UNAM, no 
podrá pasar por alto la obra ambientalista que sirve de entrada sin la 
expresa intención artística tradicional: dos enormes paneles flanquean un 
espejo de agua, cuyo fondo está pintado con las mismas formas simples 
y los colores primarios de los paneles. De tal modo que las formas de 
éstos se reflejan en el agua y juegan con las del fondo. Los tres elementos 
forman un conjunto artístico muy bien logrado con el otro panel en relieve 
perteneciente a la exposición contigua "diseño industrial escandinavo 
[…]173.  

 

Reparar en este detalle podría resultar trivial, pero precisar este dato puede 

darnos información sobre aquellos “factores externos que pueden afectar la respuesta 

de un crítico frente a la obra de arte”,174 en este caso Acha y Félix Arciniega, como 

también muchos de los espectadores de Arte japonés de vanguardia.  

                                                      
170 “El arte moderno del Japón, que comenzó como imitación y copia de los países desarrollados, 
hoy se ha consolidado como una expresión singular, con características propias y, sobre todo, 
con un valor estético comparable a cualquier otro. […] A pesar de que éste se inició imitando, los 
artistas japoneses han conservado la sensibilidad y la técnica refinada que caracteriza al arte 
nipón”. Autor no identificado, “La vanguardia del arte japonés en una exposición en CU”. 
171 Sloan, “Se divorcia el arte de vanguardia japonés de la milenaria tradición del sol naciente”. 
172 En el apéndice dedicado a las fotografías de la exposición véase fotografía 1. 
173 Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?”. 
174 “Las descripciones de circunstancias externas como la reacción de una multitud pueden 
parecer tangenciales, o incluso triviales. Pero también pueden verse como parte de 
reconocimiento implícito de que los factores externos pueden afectar la respuesta de un crítico 
ante una obra de arte.” [mi traducción]. Houston, An Introduction to Art Crtiticism, 101. 
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 Y es que para Juan Acha iniciar la exposición con esta instalación predispone al 

espectador -incluido él- a responder positivamente a la muestra. Escribe sobre el 

“impacto visual y muscular (kinestésico)”175 que genera una construcción ambiental que 

resultó no sólo armoniosa sino muy funcional y placentera.176 Ambos escritores, tanto 

Acha como Arciniega utilizan esta afortunada coincidencia de piezas procedentes de dos 

exposiciones temporales diferentes, a la entrada de ambas, para plantear la idea de que 

el arte en realidad no se define  a partir de límites nacionales, ni de estilos que son 

susceptibles de ser copiados, etiquetados o aislados; al contrario, se confirma que su 

verdadero acierto y valor es, según estos dos autores, encontrarse libre de cualquier 

cliché tradicional oriental,177 situación que coloca al arte japonés dentro de un curso 

propio que lo ubica a la par de las expresiones artísticas mundiales.178 

 Los dos críticos clasifican a la exposición de Arte japonés de vanguardia como un 

acierto estético y su opinión se acerca mucho a la anteriormente descrita por Hariu, es 

decir, que es un arte original y libre de imitación y, como afirmó Kanazawa, que dialoga 

e intercambia ideas estéticas internacionales en condiciones de igualdad.179  

 Como se mencionó, no hay consenso entre las críticas sobre si esta muestra 

representa o no a la nación nipona, pues para Raquel Tibol sí está reflejado, mientras 

que para Juan Acha no lo está ni lo pretende. No obstante, una idea es común a todas 

las reseñas: el interés por evidenciar una modernidad estética que está presente en las 

piezas exhibidas pues éstas, que reinterpretan preocupaciones artísticas 

internacionales, son la prueba de que las realidades japonesas “se universalizan en la 

                                                      
175 Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?” 
176 Félix Arciniega, “Non Oriental Japanese Art,” The News, 6 de agosto de 1972. 
177 “Apenas si dos samuráis aparecen en un grabado (no. 46) para contrastar unas diagonales a 
todo color”. Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?” “Los jóvenes artistas 
japoneses parecen haber guardado respetuosamente el kimono tradicional y dejado el 
aislamiento de los jardines formales. El único toque oriental en las 104 obras de arte expuestas 
en el Museo de Arte de la Universidad de México es provisto sólo por los nombres de los artistas” 
[mi traducción]. Arciniega, “Non Oriental Japanese Art.” 
178 “Destetados de la televisión y la música pop, con sexo y competencia desmedida- al igual que 
cualquier niño de Estados Unidos- su arte se ha convertido en uno con el resto del mundo” [mi 
traducción]. Arciniega, “Non Oriental Japanese Art.” 
179 Sloan. “Se divorcia el arte de vanguardia japonés de la milenaria tradición del sol naciente.” 
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medida [en] que problemas y situaciones semejantes se dan en otras regiones, en otros 

países”.180  

 Con el título de “Se divorcia el arte de vanguardia japonés de la milenaria tradición 

del sol naciente”, Sarah Sloan, quien entrevistó al Secretario General de JAFA, lo cita en 

cuanto a su convicción de la pertinencia de presentar un arte moderno que reflejara una 

renovada idea de la identidad artística del país asiático. Invita a hacer a un lado las 

nociones preconcebidas que se tienen sobre el arte japonés y se enfatiza el esfuerzo de 

los organizadores y del vocero de la misma al presentar una selección de aquellas piezas 

que documentan la existencia de un arte japonés de vanguardia, afirmando que “sus 

organizadores han puesto énfasis en los aspectos universales y generacionales del arte 

hoy decisivos culturalmente”.181  

 Es evidente que los organizadores de la muestra adoptaron un discurso de 

modernidad y contemporaneidad a través de la selección de la obra y lucharon por 

deslindarse, aunque no de manera absoluta, de las formas, estilos y motivos de su arte 

antiguo, aquellos con los que se les relacionaba de manera generalizada en el imaginario 

colectivo internacional. En este sentido, el crítico Hariu Ichiro en varias de las reseñas y 

entrevistas encontradas sobre esta exposición, reiteró la necesidad de dejar fuera los 

tradicionalismos típicos y apostar por una innovación estética: “la contemporaneidad es 

mucho más importante que el tradicionalismo” afirma en el catálogo de la exposición, 

haciéndonos ver que “el quehacer crítico [debe enfocarse] no tanto hacia las obras en sí, 

sino muchas veces hacia la selección de las mismas”.182 

 Cabe mencionar que en las críticas también ponen atención a otros factores como 

lo son el costo de la exhibición, así como el incentivo monetario de un millón de yenes 

que se otorgaba a los ganadores del 7º Festival de Arte del Japón183; lo cual nos habla 

                                                      
180 Tibol, “Ejemplo nipón: no temer a los jóvenes.” 
181 Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?.” 
182 Teresa del Conde. Notas sobre la crítica de arte en México (CLASE, EBSCOhost, 2000), 2 
(consultado noviembre 9, 2016). 
183 “La asociación del Festival de Arte del Japón organiza un concurso en el que participan más 
de mil jóvenes con un promedio de 3 obras cada uno, de las cuales se seleccionan las 100 
mejores y se recompensa a los autores. El premio principal equivale a 37 mil 500 pesos”. Autor 
no identificado, “La vanguardia del arte japonés en una exposición en CU.” 
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de un interés por que los apoyos gubernamentales se destinaran a la producción artística 

nipona joven durante la década de los años setenta.184 

 A su vez, Raquel Tibol titula a su reseña “Ejemplo nipón: no temer a los jóvenes”, 

en la que destaca las edades de cada creador al tiempo que describe brevemente la obra 

de cada artista. Y es que si bien el dato de la fecha de nacimiento se puede interpretar 

como parte de una típica descripción biográfica, ella misma nos revela la intención 

subyacente, al final del escrito: 

 

…dejar constancia de las edades de los concurrentes a esta muy notable 
exposición del Arte japonés de vanguardia para llamar la atención de 
aquellos funcionarios de la cultura mexicana que no se atreven a jugar 
sus cartas con las generaciones más jóvenes y piensan que aseguran el 
triunfo al sacar de gira una y otra vez a los súper consagrados.185 
 
 

Y es que en el México de finales de la década de los años cincuenta si bien 

existían una serie de iniciativas para apoyar a los artistas jóvenes,186  entre 1964 y 1970 

la infraestructura cultural del gobierno mexicano brindó mayor difusión al arte, abriendo 

también el mercado para los artistas emergentes,187 pero desde la perspectiva de Tibol 

el apoyo a los artistas jóvenes no era suficiente.  

Se sabe que entre 1965 y 1970 no había en los museos un salón de exhibición 

enfocado en presentar obra de creadores emergentes, aunque sí existía un circuito de 

                                                      
184 “Los críticos a menudo también han interpretado las obras de arte como reflejos o derivaciones 
del ambiente físico en el que fueron producidas” [mi traducción]. Houston, An Introduction to Art 
Crtiticism, 132. 
185 Tibol, “Ejemplo nipón: no temer a los jóvenes.” 
186 “En México las iniciativas para apoyar el desarrollo de los artistas jóvenes cundían por aquí y 
por allá. Instituciones públicas y privadas y promotores culturales querían jugar su parte en el 
cada vez más dramático recambio de generaciones y sus hipotéticas consecuencias: la 
incorporación de nuevas formas, contenidos y funciones de la cosa artística”. Raquel Tibol, 
Nuevo Realismo y posvanguardias en las Américas (México: Editora Grijalbo,2003),11.  
187 “El gobierno del presidente Gustavo Díaz Ordaz (1964-1970) heredó la infraestructura cultural 
creada durante el sexenio de Adolfo López Mateos (1958-1964). En este periodo, se dio mayor 
difusión al arte, especialmente en el extranjero; además se abrieron los mercados a artistas 
jóvenes y esto les permitió participar en bienales y concursos con el objetivo de conseguir 
premios internacionales. Se amplió la plataforma museística con la inauguración de nuevos 
museos y adaptación de los más antiguos”. Galindo Monteagudo, México en dos exposiciones 
Internacionales, 92. 
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galerías privadas188 en las que participaban aquellos que no tenían cabida en los 

organismos oficiales a falta de “un espacio donde dar vigencia ante el público de sus 

nuevos modos de concebir la creación artística nacional”.189  

 A partir del comentario de Tibol, que también aparece en la crítica hecha por Juan 

Acha,190 es que tomamos en consideración el reclamo existente hacia las instituciones 

culturales mexicanas que parecen no apoyar de manera sistemática, ni poner atención 

a las inquietudes de las nuevas generaciones de artistas en México; esto, además, 

conlleva un cuestionamiento a las prácticas oficiales, de tinte conservador, que otorgaba 

mayor difusión y promoción a la obra de los artistas ya reconocidos.191 

 Incluso Kazuya Sakai, quien al principio tenía una opinión poco optimista sobre 

los organizadores y la muestra,192 tras la inauguración dedicó unas palabras a favor de 

la apuesta del JAF por mostrar apoyo al talento joven como un ejemplo de que en México 

se debería seguir impulsando a los artistas nuevos a “emprender con más audacia e 

imaginación nuevos experimentos artísticos, apartándose de las fórmulas –no digamos 

del muralismo de los treinta– sino de las tendencias posteriores”.193 

                                                      
188 Calderón Briseño, “Galerías de Arte en la ciudad de México (1955-1970),” en La legitimación 
y el valor simbólico de las obras de arte: las galerías y el Museo de Arte Moderno en la Ciudad 
de México (1955-1970), 30-46. 
189 Jorge Alberto Manrique, Una visión del arte y de la historia, comp. Martha Fernández y 
Margarito Sandoval, Tomo IV (México: Universidad Nacional Autónoma de México, Instituto de 
Investigaciones Estéticas, 2000-2001, 2000), 142. 
190 “Y esto de que los jóvenes cuentan con los recursos y la oportunidad para expresar sus 
inquietudes y discrepar, es lo importante, especialmente en nuestros países latinoamericanos 
con televisión a todo trapo y una industrialización ad portas (alta o discreta, no interesa). Porque 
el tiempo de la monotendencia artística ha quedado atrás”. Acha, “Arte japonés de vanguardia 
¿para qué samuráis?” 
191 Abraham Jalil, El Museo Universitario de Ciencias y Arte de la UNAM (1959-1979) crónica de 
una institución de vanguardia, 216.  
192 “A partir del 18 de julio se presentará la exposición Arte japonés de vanguardia, organizada 
por el no muy prestigiado Japan Art Festival, que en 1968 presento una muestra similar en el 
Museo de Arte Moderno donde la mitad de los supuestos exponentes – los mejores- brillaban por 
su ausencia. En esta ocasión, al parecer, prometen la presencia de algunos artistas de renombre 
internacional como Musayuki Nagare (escultor), AY-O, el de la pintura arcoíris, el “op” Tadasaki, 
de larga actuación en Nueva York, y Minoru Kawabata, residente también en Nueva York y 
pionero del arte abstracto japonés. No vemos, sin embargo, nombres como Arakawa, cuyo 
“letrismo” es conocido tanto en los Estados Unidos como en Europa, el gran maestro Inokuma, 
o la brillante escultora Miyawaki. Kazuya Sakai, “Exposiciones,” PLURAL, no. 10, julio 1972, 44. 
193 Sakai. “Exposiciones,” PLURAL, no. 11, 45. 
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 Tanto en lo descriptivo como en la interpretación de sus objetivos y apuestas, las 

críticas realizadas a Arte japonés de vanguardia aceptan la génesis de una modernidad 

estética que no pudo ser conocida como tal hasta su exhibición. Producto además de las 

afirmaciones realizadas por la comitiva japonesa respecto a la relación y al diálogo de 

las obras de arte con esta idea de vanguardia, en cuyas apreciaciones estéticas 

podemos ahondar gracias a las observaciones de los agentes culturales involucrados.194  

 Hay que mencionar que, no obstante que desde 1968 la JAFA cambió su modelo 

de selección para el festival tomando la decisión de hacer a un lado a los artistas más 

reconocidos para dar preferencia al talento joven, buscando con ello mostrar el arte 

japonés más contemporáneo, las disposiciones sobre los artistas que se escogían 

estaban basadas en elegir aquellos trabajos que fueran reconocibles y aceptados por la 

crítica y el público norteamericano, además de tener como modelo aquellas piezas 

previamente expuestas en el territorio europeo y que habían gozado de buena fortuna 

crítica. O sea, hay un interés por adaptar la selección al gusto occidental.  

 Es por ello que, al revisar la lista de los participantes se puede advertir cierta 

recurrencia en los nombres de los artistas elegidos, en cuyas obras se puede apreciar la 

evidente predilección a escogerlos, por parte del jurado de la JAFA, ya sea por sus estilos 

de pintura, escultura y grabado, de éxito probado. Precisamente, se mantiene cierta 

constancia y reiteración de piezas y autores desde su primera muestra desplegada en 

México en 1968 hasta el séptimo Festival de Arte del Japón llevado a cabo de nueva 

cuenta en nuestro país.195 

 Así, creadores que fueron escogidos tanto para la tercera edición del JAF (1968), 

como para la quinta y la sexta edición del festival (1969,1971) estuvieron igualmente 

invitados durante la edición de 1972, la cual contó también con participantes electos 

                                                      
194“El arte es aquello considerado y nominado como tal por una serie de intermediarios que entre 
sí guardan nexos. […] Si sus receptores, sean historiadores y críticos de arte, directores de 
instituciones culturales o museos, coleccionistas, galeristas o público informado, aceptan sus 
obras como productos artísticos, tarde o temprano estas obras se exhibirán a diferentes niveles, 
en galerías, centros de exhibición, museos, etc.”. Teresa del Conde, “¿Existe una diferencia en 
la obra de arte?,” en Primer Coloquio "Los Museos y el Arte en México": memoria, (México: 
Federación Mexicana de Asociaciones de Amigos de los Museos, 1993): 55-60,57, 
https://drive.google.com/open?id=0B9IZvPDIsSHdeUJ0eGhRdVZ6WEk  
(consultado el 14 de noviembre de 2016) 
195 Véase en apéndice Lista 3. Artistas recurrentes del JAF (1968-1972).  
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mediante la convocatoria pública de la JAFA; sugiriendo que, en paralelo a la idea 

histórica de un pasado estético japonés, se intentó mostrar conjuntamente cómo la idea 

de vanguardia permeaba a través del desarrollo artístico presente entre las distintas 

generaciones de los participantes; los cuales en algunos casos figuraban de manera 

simultánea en sedes en las que coincidían bienales de arte y el JAF.  

 Para finalizar, esta investigación partió de los argumentos emitidos por la crítica, 

especializada o no, realizada por los distintos autores ya citados, poniendo especial 

atención a las diferentes descripciones publicadas sobre las piezas exhibidas, 

estudiando las numerosas fotografías del montaje que documentan las obras incluidas y 

la forma en que se montaron, así como leyendo sobre el contexto histórico que sirve para 

enmarcar la exposición elegida como estudio de caso. Esto sin olvidar estudiar las 

decisiones tomadas por los diversos gestores que la diseñaron o que contribuyeron a su 

materialización y difusión.   
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3. CONCLUSIONES  

 

Una de las primeras interrogantes, tanto de este ensayo como de la investigación 

realizada por el CCUT para la exposición Museo expuesto, se centró en averiguar la 

razón por la cual las piezas japonesas encontradas en el acervo del UNAM habían 

llegado a México. En una primera hipótesis y con base en las conversaciones que 

sostuve con el crítico de arte Kanazawa Takeshi, pensé que la llegada del JAF a México 

fue resultado de una serie de cuestiones azarosas. 

Posteriormente, gracias a datos encontrados en archivos tanto mexicanos como 

japoneses, fue posible descartar esa idea inicial y confirmar que sí existió, durante la 

década de los años cincuenta y setenta, un programa de ayuda e intercambio económico 

en Japón destinado a estrechar contactos con el subcontinente de América Latina y que 

el Festival de Arte Japonés se diseñó como una herramienta para difundir y consolidar 

las relaciones económico-culturales del país nipón tanto con México como con varios 

países latinoamericanos.  

 Ese plan económico se desarrolló debido a que las Organización de las Naciones 

Unidas apoyaba este tipo de acciones, situación que el gobierno nipón aprovechó dada 

su nueva calidad de aliado norteamericano tras la desocupación de las tropas 

estadounidenses del territorio japonés.196 

Tal panorama no era desconocido para los integrantes de la JAFA dado que, como  

había mencionado, estaba conformada principalmente por diputados nacionales, 

presidentes y vicepresidentes de grandes industrias y bancos japoneses, para quienes 

era importante resaltar el progreso económico y político alcanzado por su país, no sólo 

en territorio mexicano sino también en el subcontinente latinoamericano;197 este 

fortalecimiento de su imagen en materia económica, se realizaría en un amplio espectro, 

abarcando lo artístico-cultural. El evento inaugural de esta estrategia ocurrió en la 

presentación del tercer festival, en 1968.  

                                                      
196 Laborde Carranco, La diplomacia económica de Japón hacia América Latina (1960-2001), 29. 
197 Heigo Fujji, “Saludo” en El 3er Festival de Arte del Japón: Programa Cultural de los Juegos de 
la XIX Olimpiada, Festival Internacional de las Artes. 
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 Subrayar este hecho abre de nueva cuenta la cuestión sobre un plan de incursión 

de Japón dentro del territorio latinoamericano que comenzaría con la visita del JAF a 

México en 1968, continuaría en 1971 en Brasil y llegaría en 1972 a Argentina; países 

que para los organizadores japoneses tenían una posición destacada en el campo del 

arte moderno en Sudamérica, además de que se trataba de naciones con alto interés 

comercial.198 

 Y es que el plan económico Japón-Latinoamérica también fue motivado por la 

relación diplomática del gobierno japonés con “empresas, así como con la inversión 

privada y la cantidad de descendientes japoneses que hay en la región”;199  resultando 

con ello que los festivales de arte tanto en México (1968) como en Brasil (1971) contaran 

con la inclusión de obra de artistas nipones residentes en estas sedes.200 

Realizar estos eventos en nuestro país obedece, entonces, a un plan artístico-comercial 

que se vio favorecido por una afortunada –en términos comerciales- cercanía territorial 

de México con Estados Unidos.  

Aunado a ello, la JAFA buscaba establecer precios razonables que motivaran la 

adquisición y aceptación del nuevo arte propuesto en los festivales de arte del Japón, ya 

que uno de sus objetivos específicos era otorgar importancia no sólo a la calidad sino 

también a la comerciabilidad de las piezas que eran exhibidas.  

En el caso particular de la séptima edición del Festival llevada a cabo en México, 

la JAFA ya no contaba con apoyos gubernamentales y su actividad se mantenía gracias 

al patrocinio de veintiséis empresas que abarcaban el sector petrolero, metalúrgico y 

eléctrico japonés;201 se mostraba con ello que la participación del sector industrial nipón 

                                                      
198 Heigo Fujii, “Saludos” en Arte contemporáneo de Japón 1971, Museo de Arte moderno de Rio 
de Janeiro, 12 de noviembre de 1971-3 de enero 1972, (Tokio: Japan Art Festival Association, 
1971) (Saitama, Japón: Prefectural Museum of Modern Art, Materials Reading Room) [archivo 
enviado al autor vía correo electrónico por Shiori Sato el 27 de diciembre de 2017].  
199 Laborde Carranco, La diplomacia económica de Japón hacia América Latina (1960-2001), 29. 
200 Yasuo Kamon, “Introducción” en Arte contemporáneo de Japón 1971, Museo de Arte moderno 
de Rio de Janeiro, 12 de noviembre de 1971-3 de enero 1972.  
En el caso de México, fueron ocho los artistas invitados entre los que figuraron Luis Nishizawa, 
Kiyoshi Takahashi y Kazuya Sakai, los cuales participaron con dos obras cada uno. El 3er 
Festival de Arte del Japón: Programa Cultural de los Juegos de la XIX Olimpiada, Festival 
Internacional de las Artes. 
201 Boletín de la Asociación Internacional del Festival de Arte, 7º. Festival de Arte del Japón, 1. 

 



 75 

fue una pieza fundamental de la diplomacia económica, la cual desde mediados de la 

década de los años cincuenta se fortaleció gracias al desarrollo económico que mantuvo 

el país. 

Es evidente que el objetivo primordial del primer festival era presentar una amplia 

gama del arte considerado más representativo de Japón, por lo que todos los campos de 

la cultura fueron incluidos: bellas artes, artesanías, artes industriales, cine, arquitectura 

y literatura202.  Por ello, la elección de obra se realizó tomando en cuenta los estándares 

estéticos de otras exhibiciones de arte japonés previamente expuestas en Estados 

Unidos, y con la ayuda de organizaciones y consultorías estadounidenses, cuya opinión 

fue central en la toma de decisiones.203 

 Se esperaba que los objetos escogidos no sólo fueran fáciles de asimilar por los 

norteamericanos, sino que además representaran el espíritu y sensibilidad japonesa, y 

para lograr este propósito se incorporaron las artes tradicionales típicas como la 

ceremonia del té y el arreglo floral. La introducción de este tipo de artes parece haber 

sido necesaria como un modo de sostener una idea histórica en la que se mostraba a la 

par el pasado estético japonés y la nueva propuesta de calidad y modernidad; todo en 

un mismo evento y como polos complementarios de una misma nación. Este fue el caso 

de los tres primeros festivales de arte en Estados Unidos y México (1966-68), Brasil204 

(1970) así como en países en los que previamente se habían presentado, bajo el estatus 

de intercambios culturales. 

 Este modelo de exposición, en el cual se resaltaba no sólo la combinación de 

piezas tradicionales con contemporáneas, no fue exclusivo del JAF; la exhibición oficial, 

antes mencionada, de arte mexicano en la ciudad de Tokio en 1955 llevó consigo un 

conjunto de piezas de arte prehispánico, moderno y contemporáneo, acompañado de 

                                                      
202 Emerson Chapin, “Japanese Legislator Leads Drive to Send and Art Show to the U.S, The 
New York Times 3/17/65”. 
203 Michiaki, “Expectativas del Festival de Arte del Japón” en Primer boletín de la Federación 
internacional de asociaciones de ferias comerciales, (Kioto:1965), 2. 
204 “La pintura, el grabado, la escultura y, especialmente, los trabajos de caligrafía y la 
demostración de la ceremonia del té serán una novedad dentro de nuestro programa y, estoy 
seguro, causarán un éxito extraordinario” [mi traducción]. Mauricio Roberto, “Prefacio”, en Arte 
contemporáneo de Japón 1971, Museo de Arte moderno de Rio de Janeiro, 12 de noviembre de 
1971-3 de enero 1972. 
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una muestra de arte popular, todo ello con el objetivo de presentar a México como un 

país moderno y con un pasado arraigado en la tradición205. Posteriormente el curador 

Fernando Gamboa utilizó este mismo modelo de exhibición con Retrato de México, 

exposición que viajó por distintos países a lo largo de dieciocho años, desde 1964 hasta 

su clausura en 1982.206 

 La estrategia mexicana fue similar a la diseñada por la JAFA, donde sus 

exhibiciones fueron utilizadas como un medio de legitimación de un progreso cultural que 

debía ser difundido. En por ello que resulta fundamental el estudio de las exposiciones 

por ser un medio para analizar las circunstancias políticas, decisiones institucionales y 

mensajes político-culturales; y al mismo tiempo cumplir una función específica en cuanto 

a herramienta de diplomacia cultural. 

 En la actualidad, es una política que pervive. Un ejemplo lo constituye la exhibición 

Camino a la Modernidad en 2009, la cual se organizó en el marco de la celebración de 

los cuatrocientos años de amistad entre México y Japón, con el anunciado objetivo de 

propiciar un acercamiento cultural, histórico y económico entre ambas naciones. En los 

discursos oficiales, esta exposición fue considerada uno de los eventos más importantes 

de la agenda diplomática mexicana, reiterando con ello que continúa el uso de este tipo 

de eventos como un instrumento de política exterior.207 

 Por otra parte, y respecto al por qué se escogió el MUCA como sede para la 

exhibición, he de decir que si bien se resaltó la propuesta de la JAFA como un dispositivo 

para promover el arte emergente y con ello mostrar la vanguardia estética, en el sentido 

de que las obras presentadas debían ser contemporáneas, novedosas e interesantes, 

en México, el recinto público que representaba una opción idónea para plasmarlo, era el 

MUCA.  

 

                                                      
205“…se armó con un conjunto de piezas maestras del arte prehispánico, un grupo no menos 
sobresaliente de obras modernas y contemporáneas y una muestra representativa de arte 
popular. La usencia de obras del virreinato subraya la intención de identificar al México moderno 
como el que había recuperado, con la revolución, su pasado y sus raíces.” Del tratado al tratado: 
apuntes sobre la historia de las relaciones entre México y Japón, 33. 
206 Garduño, “La Ruptura de Fernando Gamboa”. 
207 Marín Talamantes, “Exposición ‘Camino a la modernidad’ en Tokio y Singapur”, en Las 
exposiciones de arte mexicano como instrumentos de política exterior, 12-24. 
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Si bien la misión del museo era ecléctica y en términos generales su directora lo 

declaraba como espacio dedicado a exposiciones diversas, con solo el compromiso de 

despertar un interés colectivo en el arte, también anunciaba un aspecto crítico, que lo 

hacía diferente de los demás, al apuntar que se buscaba también cuestionar el concepto 

vigente de arte a través de sus exposiciones. Helen Escobedo dijo: “el MUCA no nació 

de las colecciones generadas por investigaciones científicas sino como espacio múltiple 

de difusión, básicamente de las artes visuales, de la cultura visual”.208 Más aún, esta 

funcionaria anunció su inquietud por mostrar propuestas estéticas novedosas y originales 

en México,209 lo que la hacía cercana a la visión anunciada por los críticos y 

organizadores de la exhibición Arte japonés de vanguardia.  

 Durante la gestión de Helen Escobedo en el MUCA, entre 1961 y 1978, la artista 

ligada a las vanguardias internacionales buscó proponer temas de interés variado y 

mostrar proyectos expositivos alternativos210 que ofrecieran no sólo a los artistas, sino a 

la comunidad en general, la oportunidad de conocer otras formas de interpretación de 

diversos temas a través de la apertura internacional de un recinto que, bajo su dirección, 

siempre mantuvo una vocación en la cual el museo fuera “un afortunado campo de 

fuerzas para diversas prácticas locales, latinoamericanas e internacionales”;211 es por 

ello que la actividad concreta del MUCA, como museo universitario, se basaba en aceptar 

discursos interdisciplinarios al margen de políticas artísticas oficiales, gracias a su 

capacidad de autogestión.212 

                                                      
208 Helen Escobedo, “University museums: more questions than answers,” Networked Digital 
Library of Theses & Dissertations, (EBSCOhost), 41. (consultado el 11 de diciembre de 2018).46. 
209 Clara Bolívar, y Peniche Elva, “Expandir los espacios del arte” en Helen Escobedo, Clara 
Bolívar, Julio García Murillo, Sol Henaro, Cuauhtémoc Medina, Elva Peniche, Elizabeth Coles, 
Robin Myers, y Ekaterina Álvarez Romero, Helen Escobedo: expandir los espacios del arte. 
UNAM 1961-1979 = expanding art spaces. UNAM 1961-1979 (Ciudad de México: MUAC, Museo 
Universitario Arte Contemporáneo, UNAM; Barcelona: RM Editorial, 2017), 12. 
210 Escobedo, “University museums: more questions than answers,” 41. 
211 Sol Henaro, “Helen Escobedo, gestora: Una revisión necesaria”, en Helen Escobedo: expandir 
los espacios del arte. UNAM 1961-1979 = expanding art spaces. UNAM 1961-1979, 7.  
212 Escobedo, “University museums: more questions than answers,” 48. 
“El museo nació como una entidad autónoma, lo cual favoreció a esta dependencia, ya que el 
doctor Rubín de la Borbolla, su director, acordaba directamente con la rectoría, a través del doctor 
Efrén del Pozo, secretario de la Universidad”. Abraham Jalil, El Museo Universitario de Ciencias 
y Arte de la UNAM (1959-1979) crónica de una institución de vanguardia, 109. 
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Es muy posible que esta apertura y búsqueda del museo por propuestas 

interesantes haya sido una de las razones por la cual Fernando Gamboa sugiriera e 

incentivara el acercamiento de los organizadores del JAF con la titular del museo, 

además del poder institucional de este recinto dentro de la UNAM. 

En su tesis El museo Universitario de Ciencias y Arte de la UNAM (1959-1979) 

crónica de una institución de vanguardia, Bertha Teresa Abraham Jalil afirma que Arte 

japonés de vanguardia “se debió al maestro Fernando Gamboa, quien debía exponerla 

en el Museo de Arte Moderno, lo cual le era imposible debido a compromisos previos, 

por lo que la ofreció a la dependencia universitaria”.213 Si bien a lo largo de esta 

investigación no he podido confirmar o negar esta afirmación, las declaraciones de 

Escobedo indican que existieron cercanías entre los objetivos de la institución y los 

intereses político-culturales de los gestores de la exposición nipona.  

 En el caso del JAF, la exploración de nuevas propuestas buscaba presentar y 

legitimar la proyección creativa del grupo de vanguardia japonesa en la que, a decir de 

Helen Escobedo, era posible mostrar a través del arte “las disyunciones y conjunciones 

de su ambiente, en un mundo en donde tradiciones pasadas se ven anuladas por 

corrientes y fluctuaciones que confunden presente con futuro”.214 Es necesario reiterar 

que en la trayectoria del JAF esta noción de presente y futuro fue ajustándose en relación 

a las piezas que se mostraban, las cuales pasaron de ser una consideración del pasado 

como un presente asequible hasta llegar a la idealización de un presente con 

pretensiones futuristas, el cual buscaba dejar de lado el pasado y fomentar las artes 

desde una postura contemporánea.215 

Y es que, al optar por una convocatoria pública a partir de 1968, la JAFA dejó de 

poner demasiada importancia en la artesanía y el arte tradicional para resaltar la 

reinterpretación de las piezas como un modo de modernización,216 la cual fuera producto 

de la internacionalización y la evaluación occidental. En este tipo de arte, dominaba una 

                                                      
213 Abraham Jalil, El Museo Universitario de Ciencias y Arte de la UNAM (1959-1979) crónica de 
una institución de vanguardia, 214. 
214 Helen Escobedo, “Prefacio” en Arte japonés de vanguardia: Exposición en el Museo 
Universitario de Ciencias y Arte,7. 
215 Kanazawa Takeshi, comunicación personal con el autor vía Messenger, marzo 26, 2017. 
216 Adachi, The "Controversies on Tradition" in the Avant-garde Art of the 1950s, 2. 
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búsqueda estética ligada a lo contemporáneo, aunque algunas formas y motivos 

tradicionales fueron retomados en los nuevos trabajos de modo inesperado, sin que 

desde la JAF se vislumbrara una postura en contra, antes bien, se caracterizaba por 

cierta apertura a la experimentación; ello sin descuidar el potencial comercializable de 

las piezas.217 

 Así, las obras de algunos artistas, aunque experimentos de juventud, fueron 

consideradas novedosas y se escogieron como un modo de promover la idílica 

contemporaneidad japonesa, la cual se vería reflejada sobre todo en los participantes 

jóvenes. Tal es el caso de la pieza Obra de la Tierra, del artista Nagai Hiroshi (永井 博), 

la cual fue producida en un periodo en el que el autor aún era estudiante de arte. Tiempo 

después la obra sería destruida por él mismo por considerarla de poca importancia y 

valía.218 

 A pesar de esto, la apertura de la JAFA a estas prácticas creativas coincidió con 

la preocupación de los críticos sobre la exhibición de arte joven en México; lo vieron 

como un modelo para impulsar a los noveles artistas mexicanos a emprender nuevos 

proyectos, aunque esto significara sólo crear obras experimentales.219 Insisten en 

fomentar la creación y producción artística, libre de modelos y tendencias, aún sin saber 

a ciencia cierta los resultados y la aceptación que se obtendría.   

 En este momento resulta pertinente retomar una de las preguntas operativas 

planteadas al inicio de este ensayo, la cual versa sobre aquello que los artistas y críticos 

japoneses consideraban como vanguardia. 

Los nuevos artistas asiáticos buscaban plasmar lo que hasta el momento habían vivido; 

esto los ayudó a trazar un rastro en el cual la noción de lo moderno pudo develarse y es 

que, durante la década de 1870, los japoneses aprendieron y reaccionaron frente a los 

movimientos culturales del siglo XX, lo cual logró que las vanguardias tanto históricas, 

como de arte y literatura tuvieran acogida en el territorio nipón aun antes de 1900 y 

                                                      
217 Hebei Michiaki, “Expectativas del Festival de Arte del Japón”. 
Kuniichi Shima, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, febrero 20, 2017. 
Nimura Yuko, comunicación personal con el autor vía correo electrónico, marzo 14, 2017. 
218 Lens Nagai. comunicación personal con el autor vía correo electrónico, marzo 20, 2017. 
219 Sakai. “Exposiciones”, PLURAL, Número 11, 45. 
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perdurando hasta el periodo de preguerra.220 

 Hablar de modernidad supone la utilización de un término que en sí mismo resulta 

complicado, ya que puede referir indistintamente a un periodo de tiempo o a una 

ideología.221 Así, al abordar el llamado arte japonés de posguerra debemos estudiar la 

noción de modernidad, concepto siempre en debate, pues aunque para algunos 

autores,222 Japón carecía de un medio socio-político que propiciara la modernidad 

artística, ésta se había desarrollado a partir de la imitación de los géneros occidentales -

según afirmaba Kanazawa-,223 dado que se buscaba una identidad nacional dentro del 

propio quehacer artístico contemporáneo.  

La contemporaneidad para los gobiernos japoneses, como para muchos otros 

regímenes de la época, fue un adjetivo usado para definir la apropiación del propio tiempo 

y espacio, acción que se pretendía lograr a través de la creación de una nueva cultura 

que, dejando atrás las nociones de tradición, fuera capaz de expresar de una manera 

más adecuada una nueva situación.224 Ello recordaría la gran apertura cultural que la 

nación nipona tuvo durante la Restauración Meiji (1868 - 1912), periodo en el que se 

promovió tanto el contacto con ideas extranjeras como un fuerte entusiasmo por el 

mundo occidental, aspectos que fueron percibidos a modo de impulso modernizador de 

la nación del sol naciente.225 

Suele pensarse que el arte asiático contemporáneo se desarrolló en respuesta a 

la globalización y la proliferación de nuevos centros de arte en todo el mundo,226 pero 

                                                      
220 Adriana Melchor, “Experimentación artística, colectividad y tensiones entre medios en Japón: 
Jikken Koˉboˉ/Experimental Workshop y la Quinta Presentación” en Nierika, Revista de estudios 
de arte, año 6, núm. 12, julio-diciembre, (Ciudad de México: Universidad Ibero Americana, 2017): 
58-77, 62. 
221 Errouane, “Introduction to the special issue on Art and Politics,” 70. 
222 Gennifer Weisenfeld, MAVO: Japanese Artists and the Avant-Garde, 1905-1931, (Londres: 
University of California Press, 2002), 4. 
223 Autor no identificado, “La vanguardia del arte japonés en una exposición en CU.” 
224 Matsumoto Shunsuke, “ground zero: a new beginning, a proposal to the artist of japan (1946),” 
en From postwar to postmodern: art in japan 1945-1989: primary documents, (Nueva York, 
Museum of Modern Art, Duke university Press, 2012), 27. 
225 “Esto significó que pintores, escultores, músicos, literatos y arquitectos viajaran a países 
europeos como Francia, Inglaterra o Alemania para completar su formación profesional.” 
Melchor, “Experimentación artística, colectividad y tensiones entre medios en Japón: Jikken 
Koˉboˉ/Experimental Workshop y la Quinta Presentación,” 62. 
226 Barbara Pollack, “Japan’s Postwar Art Wave.” 
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para Japón la contemporaneidad no suponía únicamente un momento presente en 

cuanto a su situación después de la Segunda Guerra Mundial, pues su idea sobre lo 

contemporáneo conjeturaba no sólo el periodo histórico subsecuente con la modernidad, 

sino la visión de una sociedad en la que existía el esfuerzo común por reconstruirse y 

reinventarse frente a las adversidades bélicas: el bombardeo de Hiroshima y Nagasaki, 

así como la ocupación militar de Estados Unidos en su territorio.227 

 Tras enfrentar la rendición incondicional y la configuración de un nuevo gobierno 

conservador228 (producto de la unificación del Partido Liberal Democrático (PLD), Japón 

adoptó una política de desarrollo industrial que mantuvo sin revisión el tratado de 

seguridad con Estados Unidos,229 lo cual llevó al país nipón a un periodo de alto 

crecimiento no sólo económico, sino también en los campos del arte y la cultura230 al 

consolidar su condición de aliado norteamericano, lo que lo enfrentaba a los regímenes 

comunistas de la región.  

 Teniendo como punto de partida el deseo de sobrepasar el aparente aislamiento 

cultural del antiguo imperio, el objetivo de la nueva sociedad de posguerra fue alcanzar 

un desarrollo progresivo y universal que estuviera nutrido por la ocupación tanto militar 

como ideológica del territorio japonés, dando como resultado un pensamiento estético 

en el que se veía a la propia cultura como un medio de resistencia política frente a la 

inminente dominación,231 principalmente entre los años de 1950 y 1960 cuando la ciudad 

                                                      
227 Barbara Pollack, “Japan’s Postwar Art Wave.” 
228 Yuri Mitsuda, “A Revised Sketch of Postwar Art: Tokyo 1955-1970: A New Avant-Garde 
Exhibition at the Museum of Modern Art, New York”, Wochi Kochi Magazine. 
http://www.wochikochi.jp/english/special/2013/01/moma-tokyo.php (consultado el 8 de marzo de 
2017). 
229 Masumi Junnosuke, “The 1955 System in Japan and its Subsequent Development”, Asian 
Survey, Vo.28, No.3 (marzo, 1988):286-306, University of California Press, 
http://www.jstor.org/stable/2644488 (consultado el 13 de diciembre de 2017). 
230 “Aproximadamente 300 obras de arte japonés de la era de la vanguardia se consolidan en el 
museo de Arte Moderno de Nueva York: Tokio 1955-1970”, Japan Foundation Press release no. 
823 (noviembre 13, 2012), https://www.jpf.go.jp/j/about/press/dl/0823.pdf (consultado marzo 13, 
2016).  
231 R. H, Havens, Radicals and Realists in the Japanese Nonverbal Arts: The Avant-Garde 
Rejection of Modernism, 119. 
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de Tokio dejó de ser la capital de una nación “devastada por la guerra [y se convirtió] en 

un centro internacional para las artes, la cultura y el comercio”.232 

 En este clima de innovación y de contraste cultural y social, artistas visuales, 

escritores y críticos se involucraron en una serie de prácticas radicales y experimentales 

de las que nacería una nueva consideración sobre la cultura a la que se denominó como 

vanguardia.233 

 Y es que es justo durante este periodo de posguerra que al cuestionarse la noción 

de tradición fue posible su reinterpretación y con ello la capacidad de innovar en lugar de 

simplemente preservar el pasado.234 Este aspecto revolucionador también se vio 

reflejado en los numerosos cruces multidisciplinarios que caracterizaron la actividad 

artística de colectivos centrados en Tokio y Osaka, tales como: Jikken Kōbō Experimental 

Workshop (Taller Experimental), Gutai Bijutsu Kyōkai (Asociación de arte Gutai)235 y High 

Red Center, los cuales a su vez revitalizaron otras áreas del arte japonés en las que se 

percibió una floreciente modernidad durante la década de 1950236 hasta 1972 con la 

disolución del grupo Gutai tras la muerte de su fundador Jiro Yoshihara. 

Cabe mencionar que el ambiente de experimentación estética de la época permitió 

cuestionamientos sobre los modos de exhibición de arte, llegando a extender estos 

conceptos al espacio abierto y público donde seguían existiendo canales oficiales de 

exhibición. Un ejemplo de ello fueron las dos exposiciones organizadas por el Instituto 

Nacional de Arte de Japón,237 las cuales, a decir del crítico de arte Takeshi Kanazawa, 

                                                      
232 The Museum of Modern Art, Tokyo 1955–1970 Focuses on the transformation of Japan’s 
capital into a center of the Avant-Garde, (Nueva York: Press Release, Department of 
Communications, 2012), consultado el 13 de abril de 2016, http://press.moma.org/wp-
content/files_mf/moma_tokyo_pressrelease_expanded.pdf 
233 Pedro Erber, “Performing Contemporneity: Japan’s Postwar Avant-Garde in 21st-Century 
Brrazil”, The Emergence of The Contemporary: Avant-garde art in Japan, 1950-1970,11. 
234 Kenji Kajiya. “Modernized Differently: Avant-Garde Calligraphy and Art in Postwar Japan,” M+ 
Matters: Postwar Abstraction in Japan, South Korea, and Taiwan, 
 http://www.mplusmatters.hk/postwar/paper_topic2.php?l=en (consultado el 13 de octubre de 
2016) 
235 The Museum of Modern Art, Tokyo 1955–1970 Focuses on the transformation of Japan’s 
capital into a center of the Avant-Garde”, The Museum of Modern Art. 
236 Adachi. The "Controversies on Tradition" in the Avant-garde Art of the 1950s, 2. 
237 No se han encontrado las fechas exactas de estas exposiciones a las que se refiere 
Kanazawa. En la entrevista hecha a él por Kiyoko Mitsuyama y Kenji Kajiya, se menciona la 
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habían dado pie a la corrupción del mundo de arte japonés por instaurar un tipo de 

membresía a los artistas, es decir, “una especie de título o una garantía emitida por el 

gobierno”,238 la cual era obtenida gracias a las dádivas entre los miembros del mismo 

Instituto.   

Ocurrieron dos eventos más coordinados por periódicos locales:239 Exhibición de 

arte contemporáneo, organizada por el periódico Mainichi, y La exhibición independiente, 

a cargo del periódico Yomiuri; las cuales, a pesar de haber sido constituidas como un 

gran apoyo para la generación de nuevos artistas, atacarían eventualmente la libertad 

de expresión, según lo menciona el crítico de arte, testigo y co-conspirador de la 

vanguardia japonesa Ichiro Hairu.  

Estos diarios (Mainichi y Yomiuri) cambiaron su modelo de convocatoria de “salón 

sin jurado”, por uno con reglas estrictas exigidas por el Museo Metropolitano de Tokio, 

sede de la siguiente exhibición, donde se vigilaba con la presencia de la fuerza policiaca 

que las intervenciones al espacio no incomodaran a los espectadores ni violaran 

regulaciones de higiene pública.240 

 Frente a esto, muchos de los involucrados en la comunidad artística de Japón se 

dieron a la búsqueda de presentar nuevos modelos de exhibición de arte que pudieran 

ser difundidos tanto al interior de sus fronteras como en el ámbito internacional.  

 En la época seguía vigente el preguntarse si las obras mostradas durante Arte 

japonés de vanguardia en México en 1972, podrían clasificarse como piezas de 

vanguardia. Para Juan Acha no lo eran, en tanto que la vanguardia “se encontraba 

                                                      
Exhibición Política Económica y Cultural de pintores como parte de la misma problemática de 
membresías. Esta exposición, fundada en 1966, puede ser una de las dos en cuestión.  
238 Mitsuyama y Kajiya, “Entrevista a Kanazawa Takeshi” 
239 “Desde la época de pre guerra en Japón, había una tradición establecida de compañías de 
periódicos que organizaban y patrocinaban exposiciones de arte. En los años de posguerra, la 
más importante fue la exposición Yomiuri Independant (1949-63), un salón anual sin jurado que 
se convirtió en un lugar importante para la generación emergente de artistas y el punto de apoyo 
fundamental de la vanguardia” [mi traducción]. Tokyo 1955–1970 Focuses on the transformation 
of Japan’s capital into a center of the Avant-Garde. 
240 Jo Odagiri, moderator con Tono Yoshiaki, Haiu Ichiro, Nakahra Yusuke, Yakiguchi Shuzo, y 
Nakazawa Ushio, “The spirit of “Anti” in Anti-art: On “Anti-art; Yes or No?(1964)”, en From Postwar 
to Postmodern: Art in Japan 1945-1989, 123-125. 
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alejada del objeto y, por lo tanto, de lo exhibible”;241 mientras que para Kazuya Sakai, a 

pesar de no ser de lo mejor, las piezas exhibidas sí representaban el arte japonés más 

avanzado.242 Y aunque la crítica estaba dividida en cuanto a su evaluación de la 

exposición que nos ocupa, esta dicotomía puede extenderse a todo lo referente al 

llamado arte japonés de posguerra, el cual es por sí mismo un tema vasto y complejo.  

Y es que si bien, las obras mostradas en la exhibición en México buscaban 

representar una contemporaneidad japonesa, también se encontraban sujetas a un juicio 

valorativo occidental centrado en las grandes vanguardias históricas que la propia 

muestra intentaba diluir, al mismo que tiempo que sus organizadores y críticos propios 

afirmaban su concepción desde la imitación de éstas.   

Aunque en efecto se pueden percibir los valores típicamente vinculados al arte 

japonés, muchas de las piezas forman también parte de reinterpretaciones de estilos 

occidentales, lo cual las deja fuera de una propuesta libre de emulación, entre ellas 

encontramos trabajos de artistas previamente identificados con colectivos como Gutai y 

High Red Center, tal vez en un intento de mostrar conjuntamente la idea de vanguardia 

a través del desarrollo estético presente entre las distintas generaciones de los 

participantes  de la muestra. 

En este sentido es posible aceptar que algunas de las piezas de la exhibición en 

México forman parte de la corriente del Mono-Ha, la cual es considerada como la última 

de las vanguardias;243 estas obras mostraban el quehacer artístico más actual de Japón, 

el cual suponía una experimentación contemporánea que llevaría a una crítica al 

colonialismo mediante la yuxtaposición de la materia, la naturaleza y el espectador.  

A pesar de que todas las piezas eran escogidas mediante la convocatoria pública 

del JAF, podemos ver que en el desarrollo de esta propuesta ni la comitiva japonesa ni 

la crítica mexicana tenían modo de enfocarse en marcar y/o preferir un estilo sobre otro, 

pues el Mono-Ha no sería nombrado así sino hasta 1973, un año después de la muestra 

en México. 

                                                      
241 Juan Acha, “Arte japonés de vanguardia ¿para qué samuráis?” 
242 Sakai. “Exposiciones,” PLURAL, no. 11, 44. 
243 Reiko Tommi, “Voices of Mono-ha Artist: Contemporary Art in Japan, Circa 1970”, en Review 
of Japanese Culture and Society, 202. 
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  A juicio personal, la idea de vanguardia en el caso de Arte Japonés de Vanguardia, 

está sujeta a la exhibición misma, la cual no se centra en la producción artística japonesa 

sino en ser una muestra conjunta de una serie de trabajos que evidencian el quehacer 

estético nipón a lo largo de la década de los años setenta, la cual se vinculó a las 

propuestas de la JAFA desde 1968 para ser más específicos, con lo que sería más 

adecuado decir que la vanguardia del festival de arte del Japón  reside en los conjuntos 

de obras que evidencian el devenir estético que se buscaba en la contemporaneidad. 

 En este sentido, es posible que también al hablar propiamente de arte japonés, la 

idea de vanguardia (como suele traducirse el concepto zenēi bijutsu) deba ser sustituida 

por la noción de movimiento de arte nuevo (shinkō geijutsu undō) como afirman algunos 

autores.244 

Así, tal vez aquella inquietud de extrañeza referente a las piezas del acervo de la 

UNAM, que en un primer momento fue incentivo para iniciar la investigación de Museo 

Expuesto en Tlatelolco, sea producto de la falta de información y contexto en el que las 

obras se encontraban: desprovistas dentro de una colección que privilegia el arte 

mexicano; como también desligadas de las otras 18 piezas encontradas en nuestro país, 

que en su conjunto representarían parte de la vanguardia japonesa en México en 1972. 

Quiero señalar un fenómeno que prolifera en diversos trabajos sobre arte japonés: 

la gran mayoría de ellos están hechos desde percepciones occidentales en las que 

siempre se enaltece la participación norteamericana en el desarrollo del Japón 

contemporáneo; si bien existen posturas como las del artista y crítico de arte Shuzo 

Takiguchi245 en las cuales se retoma y revalora el arte japonés como una exploración y 

diálogo con las vanguardias históricas en la década de los años cincuenta; también hay 

autores nipones como Yasuko Imura para quien la influencia del expresionismo 

abstracto, el cual llegó por primera vez a Japón en 1951, fomentó que el mundo del arte 

nipón fijara su mirada en el arte norteamericano, ayudando con ello a redefinir el arte 

                                                      
244 Weisenfeld, MAVO: Japanese Artists and the Avant-Garde, 1905-1931, 4. 
245 Pilar Moreno, “Sobre la correspondencia inédita entre Joan Miró y Shûzô Takiguchi. Relación 
personal y colaboración artística,” Archivo Español de Arte, 73(291):277-284 (septiembre, 2000), 
https://www.researchgate.net/publication/276220772_Sobre_la_correspondencia_inedita_entre
_Joan_Miro_y_Shuzo_Takiguchi_Relacion_personal_y_colaboracion_artistica (consultado el 23 
de julio de 2018). 
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japonés.246 

Para fines de esta investigación hay que comentar que las selecciones de arte 

japonés y los comentarios con relación a que sólo imitaban a otros movimientos 

hegemónicos, provienen de aseveraciones manifestadas por la comitiva japonesa en 

México en 1972. Durante una entrevista realizada el 14 de julio, el mismo Kanazawa, 

aseguraba que: “el florecimiento del arte de vanguardia en su país no tiene una larga historia. 

‘A pesar de que este se inició imitando, los artistas japoneses han conservado la 

sensibilidad y la técnica refinada que caracteriza al arte nipón’”.247 

En contraste con la afirmación del Hariu Ichiro para quien “el arte contemporáneo 

japonés del Japón, como el de otros países, abarca una amplia variedad de tendencias, 

desde la impresionista hasta el arte conceptual”.248 

Aquí creo necesario tomar en cuenta que, a pesar de que el jurado estaba 

integrado por doce críticos independientes, los organizadores del JAF viajaban 

constantemente hacia varios países del mundo, y aunque pudiera pensarse que sus 

decisiones podrían no ser totalmente resultado de los debates más actuales propuestos 

por otros artistas japoneses, sí estaban conscientes de que sus selecciones debían 

sostener la existencia y vitalidad del nuevo arte japonés. Hay que destacar, sin embargo, 

que el perfil de los miembros de la JAFA era mixto, el cual conjuntaba no sólo 

especialistas en arte sino también diplomáticos y miembros del sector industrial nipón, 

razón por la cual mantenían interés en las relaciones comerciales que pudieran 

establecer y fortalecer; así, su criterio para escoger las piezas de arte tenía que tomar 

en cuenta no únicamente las cualidades estéticas previamente aceptadas por el público 

norteamericano, sino también su carácter comercializable.  

Retomando una de las preguntas iniciales hechas por el curador James Oles 

durante la investigación de Museo Expuesto, sobre la importancia de estos vestigios  

japoneses en el acervo de la UNAM, la investigación y revisión de éstos revela un 

contexto histórico en el que el acercamiento cultural entre Japón y México se dio de 

                                                      
246 Yasuko Imura, “In Focus: Tono Yoshiaki and the influence of American art” en From postwar 
to postmodern: art in japan 1945-1989: primary documents, 27. 
247 Autor no identificado, “La vanguardia del arte japonés en una exposición en CU.” 
248 Hariu, “Introducción” en Arte japonés de vanguardia. 
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manera paralela a las propuestas oficiales, corriendo a cargo principalmente de actores 

particulares y evidenciando con ello un desconocimiento mutuo entre ambas naciones a 

nivel cultural y estético, en el que la autoimagen de una y otra,249a pesar de tratar de ser 

considerada afín,250siempre está mediada por la influencia norteamericana.  

Y es que si en un primer momento lo atípico sobre las piezas del acervo partió de 

una curiosidad respecto a que éstas al ser japonesas no eran “japoneserías”.251 

Identificarlas dentro de este contexto les otorga importancia en tanto que son situadas 

en el ambiente de experimentación del arte japonés de posguerra, en particular al 

posicionar la obra Mainichi Daily News. April 12 A Y B, 1972 dentro de la corriente poco 

conocida del Mono-ha, la cual ha sido revalorada en la última década a través de varias 

exposiciones.252 

Finalmente podemos decir que en el transcurso de esta investigación se buscó, 

con la utilización de bibliografía y hemerografía, además de entrevistas específicas, 

incluyendo fuentes y entrevistas por diversos medios a exfuncionarios japoneses, 

profundizar en el estudio de todas las piezas japonesas vislumbradas en un principio por 

el proyecto de Museo Expuesto. Desafortunadamente no se encontraron nuevos 

materiales que apoyaran aquellos previamente recuperados por el CCUT 

correspondientes a los trabajos de Oishi Kazuyoshi y Narita Masumi, dejando el examen 

de estas obras para futuras investigaciones. 

                                                      
249 Sloan, “Se divorcia el arte de vanguardia japonés de la milenaria tradición del sol naciente”. 
“En resumen, parece ser que existe un desconocimiento mutuo entre ambos países que reflejan 
autoimágenes de uno a otro. Es así que la aparición de un nuevo México como “país petrolero” 
o “país rico en recursos naturales” no cambia mucho el esquema actual de entendimiento mutuo”. 
Relaciones México-Japón: Nuevas Dimensiones Y Perspectivas, comp. Omar Martínez 
Legorreta, y Akio Hosono (México: El Colegio De México, Centro De Estudios De Asia Y África, 
1985), 65. 
250 “México, pueblo del Sol, Japón, país del sol Naciente”. Galindo Monteagudo, México en dos 
exposiciones Internacionales, 102. 
251 Sakai. “Exposiciones,” PLURAL, no. 11. 
252 Réquiem por el sol en la Galería Gladstone en Nueva York y Los Ángeles, Prima Materia en 
la bienal de Venecia (2013), Silencio y Tiempo en el Museo de arte de Dallas (2011)”. Kat 
Herriman, “The Simple Complex” en W Magazine: Art & Fashion, enero 16, 2014, 
https://www.wmagazine.com/story/nobuo-sekine-exhibit-mono-ha (consultado el 26 de abril de 
2016). Mono-Ha, en la fundación Mudima (2015). “Milan Exhibitoin Mono-Ha 22 May 2015-19 
Sept 2015” Fondacione Mudima, http://myartguides.com/exhibitions/mono-ha/ (consultado el 26 
de abril de 2016). 
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Es tarea pendiente ahondar en la investigación y reconstrucción de la historia de 

los Museos en México y su fructífero campo de exhibiciones, pues no siempre es posible 

localizar toda la información necesaria a falta de memoria escrita sobre sus actividades; 

la cual, como se ha descrito en este ensayo académico, es de vital importancia para 

recuperar y analizar el trabajo institucional operativo que da por resultado el programa 

curatorial y museográfico de la institución. 

 En el caso del MUCA, aunque se han hecho revisiones de su fundación y devenir 

histórico, la memoria de este como institución tiene varias lagunas, mismas que dieron 

oportunidad de llevar a cabo la presente investigación. En un primer momento, se 

desconocía cómo es que las piezas habían llegado a México, y eran pocos los 

documentos que podían aclarar o dar luz a esta pregunta, además de no encontrarse de 

primera mano aquellas personas que pudieran recordarlo o señalar documentos o 

información que ayudara a esclarecer las interrogantes; haciendo evidente con ello que, 

en algunos casos, para la reconstrucción de la memoria del museo es necesaria la 

reformulación y recuperación de un vasto y fragmentado universo de archivos253 que 

permitan rearmar la narrativa de los acontecimientos .  

 Otra conclusión es que los estudios locales sobre la relación bilateral entre México 

y Japón se han enfocado principalmente en el aspecto económico y político, destacando 

la correspondencia comercial de las importaciones y exportaciones entre ambos países, 

además de una amplia atención en referencia a la migración japonesa, el desarrollo 

industrial y la cooperación tecnológica entre ambas naciones; en cambio, en materia de 

arte y cultura, poco se ha estudiado.  

 Investigar y reconstruir el arte japonés de las décadas de los años sesenta y 

setenta resulta relevante, pues en esos años el llamado arte japonés de posguerra 

intentó expandirse hacia otras latitudes buscando mostrar y enfatizar un desarrollo 

estético nipón, comparable a cualquier otro.  

 En el caso de la JAFA, resultan nulos sus antecedentes biográficos en México, 

cuyas actividades, a pesar de ser mencionadas en retrospectivas de arte japonés de 

                                                      
253 Bolívar, y Peniche, “Expandir los espacios del arte” en Helen Escobedo: expandir los espacios 
del arte, 12. 
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posguerra -como lo fue la exposición del MOMA: Tokio 1955-1977 A new avant-garde de 

2012-, son poco estudiadas.  

 Así, esta investigación trae a la luz líneas de tiempo sobre arte japonés de 

posguerra que permiten entrever la narrativa de una parte de su historia en conjunto con 

la reconstrucción de un fraccionado cúmulo de archivos en los que este ensayo se 

propone ser un primer intento de hilo conductor. 
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 Lista 1. Sedes del Japan Art Festival (1966-1976).  
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LISTA 2. Piezas adquiridas en México durante Arte japonés de vanguardia 
 
 

  2 DIMENSIONES  

Artista Título Medidas Imagen 

 
Narita 

Masumi 

 
HANGU 

 
181x181 

 
 

Oishi 
Kazuyoshi 

 
Amplitud 

 
227x182 

 
 

Osaka 
Hideo 

 
Vista 

Interior del 
Tren 

 
150x227 

 

 
 

 
Nimura 
Yuko 

 
Zona 

 
42x91   
 
42x91 

 

 
 

Kuramoto 
Toshihiko 

 
Acto 8 

 
194x130 

 

 
 

Hideo Mori 
 

Cielo azul 
falso 

 
227x182 

 

 
 

Morita 
Shiryu 

“Ki”  
(La 

Nobleza) 

 
130x97 

 
 

Morita 
Shiryu 

 
“Ryu” 

(Dragón) 

 
155x270 
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Okada 
Hiroshi 

 
Yerba 

 
170x220 

 
 

Tsutaka 
Waichi 

 
De 

invierno a 
primavera 

1972-B 
 

 
97x130 

 

 
Ueda Kaoru 

 
Una 

Lámpara 

 
163x130 

 
 

Ueda Kaoru 
 

Un par de 
Zapatos 

 
162x130 

 

 
 

Fukazawa 
Shiro 

 
Sharaku y 

yo 

 
81x79 

 

 
 

Fukui 
Nobumitsu 

 

 
Obra ‘70 B 

 
54x54 
 

no identificada 

 
Fukui 

Nobumitsu 

 
Obra ‘70 C 

 
54x54 
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  3 DIMENSIONES  

Artista Título Medidas Imagen 

 
Shimotani 
Chihiro 

 
“Mainichi 
daily News 
April 12, 
1972” A, B 

 
100x100x30 
 
100x140x30 

 

 
 
Imai Yuko 

 
Cadera de 
mármol 

 
150x90x60 

 
 
Kadonaga 
Kazuo 

 
Madera 
No. 2A 

 
40x40x150 

 

 
 
Kadonaga 
Kazuo 

 
Madera 
No. 2B 

 
40x40x150 

 

 
 
Onda 
Zhizuko 

 
Armonía 
del agua 

 
120x90x60 

 

 
 
Yasuda 
Haruhiko 

 
“ANTE 
SPATII 
AETATEM 
1” 
 

 
90x400x80 
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 Lista 3. Artistas recurrentes del JAF (1968-1972).  
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