


El grupo japonés de arte radical, Mavo, irrumpid en
nuevos escenarios y nuevas formas de arte durante la
década de 1920. Los artistas de Mavo colaboraron en un
movimiento que sacudid los cimientos del establishment
artistico japonés. Este volumen abundantemente ilustrado,
el primer estudio en extensidon sobre Mavo, proporciona una
evaluacion critica de este movimiento a menudo
escandaloso e iconoclasta, rastreando la relaciéon de Mavo
con los desarrollos mas amplios en el modernismo en todo
el mundo.

Los artistas de Mavo se presentaban a si mismos como
criticos sociales, fusionando estratégicamente la estética
modernista con la politica de izquierda y sirviendo como una
voz central para el anarquismo cultural en los debates
intelectuales.

Gennifer Weisenfeld brinda una mirada fascinante a la
cultura popular japonesa, especialmente durante la década
de 1920. El libro documenta minuciosamente los vinculos
entre los artistas de Mavo y una amplia gama, de otros
ambitos artisticos y movimientos politicos con los que se
asociaron, como el futurismo, el dadaismo, el
expresionismo, el marxismo y el anarquismo.
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CRONOLOGIA HISTORICA

1868 - PERIODO MELI. El ultimo shogun Tokugawa renuncia, dando
lugar a la era Meiji: comienza un proceso de
occidentalizacion y expansionismo territorial

1871 - Se abole el sistema de feudos y nace el sistema de
prefecturas

1894 - Primera Guerra Chino-Japonesa
1904 - Guerra ruso-japonesa

1910 - Anexion de Corea

1912 - PERIODO SHOWA

1914 - Durante la Primera Guerra Mundial, Japdn declara la guerra
a China e invade sus territorios

1923 - Gran Terremoto de Kanto del 1 de septiembre de 1923 de
8,3 grados en la escala de Richter causando mas de
100.000 victimas

1931 - Comienza la Segunda Guerra Sino-Japonesa
1931 - Japdn invade Manchuria
1937 - Masacre de Nankin

1939 - Comienza la Segunda Guerra Mundial, Japén invade el
sureste asiatico



INTRODUCCION

HUBO UN FUERTE CHOQUE CUANDO LAS ROCAS
DESTRUYERON el techo de vidrio de |a sala de exposiciones
de Takenodai en Parque Ueno en la tarde del 28 de agosto
de 1923. Los miembros del jurado, asustados, devolvieron
las obras rechazadas para la décima exposicion anual de |a
Asociacion de arte Nika, y se apresuraron a salir a investigar.
Fueron recibidos por treinta o cuarenta artistas reunidos
frente a la sala, sus obras de arte devueltas se exhibian por
todos lados, algunas apoyadas en bancos del parque, otras
contra los arboles®. Una bandera roja triangular colgada del
techo del edificio proclamaba una unica palabra: Mavo.

éQué fue Mavo? ¢éY qué habia precipitado este inusual
estallido desordenado en la refinada sociedad artistica de
Tokio? Estas preguntas brindan una entrada a la historia de

1 “Rakusenga no hikitori” (Reclamacion de las obras rechazadas),
grafico de Asahi, 29 de agosto de 1923, 16.



uno de los grupos artisticos mas notorios de la década de
1920, cuyas actividades, aunque poco conocidas en la
actualidad, no se pueden olvidar de ninguna manera. Mavo
fue una constelaciéon autoproclamada de vanguardia de
artistas y escritores que colaboraron en un movimiento
dinamico y rebelde que no solo sacudio el establishment del
arte, sino que también dejé una huella indeleble en la critica
de arte de la época. Los artistas de Mavo se presentaban a
si mismos como criticos sociales, fusionando
estratégicamente la estética modernista con la politica de
izquierda y sirviendo como una voz central para el
anarquismo cultural en los debates intelectuales. En
palabras del historiador de arte Nakamura Giichi, los artistas
de Mavo, en su rebeldia, buscaron “conscientemente poner
la contradiccion en primer plano”2. Mavo lanzé ataques,
ampliamente informados en la prensa, contra el
establishment del arte (gadan), el gusto convencional y las
costumbres sociales.

El término gadan se refiere a sociedades establecidas para
exhibir arte, y escuelas de arte patrocinadas semi u
oficialmente. Es un término complementario de bundan (el
establishment literario), también ampliamente utilizado en
ese momento. Sin embargo, ambos términos se aplicaron a
comunidades amorfas y altamente porosas que no eran tan
monoliticas como sugerian sus criticos. Los artistas de Mavo

2 Nakamura Giichi, Nihon kindai bijutsu ronsdshi (Una historia de
controversias en el arte japoneés moderno) (Tokio: Kyuryudo, 1981), 182.



utilizaron plenamente el desdén sobre gadan para expresar
su percepcion del sistema de arte institucional como
arraigado, exclusivo y jerarquico. Este grupo controvertido
de jovenes, en gran parte autodidactas, con poco o ningun
estatus social institucional, se promovieron a si mismos
como una fuerza revolucionaria de vanguardia en el mundo
del arte japonés de principios del siglo XX.

El grupo original tenia cinco miembros, los artistas
Murayama Tomoyoshi, Oura Shuzo, Yanase Masamu, Ogata
Kamenosuke y Kadowaki Shinro. Pero Mavo se expandid
rapidamente a un nucleo de entre diez y quince jovenes
artistas—activistas. Respondiendo a las condiciones
rapidamente cambiantes del Japdn moderno, los miembros
del grupo buscaron revolucionar la forma, la funcidon y la
intencion del arte japonés. Su objetivo era restablecer una
conexion que sentian rota en el periodo Meiji (1868-1912),
con la codificacion de las “bellas artes” autonomas basadas
en el modelo occidental. Si bien su trabajo cuestiond
asuntos de estética, subjetividad y mimesis, los artistas de
Mavo defendieron principalmente la reintegracion del arte
en la practica social (y politica) de la vida cotidiana. Un
objetivo principal de este estudio es examinar como el
grupo definié estos ambitos de practicay los involucro en su
trabajo.

Consideramos a Mavo una manifestacion japonesa de un
movimiento de vanguardia mundial en las artes visuales



durante la década de 1920. Los artistas de Mavo, al igual que
sus homodlogos en el extranjero, se dedicaron a una gran
diversidad de actividades artisticas, incluida la publicacion
de revistas, la critica de arte, la ilustracion de libros, el
diseno de carteles, las representaciones teatrales y de danza
y los proyectos arquitectonicos. Destacamos las conexiones
ideologicas y personales del grupo con los desarrollos
internacionales, mientras prestamos atencion a las distintas
condiciones histoéricas de Japon durante el periodo dinamico
entre el final de la guerra ruso—japonesa en 1905 y el
comienzo de la guerra de Japon en China en 1931.

La entidad denominada “Mavo” no era ni monolitica ni
estatica. Como otros movimientos artisticos, Mavo atrajo a
personas de diversos intereses y prominencia artistica. Las
evaluaciones actuales de Mavo han sido moldeadas por la
evidencia que queda. Los miembros que escribieron mucho
o sobre los que se escribid mucho son los que mas se
escuchan hoy, especialmente cuando no sobrevive la
evidencia visual de su trabajo. Otro poderoso mediador de
la evaluacion actual de Mavo fue la conversion de algunos
de los artistas al marxismo a fines de la década de 1920,
después de lo cual se involucraron en una dura autocritica y
rechazaron su actividad de Mavo por estar fuera de linea
con el dogma marxista. Murayama Tomoyoshi ejemplifica
como los artistas de Mavo trabajaron para construir y
preservar su imagen publica. Estos factores dificultan Ia



recuperacion de la dinamica original de los participantes del
grupo.

Generalmente reconocido como el lider de Mavo,
Murayama tenia una personalidad enérgica y carismatica, lo
que le permitid movilizar al grupo; al mismo tiempo, se
inspird tremendamente en sus colaboraciones con otros.
Con una riqueza de experiencias artisticas e intelectuales
obtenidas de sus estudios en Alemania que le darian un
prestigio significativo entre los jovenes artistas japoneses,
regresO a Tokio en 1923, donde se afirmd como lider de
Mavo, suplantando a otros que competian por el puesto. En
gran medida marco el tono y el proyecto del grupo. En
muchos sentidos, la historia de Mavo gira en torno al propio
desarrollo intelectual y los intereses de Murayama.
Ferviente creyente en el potencial socialmente
transformador de la estética innovadora, Murayama
desempeno un papel crucial en el mundo del arte japonés
como intérprete cultural, arbitro, rebelde y personalidad.
Los artistas japoneses como él, que estudiaron y asimilaron
selectivamente el credo modernista para adaptarlo a sus
necesidades y al contexto en el que trabajaron, ayudaron a
dinamizar el modernismo en Japon3.

3  La biografia y la carrera de Murayama por si solas ofrecen material
mas que suficiente para sustentar un estudio, como lo atestigua su
voluminosa autobiografia, que cubre solo los primeros treinta y tantos afios
de su vida, de 1901 a 1933. Ver MurayamaTomoyoshi, Engekitekijijoden



Pero esto no es una monografia sobre Murayama. Es un
estudio de colaboracion artistica. Si bien cada artista
considerado aqui puede merecer un estudio completo, he
optado por centrarme en Mavo como una empresa colectiva
y colaborativa. Sin duda, todos los miembros de Mavo
hicieron contribuciones distintivas al grupo, pero el proyecto
también se definid por la interaccion y el conflicto generado
por las actividades del grupo. Lo mas importante, los
contactos personales de cada miembro ayudaron a formar
una red social diversa invaluable para continuar con el
proyecto de Mavo. De hecho, el funcionamiento de toda la
comunidad artistica japonesa se basaba en sus relaciones
humanas, que cruzaban lineas estilisticas, ideoldgicas vy
grupales en un grado sorprendente.

Después de su regreso de Berlin, Murayama llaméd a su
teoria artistica “constructivismo consciente” (ishikiteki
koseishugi). Inspirandose en ideas derivadas del
anarquismo, el marxismo, el futurismo, el expresionismo, el
dadaismo y el constructivismo, Murayama buscd construir
una imagen no representacional de la modernidad
pertinente a la realidad de la vida cotidiana en Japodn.
Murayama sintid que la completa liberacion social y creativa
del individuo era el primer paso hacia la realizacion de este
proyecto. Los miembros de Mavo implementaron

(Autobiografia teatral), vols. 1—4 (1'okyo: Toho Shuppansha, 1970, 1971,
1974, 1977).



colectivamente la teoria de Murayama, llevandola del
ambito de la estética al mundo de la politica radical.

La modernidad en Japon, como en Occidente, generd una
poderosa contracultura de rebelion, anarquismo vy
sublevacion. Muchos seguidores de esta contracultura
mantuvieron una relaciéon ambivalente con lo moderno,
viendolo como liberador pero alienante, dinamico pero
cadtico, tecnoldgicamente avanzado pero explotador vy
deshumanizado, accesible al publico pero comercializado,
internacional pero incomodamente poco japonés. Los
artistas de Mavo optaron por criticar el Estado y la sociedad
como extrafios. Vieron la destructividad de su postura critica
en relacidn dialéctica con su potencial constructivo. En otras
palabras, para ellos, los actos destructivos eran una forma
de critica constructiva. Mavo lanzd una campaia
abiertamente disruptiva contra las practicas del
establishment, justificando sus actividades en nombre de la
cultura de lo moderno. Por su pasion por la revoluciéon y la
rebelidon fueron tildados de radicales de izquierda.

La pintura de estilo occidental se habia naturalizado
gradualmente en Japdon desde mediados de la década de
1870. En la década de 1920 se habia convertido en un modo
domesticado y legitimo de autoexpresiéon nativa de los
artistas japoneses, que ya no se percibia como problematico
o extrano. Por lo tanto, no habria parecido irdnico o
inapropiado que los artistas japoneses de la década de 1920



se criticaran unos a otros por no demostrar suficiente
“autoexpresion” (jiko hidrégen) en sus pinturas al 6leo. Y no
hubiera sido extrano que los intelectuales de Mavo
delinearan su posicion de vanguardia en relacién con los
discursos domésticos de |la pintura de estilo occidental y los
desarrollos modernistas especificos de Japon.

Pero la designhacion de Mavo como un movimiento de
vanguardia plantea la cuestion de cémo definir el
modernismo vy la vanguardia en el contexto japonés. En el
arte occidental moderno, estos dos términos se han
utilizado de maneras diversas y, a menudo, contradictorias,
lo que hace aun mas abrumadora la tarea de definir su
relevancia para el arte moderno japonés en general y para
Mavo en particular. Como definicion de trabajo para esta
discusion, el modernismo en Japon puede definirse como el
movimiento del arte por el arte, o arte autbnomo, que en
japonés a menudo se denominaba “arte puro” (junsei /
junsui bijutsu). Asi, el modernismo en el arte japonés abrazé
el esteticismo y la subjetividad, centrandose en la técnica
pictorica y evitando la mimesis para hacer evidente el papel
del artista en la produccion del arte.

Los estudiosos han argumentado en contra de aplicar el
término "modernista" al arte japonés de principios del siglo
XX porque Japon carecia de una matriz para el modernismo;
declaran que el pais no tuvo tradicion mimética y que la
produccién artistica nunca estuvo separada de la practica



social. Pero a principios del periodo moderno, tanto la
mimesis* como el empirismo eran preocupaciones
identificables en las [lamadas formas de arte tradicionales
japonesas, como la pintura con tinta y los grabados. Sin
embargo, mas importante de considerar que la evidencia de
mimesis y empirismo® es especificamente el desarrollo
histérico de la pintura de estilo occidental (yoga o yofilga) en
Japon y el discurso del cual surgid. La representacion
mimética en la pintura de estilo occidental se conocid a
partir del estudio de textos holandeses importados
(rangaku) y la copia de la pintura holandesa (ranga) a
mediados del periodo Tokugawa®. De hecho, la percepcion
de que la pintura de estilo occidental representaba
fielmente la experiencia visual fue una de sus caracteristicas
mas convincentes para los japoneses. Dada la preocupacion

4  Mimesis 0 mimesis es un concepto estético, utilizado en la critica
literaria y la filosofia. Tiene una amplia gama de significados, incluyendo
imitatio, imitacion, similitud no sensible, receptividad, representacion,
mimetismo, acto de expresion, acto de semejanza y presentacion de si. A
partir de Aristoteles, se denomina asi a la imitacion de la naturaleza como
fin esencial del arte. El vocablo castellano proviene directamente del latino
mimesis, que a su vez deriva del griego piunoig [mimesis]. [N. d. t.]

5  Empirismo, método o procedimiento que esta basado en la experiencia
y en la observacion de los hechos. [N. d. t.]

6  También se sabe que el interés por el empirismo se introdujo en Japon
en el siglo XVIII a través de China a través de libros ilustrados, grabados y
viajeros entre los dos paises. Por ejemplo, Kano Tan'yu, asi como otros
artistas japoneses formados en talleres activos a principios del siglo XVIII,
mantuvieron extensos cuadernos de bocetos de dibujos basados en la
observacion directa, lo que indica un enfoque empirico para representar el
mundo natural.



por el shajitsu (reproduccion de la realidad) y la practica
generalizada de shasei (dibujar a partir de la vida), existe un
solido argumento de que el arte japonés moderno primitivo
enfatizo |a representacion y la imitacion de la naturaleza, al
menos dentro del discurso circunscrito de la pintura de
estilo de Occidente’. También esta claro que este énfasis se
acentud mucho a finales del siglo XIX en la atencion de los
artistas japoneses al academicismo europeo. Una
proclividad modernista es muy evidente entre los artistas
activos en la década de 1910, quienes definieron sus gestos
hacia la expresividad pura como antinaturalistas
(hishizenshugi), validando su vision subjetiva. Ademas,
como ha argumentado con elocuencia Kitazawa Noriaki, la
nocion occidental de bellas artes auténomas (bijutsu)
comenzo a afianzarse en Japon a finales de |la década de
1870; en la década de 1920, bijutsu era un valor cultural
totalmente asimilado propugnado por una serie de
intelectuales®. Mavo cae tanto dentro como fuera de la
categoria de modernismo, pero es soélidamente
vanguardista. Varios académicos japoneses han abogado
por desechar el término “vanguardia” por completo, ya sea
por sus distintos origenes historicos en el contexto

7  La larga tradicion japonesa del shasei se basod en las practicas de
pintura china; véase Melinda Takeuchi, Taiga's True Views (Stanford:
Stanford University Press, 1992).

8  Kitazawa Noriaki, Yo no Shinden (Palacio del ojo) (Tokio: Bijutsu
Shuppansha, 1989); Kitazawa Noriaki, Kishida Ryilsei a Taisho
avangyarudo (Kishida Ryusei y la vanguardia Taisho) (Tokio: Iwanami
Shoten, 1993).



occidental o porque zenei (la traduccién japonesa comun
para vanguardia) no era un término que emplearan los
propios artistas. Algunos estudiosos han querido utilizar la
frase shinko geijutsu undo (nuevo movimiento de arte),
pero esta es una designacion tan amplia que no tiene ningun
caracter definitorio®. En relacion con Mavo, he optado por
retener los términos “modernismo” y “vanguardia” como
herramientas heuristicas. Creo que las preocupaciones
estéticas y sociopoliticas definidas por estos términos
siguen siendo valiosas para fines interpretativos y para
caracterizar las multiples facetas del proyecto de Mavo.

Peter Blirger, en su provocativo estudio La teoria de la
vanguardia, articula criterios para evaluar la actividad
vanguardista y diferencia entre modernismo y vanguardia.
Blrger argumenta que los artistas modernistas se separaron
de la relevancia social manteniendo la autonomia del arte y
centrandose en la estética y la subjetividad. En cambio, el
proyecto del artista de vanguardia es una “liquidacion del
arte como actividad escindida de la praxis de la vida”. Para
Blrger, el artista de vanguardia es aguel que comprende el
estatus social y el papel del arte e intenta alterar su
institucionalizacion®®.

9  Ver Omuka Toshiharu, Taishoki Shinko bijutsu deshacer ningtin

kenkyu (Un estudio de los nuevos movimientos artisticos del periodo
Taisho) (Tokio: Skydoor, 1995), 19-26.

10  Peter Biirger, Teoria de la vanguardia (Francfort: Suhrkamp Verlag,
1974; reimpresion, Minneapolis: University of.Minnesota Press, 1984), 56.



Al reconocer que el modernismo y la vanguardia son
categorias fluidas, Birger todavia trata de separarlas
creando subcategorias que dejan pocos artistas dentro de la
vanguardia y dejan a los académicos frustrados. Mi propio
analisis de los artistas de Mavo revela que, de hecho,
ocupan ambos campos simultaneamente. También revela
qgue el proyecto de Mavo era erradicar el establishment del
arte en si mismo y reinventar el mundo del arte japonés
como una fuente generadora de arte. Los artistas de Mavo
se rebelaron contra el gadan, lo que los ubica de lleno
dentro de la categoria de vanguardia de Burger.

El proyecto de Mavo de integrar el arte en la praxis de |la
vida cotidiana se vio facilitado por la aparicion en el Japdn
moderno de una considerable clase media alfabetizada vy
consumidora de cultura, una audiencia masiva a la que los
artistas podian promover su experiencia de lo moderno. Con
el apoyo de periddicos, editoriales y grandes almacenes, los
artistas de Mavo intentaron transformar la relacion entre la
practica artistica, la produccién artistica y las condiciones
cotidianas de la modernidad. Aquel dia de agosto en el
Parqgue Ueno de 1923, el arrebato aparentemente
espontaneo de los artistas de Mavo rechazados fue en
realidad una protesta publica cuidadosamente planificada
contra la asociacion de arte Nika, anunciada de antemano a
la prensa para garantizar una cobertura mediatica
adecuada.



Aungue los jueces de Nika rechazaron por unanimidad
todas las presentaciones de Mavo a su programa anual, de
hecho, no estaban seguros de qué hacer con las
"construcciones" de Mavo. Un relato de prensa notd con
cierta incredulidad el bote de té oxidado adherido a una
pieza de Mavo. Disgustados, los jueces sugirieron que se
tirara el objeto sucio!!. Mavo se movilizé rapidamente para
protestar por esta afrenta y denunciar publicamente al
jurado, organizando una manifestacion para “dar Ia
bienvenida” a las obras rechazadas de Nika. El plan de Mavo
era llevar las obras de arte rechazadas fuera del parque al
distrito céntrico de Shinbashi con el acompanamiento de
una banda de musica. El diario Yorozu Choho llamo a este
evento la primera manifestacion de protesta relacionada
con el arte en Japon??.

Cuando los manifestantes de Mavo abandonaron el
parque, la policia de Ueno detuvo su procesion y llevd a
varios de ellos, incluido Murayama, quien habia sido
identificado como el lider de la banda, a custodia. Aunque
las versiones varian, las autoridades exigieron una disculpa
formal, alegando que la manifestacion de Mavo violaba la
Ley de Preservacion de la Paz de la Policia (Chian
Keisatsuho), que prohibia las reuniones publicas de protesta

11 ““Atorie no techo: Mavo” (Cuaderno Atelier: Mavo), Atelier 2, no. 6
(junio de 1925): §82.

12 Zorozoro _ aruku Kaiga tenrankai” (La exposicion de pintura
marchando en tropas), Yorozu choho, 27 de agosto de 1923 (ed. am), 3.



de cualquier tipo. Murayama, sin embargo, prometid
publicamente ante la prensa gue Mavo continuaria con tales
actividades y ampliaria el alcance de la protesta's. El
pronunciamiento ilustra el caracter desafiante de
Murayama y su amor por el espectaculo. Su uso efectivo de
lo teatral amplificod el mensaje de Mavo.

Utilizamos el término “teatral” aqui tanto para significar la
dramatizacion autoconsciente de cualquier accion o
expresion como sinonimo de performatividad, definida
como atraer al espectador hacia el trabajo de un artista y
confiar en el espectador para completar el trabajo. Tomando
prestado un término técnico de la teoria de los actos de
habla de JL Austin, los artistas manifiestan performatividad
en la “fuerza ilocutiva” de sus escritos (0o en este caso,
imagenes) y acciones, es decir, en la combinacion del arte
con la practica social. La efectividad de la provocacion de
Mavo dependia de la respuesta de la audiencia (lo que
Austin llamaria la consecuencia “perlocucionaria”):
preferentemente incomodidad y confusion, seguidas de la

13 ““Atorie no techo: Mavo”, 82; Sumiya Iwane, "Han Nika deshacer a
'Mavo" (El movimiento anti—Nika y Mavo), Bijutsukan Nyusu (Tokyoto)
Bijutsukan), no. 303 (abril de 1976): 3; Hanasaki _ o orerareta: Mabo dojin
no idoten” (La punta de su nariz rota: La conmovedora exhibicion de la
camarilla de Mavo), Tokyo asahi shinbun, 29 de agosto de 1923 (ed. am), 5;
Rakusen _ idoten no chingyoretsu” (La insolita procesion de la
conmovedora exposicion de obras rechazadas), Kokumin shinbun, 29 de
agosto de 1923 (edicion de la tarde), 3.



autoconciencia'*. Los artistas de Mavo construyeron
identidades que estaban destinadas a ser representadas en
un escenario publico para el consumo masivo. Su identidad
como artistas radicales dependia de las convenciones
sociales y morales de su audiencia.

Los artistas de Mavo se opusieron al esteticismo puro vy al
expresionismo, cuyos defensores literarios y artisticos
preconizaban el autocultivo como medio para alcanzar
significacion social. El proyecto Mavo se enfrentdo a la
burocracia estatal, que servia al emperador y a las
preocupaciones imperiales (y, no por casualidad,
patrocinaba la academia de arte oficial). Los artistas de
Mavo participaron en la evolucion de la cultura de consumo
de masas. Cuestionaron los discursos dominantes sobre el
género y la sexualidad a través del travestismo performativo
y afirmando una busqueda personal de placer como un
componente crucial de los derechos individuales.

El Capitulo | analiza el desarrollo de la pintura de estilo
occidental en Japdn para iluminar cmo Mavo construyo su
postura artistica en respuesta a sus predecesores. Se
examina la evolucion del papel social del arte y del artista
desde el momento en que se establecio el Estado—-nacion

14 Sandy Petrey, Speech Acts and Literary Theory (Nueva York:
Routledge, 1990), 13.



japonés para evaluar la importancia imputada al yéga®> en
relacion con cuestiones de representacion, individualismo y
nacion hasta finales del periodo Taisho, cuando Mavo
aparecio.

En el capitulo 2, se ubican los origenes del movimiento
Mavo en la unidon de dos nuevas fuerzas en el arte japonés
de estilo occidental: la Asociacion de Arte Futurista Japonés
y el autoproclamado intérprete del modernismo europeo,
Murayama Tomoyoshi. La discusion incluye breves relatos
biograficos de los artistas de Mavo y una consideracion de
las relaciones personales entre ellos. Este enfoque no solo
revela las razones subyacentes de la asociacion de estos
diversos individuos, sino que también identifica muchos de
los fundamentos estéticos y tedricos de Mavo en el
futurismo japonés. Para transmitir la gama completa del
dialogo artistico, incluyo una breve resefa de artistas
japoneses que estudian en el extranjero y artistas
extranjeros que pasaron un tiempo en Japoén. El capitulo
explora el estudio de Mavo previo a Murayama Tomoyoshi
en Alemania y su importancia para su desarrollo artistico
posterior y explica los principios basicos de su teoria del
"constructivismo consciente".

El Capitulo 3 narra la formacion de Mavo y sus actividades
(practicas de exhibicidn, la publicacion de la revista Mavo,

15 Recordemos que la palabra yoga, significa pintura de estilo occidental.
[N. d. t.]



critica de arte, ilustracion de libros, diseno de carteles,
danza, representaciones  artisticas y  proyectos
arquitectonicos), asi como respuestas criticas
contemporaneas a las actividades de Mavo. También se
analizan las manifestaciones publicas de Mavo contra el
establishment del arte y su colaboracién con otros grupos
de artistas, como la asociacion radical conocida como Sanka
(la Tercera Seccidn).

El capitulo 4 analiza las estrategias estéticas vy
sociopoliticas de Mavo. Se demuestra como en sus obras de
arte y escritos teodricos el grupo inventd conscientemente
una identidad rebelde, caracterizada por un tono belicoso y
una retorica incendiaria. Los capitulos 3 y 4, ademas,
abordan el impacto en Mavo del Gran Terremoto de Kanto,
gue devastd Tokio el 1 de septiembre de 1923. En cierto
sentido, la agitacion que siguidé inmediatamente al
terremoto permitio que floreciera el movimiento Mavo, ya
gue a los artistas de Mavo se les presentd una oportunidad
sin precedentes para participar en la reconstruccion fisica e
intelectual de la capital japonesa.

En el capitulo 5, se abordan la participacion activa de los
artistas de Mavo en la construcciéon de una cultura japonesa
de consumo masivo como elemento definitorio de su
estrategia para integrar el arte y la vida cotidiana. Los
miembros del grupo explotaron las nuevas tecnologias y los
sistemas de mercado al mismo tiempo que se burlaban



abiertamente de ellos y los pervertian. Aunque las arenas de
las bellas artes y la cultura de masas a menudo se
consideran discretas o incluso antagonicas, de hecho, se
influyen y, a menudo, se sostienen mutuamente. Por
ejemplo, el crecimiento de las empresas editoriales
relacionadas con la cultura en Japon cred un mercado
rentable para la critica de arte y generd una nueva categoria
de escritura sobre arte centrada en las actividades y
personalidades de los artistas. La “industria del periodismo
artistico” proporciond un foro para la teatralizacion de la
practica artistica y la representacion del personaje publico
del artista. Al examinar la practica artistica de Mavo, se
revelan los fluidos limites entre las bellas artes, la cultura
impresa de circulacion masiva, el diseno comercial y los
nuevos espacios de consumo del Japdn moderno.

El Capitulo 6 examina la naturaleza inherentemente teatral
y performativa de la actividad artistica de Mavo,
centrandose en la fuerte conexion entre la danza y el teatro
modernos japoneses y los “happenings”, demostraciones y
representaciones teatrales publicas de Mavo. Los artistas de
Mavo veian la vida cotidiana como un escenario que podia
manipularse o “escenificarse” como el teatro; convirtieron
la prensa popular vy la calle en escenarios de sus acciones. En
este capitulo, también exploro la relacion entre la
teatralidad y el cultivo del personaje publico por parte del
artista japonés moderno. El expresionismo teatral de Mavo
fue significativo social y politicamente porque sirvié como



un medio para afirmar el deseo y buscar la satisfaccion
personal, desafiando a los criticos que consideraban
cualquier tipo de individualismo expresivo sintomatico de
un hedonismo rampante.

Los artistas de Mavo emplearon el cuerpo como una
herramienta expresiva que vincula el arte y el deseo. A
través de su erotismo teatral que desdibujaba el género vy la
asociacion de la creacion artistica con la actividad
autoeradtica, resistieron los celosos esfuerzos del Estado
japonés por anatematizar el deseo sancionando el sexo solo
como un acto de procreacion. Al reclamar el derecho a la
autodefinicion, el grupo expuso el impulso hegemonico que
subyace en la designacion estatal de lo que es normal y lo
que es perverso.

En este libro, la construccion de la cultura nacional
japonesa se ve como un campo de batalla, tanto en el
discurso como en la praxis. Los artistas y quienes se
ocupaban del arte —educadores, burdcratas, comerciantes,
coleccionistas y editores—- fueron agentes en la formacion de
la modernidad en Japdon. Aungue los artistas se omiten con
demasiada frecuencia de los estudios sociopoliticos de la
intelectualidad japonesa, aqui ganan el lugar que les
corresponde en los debates de principios del siglo XX.



l. PINTURA DE ESTILO OCCIDENTAL EN JAPON.

MIMESIS, INDIVIDUALISMO Y NACIONALIDAD JAPONESA

LOS PREDECESORES DE MAVO HABIAN PARTICIPADO EN
UN DISCURSO SOBRE la pintura de estilo occidental (yo6ga)
incluso antes del inicio del estado Meiji. Dos temas centrales
en este debate de medio siglo fueron como definir el
proposito del arte y qué papel asignar al artista en Ia
sociedad japonesa moderna. No se trataba de cuestiones
aisladas: se consideraba que el arte y el artista estaban
profundamente comprometidos con las concepciones en
evolucion del individualismo, la identidad nacional y Ia
cultura, asi como con las preocupaciones mas especificas de
la pintura de estilo occidental, como la mimesis. Mavo se
unidé a un dialogo complejo y continuo de artistas, tedricos
del arte y burdcratas del arte, todos tratando de adaptarse



al contexto sociopolitico de una cultura japonesa que
cambiaba rapidamente.

A principios de la década de 1920, cuando los artistas de
Mavo entraron en escena, el Estado japonés habia logrado
suficiente estabilidad y paridad econdmica internacional
para permitir que su intelectualidad se concentrara en
preocupaciones mas personales. El proyecto de Mavo se
baso en esta afirmacion emergente del individuo auténomo
y sin restricciones, inherentemente un ser social, pero, no
obstante, obligado a anteponerse a si mismo. Al enfatizar la
autoconciencia como parte integral de la conciencia social,
Mavo vinculd inextricablemente las preocupaciones
individuales y sociales. Debido a que la “sociedad” y el
Estado se veian cada vez mas como distintos y, a veces,
incluso en desacuerdo, se animo al artista a mantener una
postura critica hacia ambos dominios, lo que permitia, se
pensaba, una evaluacion mas discriminatoria de Ia
modernidad en Japon.

Mavo, siguiendo la tendencia antiacadémica de una
generacion anterior de artistas, evitaron la funcién de
representacion mimética del arte de estilo occidental. Se
apoderaron del lugar del expresionismo, el dadaismo vy el
constructivismo como herramientas para revolucionar la
produccién y la practica artisticas japonesas, su objetivo era
conectar el arte mas directamente con la vida moderna
cotidiana.



Yoga en el Periodo Meiji °

En el periodo inmediatamente posterior a la Restauracion,
con su “movimiento de superacion personal” y credo de
risshin sbitsse (éxito en la vida), el gobierno Meiji buscd el
desarrollo tecnoldgico y econdmico de Japdn fomentando
los logros individuales al servicio a la nacion'’. Muchos de
los primeros artistas y burdcratas de Meiji promovieron
activamente el arte por su valor practico, educativo o
comercial. Los funcionarios de Kioto, por ejemplo,
introdujeron el lema “Enriquecer el pais a través de las
artes” (bijutsu fukoku)!®. Ya a finales del periodo
Tokugawa?'®, el yéga habia sido identificado como una

16  El gobierno Meiji fue el gobierno formado por politicos del dominio
de Satsuma y el dominio de Choshi en la década de 1860. El gobierno Meiji
fue el primer gobierno del Imperio del Japon. Los politicos del gobierno
Meiji eran conocidos como la oligarquia Meiji, que derrocéd al shogunato
Tokugawa. [N. d. t.]

17  Earl Kinmouth, The Self-Made Man in Meiji Japanese Thought: From
Samurai to Salaryman (Berkeley: University of California Press, 1981).

18 La expresion fue acunada por Makimura Masanao, vicegobernador de
Kioto. Ellen Conant, "The French Connection: Emile Guimet's Mission to
Japan, A Cultural Context for Japonisme ", en Japan in Transition: Thought
and Action in the Meiji Era, 1868—1912, ed. Hilary Conroy, Sandra Davis y
Wayne Patterson (Rutherford, NJ: Farleigh Dickinson University Press,
1984), 128-30.

19 El periodo o Shogunato Tokugawa (gobierno del emperador shogun)
o Era de la paz ininterrumpida (1603-1868) es una division de la historia de



herramienta potencialmente util para los fines
gubernamentales. Debido a que representaba el mundo
natural con mas “precision” que las formas de arte
japonesas tradicionales, el yéga parecia ser mas cientificoy
utilitario. Para apoyar el estudio del arte de estilo occidental
junto con otras materias practicas, el gobierno Tokugawa
establecio el Instituto para el Aprendizaje Occidental
(Yogakusho) en 1855, renombrandolo Instituto para el
Estudio de Documentos Barbaros (Bansho Shirabesho) al
afio  siguiente?. Los artistas pudieron examinar
reproducciones de obras de arte occidentales en un entorno
institucional, aunque sin orientacion ni instruccion.

Preeminentemente preocupada por transformar a Japon
en una nacion moderna, la oligarquia Meiji fundé la Escuela
de Arte Tecnoldgico (Kobu Bijutsu Gakko) en 1876 como la
primera escuela de arte oficial en Japon para el estudio del
yoga. Segun su constitucion, la escuela de arte fue fundada

Japon, que se extiende desde el 24 de marzo de 1603 hasta el 3 de mayo de
1868. [N. d. t.]

20 Los idiomas ensefados en el instituto y traducidos alli incluyeron
holandés, inglés, francés y aleman. El plan de estudios se dedico en gran
medida a materias relacionadas con el ejército, incluida la metalurgia, la
topografia, la navegacion, las matemadticas, la fisica, la quimica y la
ingenieria mecanica. En 1862, el instituto se mudo y paso a llamarse
nuevamente Instituto para la Investigacion de Libros Occidentales (Yosho
Shirabesho). Méas tarde se amplidé con el nombre de Instituto para el
Desarrollo (Kaiseijo) y continu6 con el apoyo del gobierno Meiji después
de que se adjuntara a la Escuela de Medicina de Tokio de la Universidad
Imperial de Tokio en 1877.



“con el propdsito de trasplantar las técnicas del arte
occidental moderno al arte japonés original y como ayuda a
los artistas japoneses”; su misidn era ensenar "aspectos
tedricos y técnicos del arte occidental moderno para
complementar lo que falta en el arte japonés y construir la
escuela al mismo nivel que las mejores academias de arte
en Occidente mediante el estudio de las tendencias del
realismo"?L.

Tres artistas italianos fueron contratados para ensefar en
la nueva escuela de arte: Antonio Fontanesi (pintura),
Vincenzo Ragusa (escultura) y Giovanni Cappelletti (dibujo y
principios de geometria y perspectiva). La mayoria de los
artistas de yoga tuvieron su primera experiencia con la
pedagogia artistica occidental en la Escuela Tecnoldgica de
Arte. El impulsor del plan de estudios fue Fontanesi, un
paisajista muy conocido en lItalia y profesor de la Real
Academia de Turin. Admiraba la escuela de Barbizon??, en

21  Michiaki Kawakita, “Influencia occidental en la pintura y la escultura
japonesas”, en Dialogue in Art: Japan and the West, ed. Chisaburoh Yamada
(Tokio: Kodansha International, 1976), 83. La Escuela de Arte Tecnoldgico
fue efimera; cerr6 en 1881 debido a la falta de fondos y un cambio de interés
hacia la promocion de la pintura de estilo japonés.

22  Escuela de Barbizon se ha denominado posteriormente al conjunto de
pintores paisajistas, en un principio franceses, que entre 1830 y 1870
frecuentaron el entorno geografico del bosque de Fontainebleau, llegandose
a instalar —temporalmente muchos y de forma definitiva algunos— en el
pueblo de Barbizon y sus alrededores. Estan encuadrados dentro del
Realismo pictorico franceés, surgido como reaccion al Romanticismo de
Gericault o Delacroix. [N. d. t.]



particular a Jean—-Baptiste Corot, Charles Francois Daubigny
y August Francois Ravier. Incluso mas que en el trabajo de
los pintores de Barbizon, las pinturas de Fontanesi se
basaron en gran medida en pigmentos sombrios vy
delineacion indistinta de formas; transmiti® estas
cualidades a sus alumnos, quienes trabajaron en tonos
resinados, produciendo a menudo obras solemnes e incluso
lGgubres.

|Il

Fontanesi definio los términos académicos para el “arte
occidental”, estipulando una técnica uniforme aplicada a
paradigmas pictoricos y tematicos predeterminados, con
poco énfasis en la innovacion y la originalidad. Fontanesi
enfatizd el naturalismo, como el de las obras de
Jean—-Francois Millet y Jules Breton, junto con el retrato
convencional y la pintura de paisajes. La formacion
académica en la Escuela Tecnoldgica de Arte condiciond a
los artistas japoneses a buscar ambientes de ensenanza
similares cuando viajaban al extranjero?3.

23 Muchos de los artistas de yoga Meiji mas influyentes estudiaron
inicialmente con Fontanesi, incluidos Taka hashi Yuichi, Kawakami Togai,
Koyama Shotaro, Goseda Yoshimatsu, Harada Naojird, Asai Chu,
Nakamaru. Seijuro, Matsuoka Hisashi, Yamashita Rin y Yamamoto Hosni.
Varios estudiantes de Fontanesi fueron mas tarde a Francia y entraron en el
atelier firmemente conservador del histérico pintor académico Jean—Paul
Laurens. Para un examen de la carrera de Fontanesi, sus actividades en la
Escuela de Arte Tecnologico y su influencia en el desarrollo de la pintura de
estilo occidental en Japon, véase Museo Nacional de Arte Moderno, Tokio,
Fontaneji, Raguza to Meiji zenki no bijutsu (Fontanesi, Ragusa y el arte
temprano de Meiji) (Tokio, 1977);Tokyo MetropolitanTeien Art Mu seum,



Esta introduccion unilateral a la pintura académica de
estilo occidental reforzo la ya fuerte valoracién japonesa del
yoga por su verosimilitud. Uno de los defensores mas
influyentes del yéga a principios del periodo Meiji,
Takahashi Yuichi, explicé su atractivo: "Vi una litografia
occidental en posesion de uno de mis amigos y la encontré
tan asombrosamente realista y atractiva que decidi
entonces ir alli y estudiar el estilo occidental de pintura”?4.
Takahashi creia que el shashin (representacion de la verdad)
de la pintura de estilo occidental permitia al pintor captary,
por lo tanto, comprender la "sustancia" y la "légica" del
mundo material, lo que a su vez proporcionaba acceso a "los
secretos de la creacion". Pero, como afirma Takahashi en sus
memorias, para pintar ydga, necesitaba “limpiar [su]
espiritu sucio” y, segun supone Haga Toru, “cortar dentro de
si todo lo que habia salido mal en la estética tradicional....
[Esto fue] una reconstruccion radical y consciente de si
mismo”?>. Asi, Takahashi expreso el autorrepudio parcial

Antonio Fontanesi y Arte Moderno Japonés: Artistas Revolucionarios
(Tokio, 1997). Para una historia general de yogtz, véase Minoru Harada,
Meiji Western Painting, no. 6, Artes de Japon, trad. Bonnie Abiko (1968;
reimpresion, Nueva York y Tokio: Weatherhill / Shibundo, 1976).

24 Kawakita, “Influencia occidental”, pag. 82.

25 HagaToru, "La formacion del realismo en la pintura de Meiji: la carrera
artistica de Takahashi Yuichi", en Tradicion y modernizacion en la cultura

japonesa, ed. Donald H. Shively (Princeton: Princeton University Press,
1971), 228, 253.



implicito en el impetu occidentalizador que impulsaba el
desarrollo social y cultural a principios del periodo Meiiji.

Durante la primera década que siguid a la Restauracion
Meiji, hubo un torrente de entusiasmo por el yéga, asi como
por muchas cosas nuevas de Occidente, como relojes de
bolsillo y bombines. Pero las contramedidas a la influencia
occidental surgieron con el creciente temor en |la década de
1880 de que la importacion discriminatoria de cosas
occidentales borraria la "cultura nacional" de Japon. La
Sociedad del Estanque del Dragdén (Ryuichikai), fundada en
1879, promovio el conocimiento de las artes tradicionales
japonesas e inauguro el sistema de designacion de tesoros
culturales nacionales que aun se encuentra vigente. Los
miembros de la sociedad incluian al presidente de Ia
Exhibicion Nacional de Artes Industriales, Kawase Hideharu,
y al vicepresidente, Sano Tsunetami, asi como al destacado
burdcrata Kuki Ryuichi, quien luego se convirtié en jefe de
exhibiciones en el Museo Imperial (Teishitsu
Hakubutsukan), que se establecié en 1889. La sociedad
recibid el nombre de Asociacién de Arte de Japon (Nihon
Bijutsu Kyokai) en 1887 y continué siendo una fuerza
importante en el mundo del arte japonés de forma
intermitente hasta bien entrada la posguerra.

El y6ga de la hostilidad engendrado entre los intelectuales
de orientacion nacionalista se extendié al debate publico
sobre el valor de una cultura occidentalizada frente a una



cultura japonesa "auténtica" y finalmente desempeid un
papel importante en la configuracién del establishment del
arte. A fines de la década de 1870, un grupo de artistas y
conocedores del arte, preocupados por lo que veian como
una erosion precipitada de la cultura japonesa, tratd de
revitalizar las llamadas formas tradicionales. Una de sus
propuestas fue adoptar el sombreado claroscuro y la
representacion perspectival en los estilos tradicionales de
pintura con tinta y pigmentos opacos.

Gyokudo Kawai, Spring Drizzle, 1942, Adachi Museum of Art

Llamado nihonga (pintura de estilo japonés), el nuevo
movimiento competia con el yéga por la preeminencia



cultural, y los miembros de cada grupo argumentaban que
solo ellos trabajaban por el bien de la nacidon. Okakura
Tenshin, un destacado lider ideoldgico de nihonga,
establecid la Asociacion de Pintura de Japon (Nihon Kaiga
Kyokai) en 1896; dos afios mas tarde, la membresia de este
grupo de artistas se convirtid en el nucleo de la Academia
de Arte de Japdn (Nihon Bijutsuin), abierta bajo la direccién
de Okakura como la institucion central para instruir y
promover el nihonga?®.

En la década de 1880, el cambio radical en la corriente
politica también habia alterado el equilibrio de poder entre
yoga y nihonga. El yéga se volvié cada vez mas sospechoso
y después de 1882 fue excluido de los pabellones japoneses
en exposiciones internacionales. Ademas, la gran
popularidad de las artesanias japonesas “tradicionales”
(kogei) que comenzd con la exposicion de Viena de 1873
llevo a los burdcratas a enfatizar las artesanias y la pintura
con tinta y pigmentos opacos sobre el yéga. Mientras que el

26 Al maestro de Okakura en la Universidad Imperial de Tokio, Ernest
Fenollosa (1853—1908), a menudo se le atribuye el lanzamiento del
movimiento nihonga, pero como ha demostrado de manera convincente la
investigacion de Ellen Conant, Okakura (con Kakuzo, 1862—1913) y otros
tedricos japoneses fueron los responsables. por dar forma al concepto de
nihonga, utilizando habilmente la aprobacion de Fenollosa como extranjero
para propagar su proyecto y afirmar la afirmacion de “Occidente”. Para una
consideracion mas profunda de la construccion de nihonga, véase Ellen
Conant, Steven Owyoung y J. Thomas Rimer, Nihonga, Transcending the
Past: Japanese—Style Painting, 1868—1968 (Saint Louis, Mo.: Saint Louis
Museo de Arte, 1995).



yoga se exhibia en ferias nacionales patrocinadas por el
Ministerio de Industria y Agricultura, estas exposiciones
nacionales de artes industriales estaban disenadas para
promover la industria japonesa y trataban la pintura y la
artesania como otros productos industriales, no como
artefactos culturales?’. En 1882, el gobierno patrocind su
primera exposicion nacional de pintura, pero el yoga se
omitié intencionalmente y se promovio el nihonga. Solo en
1900, en la exposicion de Paris, el yoga se introdujo por
completo en las exposiciones internacionales. En 1887, la
recién fundada Escuela de Bellas Artes de Tokio (donde
Okakura se desempeid como director) inicialmente se negd
a incluir el yoéga en su plan de estudios. Aungue la pintura
de estilo occidental persistio en estudios privados, el
establishment artistico oficial comenzd a reconocer el
movimiento solo cuando el artista de yoga Kuroda Seiki
regresO de Francia en 1893. En 1894, la Escuela de Bellas
Artes de Tokio comenzd a ensenar yoga; dos afios mas tarde,
se afadid una seccion completa dedicada a la pintura de
estilo occidental, con Kuroda a cargo.

Antes del regreso de Kuroda, la mayoria de los pintores de
yoga justificaron su propio trabajo y el arte de estilo
occidental defendiendo su fiel representacion del mundo
exterior. Kuroda fue uno de los primeros artistas, y sin duda

27 Las Exposiciones Nacionales de Artes Industriales (Naikoku Kangyo
Hakurankai) comenzaron en 1877 y se montaron nuevamente en 1881,
1890, 1895 y 1903.



uno de los mas influyentes, que tratd sistematicamente de
comunicar algunos de los fundamentos filosoficos de la
pintura occidental a los artistas japoneses. Habiendo
estudiado con Raphael Collin en la Academie Colarossi en
Paris, Kuroda estuvo expuesto a una fuerte dosis de
academicismo francés. Pero a diferencia de algunos de sus
colegas académicos que persiguieron el historicismo
alegorico, Collin hizo hincapié en la pintura al aire libre
(gaiko en japonés) e integrd en los modos de representacion
académica una respuesta impresionista al aire libre. Al
mismo tiempo, exploré un ambito contemplativo y una
respuesta lirica a la naturaleza?®.

La poderosa posicion politica de |la familia de Kuroda y el
estado de animo mas receptivo del establishment artistico
japonés a principios de la década de 1890 permitieron a
Kuroda lanzar un renacimiento del yéga a gran escala en
Japon?®. Ademas de ensefar en la Escuela de Bellas Artes de
Tokio, Kuroda, con su distinguida posicion social, ayudo a

28 Parauna discusion de las experiencias de estudiantes de arte japoneses
en el extranjero y sus profesores de francés, con especial atencion a Collin,
ver Bridgestone Museum of Art, Nihon kindai yoga no kyosho to Furansu
(Masters of modern Japanese Western—style painting and France) (Tokio,
1983). Kuroda tuvo muchos estudiantes que luego se convirtieron en
consumados pintores de yoga, algunos de los cuales también fueron a
estudiar con Collin a través de la introduccion de Kuroda. Sus alumnos mas
conocidos fueron Fujishima. Takeji, Okada Saburdsuke y Wada Eisaku.

29 El padre adoptivo de Kuroda Seiki, Kuroda Kiyotsuna, era del
poderoso clan Satsuma y una figura importante en la Restauracion Meiji que
sirvio como oligarca (genroin) a principios del gobierno Meiji.



legitimar la pintura como vocacion de la intelectualidad.
Como ha argumentado Kitazawa Noriaki, Kuroda, inspirado
por la alta posicion social de los artistas en Francia, jugo un
papel decisivo en la transformacion de la identidad social de
los artistas japoneses modernos de artesanos con
habilidades técnicas (gako) a artistas plasticos (geijutsuka /
bijutsuka), intelectuales de pleno derecho que podian
expresar sus impresiones individuales del mundo.

Figura 1, Kuroda Seiki, Maiko Dancing Girl (Maiko), 1893. Oleo sobre
lienzo, 80,5 x 65,4 cm. Museo Nacional de Tokio.



A principios del periodo Meiji, ser artista no se
consideraba una vocacion valida para la intelectualidad. La
elite Meiji, sintiendo que sus hijos deberian ejercer una
profesion mas digna y util, respaldd la actividad artistica y
los estudios en el extranjero solo en la medida en que
"civilizaban e ilustraban" a la nacién, facilitando asi la
campana de desarrollo nacional de Japdn. Las obras de arte
producidas durante los estudios en el extranjero se
clasificaron como pertenecientes a estudios practicos
(jitsugakit), junto con otras habilidades técnicas, y no se
apreciaron por su valor filosofico o estético inherente3°.

El trabajo de Kuroda, debido a su enfoque lirico de Ia
pintura, que coincidia con las sensibilidades poéticas
japonesas tradicionales, fue particularmente bien recibido
en casa (Fig. 1). La paleta mas clara y purpura de las obras
de Kuroda y sus seguidores, exhibidas en la recién fundada
Sociedad del Caballo Blanco (Hakubakai), atrajo mas a los
espectadores japoneses que la resina mas oscura de los
tonos de colores de los artistas de ydga que exponian con la
Sociedad de Arte Meiji (Meiji Bijutsukai), quienes eran
predominantemente herederos del método de Fontanesi
(Fig. 2)3L.

30 Kitazawa Noriaki, Kishida Ryusei to Taisho avangyarudo (Kishida
Ryusei y el Taisho avant — garde) (Tokio: Iwanami Shoten, 1993), 32-36.

31 Para una discusion sobre la rivalidad que se desarroll6 entre la White
Horse Society y la Meiji Art Society, ver Nakamura Giichi, Nihon kindai
bijutsu ronsdshi (Una historia de controversias en el arte japonés moderno)



Fiel a su formacién académica clasica, Kuroda representd
escenas mitologicas o alegdricas que se apartaban
radicalmente de las imagenes de la vida moderna
favorecidas por los impresionistas europeos.

Figura 02, Asai Chu, Cosecha (Shukaku), 1890. Oleo sobre lienzo, 70 x
98,3 cm. Universidad Nacional de Bellas Artes y Musica de Tokio.

(Tokio: Kyuryudo, 1981), 97—in. Kuroda era la figura central del
contingente del Caballo Blanco. Asai Chu (1856—1907), alumno de Koyama
Shotaro (quien habia estudiado directamente con Fontanesi), fue uno de los
pintores mas célebres de la Sociedad de Arte Meiji. La mayoria de las
pinturas al 6leo de color tierra de Asai representaban escenas pintorescas de
granjeros que cuidaban los campos y recogian las cosechas. Transpuso el
pastoreo agrario de Barbizon de la obra de Fontanesi a temas y lugares
indigenas japoneses. La Sociedad de Arte Meiji fue reemplazada por la
Sociedad de Pintura del Pacifico (Tatheiyo Gakai) en 1901.



Sus escenas de género pastoril reconocen una interioridad
psicolégica y un anhelo poético por la Arcadia, y se
diferencian del paisaje académico occidental clasico solo
porque las figuras se transmutan en mujeres japonesas con
kimonos. Se atribuye a las pinturas de Kuroda el estimulo de
una introversion psicoldgica (naikoka) que llegd a asociarse
especificamente con el artista de estilo occidental
(yogaka)3?. Sus imagenes de “paisaje onirico” no se parecian
en nada a la realidad de su entorno urbano, ni abordaban la
vida cotidiana en el entorno rapidamente cambiante de
Tokio. En cambio, Kuroda adopté temas de la historia y las
leyendas japonesas, ambientados en paisajes familiares, en
un intento de naturalizar su estilo académico francés.
Considerd su principal mision civilizar e iluminar Japon a
imagen de la alta cultura francesa en beneficio del
Estado—nacion japonés (kokka). La actitud de Kuroda se vio
reforzada por sus experiencias en Francia donde, como ha
sefialado Miriam Levin, los idedlogos de la Tercera Republica
vieron el arte y la pedagogia del arte como medios para
fomentar la educacion nacional y asegurar la prosperidad
industrial33.

En 1907, un grupo de burdcratas japoneses preocupados,
encabezados por el recién nombrado Ministro de Educacion
Makino Nobuaki, convencidos del valor educativo del arte y

32 Kitazawa, Kishida Ryilsei, 38.

33 Miriam Levin, Arte e ideologia republicanos a finales del siglo XIX en
Francia (Ann Arbor, Michigan: UMI Research Press, 1986).



de las exhibiciones de arte inspiradas por el contacto con las
politicas culturales estatales europeas, establecieron una
exhibicion nacional patrocinada oficialmente basada en el
Salén Francés. El Bunten, destinado a ser una gran fuerza en
el desarrollo del arte moderno japonés, exhibid tres
categorias de arte: yéga, nihonga y escultura. (El término
“Bunten” es un acronimo del titulo de la exposicion de arte
del Ministerio de Educacion, Monbusho Bijutsu Tenrankai.)
A través del uso oficial en el Bunten, el término bijutsu
(bellas artes) llegd a designar la pintura y la escultura como
el ambito especifico de las artes visuales (shikaku geijutsu).
Un neologismo, bijutsu se habia vuelto de uso comun solo
en el momento de la exposicion de 1873 en Viena; el
término distinguia las bellas artes dentro de |la categoria mas
amplia de geijutsu (las artes), que incluia la artesania y las
artes decorativas3*. La inauguracion del Bunten marco el
comienzo de una colecciéon de arte nacional. Al apoyar a los
artistas reconocidos por los jueces de la exhibicion, el
Bunten serviria como la institucion central para evaluar y
sancionar el arte, asi como para educar al publico. Desde el
principio, la exposicion, celebrada en el Parque Ueno, atrajo
a muchedumbres tremendas. En 1912, la asistencia alcanzé
una cifra sin precedentes de 161.805 personas; la mayoria

34 Kitazawa Noriaki, Me no shinden (Palacio del ojo) (Tokio: Bijutsu
Shuppansha, 1989), 164—82; Kitazawa, Kishida Ryusei, 30—31.



de las demas exposiciones publicas de la época atrajeron la
asistencia de miles®.

Los puntos de vista de Kuroda Seiki estaban en
consonancia con la agenda social burocratica y nacionalista
representada por los Bunten y otras iniciativas estatales,
pero su influencia no se debid Unicamente a esta similitud
en la ideologia. Estéticamente, sus cuadros sonadores vy
sentimentales también tocaron la fibra sensible del publico
japonés. Su trabajo armonizé y promovid el romanticismo
qgue surgio en el arte y la literatura japoneses a fines de la
década de 1880. Alcanzdé su punto maximo con el fervor
nacionalista suscitado por las guerras chino—-japonesa y
ruso—japonesa (entre 1894-1895 vy 1904-1905). Los
alumnos de Kuroda de su Academia Tenshin (Tenshin Dojo)
se inspiraron en el romanticismo; las pinturas que exhibian
con la Sociedad del caballo blanco eran de género
sentimental y escenas histdricas que evocaban emociones
fuertes3®. Pero luego muchos pintores nihonga asociados
con la Academia de Arte de Japén de Okakura (el mas
notable fue Hishida Shunso) también inyecté un fuerte
emocionalismo romantico en su trabajo, paralelo a los
desarrollos en la Sociedad del caballo blanco a pesar de que

35 Takashina Shuji, " Natsume Soseki y el desarrollo del arte japonés
moderno”, en Cultura e identidad: intelectuales japoneses durante los afios

de entreguerras, ed. J. Thomas Rimer (Princeton: Princeton University
Press, 1990), 273—74.

36 Kawakita Michiaki, ed., Aoki Shigeru to romanshugi (Aoki Shigeru y
el romanticismo), Kindai no bijutsu, no. I (Tokio: Ibundo, 1970), 33—34.



las dos sociedades a menudo estaban en desacuerdo
institucionalmente. Las reproducciones de obras de artistas
occidentales involucrados en el simbolismo y el art nouveau
fomentaron claramente esta tendencia.

Figura 3, Aoki Shigeru, La Era Tenpyo (Tenpyo jidai), 1904. Oleo sobre
lienzo, 46 x 76,5 cm. Museo de Arte Bridgestone, Tokio.

Entre los alumnos de Kuroda, Aoki Shigeru (1882-1911)
cristalizé el movimiento romantico en las artes visuales,
segun Kawakita Michiaki3’. Al igual que Kuroda, Aoki empled
una paleta de colores pastel suave, pero representd sus
temas de forma indistinta, como una pintura de base
borrosa y académica (Fig. 3). Aoki se dedicé a la pintura de
historia e, impulsado por su intenso interés en la literatura
romantica japonesa, adoptd mitos y leyendas japoneses,

37 Kawakita, Aoki Shigeru a romanshugi, 18.



como las Koiji del siglo VIII (Registros de asuntos antiguos),
para expresar su respuesta emocional a Japén como nacidén
y la abundancia y belleza de la naturaleza misma.

Figura 4, Aoki Shigeru, Autorretrato (Jigazo), 1903. Oleo sobre lienzo,
80,5 x 60,5 cm. Museo de Arte Ishibashi, Fundacion Ishibashi, Kurume.

Las representaciones de Aoki de heroicas figuras historicas
japonesas elogiaban el Estado—-nacion japonés y los logros



del pueblo japonés. Pero a diferencia de Kuroda, cuya
principal mision era servir a la nacion y comunicar una
filosofia que lo abarcase todo, Aoki enfatizd la expresion
artistica individual y la identidad personal. Su fascinacién
por la subjetividad y la interioridad, y su interés
decididamente secundario por la representacion realista, se
expresan con elocuencia en sus inquietantes autorretratos
expresionistas (Fig. 4). En este sentido, su obra, y la de otros
artistas romanticos, sirvieron de puente hacia la era de
expresion individualista de posguerra.

Arte, individualismo y autoexpresidon

A finales del periodo Meiji que siguid a la guerra
ruso—japonesa (1904-1905), Japon experimento lo que Jay
Rubin ha identificado como una “liberacion de una devocion
total a la misién nacional”38. Las dificultades econdmicas
mas la decepcion con el Tratado de Portsmouth, que
despojo a Japon de parte de su territorio ganado en la
guerra en el norte de China, encendid a una poblacién
resentida y desilusionada que expresd su indignacion con

38 Jay Rubin, Injurious to Public Morals: Writers and the Meiji State
(Seattle: University of Washington Press, 1984), 60.



una manifestacion contra la paz en el Parque Hibiya3®. Sin
embargo, a pesar de este descontento, el sentimiento
general era que Japon habia logrado su objetivo de
independencia nacional, y el sentido de urgencia por lograr
la paridad con las potencias occidentales disminuyd. Esta
tendencia tuvo profundas implicaciones para la percepcion
de la intelectualidad de cual deberia ser el rol social del
individuo. Gradualmente hubo un cambio desde Ia
temprana concepcion Meiji del vinculo entre el éxito
individual y la prosperidad familiar y nacional a un énfasis
en las preocupaciones individuales con el éxito personal,
social y econdmico, independientemente de la familia o el
Estado??. Ademas, el énfasis en la direccidn hacia el interior
que se desarrolld, sanciono el cultivo del “yo auténomo”.
Ahora era aceptable la exploracion individual de Ia
interioridad psicoldgica, la subjetividad y la autoexpresion.
Para distinguir estas nuevas actitudes del individualismo
nacionalista, Henry Smith llama al cambio de posguerra un
movimiento de individualismo “egoista”*..

39 Para una discusion mas detallada sobre el motin de Hibiya, véase
Shumpei Okamoto, "The Emperor and the Crowd: The Historical
Significance of the Hibiya Riot", en Conjlict in Modern Japanese History,
ed. tetsuo _ Najita y J. Victor Koschmann (Princeton: Princeton University
Press, 1982).

40  Yoshitake Oka, “Conflicto generacional después de la guerra
ruso—japonesa”, en Conflict in Modern Japanese History, 197—99, 206.

41 Smith emplea el término "preocupado por si mismo", en lugar de
"egoista" o "egocéntrico", para evitar las connotaciones negativas de vana



En la década de 1890, una asociacion informal de
escritores comenzo a explorar un nuevo espacio discursivo,
definido por las supuestas experiencias diarias del individuo.
Estos escritores, conocidos como los naturalistas,
defendieron una representaciéon sin mediacion de la
experiencia del individuo, con una voz “auténtica”*.
También surgid un fuerte sentimiento de opresion vy
conformidad de la sociedad Meiji, lo que provocd un retiro
a un ambito mas privado de mayor autonomia sexual y
emocional"3.

Aunque el novelista y renombrado defensor del
individualismo Natsume Soseki permanecié en la periferia
del movimiento naturalista, abordd muchas de las
cuestiones planteadas por el naturalismo. Al igual que los
naturalistas, encontré profundamente alienante Ia
promocioén del individualismo del hombre, pero considerd
qgue la tendencia erairreversible y que no habia vuelta a una
conciencia premoderna.

autocomplacencia y egocentrismo. Henry Smith, First Student Radicals de
Japon (Cambridge: Harvard University Press, 1972), XII.

42 Los naturalistas asumieron el "yo" como algo dado, no como una
construccion cultural especifica de un tiempo, y argumentaron que podian
pasar por alto las manifestaciones externas de la occidentalizacion y
aprovechar un nucleo esencialmente japonés. Edward Fowler, The Rhetoric
of Confession (Berkeley: University de Cali fornia Press, 1988).

43 Sharon Nolte, Liberalism in Modern Japan: Ishibashi Tanzan and His
Teachers, 1007—1060 (Berkeley: University of C alifornia Press, 1987), 16.



Soseki entrd en conflicto publico con el gobierno en 1911
debido a su respuesta negativa a la creacion de un Comité
de Literatura por parte del Ministerio de Educacion, que
critic6 como un intento no progresista del Estado de
contrarrestar el naturalismo para que pudiera promover su
propia vision de una "saludable" literatura (Kenzen)?4.

Las autoridades estatales estaban preocupadas por la
afirmacion de la autonomia individual de los naturalistas,
viendo las consecuencias sociales y las ramificaciones
politicas como potencialmente peligrosas. La nacionalidad
japonesa se basaba en un acuerdo tacito entre los
individuos, la sociedad y el Estado para mantener objetivos
coherentes. La idea de que cada subdito imperial
estableciera metas separadas de las del Estado amenazaba
seriamente la seguridad nacional. Los burdcratas, que
habian apoyado con cautela la liberacion del individuo con
la esperanza de aprovechar la energia resultante para los
objetivos oficiales, no podian sancionar un movimiento
divisivo que promoviera la autonomia individual absoluta®.

44 Soseki dio una conferencia publica titulada “Contenido y forma”, en
la que exhort6 a los miembros del gobierno a “ajustar sus politicas a las
necesidades internas de la nueva generacion individualista de Meiji”. Jay
Rubin, "Prefacio y prologo de ensayos", en Natsume Soseki, Kokoro a
Novel and Selected Essays, trad. Edwin Mc (llellan y Jay Rubin (Lanham,
Md.: Madison Books, 1991), 243—44.

45  El individualismo se consideraba incompatible con el mantenimiento
de la politica nacional japonesa (koku— tai) y el sistema emperador



La retirada total de la sociedad propuesta por los
naturalistas amenazo el tejido mismo de la nacionalidad
japonesa. Eventualmente, las autoridades japonesas
permitieron que los escritores naturalistas se retiraran a un
reino apolitico, advirtiéndoles que evitaran en sus obras
cualquier critica de la vida cotidiana que pudiera
interpretarse como una acusacion al Estado. Los censores
permanecieron alerta a cualquier cosa socialmente
subversiva o inconsistente con los imperativos morales del
Estado.

Los temas que habian provocado un intenso examen de
conciencia por parte de los escritores provocaron una
respuesta similar entre los artistas visuales. Influenciados
por la informacion acerca de las tendencias antiacadémicas
en Francia que trajeron los artistas viajeros después del
cambio de siglo, los artistas japoneses mas jovenes
comenzaron a percibir el academicismo como pasado de
moda. Buscaron un nuevo modo de expresion artistica mas
relevante y cuestionaron los fundamentos pedagdgicos vy
estéticos de la formacion académica y el establishment del
arte. Una apreciacion del postimpresionismo vy el
expresionismo en Europa, combinada con la influencia
generalizada de los naturalistas, inspird6 un nuevo

(tennosei), “que exigia absoluta lealtad y obediencia”; la reconciliacion sélo
podia provenir de la benevolencia imperial. Los nacionalistas japoneses
creian que “‘el estado imperial corporativo trascendia no solo los intereses
individuales sino los de todo el pueblo™. Nolte, Liberalismo, 55—56.



individualismo que afirmé la primacia de la autoexpresion
(jiko hidrogen) y la centralidad del individuo auténomo en el
arte.

Algunos intelectuales, profundamente influidos por la
defensa del individualismo y la experiencia individual de los
naturalistas, criticaron duramente su incesante
preocupacion por el lado oscuro de la experiencia humana,
asi como su negativa a intentar mejorar su suerte. Los
artistas y escritores asociados con la Sociedad del abedul
blanco (Shirakaba-ha), que publicd el peridédico de artes
generales Shirakaba, personificaron esta actitud mas
positiva, y sus opiniones resonaron ampliamente®®.
Mientras que se percibia que los escritores naturalistas se
retiraban de la vida publica y la responsabilidad social hacia
un pantano de negatividad, los miembros de Shirakaba-ha

46 Los principales contribuyentes a Shirakaba incluyeron a los escritores
y tedricos Mushanokoji Saneatsu (1885—1976), Arishima Takeo
(1878—1923), Shiga Naoya (1883—1971), Kojima Kikuo (1897—1950),
Nagayo Yoshio (1888—1961), Yanagi Soetsu (1889—1961), Satomi Ton
(1888—1983) y Natsume Soseki (1867—1916), asi como los pintores
Arishima Ikuma (1882—1974), Kishida Ryusei (1891-1929) y Umehara
Ryuzaburo (1888—1986). Shirakaba logr6 una circulacion sin precedentes
para una " revista co terie" (dojin zasshi). En el punto mas alto de
circulacion, un solo numero vendié 10.000 copias, una estadistica que no
tiene en cuenta el intercambio generalizado de material publicado en el
periodo. Ademas, la amplia influencia del pensamiento Shirakaba —ha se
incrementd notablemente por su popularidad entre los jovenes maestros de
escuela educados en Tokio que impartieron esta filosofia a sus alumnos en
todo Japon. Fowler, Retorica de la confesion, 132.



eran generalmente mas optimistas acerca de la capacidad
del individuo para mejorar la sociedad.

Sin duda, las diferencias de clase afectaron las
perspectivas de estos dos grupos. A diferencia de los
naturalistas, que en su mayoria eran segundos hijos de
antiguos samurais que habian sido desplazados social y
econdOmicamente por los cambios durante la Restauracion
Meiji, los miembros de Shirakaba-ha procedian todos de
familias aristocraticas privilegiadas y habian asistido a la
élite Escuela de pares (Gakushuin). Animados por la defensa
de los derechos individuales en las teorias occidentales de
la democracia y el liberalismo, aunque igualmente
desencantados con las realidades politicas, los miembros de
Shirakaba-ha, a diferencia de los naturalistas, adoptaron el
cultivo personal como un objetivo social legitimo?’.
Creyendo que todos podrian mejorar a través de la
educacion, los miembros de Shirakaba-ha vieron el
crecimiento individual como un medio para una sociedad
mas equitativa.

En el trabajo de Shirakaba-ha, la lucha por el autocultivo se
transformo de una actitud retraida y negadora del mundo a
un gesto heroico del genio individual para mejorar Ia

47  Para diversas concepciones del individualismo en el Japon tardio de
Meiji y Taisho, véase Nolte, Liberalism; Sharon Nolte, "Individualismo en
Taisho Japon", The Journal of Asian Studies 43, no. 4 (agosto de 1984);
Atsuko Hirai, Individualismo y socialismo (Cambridge: Harvard University
Press, 1986).



sociedad. Los miembros de Shirakaba-ha enfatizaron la
expresion de la emocion y la intuicion, particularmente en
respuesta a la naturaleza. Su objetivo era extraer y expresar
las cualidades estéticas de la vida. Tanto el pensamiento
neokantiano popular en Japén en ese momento como el
movimiento  cristiano  japonés  alimentaron  sus
concepciones. Varios miembros se involucraron
inicialmente con el cristianismo como seguidores de
Uchimura Kanzo (1861-1930), uno de los pensadores
cristianos mas destacados de Japon. Uchimura desarrollo el
concepto de una forma de cristianismo “no eclesiastica”
(mukyokai) y combind el neoconfucianismo y la moralidad
del bushido (el camino del guerrero) con el individualismo
libertario para producir una filosofia profundamente
ambivalente que oscilaba entre el nacionalismo y el
pacifismo, el fatalismo y el libre albedrio cristianos entre los
Shirakaba-ha*. Afirmaron que a través del dogma cristiano
y su definicidon de la relacion entre Dios y el hombre habian
descubierto una nueva interioridad psicologica vy
espiritual®. Su cristianismo particular incluia un elemento
de socialismo utdpico, que fue adoptado en el pensamiento

48 Para mas informacion sobre el pensamiento de Uchimura, ve€ase
Tatsuo Arima, The Failure of Freedom: A Portrait oj Modern Japanese
Intellectuals (Cambridge: Harvard University Press, 1969), 15—50.

49  Kitazawa, Kishida Ryusei, 17. Para otra consideracion de la relacion
entre el cristianismo y la interioridad en Japdén, véase HD Harootunian,
“Between Politics and Culture: Authority and the Ambiguities of Intellectual
Choice in Imperial Japan”, en Japan in Crisis, ed. Bernard Silberman y HD
Harootunian (Princeton: Princeton University Press, 1974), 124.



Shirakaba-ha como un ideal igualitario, asi como un
antagonismo hacia el militarismo y el imperialismo estatal
en el exterior.

Shirakaba no solo fue el 6rgano de un movimiento literario
influyente y de gran alcance, sino que también desempeid
un papel importante en la introduccion y difusion de
informacion sobre el arte europeo. Su revista alentd
fuertemente el cambio ya en marcha de un interés por el
academicismo a wuna nueva preocupacion por el
impresionismo, el postimpresionismo y el expresionismo. El
Shirakaba—-ha apoyd a los artistas rechazados del Bunten
patrocinando su propio "salon de rechazados" (rakusenten)
de yoga en 1911. Muchos de los artistas rechazados habian
regresado recientemente de sus estudios en Paris y estaban
trabajando en estilos no académicos. Al ano siguiente,
varios de estos mismos artistas fueron aceptados en el
Bunten, donde la exhibicidn de su trabajo amplid los limites
estéticos de esa organizacion>°.

El libro ampliamente leido de C. Louis Hind The
Post-Impressionists (Los post-impresionistas, 1911), con su
explicacion del postimpresionismo bajo la rubrica del
expresionismo, dio forma a la manera en que los pensadores
japoneses veian a Cezanne, Gauguin, Rodin y Van Gogh, por
nombrar solo algunos de los artistas europeos mas

50 Nika nanajil nenshi (Setenta afios de historia de Nika) (Tokio: Zaidan
Hojin Nikakai, 1985), 8-9.



populares®. Ya no se preocupa por la representacidon
mimética o histdrica y alegdricos, los postimpresionistas
fueron vistos como los iconos consumados del culto al yo.
La vision subjetiva de su trabajo atrajo a los artistas
japoneses que también luchaban por mantener Ia
autoexpresion. Estos artistas europeos se convirtieron en
héroes para los japoneses, ya que ejemplificaron una lucha
heroica similar a la expresada por el tedrico de Shirakaba-ha
Mushanokoji Saneatsu: “Solo me entiendo a mi mismo; yo
solo hago mi trabajo. Solo me amo a mi mismo. Todos los
demas, incluso mis padres, mi hermano, mi maestro, mis
amigos, mi amada, son enemigos de mi yo en crecimiento.
Aungue me odien, aunque me desprecien, sigo mi propio
camino”>2,

El Shirakaba—-ha tuvo varias contrapartes en las artes
visuales. Una reunion de artistas de corta duracion bajo el

51 Takashina Shuji, " Shirakaba a kindai bijutsu ", en Nihon kindai no
biishiki (Tokio: Seidosha, 1993), 327

52 De Mushanokoji sobre la desgarradora lucha que supone la liberacion
individual se publicé originalmente en Shirakaba (agosto de 1911);
traducido en Takashina, “Natsume Soseki”, 277. Véase J.Thomas Rimer,
“Tokyo 1n I'aris /Paris inTokyo”, en Paris in Japan, ed. Shuji Takashina, J.
Thomas Rimer y Gerald Bolas (Tokyo and St. Louis, Mo.: Japan Foundation
and Washington Uni versity in St. Louis, 1987), 26. La Shirakaba —ha era
tan diversa como sus muchos miembros y fue a través de una serie de fases
durante la larga duracion de la revista. VerTakumi Hideo, Nihon no kindai
bijutsu a bungaku: Sashic shi a sono shuhen (Arte y literatura modernos
japoneses: la historia de la ilustracion y temas relacionados) (Tokio:
Chusekisha, 1987), 116—28.



titulo de Fusain, o Sketch Society (Fyuzan-kai), fue una de
las primeras en afirmar publicamente los imperativos
filosoficos y estilisticos del individualismo, oponiéndose
generalmente al institucionalismo del Bunten®3. Al resentir
el autoritarismo de las exposiciones publicas oficiales, los
artistas de Fusain exigieron una mayor autonomia estilistica
y tematica y la capacidad de juzgar sus propias obras. De
manera similar, en 1914, un grupo de artistas de yoga se
retiro formalmente de la participacion en Bunten después
de solicitar sin éxito que se dividiera la seccion de y6ga en
dos categorias, llamadas ikka y nika (para lenguajes
artisticos mas antiguos y mas nuevos); querian que lo que
percibian como diferentes tendencias estilisticas se juzgara
por separado’?. Llamado Nika-kai (la Asociacién de la

53 Los principales miembros de Fusain—kai fueron Saito Yori, Takamura
Kotaro, Kimura Shohachi, Yorozu Tetsugoro, Kishida Ryusei, Hazama
Inosuke y Kobayashi Tokusaburo. La primera exposicion de Fusain se llevo
a cabo en diciembre de 1912 en Ginza en el edificio Yomitiri Shinbun y
mostro las interpretaciones de los artistas de varios estilos asociados con el
postimpresionismo europeo. Tras su segunda exposicion, celebrada en la
primavera de 1913, el grupo se disolvid. Para mas informacion, véase Oka
Isaburo, “Fyu / ankai” (Sociedad Fusain), Bijutsu Kenkyi, No. 185 (marzo
de 1956); Shimada Ya — suhiro, ed., Fyilzankai a Sodosha (Sociedad Fusain
y la Sodosha), Kindai no bijutsu, no. 43 (Tokio: Ibundo, 1977).

54  Losartistas del yoga siguieron el precedente establecido por el nihonga
seccion en 1911 después del quinto Bunten, cuando se dividi6 en el ikka
(primera seccion) y la nika (segunda seccion); se habia producido una
ruptura entre los artistas que defendian un enfoque mas tradicionalista,
representado por el kyuha (antiguo grupo), y aquellos inclinados hacia la
innovacion estilistica representada por el shinpa (nuevo grupo). En este
momento, la rivalidad entre el yoga y nihonga habia disminuido por
completo y se habia desarrollado un nuevo antagonismo entre las fuerzas



Segunda Seccidn), el grupo secesionista se convirtio en la
sociedad independiente de exhibicibn mas grande e
influyente de los llamados artistas progresistas. También se
formaron otras camarillas de ideas similares en esta época,
y los artistas a menudo exhibian en varios grupos diferentes
a la vez.

Figura 5. Kishida Ryusei, Autorretrato (Jigazo), 1913. Oleo sobre lienzo,
44,5 x 36,5 cm. Coleccidon Museo Nacional de Arte Moderno, Tokio.

conservadoras y progresistas dentro de cada comunidad de pintores. Esto
llevo al apoyo mutuo de artistas afines a través de yoga—nihonga.



Una fuerte cualidad autobiografica caracterizd el trabajo
de muchos artistas de Nika. El arte y la creacién artistica se
habian convertido en un espejo del espiritu y Ia
personalidad del individuo, y en un medio por el cual los
artistas podian analizarse a si mismos como sujetos.
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Figura 6, Umehara Ryuzaburo, Autorretrato (J'lgazo), 1911, Oleo sobre

lienzo, 72,7 x 60,7 cm. Coleccion Nacional Museo de Arte Moderno,
Tokio.




La sorprendente preponderancia de los autorretratos
realizados por artistas como Kishida Ryusei, Arishima Ikuma,
Umehara Ryuzaburo, Yamashita Shintaro y Yasui Sotard,
entre otros, dan fe de su gran “preocupacion por si mismos”
(Figs. 5-6). Muchos artistas de Nika creian que el espectador
podia juzgar la autenticidad personal del artista en funcidn
de la expresion de sentimiento en las obras de arte>>. Al
igual que los escritores naturalistas, los artistas de Nika
creian en la necesidad de revelar la verdad de las propias
experiencias, sin importar cuan doloroso fuera el resultado,
una creencia que dejaba al artista enfrentandose a la doble
“carga de la autenticidad y la individualidad”>®.

Los artistas Nika, al igual que los miembros de
Shirakaba-ha, se enfrentaron implicitamente al problema
de desvincular al individuo del Estado, buscando establecer
la primacia de la subjetividad y la autoexpresién en las artes,
asi como promover su valor social. En respuesta al discurso
todavia dominante del academicismo y el arte
representativo en los circulos de yoga, el miembro de
Shirakaba—ha Takamura Kotaro, un conocido artista, poetay
critico, articuld un credo que se hizo eco de los sentimientos
de sus contemporaneos. En linea con la afirmacion de Soseki
de que “el arte comienza con la expresion del yo y termina
con la expresion del yo”>’, Takamura escribié el ahora

55 Rimer, “Tokio en Paris™, 60—61.
56 Ibid., 66. Yamashita Shintaro, 1881—1966; Yasui Sotaro, 1888—1955.
57 lakashina, “Natsume” Soseki”, 277.



famoso ensayo "Sol verde" (Midori iro no taiyo), publicado
en Subaru en 1910°8. Takamura llevd la respuesta lirica de
Kuroda a la naturaleza un paso mas alla al defender una
respuesta completamente expresionista que no necesita
relacionarse con la apariencia de lo natural:

Busco la libertad absoluta en el arte. Reconozco la
autoridad infinita de |la personalidad del artista. En todos
los sentidos quiero pensar el arte desde el punto de vista
de un solo ser humano, y quiero evaluar una obra
partiendo de la consideracion de la personalidad tal cual
es y no admitir un gran numero de dudas. Si pienso en
algo como azul y otra persona lo ve rojo, la critica deberia
comenzar desde el punto de vista de que esta persona
ve el objeto como rojo y luego limitarse a la cuestion de
como se trata el rojo. No veo razdon para seguir
guejandome porgue el artista ve el objeto de manera
diferente a como lo veo yo. En cambio, considero una
agradable sorpresa encontrar una vision de la naturaleza
diferente a la mia. Prefiero considerar como este artista
ha llegado al nucleo de la naturaleza y como ha realizado
sus sentimientos personales. No me importa si dos o tres

58 Takamura Kotaro, “Midori iro no taiyo” (Un sol verde), en Breve
historia de la imbecilidad, trans. Sato Hiroaki (Honolulu: University of
Hawaii Press, 1992), 180—86.



personas pintan algo llamado “sol verde”, porque de vez
en cuando yo mismo podria ver lo mismo>°.

La critica de Takamura al apego servil del arte a Ia
representacion mimeética y su defensa de |la autoexpresion
sin restricciones fue un llamado de atencién para muchos
artistas categorizados en Udltima instancia como
“postimpresionistas” (koki inss6-ha)) y “expresionistas”
(hyogenshugisha). Estos términos, utilizados de manera
amplia y, a veces, indiscriminadamente, llegaron a abarcar
todas las obras de arte centradas en la autoexpresion,
independientemente de la actitud social, politica o artistica.
Por lo tanto, tanto los futuristas japoneses como Mavo
fueron denominados expresionistas.

Mavo y el Taisho tardio de Japdn

Hacia el final de la Primera Guerra Mundial, en medio de
la era Taisho, los artistas habian entrado en un nuevo
panorama ideoldgico y la discusion sobre el individualismo
adquirid un tono sociopolitico mas fuerte. A nivel nacional,
habia un optimismo cauteloso y confianza sobre |a situacion

59 Traducido en Kawakita Michiaki, Modern Currents in Japanese Art,
Estudio de Heibonsha sobre el arte japonés, nim. 24, trad. Charles Terry
(Nueva York y Tokio: Weatherhill /Heibonsha, 1974), 96.



de Japdn frente a las potencias europeas. Japon habia
experimentado una rapida expansion industrial como
proveedor de los aliados durante |la guerra, y la reapertura
de China después de la guerra reforzd el proyecto
imperialista japonés. El reordenamiento de las estructuras
sociales y econdmicas de la posguerra dio como resultado
una migracion constante de trabajadores a las areas urbanas
y el surgimiento tanto de una clase obrera industrial
considerable como de una nueva clase media de
funcionarios publicos, trabajadores administrativos y
profesionales. Sin embargo, poco de la prosperidad nacional
llegd a las clases trabajadoras. De hecho, la inflacidn durante
la guerra habia reducido el valor de los salarios, lo que,
combinado con las condiciones superpobladas de vida
urbana, exacerbaba los sentimientos de descontento.
Ademas, aunque Japon no habia sufrido destruccion fisica
durante la guerra, después, como participante en la
economia mundial, experimentd una severa depresion de
posguerra, y su abrupta recesion econdmica provoco un alto
desempleo, lo que aumentd el malestar social.

Los historiadores han escrito sobre una crisis en Ia
conciencia politica y social entre la intelectualidad en este
periodo®. Las mismas fuerzas que estaban actuando para

60 Véase, por ejemplo, Bernard Silberman y HD Harootunian, eds., Japan
in Crisis: Essays on Taisho Democracy (Princeton: Prensa de la Universidad
de Princeton, 1974); Tetsuo Najita y J. Victor Koschmann, eds., Conflict in
Modern Japanese History (Princeton: Prensa de la Universidad de Princeton,



“democratizar” vy  “liberalizar” el sistema social
historicamente rigido de Japén también estaban generando
conflictos politicos incendiarios y agitacion social. Peter
Duus ha sefialado que, a mediados del periodo Taisho,
muchos intelectuales liberales habian pasado de un
“modelo de consenso” de la sociedad japonesa a un
“modelo de conflicto”, es decir, de la creencia en los valores
compartidos del Estado y la sociedad con el fin ultimo, un
objetivo de igualdad de oportunidades alcanzado a través
del gobierno constitucional, a la conviccion de que el
conflicto social estaba vinculado a la pobreza, enraizada en
la inequidad de clase®!. Este cambio fue una respuesta a los
crecientes signos de conflicto social, comenzando con las
manifestaciones contra el tratado de Portsmouth, escalando
con las manifestaciones de 1912 contra la Dieta en Hibiya
qgue resultaron en la renuncia masiva del gabinete y
culminando en protestas a gran escala, asi como huelgas
urbanas y rurales después de 1918°2, En respuesta, muchos

1982); Germaine A. Hoston, Marxism and the Crisis of Development in
Prewar Japan (Princeton: Princeton University Press, 1986).

61 Peter Duus, "Los intelectuales liberales y el conflicto social en Taisho
Japon", en Conflicto en la historia japonesa moderna, ed. Tetsuo Najita y J.
Victor Koschmann (Princeton: Princeton University Press, 1982), 412—15.

62 La protesta popular por el precio inflado del arroz condujo a una serie
de revueltas espontaneas en todo el pais conocidas como los disturbios del
arroz de 1918, que fueron brutalmente reprimidas por las autoridades. Como
Andrew Barshay ha sefialado acertadamente, los disturbios de Rice
“introdujeron el concepto de 'sociedad en el discurso publico en todo el
espectro politico y en el funcionamiento diario del gobierno”, provocando
una “crisis de estado”. Basicamente, el periodo tardio de Taisho ‘“vio la



intelectuales, incluidos artistas y escritores, comenzaron a
mirar hacia el pensamiento politico de izquierda y vieron “Ia
lucha entre grupos de interés o clases como el motivo
central de |a historia humana, y atribuyeron la existencia de
conflicto social en Japdn no a desajustes transitorios en el
mecanismo social sino a imperativos profundamente
arraigados de la vida social”®. Impulsados por esta nueva
conciencia social, los intelectuales dirigieron su busqueda
hacia el exterior para encontrar un medio por el cual el
individuo pudiera participar mas activamente en Ia
sociedad.

Muchos intelectuales liberales y de orientacion
izquierdista condenaron el elitismo de Shirakaba-ha y su
enfoque en el cultivo interior. Después de la Primera Guerra
Mundial, la intelectualidad Illegd a compartir las
preocupaciones de larga data del novelista y miembro de
Shirakaba-ha Arishima Takeo sobre la impotencia social del
intelectual y su llamado a un vinculo mas fuerte entre el
pensamiento y la accién. Al igual que los naturalistas,
Arishima estaba intensamente angustiado y ansioso por la

fuerte incidencia de la sociedad en la politica”. Andrew Barshay, estado e
intelectual en el Japon imperial: el hombre publico en crisis (Berkeley:
University of California Press, 1988), 21.

63 Duus, “Liberal Intellectuals”, 426. La conciencia del conflicto de
clases creada por la introduccion del pensamiento de izquierda reforzo la
creciente percepcion de la separacion entre el estado y la -sociedad e
intensifico la demanda de una revolucion social total en lugar de una mera
“renovacion” (kaizo) que mantendria el paternalismo del Estado.



condicion moderna. Fuerte creyente en el individualismo,
Arishima También estaba preocupado por las clases
trabajadoras y la necesidad de actuar en su nombre®. Al
final, entregd su propiedad a un colectivo de agricultores
arrendatarios, un gesto reflejado en el intento finalmente
fallido de Mushanokoji de establecer una comunidad
utopica experimental en Hokkaido llamada “Nueva Aldea”
(Atarashiki Mura). Morbosamente desilusionado, Arishima
hizo un acto socialmente simbdlico de su desaliento: se
suicido en junio de 1923.

Un mes después, Mavo anuncid publicamente su
formacion. Los artistas de la generacion de Mavo, la mayoria
de los cuales alcanzaron la mayoria de edad a finales del
periodo Taisho, se enfrentaron al mismo tumulto que
preocupo a Arishima Takeo. Sintieron que era imperativo
responder con accion social. Cultivar la interioridad
subjetiva ahora parecia inadecuado. Sin embargo, aunque
con las obras de Mavo los artistas dan fe del fuerte
compromiso del grupo con la revolucién social, los
miembros de Mavo siempre se consideraron a si mismos

64 Con este espiritu, Arishima patrocind muchas revistas de izquierda y
ofrecid apoyo financiero a una variedad de jovenes intelectuales socialmente
comprometidos. Sin embargo, en su ensayo “Una declaracion” (Sengen
hitotsu) publicado en Kaizo 4, nim. 1 (enero de 1922): 60, Arishima afirmé
que al final no habia manera de que el intelectual, habiendo venido de un
entorno de clase diferente, pudiera esperar hablar por el proletariado, y por
lo tanto, las actividades revolucionarias de la intelectualidad eran todo en
vano. Extracto citado en G. T. Shea, Leftwing Literature in Japan (Tokio:
Hosei University Press, 1964), 79.



como artistas ante todo. Se preocuparon constantemente
por las cualidades formales de su trabajo, intentando
innovar en el campo del arte. Buscando una nueva
definicion del artista y un nuevo rol para el arte,
cuestionaron la validez de los métodos artisticos existentes
y la exclusividad del gadan. La reforma del arte tenia que
comenzar con la reestructuracion de sus instituciones. En la
década de 1920, el gadan consistia en una serie de
sociedades de exhibicién y escuelas de arte (en realidad,
carteles institucionales) que influyeron mucho en el
desarrollo del mundo del arte desde el punto de vista
estético y profesional. Los artistas del yéga consideraban
que la Escuela de Bellas Artes de Tokio era el mejor campo
de entrenamiento para el éxito profesional. Le seguian de
cerca los talleres privados afiliados a los profesores de la
escuela, en particular los asociados con la Sociedad del
caballo blanco de Kuroda, que ayudd a sucesivas
generaciones de artistas a realizar estudios en el extranjero
y restablecerse a su regreso a Japon.

A pesar de las criticas, el Bunten, bajo la atenta mirada de
Su agencia patrocinadora, el Ministerio de Educacion, siguid
siendo el lugar de exhibiciéon mas destacado y prestigioso de
arte publico patrocinado por el Estado. Justo antes de la
Primera Guerra Mundial, el regreso de sus estudios en el
extranjero de una multitud de jovenes pintores formados en
|aSociedad del caballo blanco, bien conectados, como
Fujishima Takeji, Yamashita Shintaro, Shirataki lkunosuke,



Yuasa Ichiro, Tsuda Seifu y Arishima Ikuma, ejercié presion
para cambiar los limites estilisticos de |la exposicion oficial.
Estos pintores habian estudiado juntos en Europa, a
menudo se hicieron amigos, y compartian el interés por los
nuevos estilos modernistas del posimpresionismo. Si bien
algunos continuaron apoyando a Bunten, otros
permanecieron insatisfechos con la falta de diversidad
estilistica y exclusividad de la organizacion, lo que los llevd a
formar la asociacion de arte Nika, supuestamente mas
progresista. Sin embargo, a los pocos anos de su fundacidn,
la exposicion Nika y sus diversos derivados mas pequenos,
Sodosha y Shun'yokai, se habian convertido en
organizaciones exclusivas, aunque estaban abiertas a una
diversidad de estilos formales mucho mayor que el salén
oficial. De hecho, al complementar a los Bunten, estos
grupos reforzaron las estructuras existentes del
establishment del arte.

En 1918, el Bunten pasé a llamarse "Exposicion de la
Academia Imperial de Bellas Artes" o Teiten (Teikoku
Bijutsuin Tenrankai), y quedd bajo la supervisiéon de un
organo de gobierno recientemente designado de artistas
establecidos, la Academia Imperial de Arte (Teikoku
Bijutsuin), que, mientras abria sus filas a los pintores
modernistas, se involucrdé notoriamente en el amiguismo al
promover a los miembros de su propia academia y sus
estudiantes. Los artistas no afiliados o aquellos que
buscaban eludir el sistema de antigiedad tenian pocas



esperanzas de ser reconocidos por el Teiten. Ademas, la gran
mayoria de los artistas de gadan se dedicaron a la
produccién de bellas artes autbnomas y no se preocuparon
por los problemas de praxis que surgian en el discurso
artistico en la Unidn Soviética y en la Alemania de Weimar.

Los artistas de Mavo, en sintonia con estos debates
occidentales, creian que al revolucionar la practica artistica
también revolucionarian la sociedad japonesa. Incapaces de
irrumpir en la esfera exclusiva del gadan, se opusieron a él,
como jovenes descontentos que despreciaban la agenda
moral y sociopolitica de la nacidn. Sintiéndose
profundamente alienados, eligieron ser disidentes
intelectuales o bohemios sociales, gravitando hacia varias
corrientes de pensamiento socialista, mas
prominentemente el anarquismo, como una alternativa al
capitalismo promovido por el Estado. En el proceso, se
designaron a si mismos portavoces de los marginados,
alzandose contra la inequidad social. Originalmente
surgiendo de la Rebelde y anarquista Asociacion de Arte
Futurista (Miraiha Bijutsu Kyokai), los artistas de Mavo
enfatizaron el tenor anarquista de su trabajo. Sin embargo,
al igual que el movimiento anarquista multifacético, el grupo
expresd6 muchas actitudes ambivalentes -sociales vy
antisociales, politicas y antipoliticas, egoistas y colectivistas—
de modo que dejaron un legado dialéctico mas que
programatico.



Il. UNA PREHISTORIA DE MAVO

MAVO SE FORMO CUANDO DOS NUEVAS FUERZAS EN EL
ARTE DE ESTILO OCCIDENTAL convergieron en Japon:
Murayama Tomoyoshi (1901-1977), autoproclamado
intérprete del modernismo europeo y el movimiento
artistico futurista japonés. Esta convergencia tuvo lugar
poco después del regreso de Murayama de sus estudios en
Berlin, en un momento en que los futuristas japoneses se
estaban atrincherando para una segunda ola de asaltos al
establishment artistico japonés después de un afio
ajetreado de eventos publicos. Murayama alcanzé el estatus
de celebridad a través de una serie de publicaciones en la
prensa popular, incluida la proclamacion de su teoria del
constructivismo consciente. Una serie de exhibiciones de
alto perfil lo establecieron rapidamente en la escena
artistica japonesa como un arbitro importante del nuevo
conocimiento cultural del extranjero. Su poder de estrella



era justo lo que se necesitaba para dar forma a los
entusiastas pero heterogéneos futuristas en un movimiento
de pleno derecho.

Murayama Tomoyoshi en casa y en el extranjero

El papel de Murayama como experto cultural exige un
poco de explicacion, ya que su punto de partida y la ruta que
eligié fueron un tanto inusuales. Provenia de una familia de
médicos y académicos altamente educados pero no ricos.
Después de la muerte de su padre cuando Tomoyoshi tenia
diez afnos, él y su hermano menor fueron apoyados por su
madre, Motoko, una ferviente cristiana y seguidora del
filosofo cristiano Uchimura Kanzo, un importante lider
espiritual para una serie de destacados intelectuales
japoneses de finales del siglo pasado, desde el periodo Meiji
al primer periodo Showa. Incluidos en su congregacion
estaban los miembros de Shirakaba—-ha. Murayama habia
experimentado un periodo de intenso fervor religioso
cuando era nino, pero gradualmente se alejo del
cristianismo en su adolescencia®. Uchimura, ya infame
como iconoclasta, habia sido acusado de lesa majestad
cuando se nego a realizar la habitual reverencia al texto del

65 Murayama Tomoyoshi, Engekitekijijoden (Autobiografia teatral), vol.
I (Tokio: Toho Shuppansha, 1970), 1:180, 254.



Rescripto Imperial sobre Educacion de 1891; Uchimura dijo
gue obedecer esta costumbre equivalia a adorar al
emperador japonés, lo que entraba en conflicto con sus
creencias religiosas. Sus ensefanzas tenian un elemento
inherentemente antiinstitucional, casi anarquico. En
palabras de Ishida Takeshi, él era “un hereje... en relacion
con la ortodoxia imperial v... la iglesia cristiana”®. Segun
muchos de sus contemporaneos, Uchimura padecia la
“enfermedad del descontento” (fuheibyd), indignado e
insatisfecho con todo. Una critica a su obra en Chud Koron
de 1901 declaraba:

Todo lo que [Uchimura] ve y todo lo que oye genera en
él descontento e insatisfaccion, y pasa todo el dia dando
rienda suelta a su ira y descontento. De tal persona solo
podemos esperar ataques, criticas destructivas; en
resumen, en el mejor de los casos, ayuda a destruir lo
que deberia ser destruido. Para el trabajo de
construccion es completamente inadecuado®’.

Ademas de un enorme ego, Murayama, como Uchimura,
tenia una actitud critica y descontenta, el correlato

66 Ishida Takeshi, “FEl significado de la 'independencia’ en el pensamiento
de Uchimura Kanzo”, en Cultura y religion en las relaciones entre japoneses
y estadounidenses: Ensayos sobre Uchimura Kanzo, 1861-1930, ed. Ray
Moore, Michigan Papers on Japanese Studies, no. 5 (Ann Arbor: Centro de
Estudios Japoneses de la Universidad de Michigan, 1981), 13, 15.

67 Ota Yuzo, “Uchimura Kanzo: El Carlyle de Japon”, en Cultura y
religion en las relaciones entre Japon y Estados Unidos, 64.



dialéctico de su celo constructivo. Para Murayama, los actos
destructivos eran literalmente formas de critica
constructiva.

La tutela extendida de Uchimura sobre Murayama en su
adolescencia tuvo un impacto decisivo en el desarrollo del
caracter del joven. Uchimura también ayudd a la familia
Murayama en apuros de manera pragmatica, llamando a su
influyente red de seguidores a encontrar un empleo estable
para la madre de Murayama. Trabajé para Hani Motoko
(1873-1957), editora de la revista femenina Fujin no tomo
(Acompanante de la mujer), y mas tarde se unio al personal
editorial permanente de la revista y se convirtié en
colaboradora habitual de cuentos®. Como periodista y
editora, Hani fue una destacada activista en las primeras
etapas del movimiento de liberacion de las mujeres
japonesas. Fujin no tomo hizo una fuerte llamada a la
legitimacion de los roles de las mujeres en la familia como
administradoras econdmicas e instructoras en ética vy
moralidad. Crecer en la 6rbita de dos reformadores sociales
tan poderosos e individuos tan francos como Uchimura y
Hani indudablemente inclind a Murayama hacia el activismo
social, aunque tomo un giro decididamente mas radical de

68 Murayama, Engekitekijijoden, 1:198, 203—5; Murayama Tomoyoshi,
Kodomo no tomo gengashu, No. 2 (Tokio: Fujin no Tomosha, 1986);
Murayama Tomoyoshi no shigoto (Tokio: Miraisha, 1985).



lo que Uchimura podria haber previsto o pudiera ser
tolerado por Hani.

Hani ayudo a la familia Murayama ofreciéndoles puestos
de trabajo en su empresa, Fujin noTomosha. Mientras aun
estaba en la escuela, Murayama produjo su primer trabajo
como artista profesional, haciendo ilustraciones para
historias en la creciente lista de publicaciones de Hani,
particularmente las populares revistas infantiles Kodomo no
tomo (Companero de los nifios) y Manabi no tomo
(Compafnero de aprendizaje). Sus ilustraciones a pluma vy
tinta para El castillo (Oshiro), un volumen de historias
traducidas que incluyen "Robin Hood", "Rip Van Winkle" y
"Guillermo Tell", atrajeron una atencion considerable y le
valieron seguidores leales. Estas actividades dieron origen a
la personalidad artistica “Tom” (un apodo claramente
occidental para Tomoyoshi), el nombre con el que
Murayama firmo su obra de arte grafico a partir de ese
momento. El patrocinio de Hani continué durante los
estudios de Murayama en el extranjero cuando ella le
encargd que escribiera informes desde Berlin, que se
publicaron en Fujin no tomo.

El enredo personal entre las dos familias fue aun mas
profundo. La hija de Hani, Setsuko, mas tarde una critica
social distinguida, se casé con uno de los compafneros de
clase de Murayama de la Primera Escuela Superior de Tokio:
Hani Goro, quien también se convirtidé en un critico social e



historiador de renombre®. Y fue en la escuela de nifias
progresistas de Hani, Jiyu Gakuen, que Tomoyoshi conocio a
su futura esposa, Okauchi Kazuko (1903-1946)7°. Después
de su regreso de Alemania, Murayama estaba usando las
instalaciones de la escuela para practicar su baile cuando
llamo la atencion de Kazuko. Su historia de amor comenzé
poco después. Murayama Kazuko se convirtio en una
destacada poeta y escritora de cuentos para ninos,
colaborando con su esposo en muchos proyectos publicados
por Fujin no Tomosha. El sistema de apoyo entre la
intelectualidad japonesa (como en la mayoria de las
comunidades intelectuales) funcionaba a lo largo de lineas
conocidas tanto como de acuerdo con la ideologia.

La asociacion con el movimiento cristiano japonés le dio a
Murayama, desde una edad temprana, una exposicion
sostenida a la cultura occidental, especialmente a las formas
de arte occidentales disponibles para la reproduccidén. Sin
duda, esta exposicion contribuyo a su interés por la cultura
visual europea y, al menos indirectamente, estimuld su

69 Hani escribe sobre sus experiencias en la Primera Escuela Superior
con Murayama. Hani Cord, Watashi no daigaku (M1 universidad) (Tokio:
Kodansha, 1966), 101-2.

70  Murayama Tomoyoshi, Engekiteki jijoden 1922— 1927 (Autobiografia
teatral), vol. 2 (Tokio: Toho Shuppansha, 1971), 2:263—64. Para ejemplos
seleccionados del trabajo de Murayama Kazuko y una consideracion de su
carrera, ver Murayama Kazuko, Hiratsuka Takeji, Kiji Etsuko (Encuesta de
-literatura infantil japonesa), no. 26 (Tokio: Harupu, 1978), 557-86,
61827, 639—41.



decision de ir al extranjero. Murayama se convirtido en un
avido espectador de arte, obteniendo asi su inspiracion
artistica temprana. Frecuentaba exposiciones de arte
oficiales celebradas en Ueno y admiraba profundamente el
trabajo de los artistas de yéga académicos establecidos que
se mostraban alli. Murayama crecio durante el apogeo del
Bunten, que montd algunas de las exhibiciones mas
concurridas en el Japon anterior a la guerra. Conservo su
estatus de patrocinio gubernamental hasta 1947, momento
en el que paso a estar bajo control privado y se le cambio el
nombre a “Exposicion de Arte de Japon” o Nitten (Nihon
Bijutsu Tenrankai).

Murayama tenia poca formacion artistica formal. Fue un
autodidacta. Y es precisamente su condicion de aficionado
autodidacta lo que le proporciona una perspectiva ajena al
sistema institucionalizado de formacion artistica profesional
que se practicaba en talleres privados y academias
patrocinadas por el Estado. Este sistema funcionaba como
un poderoso agente legitimador, otorgando estatus
profesional a los artistas en Japon. Murayama era muy
consciente del papel que desempenaban estas instituciones
en la sancion de formas particulares de produccion artistica
y la rigidez de la practica artistica. Debido a que eludid este
sistema, o tal vez sea mas exacto decir que eligid no
participar en él, Murayama no pudo obtener nada del
acceso que el sistema brindaba, ya sea oportunidades de
exhibicion o patrocinio. Se las arreglé por si mismo, una



situacion que lo obligd a investigar lugares alternativos de
exhibicion de arte y nuevos medios de apoyo financiero.

A pesar de su falta de instruccidon formal, Murayama tuvo
inclinaciones artisticas desde muy joven. En lugar de una
experiencia en un taller, armé una mezcolanza de formacion
artistica, desde viajes para hacer bocetos al aire libre hasta
lecciones ocasionales con un pastor japonés que también
era un habil acuarelista. (La pintura de acuarela se
clasificaba en Japdon como un medio de aficionados y, por lo
tanto, no formaba parte de la formacion de taller de yoga
entre los artistas de gadan). Pero las habilidades artisticas
de Murayama no pasaron desapercibidas. En 1917, una de
sus acuarelas fue aceptada para exhibicidon por la Asociacion
Japonesa de Pintura en Acuarela (Nihon Suisaigakai). Sefala
gue en ese momento también aprendid a aplicar pigmentos
opacos japoneses tradicionales, como los que se usaban en
la pintura nibonga, aungque ninguno de sus trabajos para
adultos emplea este método. Sin embargo, no fue hasta su
cuarto afno en la escuela secundaria Kaisei que Murayama
comenzo a experimentar con la pintura al 6leo, que se
convertiria en uno de los principales medios de su trabajo
artistico profesional. Mas tarde, antes de partir hacia Europa
a finales de 1921, Murayama paso tres meses en el estudio
de pintura de estilo occidental del Pacifico conservador
(Taiheiyo Yoga Kenkyujo), dirigido por artistas meramente
asociados con la Sociedad de Arte Meiji. Alli hizo dibujos al



natural a partir de modelos, trabajando principalmente en
carboncillo’.

El pedigri educativo de Murayama fue tan importante para
dar forma a su vision del mundo como su formacion artistica
no convencional. Un estudiante excepcional, siempre
involucrado en una variedad de actividades artisticas vy
literarias, asistio a |la prestigiosa Primera Escuela Superior de
Tokio, una de las academias en un sistema nacional
disefiado para preparar un cuerpo de élite de estudiantes
para las universidades imperiales. Murayama, miembro del
grupo intelectual interno, fue un excelente ejemplo de
alguien que conscientemente se movia de un lado a otro
entre el estatus de interno y externo, usando efectivamente
estas posiciones para su ventaja. Fue aceptado en el
departamento de filosofia de |la Universidad Imperial de
Tokio pero, a pesar de las protestas de su madre, decidio
después de un afio abandonar los estudios y estudiar
cristianismo vy filosofia en el extranjero, un movimiento
audaz que cambio irrevocablemente su futuro. Sin embargo,
poco después de su llegada a Berlin en febrero de 1922, se
vio obligado a abandonar toda esperanza de ingresar en el
departamento de filosofia de la universidad porque no sabia
leer latin. En cambio, quedd absorto en las vibrantes
actividades culturales de la ciudad.

71  Murayama, Engekiteki jijoden, 1:98—-99, 123, 150-51, 312.



Berlin, la capital de la Alemania de Weimar, estaba
experimentando una devastadora recesion econdmica de
posguerra que devalué precipitadamente el marco. El
descontento y la disension politica fomentaron una amplia
gama de experimentacion cultural en la comunidad artistica,
atrayendo a artistas interesados en la vanguardia tanto del
Este —principalmente Rusia y Europa del Este- como del
Oeste’?. Cabe sefalar que la experiencia europea de
Murayama fue en Berlin, no en Paris, el destino mas comun
para los artistas japoneses. Berlin en la década de 1920 fue
el lugar de un entorno intelectual distintivo, caracterizado
por la intensa critica sociocultural de artistas activistas como
George Grosz, John Heartfield, Otto Dix y sus colegas
dadaistas—expresionistas. El anarquismo dadaista estaba en
el aire. Berlin también fue, en palabras de Beeke Sell Tower,
un “laboratorio de la americanizaciéon de Alemania”. Sin
embargo, mientras Estados Unidos fue alabado como
proveedor de tecnologia moderna, también fue
vilipendiado por su deshumanizacién y negacion de la
individualidad en aras de la eficiencia. Los intelectuales
alemanes expresaron una profunda ambivalencia acerca de

72 Parauna descripcion general del contexto sociopolitico de la Alemania
de Weimar y su influencia en la produccion cultural, véase John Elderfield,
“Dissenting Ideologies and the German Revolution”, Studio International
180, no. 927 (noviembre de 1970); John Willett, Art and Politics in the
Weimar Period: The New Sobriety 1917—1933 (Nueva York: Thames and
Hudson, 1978; reimpresion, Nueva York: Da Capo Press, 1996); Joan
Weinstein, El fin del expresionismo: el arte y la revolucion de noviembre en
Alemania, 1918—19 (Chicago: Prensa de la Universidad de Chicago, 1990).



si la modernizacion (Iéase americanizacion) produciria una
utopia o una distopia’3. Aun asi, la rapida infusién de
materialismo racionalista inherente al industrialismo
estadounidense tuvo su impacto en la produccion artistica,
lo que llevd a la dadaista Hannah Hoch a declarar: “Todo
nuestro propodsito era integrar objetos del mundo de las
maquinas y la industria en el mundo del arte.”’*

Durante su estancia en Berlin, Murayama se involucrd con
otros artistas y poetas japoneses expatriados, sobre todo
Wadachi Tomoo (1900-1925) y Nagano Yoshimitsu
(1902-1968), quienes a su vez le presentaron a muchas
figuras centrales de la vanguardia europea. Artista—poeta,
Wadachi habia llegado a Berlin en agosto de 1921, cuatro
meses antes que Murayama, y se convirtié en un companero
inestimable en sus escapadas. El y Murayama eran amigos
tanto de la Escuela Secundaria Kaisei como de la Primera
Escuela Superior. Wadachi habia estudiado en el
departamento de literatura de la Universidad Imperial de
Tokio antes de irse a estudiar literatura alemana en Berlin”>.

73 Ver todos los ensayos en Beeke Sell Tower, ed., Envisioning America
(catdlogo de la exposicion) (Cambridge: Busch—Reisinger Museum,
Universidad de Harvard, 1990), 14.

74  Dawn Ades, Photomontage (Londres: Thames and Hudson, 1976), 13.

75 Murayama, Engekiteki jijoden, 2:41—44; Mizusawa Tsutomu,
“Ranhansha suru kosai” (Reflejo difuso de la luz), en Mavo no jidai (La
edad de Mavo), ed. Mizusawa Tsutomu y Omuka Toshi — haru (Tokio: Art
Vivant, 1989), 19; Mizusawa Tsutomu, “Deai ga nokoshita mono: 1920
nendai Berurin a Nihonjin”, en Waimaru no gakatachi: Kunstler aus der



Particularmente interesado en la poesia expresionista,
Wadachi entablé amistad con la esposa del poeta Fred
Antoine Angermeyer, que trabajaba en la Galerie Der Sturm,
un fuerte bastion del expresionismo dirigido por Herwarth
Walden. A través de los Angermeyer y Walden, Wadachi y
Murayama llegaron a conocer a una gran cantidad de
influyentes intelectuales de Berlin’®. Herwarth Walden
(1878-1941) fue uno de los idedlogos centrales del
movimiento expresionista aleman y abogd por una sintesis
de estilos de vanguardia bajo la rubrica de “expresionismo”.
Ademas de dirigir la galeria, publicé de 1910 a 1930 la
revista homonima Der Sturm (La tormenta) con su esposa,
Nell, y los escritores Rudolf Blimner, Lothar Schreyer y
August Stramm. El grupo de expresionistas afiliado a Galerie
Der Sturm creia que el legado del positivismo y el
industrialismo del siglo XIX estaba mutilando el espiritu

periode Weimarer _ republica (Kamakura: Museo de Arte Moderno,
Kamakura, 1988), 4—7. Ademas de escribir poesia, Wadachi experiment6
con el dibujo, la pintura y el collage. El puiiado de sus obras que sobreviven
muestra una superposicion estilistica significativa con la obra de Murayama
de este periodo. Produjo una serie de obras semi—abstractas en un estilo
expresionista no naturalista con elementos cubo —futuristas. Los temas eran
a menudo escenas urbanas o paisajisticas de los alrededores de Berlin, asi
como algunas naturalezas muertas y autorretratos evocadores. Omuka,
“Berurin no miraiha”, 68—69. Para ver ejemplos del trabajo de Wadachi,
véase Museo de Arte Moderno, Kamakura, Waimaru no gakatachi: Kunstler
aus der periode Weimarer _ republica (Kamakura, 1988).

76  Omuka Toshiharu, “Berurin no miraiha kara' Augusuto Guruppee” (De
los futuristas japoneses -en Berlin al “August Gruppe™), Geijutsu kenkyuho
(Boletin del Instituto de Arte y Disefio, Universidad de Tsukuba) 15 (1990):
58.



humano (al gue denominaron Geist). Para recuperar el Geist
de la humanidad, defendieron la subjetividad, la intuicion,
el instinto primario, la espiritualidad y la emocion sobre el
intelectualismo racionalista de |la sociedad moderna. Creian
en la supremacia de la creatividad artistica pura, afirmando
el papel vital del artista en la sociedad. Si bien el grupo se
identifico fuertemente con el proletariado, durante Ia
década de 1920 aun mantenia una postura
mayoritariamente apolitica frente al gobierno. Walden
insistido en que una comunidad ética tenia que basarse en las
acciones voluntarias de cada individuo”’’.

Walden siguid siendo una fuerza rectora en el movimiento
expresionista, que florecid inicialmente en la década
anterior a la Primera Guerra Mundial. Después de la guerra,
una segunda generacion de artistas, incluidos los afiliados al
dadaismo, llevd el movimiento en una direccion mas
explicitamente politica. Su trabajo también comenzé a
mostrar fuertes elementos religiosos y apocalipticos’®.

El escultor expresionista—constructivista ruso Alexander
Archipenko expuso en la Galerie Der Sturm, junto con
Franz Marc, Heinrich Campendonck, Lyonel Feininger,
Wassily Kandinsky, Marc Chagall, Paul Klee, Oskar

77  MS Jones, Der Sturm: un foco de expresionismo (Columbia, Carolina
del Sur: Camden House, 1984), XII1— 44.

78  Véase Stephanie Barron, ed., German Expressionism 1917—1929: The
Second Generation (catalogo de la exposicion) (Los Angeles: Museo de Arte
del Condado de Los Angeles, 1988).



Kokoschka, August Macke y Kurt Schwitters. Su escultura de
metal y ensamblajes de medios mixtos atrajeron mucho a
Murayama, asi como a otros artistas japoneses interesados
en los estilos modernistas europeos. El trabajo de
Archipenko se alejé de |la representacion mimética hacia un
estilo abstracto y no naturalista que enfatizaba Ila
expresividad del material en si. Escribiendo para Chiio
bijutsu sobre su visita al estudio de Archipenko en Berlin,
Murayama elogio el trabajo del ruso como hermoso vy
magistral, reconociéndolo como una de sus primeras
inspiraciones para experimentar con ensamblajes’. Sin
embargo, expresd su preocupacion por el énfasis excesivo
de Archipenko en el lujo, criticando la extravagancia, las
superficies demasiado refinadas, de su escultura de metal y
comparandola con un jarrén rococo.

Si bien Wadachi jugd un papel decisivo en el
establecimiento de la red de conocidos de Murayama
dentro de la comunidad artistica de Berlin, Nagano
Yoshimitsu (1902-1968) lo impulsd a exponer alli. Nagano
era el cunado del artista de yoga ya bien establecido Togo
Seiji (1897-1978), que estudiaba en Paris. Nagano salio de
Japon en el verano de 1921 y visitd a su cunado en Paris
antes de llegar a Berlin. Impulsado por las obras de Togo de
finales de |la década de 1910, Nagano comenzd a crear
grandes pinturas al 6leo en un dinamico estilo cubofuturista,

79  Murayama Tomoyoshi, “Akipenko no mensetsu shite” (Entrevista con
Archipenko), Chiié bijutsu, No. 93 (junio 192.3): 81—83.



con formas curvilineas y geométricas entretejidas que
hacian eco del movimiento de un sujeto semifigurativo en el
centro®,

Gracias a la buena voluntad de Walden, Murayama y
Nagano pudieron estrenar tres piezas en "La gran exposicion
futurista" (Die Grosse Futuristische Ausstellung) en marzo
de 1922 en la Galeria Neumann de Berlin. Waldeny el grupo
Sturm desempenaron un papel fundamental en la difusion
del futurismo italiano en Alemania antes y después de la
Primera Guerra Mundial, organizando alli la primera
exposicion futurista en 19128, La exposicion de 1922
incluyd obras de artistas jovenes y mayores de ltalia,

80 Togo habia logrado el reconocimiento en los circulos artisticos
japoneses con su cuadro futurista Mujer sosteniendo una sombrilla.
(Parasoru saseru onna), expuesta en la tercera exposicion de Nika en 1916.
Esta obra gand el premio Nika. Togo estudid por primera vez en Francia
desde abril de 1921 hasta marzo de 1922; conocio al lider del futurismo
italiano, Filippo Tommaso Marinetti, junto con Luigi Russolo y Pablo
Picasso. A su regreso a Japon, Togo fue uno de varios artistas de Nika que
encabezaron un movimiento estilistico hacia un estilo cubofuturista y
expresionista abstracto y se alejaron de los modos posimpresionistas que
habian dominado el grupo. Omuka Toshiharu, “Shoki tai—O jidai no Togo
Seiji to Itaria miraiha” (La temprana estancia de Togo Seiji en Europa y el
futurismo italiano), Bijutsushi kenkyil (Waseda Daigaku bijutsushi gakkai),
No. 29 (1991).

81  Volker Pirsich, Der Sturm (Herzberg: T. Bautz, 1985), 671. Segun
Peter Demetz, Waldens Der Sturm funciond "como un medio de propaganda
aleman del futurismo italiano temprano". Walden mantuvo su apoyo al
futurismo hasta la década de 1920 cuando promovio a Ruggero Vasari. Peter
Demetz, Italian Futurism and the German Literary Avant—Garde (Londres:
Instituto de Estudios Germanicos de la Universidad de Londres, 1987), 4-35.



Alemania, Rusia y Japon, incluidas obras pdstumas de
Umberto Boccioni y piezas de Enrico Prampolini, Alexander
Mohr y Vera Steiner.

Fitura 7, Murayama Tomoyoshi, Augsburgerstrasse (Aukusuburugagai),
1921.0leo sobre lienzo presumiblemente perdido.
Fotografia cortesia de Omuka Toshiharu.

El cuadro AugsBiirger strasse de Murayama (Fig. 7) es
conocido por una reproducciéon monocromatica publicada
por un conocido de Walden, Ruggero Vasari, el



representante berlinés del futurismo italiano, que conocio a
los artistas japoneses en una reunion de Sturm?®2.

La pintura de Murayama representa una escena de una
calle urbana, probablemente la vista desde |la ventana de su
alojamiento en Berlin en la calle AugsBlirger. Murayama
empled un sentido distorsionado y no naturalista del
espacio y la perspectiva para traer sus formas al primer
plano, doblandolas en una forma arqueada para que se
apoyaran precariamente unas sobre otras. El efecto general
era de turbulencia y deformacion, ya que la calle ondulada
parecia dar a luz o tragarse los edificios y las farolas que se
retorcian. Esta pintura es el primer ejemplo del interés de
Murayama por las técnicas expresionistas de distorsion
pictorica. Una inclinacion estilistica similar se revela en su
diminuta pintura para la portada del dlbum de fotos de
Berlin de Nagano (Fig. 8). Titulado Retrato del padre,
muestra un rostro humano geométrico distorsionado
coloreado en tonos purpura. La fisonomia abreviada de la
figura esta fuertemente acentuada por pinceladas en blanco
y negro que dan una impresion general inquietante®3,

82 Nagano exhibié Mujer tocando una guitarra (Gita o hiku fujin) y
Cuatro Trabajadores (Yonin no ro —dosha). La pintura de Murayama y Mujer
tocando la guitarra de Nagano se reproducen en Ruggero Vasari, “Die
Grosse Futuristische Ausstellung en Berlin, marzo 1922 (La gran
exposicion futurista de Berlin, marzo de 1922), Der Futurismus, No. 1
(mayo de 1922): 3—6.

83 El album de fotos de Nagano se encuentra ahora en la coleccion del
Museo de Arte Moderno de Kamakura; contiene fotografias de las pinturas



Murayama Tomoyoshi, Retrato del padre (Bildnis des Vaters), portada del
album de fotos de Nagano Yoshimitsu, ca. 1921. Oleo sobre papel,
26 X 32 cm. Museo de Arte Moderno, Kamakura.

En mayo, en Ddusseldorfin, Murayama y Nagano
participaron en la “Primera Exposicion Internacional de
Arte” (Erste internacional Kunstausstellung) y el Congreso
concurrente de Artistas Progresistas Internacionales
(Kongress der International Fortschrittlicher Kiinstler), que
incluyd artistas de dieciocho paises diferentes que
trabajaron en una miriada de estilos artisticos. Los dos
artistas japoneses se agruparon con los futuristas italianos y
mostraron las pinturas que habian expuesto dos meses

de Nagano y Murayama, asi como imagenes documentales de sus
actividades en Berlin.



antes en Berlin. El congreso de Diisseldorf marcd la primera
conferencia conjunta de dadaistas y constructivistas,
practicantes de dos modos que ya se estaban fusionando,
en particular por parte de artistas con base en Berlin (que a
menudo eran etiguetados como  “constructivistas
internacionales”)®. Este hibrido de dadaismo vy
constructivismo, junto con elementos de la pintura
expresionista, ocuparia un lugar destacado en la obra
posterior de Murayama.

El Congreso de Artistas Progresistas Internacionales
intentd establecer una unidon internacional de artistas
independientemente de su afiliacién politica o nacional, con
un representante en cada pais. Sus objetivos eran
pragmaticos, incluida la eliminacion de los aranceles

84  La exposicion de arte fue organizada por el grupo de artistas alemanes
Junge Rheinland y se desarrollo del 28 de mayo al 3 de julio de 1922. Para
obtener un relato completo y una reconstruccion del evento, consulte
Kunstsammlung Nordrhein—Westfalen, Konstruktivistische internacional
Schopferische  Arbeitsgemeinschafi  1922—1927:  Utopienfilr  eine
Europdische Kultur (Nordrhein—Westfalen, 1992), 17-30. Murayama
informo sobre este evento en Murayama Tomoyoshi, “Bankoku Bijutsu
Tenrankai no shin undo” (Nuevos movimientos en la Exposicion
Internacional de Arte), Kaiho (noviembre de 1922): 116—19. k ES
interesante notar que el congreso termind prematuramente debido a la
protesta de la Faccidon Internacional de Constructivistas (IFdK), incluidos
Theo Van Doesburg, El Lissitzky y Hans Richter. Omuka Toshi -haru,
“Murayama Tomoyoshi to Dyusserudorufu no ' Bankoku Bijutsu Tenrankai
“(Murayama Tomoyoshi y la “Exposicion Internacional de Arte” de
Diisseldorf), Tsukuba Daigaku geij utsu nenbo (1987): 42—45. Para una
discusion de la protesta de IFdK, ver Stephen Bann, ed., The Tradition of
Constructivism (Nueva York: Da Capo Press, 1974).



aduaneros sobre el arte enviado internacionalmente y la
publicacion de un periédico. El deseo de derribar las
fronteras nacionales representdé el espiritu de
internacionalismo que prevalecio en la comunidad artistica
entre las dos guerras mundiales. Murayama escribid mas
tarde que el congreso le llamo la atencién por primera vez
sobre la naturaleza comercial del mundo del arte, asi como
sobre la conexion inextricable del arte con el sistema
capitalista®. No obstante, el sentido embriagador de
camaraderia inspird6 a Murayama, quien informd en un
articulo que cubria el evento que se habia ofrecido como
voluntario para convertirse en el representante japonés®e.
Aunque la unién internacional de artistas nunca se
materializd por completo, Murayama mantuvo contacto con
artistas extranjeros y revistas de arte de vanguardia,
manteniendo correspondencia con los editores e
intercambiando copias. En la contraportada de cada numero
de la revista Mavo aparecia una lista cada vez mayor para
promocionar estas revistas hermanas y mostrar que Mavo
se veia a si misma en compania de los vanguardistas de todo
el mundo.

En septiembre, a Murayama y Nagano se les ofrecié una
exposicion conjunta en la Twardy Gallery, una libreria poco
conocida y un espacio de exposicion al otro lado de la calle

85 Murayama, Engekitekijijoden, 2:31.
86 Murayama, “Bankoku”, 119.



de la Galerie Der Sturm?®’. Al mes siguiente, se inauguro en
la Galerie van Diemen la primera gran exposicion de arte
moderno ruso posrevolucionario en Alemania. Titulada “La
Primera Gran Exposicion de Arte Ruso” (Erste Grosse Ruso
Kunstausstellung), la muestra anuncié los nuevos modos de
suprematismo y constructivismo. Aunque Murayama no
menciona explicitamente haber visto esta exposicion (solo
sefaldé vagamente que tuvo un “contacto cercano” con el
constructivismo mientras estaba en el extranjero), varios de
los artistas que conocid en Alemania estaban activamente
involucrados en el mundo del arte ruso, como Archipenko y
la ucraniana Xenia Boguslawskaja, esposa del destacado
constructivista ruso lwan Puni®®. Ademds, Walden, uno de
los primeros defensores del arte moderno ruso en
Alemania, participé directamente en el proyecto. Por lo
tanto, incluso si Murayama no asistid, sin duda estaba muy
al tanto de la exposicion y su recepcion personal en Berlin®
con los artistas intérpretes o ejecutantes fue una fuente
incomparable de inspiracion para Murayama. La larga
historia de fertilizacion cruzada de las artes teatrales y las
bellas artes en Europa y Rusia continudé entre las
vanguardias. Ya fueran los futuristas con su lenguaje de

87 Omuka, “Berurin no miraiha”, 68. No se sabe qué obras se exhibieron.

88 Murayama Tomoyoshi, “Koseiha hihan 1 (Critica al constructivismo
1), Mizue, No. 233 (julio de 1924): 2.

89 Ya en 1913, Walden exhibia artistas rusos en Berlin en su “Salon
d'Automne” (Erster Herbst—salon). Annely —Juda Fine Gallery, The First
Russian Show (Londres, 1983), 7.



dinamismo urbano y provocacion irracional, los
expresionistas con su énfasis en la subjetividad humanay la
emocion primaria, o los constructivistas con su glorificacion
posrevolucionaria del trabajo y la tecnologia mecanica, los
defensores de todos los nuevos modos estéticos podrian
encontrarse en el escenario, asi como en espectaculos de
musica y danza.

Murayama estaba cautivado por las artes escénicas vy
relatd su asistencia a numerosos conciertos de danza y
producciones teatrales®. El dramaturgo expresionista
Georg Kaiser (1878-1945) fue una influencia
particularmente poderosa. Habiendo escrito mas de veinte
obras muy aclamadas, Kaiser experimenté un aumento de
popularidad durante la estancia de Murayama en Berlin.

lgualmente célebre fue el dramaturgo expresionista Ernst
Toller (1893-1939), que habia sido un actor central en el
breve estallido de la actividad revolucionaria de izquierda
que precedid a la llegada de Murayama. La primera de
muchas obras que Murayama vio en la Volksbihne de Berlin
fue Trabajadores rompedores de mdquinas (ludditas); en
1922, un ano después de su regreso a Japon, Murayama
tradujo la coleccion de poemas de Toller escritos en prision,
Libro de las golondrinas (publicado en japonés como

90 A través de Vasari, Murayama también conoci6 a la artista futurista
rusa Vera Steiner (Idelson). Steiner era conocida principalmente por su
trabajo en escenografia. Ella y Vasari trabajaron juntos en Dramatisches
Teatro en Berlin. Omuka, “Berurin no miraiha”, 57.



Tsubame no sho en 1925). Mas tarde, Murayama le dio
crédito a Toller, junto con el artista George Grosz y el
productor de Volksbihne Max Reinhardt, por haberlo
inspirado a convertirse en socialista®..

A nivel emocional, Murayama se vio profundamente
afectado por la danza. Ensalzé las conmovedoras
actuaciones de la bailarina alemana Niddy Impekoven, que
trabajo con los célebres productores teatrales Reinhardt y
Felix Hollander.

Los recuerdos de sus actuaciones y las referencias a sus
bailes aparecen repetidamente en las obras de Murayama.
El estilo de baile etéreo y altamente expresionista de
Impekoven resond con las inclinaciones emotivas vy
antiacadémicas del movimiento de baile expresionista
aleman conocido como “Ausdruckstanz” (danza expresiva) y
tuvo un impacto generalizado en el publico espectador??.

En su estancia de once meses en Berlin, de febrero a
diciembre de 1922, Murayama experimento una asombrosa
diversidad de actividades artisticas®®. Estas variadas

91 Murayama, Engekiteki jijoden, 2:101—-12.

92 Ibid., 2:87. Murayama escribio acerca de ver a la famosa bailarina
expresionista Mary Wigman. Mu -rayama Tomoyoshi, “Dansu no honshitsu
no tsuite” (Sobre la esencia de la danza), Chud bijutsu, no. 94 (julio de
1923).

93  Estuvo en Europa de febrero a diciembre de 1922 y regres6 a Japon en
enero de 1923, después de un viaje de un mes a casa.



experiencias inspiraron mas tarde algunas interpretaciones
distintivas del modernismo occidental cuando Murayama
introdujo selectivamente a la comunidad artistica japonesa
lo que habia aprendido en el extranjero.

El regreso de Murayama a Japodn: el ascenso a la
celebridad

A las pocas semanas de su regreso de Alemania,
Murayama estaba escribiendo para publicaciones de arte
japonesasy, poco después, comenzo a exhibir su trabajo. Su
primera exposicion se llevé a cabo en mayo de 1923 en la
tienda de articulos de arte Bunpodo en la seccidon Kanda de
Tokio®*.

Fue titulado en dos idiomas, japonés y aleman, como “El
constructivismo consciente de Murayama Tomoyoshi.
Exposicion de obras pequenas: dedicada a Niddy Impekoven

94  Bunpodo fue uno de los primeros fabricantes de pintura al 6leo y yoga.
suministros de arte en Japon. Establecida en 1887, la tienda en la ubicacion
actual de Kanda se inaugur6 en 1921 e incluia una galeria para exhibir el
trabajo de artistas que usaban Bunpodo. materiales La construccion de la
estructura de hormigon armado de la tienda se completo alrededor de 1923;
el edificio fue considerado extremadamente moderno por todos los relatos
contemporaneos.



y Obtrusive Grace”?. En una resefia de su propia exposicion,
Murayama arremetié contra el mundo del arte japonés,
afirmando que la muestra de Bunpodo estaba dedicada a la
“gracia intrusiva” como demostracion de su oposicion a la
“preferencia por las copias secas del arte francés” entre los
artistas japoneses. La disertacion continua para expresar
la aversion de Murayama por el "estado corrupto de
complacencia y estancamiento " de los artistas japoneses®.

Segun el folleto ilustrado de la exposicion (Fig. 9), la
muestra constaba de cincuenta obras de pequeino formato
gue Murayama se habia llevado personalmente de
Alemania, al no haber llegado su equipaje enviado.

Las obras que exhibid, muchas de las cuales ya no
sobreviven, variaban mucho en estilo, tema y medio.

95 El titulo japonés de la exposicion era “Murayama ' rbmoyoshi no
ishikiteki kdseishugiteki Shohin tenrankai —Niddi Imupekofen a
oshitsukegamashiki yubisa a ni sasagu”; el titulo aleman era
“Bewusste—Konstruktionistische Ausstellung de Tomoyoshi Murayama
(Niddy Impekoven Gewidmet).” Omuka traduce el término Murayamas
koseishugi como “construccionismo” para enfatizar su afinidad con el arte
de ensamblaje y distinguirlo conceptualmente del constructivismo ruso. El
movimiento occidental del constructivismo en si, sin embargo, fue pluralista
e incluyd a muchos artistas que no suscribieron la ideologia del
constructivismo ruso. Por lo tanto, he optado por conservar la traduccion
como “constructivismo” en el sentido mas amplio del término.

96 Murayama Tomoyoshi, “Jiten jithyo” (Autocritica de mi exposicion),
Chilo bijutsu 9, num. 7 (julio de 1923): 196—97.
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Figura 9, Portada del folleto de la primera exposicion individual de
Murayama Tomoyoshi, (Exhibicidon constructivista consciente de pequefias
obras de Murayama Tomoyoshi. Dedicada a Niddy Impekoven y la gracia
intrusiva), Bunpodo, 15-19 de mayo de 1923.
Fotografia cortesia de Omuka Toshiharu,

Algunas eran similares a las obras que habia expuesto en
Alemania, oOleos figurativos de estilo expresionista. Pero
también mostrd obras de la segunda mitad de su estancia



en el extranjero, cuando su estilo se habia vuelto cada vez
mas abstracto. En la actualidad, habia comenzado a
experimentar con técnicas mixtas, combinando la pintura al
oleo con el collage.

La Unica obra existente de esta muestra es Dedicada a las
hermosas muchachas (lamina 1). Se compone de formas
rectiineas y redondeadas abstractas superpuestas,
representadas en tonos tierra predominantemente
sombrios con un toque ocasional de pigmento rojo. La
representacion del sombreado en los bordes de las formas
es muy estilizada y no naturalista. Ni el sombreado ni las
sombras proyectadas sugieren una fuente de luz constante,
sino que aparecen como elementos decorativos.
Originalmente se colocaron dos piezas de material de
algodon con relleno en la superficie, pero ahora solo queda
una. A diferencia de algunas de las otras obras de Ia
muestra, esta no era en absoluto referencial. El titulo no
hace alusién a un tema o asunto en particular, excepto para
indicar una dedicatoria. Encima de las formas abstractas
estan inscritas palabras y numeros. Leen “Madchen”,
“Nummer” y “Nr. 157, con una serie aparentemente
aleatoria de numeros alineados a lo largo del borde superior
de la imagen. En el borde izquierdo hay un fragmento de
oracion en escritura gotica alemana que da nombre a la
pieza.
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Lamina 1, Murayama Tomoyoshi, dedicado a las bellas jovenes nifas
(Utsukushiki shojo ni sasagu), ca 1922. Técnica mixta y 6leo sobre lienzo,
93,5 x 80 cm, coleccion particular.

Ahora disponible solo en una reproduccion en color, el
collage abstracto de Murayama "As You Like It" bailado por
Niddy Impekoven (Fig. 10) consistia en boletos para
espectaculos de danza, sellos postales y restos de papel de
forma irregular fijados en el centro de una tabla de madera,
pintados con formas abstractas, letras y niumeros. Esta fue



una de las muchas obras gque Murayama dedicé a la
bailarina.

Figura 10, Murayama Tomoyoshi, “As You Like It” Bailado por Niddy
Impekoven (Niddi Imupekofen ni yotte odoraretaru “Gyo-I no mama”), ca.
1922- 1923. Presuntamente perdido, reproducido en Murayama Tomoyoshi

no shigoto (Tokio: Miraisha, 1985).
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Figura 11, Murayama Tomoyoshi, Naturaleza muerta con botella (Binno
aru seibutsu), hacia 1922-1923, presuntamente perdido Fotografia en el
folleto de la exposicion, coleccion Tsuchioka Shuichi, Fukui.

Dos obras adicionales ahora se conocen solo a través de
las ilustraciones del folleto de la exposicion: Bodegdn con
botella (Fig. 11) y Cuadro sin titulo (Fig. 12)%’.

97 Otros tres son positivamente identificables a partir de fotografias
reproducidas en la antologia de critica de arte de Murayama, Genzai no



Figura 12, Murayama Tomoyoshi, Cuadro sin titulo, ca. 1922-1923.
Fotomontaje, presuntamente perdido. En folleto de la exposicion
individual de Murayama Tomoyoshi, coleccion Tsuchioka Shuichi, Fukui.

geijutsu to mirai sin geijutsu (Arte del presente y arte del futuro) (Tokio:
Choryusha, 1924), y Mavo revista; Al igual que con sus otras piezas de este
periodo, Mu -rayama les dio dos titulos, tanto en japonés como en aleman:
Mujeres amigas en la ventana (Mado no yoreru ona tomodachi; Freundinnen
am Fenster), Retrato de la bailarina Jolanda Figoni (Odoriko Yoranda Figoni
sin zd; Tanzerin Jolanda Figoni) y Prostituta sentada (Suwaseru inbaifu;
Sentado Diez centavos).



La naturaleza muerta combind la pintura con el collage,
mostrando formas superpuestas no objetivas pintadas con
palabras, letras y simbolos colocados al azar.

Pretendia ser representativo pero no mimético. La obra
“sin titulo” era un collage hecho enteramente de
fragmentos de fotografias, en su mayoria mostrando
imagenes de mujeres europeas. También cabe destacar en
esta exposicion los numerosos titulos para escenografias, lo
que indica la temprana inclinacion de Murayama hacia el
trabajo en el teatro.
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Figura 13, El Principe Imperial Chichibunomiya (izquierda) viendo la obra
de Murayama Tomoyoshi, (La visita del Principe Chichibu a la Exposicion
de Arte Central), Kokumin shinbun, 4 de junio de 1923.

Después de la exhibicion de Bunpodo, Murayama tuvo tres
obras aceptadas para la cuarta “Exhibicion de Arte Central”



(Chuo Bijutsu Tenrankai) celebrada en Takenodai Hall en
Ueno Park en junio de 1923 (Fig. 13)%. Siguieron dos
exposiciones individuales mas, una en su casa en Kami-
Ochiai y otra en el Café Suzuran en Gokokuji®®. El uso de la
propia casa de Murayama como espacio publico de
exhibicion era extremadamente inusual para un artista
profesional. Una resefia en Kokumin shinbun remarcaba que
el dramatico debut de Murayama en la escena artistica
japonesa impresiond mucho al publico que lo vio. El critico
notd particularmente como la obra Beatrice (mostrada en la
“Exposicion de arte central” pero ahora perdida)
incorporaba habilmente elementos de collage: un zapato de
mujer, una almohada, un hilo para simbolizar el cabello de
la mujer y una tabla de hojalata para indicar su cuerpo vy
expresar a la mujer sin representarla directamente. El critico
etiguetd a Murayama como un “pintor expresionista”
(hyogenha gaka) y enfatizé que la teoria declarada por el
artista del “constructivismo consciente” (Bewusste
Konstruccionismo o ishikiteki koseishugi) se aplicaba no solo

98 La “Exposicion de Arte Central” fue patrocinada por el editor de la
revista de arte Chud bijutsu y se dedico a dar a conocer la obra de jovenes
artistas desconocidos.

99 Los volantes de estas dos exposiciones se encuentran en el primer
volumen del dlbum de recortes de varios volimenes sin paginar ni publicar
de Murayama Tomoyoshi, que actualmente esta en posesion de su hijo Mu
rayama Ado. En adelante, estos albumes de recortes se citaran como MTS,
seguido del nimero de volumen.



a las bellas artes, sino también a la musica y la danza!®. Con
la ayuda de una publicidad considerable, estas exposiciones
resonaron en las comunidades literarias y artisticas
japonesas?®, Tanto los artistas como los poetas encontraron
intrigante el trabajo de Murayama, y un flujo constante de
visitantes curiosos pasaba por su taller para discutir sus
ideas!®?,

La teoria del constructivismo consciente

La teoria del constructivismo consciente de Murayama se
presentd por primera vez en su articulo de abril de 1923

100 “Onna o kakazu takumini ona o hyogen” (Expresando habilmente a
una mujer sin pintar a una mujer), Kokumin shinbun, 2 de junio de 1923 (ed.
am), 3. Puede ser la pintura Beatrice (Beatoriche) que las dos figuras
contemplan en la fotografia que acompaiia a la noticia “Chud bijut — suten
e onari no Chichibunomiya” (Visita del Principe C.hichibu a la Exposicion
Central de Arte), Koku min shinbun, 4 de junio de 1923 (ed. pm), 2.

101 Murayama sefiala que se publicé un anuncio de periddico de media
pagina para su segunda exposicion individual. Murayama, Engekiteki
jijoden, 2:170.

102 TodaTatsuo, Watashi no kakochd (Iokyo: Kobunsha, 1972), 12; Yurugi
Yasuhiro, “Jidai ni iki, jidai o koeta ' Mavo ", en ' Mavo'fukkokuban
bessatsu kaisetsu (Tokio: Museo de Literatura Japonesa Moderna, 1991), 9;
Sumiya Iwane, “Han Nika undo to ' Mavo "’ (El movimiento anti—Nika y
Mavo), Bijutsukan nyilsu (Museo Metropolitano de Tokio), No. 303 (abril
de 1976): 2.



“Sugiyuku hyogenha” (Expresionismo agonizante)®3. En su
teoria, Murayama insistio en la negacion de los modos
realistas tradicionales de representacion, abogando por la
expresion de la vida moderna a través de formas abstractas
o totalmente no objetivas. Como muchos de sus
contemporaneos en Europa y Rusia, utilizé la metafora de la
construccion para repudiar tanto la reproduccion mimética
como la subjetividad romantica asociada con la abstraccion
expresionista. Su constructivismo se expresd en
ensamblajes objetuales que combinaban pintura y collage,
asi como en pinturas y grabados abstractos.

La teoria de Murayama se convirtid en los principios
rectores del trabajo colectivo de Mavol%. A pesar de que

103 Murayama Tomoyoshi, “Sugiyuku hyogenha” (Expresionismo que
expira), Chiié bijutsu, no. 91 (abril de 1923): 14. El titulo “Expressionism
Expiring” probablemente fue tomado de un articulo en aleméan del mismo
titulo de Ivan Goll. (nordeste Herbert Lang, 1891—-1950) en el periddico
vanguardista serbocroata publicado en Zagreb, Zenit (Zenith) 1, no. 8
(octubre de 1921): 8-9. Rose—Carol Washton Long, ed., German
Expressionism: Documents from the End of the Wilhelmine Empire to the
Rise of National Socialism (Nueva York y Toronto: G. K. Hall y Maxwell
Macmillan, 1993), 287—89.

104 Un anuncio para el segundo numero de la revista Mavo la llama una
“revista constructivista consciente”. “Ishikiteki koseishugiteki n / A zasshi
no hydshi —e” (La foto de portada de una revista constructivista consciente),
Yomiuri shinbun. 24 de agosto de 1924 (ed. am), 4. Ademas, muchos artistas
de Mavo utilizaron el término para sus exposiciones y en sus obras. Por
ejemplo, la exhibicion de Takamizawa en Cafe Dontoku en Hongo street,
celebrada del 15 al 30 de septiembre de 1923, se denomino " Ishikiteki Ko
seishugiteki Koten” (Exposicion individual constructivista consciente).
“Mavo no kokoku” (Mavo ad vertisement), Mavo, no. 4 (octubre de 1924).



mantuvieron sus propias agendas distintivas, todos los
artistas involucrados con el grupo exhibieron bajo esta
bandera. Sin duda, la defensa de Murayama del pluralismo
estilistico ayudd a unir a los miembros originales de Mavo.
Sin embargo, incluso mientras afirmaban y reinventaban la
teoria del constructivismo consciente, algunos artistas de
Mavo continuaron criticandola. Los integrantes del grupo no
tenian pretensiones de unidad ideoldgica o estilistica,
aungque todos defendian la expresion individual, la
liberacion del yo y el imperativo fundamental de ampliar el
ambito de la practica artistica. Y todos buscaban reintegrar
el arte y la vida cotidiana erradicando el dominio enrarecido
de las “bellas artes” (bijutsu o geijutsu) construido durante
el periodo Meiji tardio cuando el estatus social del artista
profesional aumentd y el arte se convirtidé en una institucion
oficial.

En sus primeras declaraciones sobre el constructivismo
consciente, Murayama estaba principalmente preocupado
por cuestiones filoséficas abstractas, y sus afirmaciones
eran vagas y confusas. Defendid una expansion del tema del
arte para incorporar "la totalidad de la vida" (zenjinsei) y se
refiri6 a la gama completa de emociones humanas
inspiradas en la experiencia moderna, escribiendo: "Todas
mis pasiones, pensamientos, filosofia, toman forma

La exposicion individual de Sumiya en Maebashi (14 y 15 de octubre de
1923) se tituld de manera similar “Ishikiteki Koseishugiteki Kojin
Tenrankai. MIS 1.



concreta y se desbordan en una busqueda de expresion” 19>,
Pero lo que mas le preocupaba era la estética de la fealdad.
Se opuso a las motivaciones subyacentes del arte japonésy
occidental tradicional y contemporaneo, todos los cuales, en
Ssu opinion, estaban demasiado preocupados por la
busqueda de la belleza'®®.

Murayama afirmé que debido a que era imposible
trascender la subjetividad, todos los criterios de evaluacién
eran arbitrarios, basados en prejuicios y preconcepciones
estéticas. Cuestiond si la llamada evaluacion objetiva podria
emplearse para comparar subjetividades individuales tal
como estan constituidas en el arte, socavando asi la base de
la autoridad de las principales sociedades de exhibicion del
gadan. Al mismo tiempo, creia que el arte era
inherentemente un medio de comunicacion (dentatsu), y
que el artista debia esforzarse, aunque fuera en vano, para
encontrar un modo de expresion significativo mas alla de la
experiencia puramente subjetival®’. Ahi radica la obligacion
y el dilema paraddjico de la creacidn artistica.

Dado que la teoria del constructivismo consciente de
Murayama se basa en su propia critica intrincada del

105 Murayama, “Sugiyuku”, 14.

106 Murayama menciona a varios artistas como Otto Dix y Pablo Picasso
como ejemplos de pintores que se han enfrentado a la fealdad de la vida.
Murayama, “Sugiyuku”, 12.

107 Murayama, Engekiteki jijoden, 2:150.



expresionismo, a menudo se lee mas como un mandato de
lo que no se debe hacer que como una concepcidn
independiente y afirmativa. Por expresionismo, Murayama
se referia especificamente al movimiento aleman, que en su
mente estaba vinculado con Herwarth Walden, el grupo Der
Sturm y Wassily Kandinsky (objetivos curiosos de la critica
porque sus ideas impregnaban claramente los propios
conceptos de arte de Murayama). Aun asi, sus comentarios
eran ampliamente aplicables a todos los nuevos "ismos"
expresionistas, incluido el posimpresionismo japonés, que
comunmente se incluia bajo la rdbrica expresionista.

A pesar de todo, muchas resefas japonesas
contemporaneas se refirieron a Murayama como un artista
“expresionista”  (hyogenha o  hydgenshugisha)%s.
Innegablemente, su teoria del constructivismo consciente
exigia la emancipacion total de la expresion individual*®. Y

108 Véase, por ejemplo, “Kaba no mimi” (La oreja del hipopotamo),
Yomiurishinbun, 25 de junio de 1923 (ed. enm.), 11.

109 Muchos estudiosos han criticado duramente a Murayama por no
ofrecer una plataforma consistente o cohesiva para reemplazar lo que estaba
derribando. También lo critican por mantener la centralidad de la expresion
mientras la destituian. Mizusawa incluso se ha referido a esto como la
“hipocresia prolifica” de Murayama, una opinion que comparte Omuka.
Mizusawa Tsutomu, “Ranhansha suru kosai” (Reflejo difuso de la luz), en
Mavo nojidai, ed. Mizusawa Tsutomu y Omuka Toshiharu (Tokio: Art
Vivant, 1989), 23; Omuka Toshiharu, ' Mavo aTaishoki Shinko bijutsu undo
(I)” (Mavo y el nuevo movimiento artistico en el periodo Taisho), Geijutsu
kenkyuho, no. 12 (1991): 27. Creo que Murayama estaba haciendo una
distincion entre la expresion del individuo en respuesta al mundo exterior y
un expresionismo que propugnaba el desarrollo de un mundo interior



a pesar de su critica al credo Sturm, las declaraciones de
Murayama sobre el propodsito de su arte revelan muchas
similitudes retdricas con las declaraciones de Walden y sus
seguidores. La defensa de Murayama del antinaturalismo, su
gran fe en el poder transformador y revolucionario del arte
y su concepcion del artista como una especie de profeta o
filosofo para guiar a la gente fueron elementos
fundamentales del expresionismo Sturm. Mientras
impugnaba el estancamiento y el "manierismo" del
expresionismo como movimiento, y el "optimismo" idealista
de Walden en particular, Murayama claramente no rechazo
la centralidad del individuo auténomo en el arte o la
importancia de la autoexpresion, dos sellos distintivos del
credo Sturm.

El constructivismo consciente repudio la copia servil,
venerando la practica de la creatividad original, que
Murayama reconocido como un esfuerzo heroico que
requeria la capacidad del Superhombre nietzscheano
(chojin)'9. Inspirado por Nietzsche, cuyos escritos comenzé
a leer durante su primer ano en la Primera Escuela Superior
Murayama creia en la preeminencia de la voluntad
individual, el yo individual como fuente de todos los valores
y la disolucién del verdadero conocimiento. El y sus

totalmente desvinculado de las realidades politicas, sociales o culturales.
Aun asi, esto no quiere decir que no hubiera muchas inconsistencias en las
ideas de Murayama.

110 Murayama, “Sugiyuku”, 29—-30.



contemporaneos recibieron una fuerte dosis del
sentimiento antiburgués antisistema de la filosofia
nietzscheana, que a menudo expresaban en un
comportamiento iconoclasta y provocativo, con la intencién
de escandalizar a aquellos con valores mas convencionales.
Esta claro que las ideas de Nietzsche ya habian permeado
muchas areas del pensamiento filosofico, artistico y politico
contemporaneo en Japon. Para Nietzsche, ningun hecho
estaba separado de la interpretacion. El juicio historico y
moral era relativo, ya que cada individuo producia
activamente su propia realidad. Esta actitud ayudd a dar
forma a la creencia de Murayama en la necesidad de una
libertad absoluta para el individuo como primer paso hacia
un cambio social genuino. También lo llevé a concebir su
propio papel en la construccion de una nueva vision de la
vida moderna. Este proceso constructivo requeria que
criticara y derribara las convenciones socioculturales
existentes para dar paso a lo nuevo, empefio que se
correspondia con las estrategias revolucionarias
anarquistas.

Murayama escribié sobre Wassily Kandinsky (1866-1944)
mas que sobre cualquier otro artista cuyo trabajo encontré
en el extranjero, de ahi su apodo de "el Kandinsky de
Japon"l: adaptd muchas de las ideas del pintor ruso,

111 Murayama, Engekiteki jijoden, 2:15—16, 19. Mutayama escribid y
tradujo articulos sobre muchos de los artistas que vio en Galerie Der Sturm.
Public6 una serie de articulos sobre la poesia de Kandinsky:
MurayamaTomoyoshi, “Kandinsky no shi” (Los poemas de Kandinsky),



principalmente su énfasis en romper los limites entre el arte
y otras areas de la vida.

Aunque a menudo citaba a Kandinsky, Murayama también
criticaba duramente la ambigliedad y el optimismo de las
ideas de Kandinsky. De particular interés es un extracto del
prefacio de Kandinsky de 1922 al catalogo de la "Primera
Exposicion Internacional de Arte" de Dusseldorf:

Nacemos bajo el signo de la sintesis. Nosotros, los
hombres de esta tierra; todos los caminos que
recorrimos hasta hoy, divorciados unos de otros, se han
convertido en un solo camino, por el que marchamos
unidos, queramoslo o no.

Los muros que escondian estos caminos unos de otros
han caido. Todo se revela. Todo tiembla y muestra su
Rostro Interior. Los muertos se han vuelto vivos.

Los reinos de esos fendmenos que llamamos arte, sin
saber qué es el arte, que ayer estaban claramente

Chud bijutsu, no. 99 (febrero de 1924); Murayama Tomoyoshi, “Kandinsuki
no shi (tsuzuki)” (fhe poemas de Kandinsky [Continuacion]), Chuo bijutsu,
no. 100 (marzo de 1924); MurayamaTomoyoshi, “Kandinsky no shi (2)”
(Los poemas de Kandinsky), Chuo bijutsu, No. 101 (abril de 1924). Mas
tarde convirtio estos tres articulos en el libro Kandinsuki, anotado con su
propio comentario y ampliado para incluir un andlisis de la obra de arte y
las teorias estéticas de Kandinsky. MurayamaTomoyoshi, trad., Kandin suki
(Kandinsky) (Tokio: Ars, 1925); el libro presentaba unas sesenta y cinco
obras de arte, la mayoria de las cuales fueron ejecutadas después de 1902.



separados unos de otros, hoy se han fusionado en un
solo reino, y las fronteras que lo separan de otros reinos
humanos estan desapareciendo.

Los ultimos muros estan cayendo y los ultimos limites
estan siendo destruidos.

Lo irreconciliable se reconcilia. Dos caminos opuestos
conducen a un objetivo: analisis, sintesis. Analisis +
sintesis = la Gran Sintesis.

Asi el arte que se denomina “nuevo”, que
aparentemente no tiene nada en comun con el “viejo”,
pero que muestra claramente a todo ojo viviente el hilo
conductor, ese hilo que se llama Necesidad Interior. Asi
ha comenzado la Epoca del Gran espiritual®!2,

Al igual que Kandinsky, Murayama argumentd que la

“necesidad interna” (naimenteki hitsuzensei) de su nueva
teoria del arte exigia una conexion entre los mundos interno
y externo. El contenido y la forma estan intrinsecamente
vinculados y no deben dividirse. En otras palabras, la
necesidad interna de la obra debe manifestarse en su forma
external!3. Pero para él, la idea de la necesidad interior no
era lo mismo que la nocion de Kandinsky de que la

112 Kenneth Lindsay y Peter Vergo, eds., Kandinsky: Escritos completos
sobre arte (Boston: GK Hall, 1982; reimpresion, Nueva York: Da Capo
Press, 1994), 479.

113 Murayama, " Sugiyuku ", 67, 15.



espiritualidad del artista, si armonizaba perfectamente con
su forma externa, finalmente produciria un objeto de
belleza. Mas bien, Murayama creia que las emociones
crudas y las experiencias de la vida diaria, tanto positivas
como negativas, expresaban mas adecuadamente la
condicion moderna, aungue producian un arte que a
menudo era franco y desagradable. A este respecto, la
absorcion de Murayama y Mavo de “la realidad” de la vida
cotidiana debe verse en relacion con el movimiento
naturalista japonés en la literatura. Los naturalistas
estuvieron entre los primeros escritores modernos en Japén
en concentrarse en las condiciones, especialmente en los
elementos negativos, de la vida cotidiana. Sin embargo,
Murayama no creia, como creian los naturalistas, que las
experiencias de la vida cotidiana pudieran reproducirse
“objetivamente” o “cientificamente”. Siempre fue
consciente de la mediacion del sujeto (el artista/escritor) en
la produccion de la “realidad”, cuestiéon que lo mantuvo
enfocado en la lucha fundamental entre trascender y ser
atado por lo subjetivo. Kandinsky afirmaba que reemplazar
el tema por la construccion (la obra en si) era el primer paso
para lograr el arte puro!!4. Si bien Murayama repudio
repetidamente cualquier creencia en un arte puro,
defendiendo en cambio un arte integralmente vinculado a
la vida cotidiana, si asumid la acusacion modernista
occidental de reemplazar el objetivo representacional de la

114 Lindsay y Verge, Kandinsky: Escritos completos, 353.



produccion artistica con el acto de hacer arte y las
cualidades formales de la obra de arte en si. Murayama
sintio que hacerlo le daba acceso a las cualidades intangibles
de la vida. Argumenté que la reproduccion de las
apariencias externas no podia llegar a las motivaciones y
"realidades" subyacentes (genjitsu) de la vida en la época
moderna'?>. En todo caso, la reproduccion mimética del
mundo natural impedia una vision precisa de las
contradicciones de la experiencia diaria. Presentaba
totalidad donde s6lo habia fragmentos. Ofrecia armonia
donde sdlo habia caos. Por lo tanto, el artista necesitaba
“conscientemente”  manifestar la  construcciéon o
artificialidad de la obra de arte para romper esta imagen de
totalidad.

El giro de Murayama hacia la abstraccion, como las
declaraciones expresionistas del artista de Shirakaba-ha
Takamura Kotaro, apuntaba directamente al corazon de la
pintura de estilo occidental en Japdn. A pesar de una década
de experimentacion con la expresion subjetiva en la pintura,
yoga, el legado del realismo aun persistia, particularmente
en el Teiten. Incluso los artistas inspirados por las

115 En su autobiografia, Murayama codific6 y distinguid
retrospectivamente su actitud hacia el “realismo”, que se preocupaba por
expresar la verdad de la naturaleza de la vida cotidiana, del movimiento
realista que buscaba representar con precision y objetividad la apariencia del
mundo natural, mediante llamando al ex shinjitsu shugi (verdadismo) y el
ultimo shajitsushugi (realismo burgués). Murayama, Engekitekijijoden,
1:72.



inclinaciones modernistas del posimpresionismo tuvieron
grandes dificultades para divorciarse por completo de la
reproduccion mimeética del mundo natural. La habilidad
artistica todavia se midido en parte por la capacidad de
representar un tema con precision.

En sus categorias artisticas recién definidas de arte
“constructivo” (keisei o kosei geijutsu), Murayama rechazé
el dominio técnico como algo irrelevante en una era de
subjetividad, cuando los estandares absolutos de la critica
habian sido desacreditados. Y animé a los artistas a
traspasar los limites del arte mismo, a experimentar con
diferentes lenguajes y medios, en lugar de tratar de
desarrollar un estilo profundamente personal para la
expresion de un mundo interior. Para Murayama, lo
importante de la funcidn del arte era observar y comunicar
la experiencia contemporanea. Sintid que el arte no deberia
estar ligado a ningun estilo; debe ser estilistica vy
tematicamente pluralista. Este pluralismo es evidente en el
trabajo de todos los miembros de Mavo, cada uno de los
cuales trabajo en una variedad de lenguajes visuales
simultaneamente.



La precursora inmediata de Mavo: la Asociacion de Arte
Futurista

Como nueva luminaria en el mundo del arte japonés,
Murayama fue invitado a dar conferencias publicas sobre
sus teorias del arte moderno. Una de esas invitaciones vino
del artista Kinoshita Shuichiro (1896-1991), una figura
principal en un grupo de artistas conocido como la
Asociacion de Arte Futurista (Miraiha Bijutsu kyokai; en lo
sucesivo denominada FAA)!®, Cuatro de los cinco miembros
fundadores de Mavo eran participantes de la FAA. Esta
invitacion inicié la relacién!!’. Muchos otros artistas

116 La historia basica de la Asociacion de Arte Futurista se relata en
Kinoshita Shuichiro, “Taishoki no shinko bijutsu deshacer o megutte 4:
Miraiha Bijutsu Kyokai no koro (sono) ichi)” (Sobre el nuevo movimiento
artistico del periodo Taisho 4: Los dias de la Asociacion de Arte Futurista
1), Gendai yo no, No. 185 (abril de 1970): 7—8; Kinoshita Shuichiro,
“Taishoki no shinko™ bijutsu deshacer o megutte 5: Miraiha Bijutsu Kvokai
no koro (sono) ni)” (El nuevo movimiento artistico del periodo Taisho 5:
Los dias de la Asociacion de Arte I uturist 2), Gendai no me, No. 186 (mayo
de 1970): 7. Véase también flonma Masayoshi, " Miraiha bijutsu kyokai
oboegaki” (Notas sobre la Asociacion de Arte Futurista), Tokyo kokuritsu
un poco bijutsukan nenpd (1973); Honma Masayoshi, ed., Nihon no zenei
bijutsu (Arte japonés de vanguardia), Kindai no bijutsu, no. 3 (Tokio:
Ibundo, 1971), 20, 29-32. Las discusiones de Honma sobre el grupo se
basan en gran medida en los relatos de Kinoshita.

117 Aunque la relacion oficial de Kinoshita con Mavo es ambigua,
claramente desempefid un papel invaluable en el periodo inicial de la



involucrados en el movimiento Mavo ampliado también
fueron activos por primera vez en exposiciones futuristas. Si
bien Mavo incorpord conceptos artisticos de muchos
movimientos, la relacion del grupo con el futurismo,
particularmente en las etapas iniciales, fue fundamental. De
hecho, el futurismo fue la matriz de una parte considerable
de la actividad vanguardista contemporanea tanto en
Europa como en Rusia!!®. Esta conexidn ha llevado a muchos
estudiosos japoneses y a algunos de los propios artistas a

organizacion del grupo. Solo al comprender a Kinoshita y su papel en la
FAA, la reunion de artistas de Mavo se vuelve clara. Como se muestra en el
trabajo de Tsuchioka Shuichi (el hijo de un amigo de Kinoshita de Fukui a
quien se le legaron los documentos personales del artista), Kinoshita fue un
consumado organizador de arte y facilitador de exposiciones. Le pude
organizar y financiar estas exposiciones. Continu6é fortaleciendo las
actividades artisticas en la ciudad de Fukui a su regreso permanente en 1925.
Estoy en deuda con el Sr. Tsuchioka por poner a mi disposicion los
documentos de Kinoshita. Para conocer las actividades de Kinoshita en
Fukui, véase Museo de Arte de la Prefectura de Fukui, Avant—Garde
Movement in Fukui 1922—1983: Tsuchioka Hidetard a Hokuso, Hokubi1 a
Gendai bi -—jutsu (Fukui, 1983).

118 Para estudios sobre la relacidon entre el futurismo y otros movimientos
en el arte europeo y ruso, véase Stephanie Barron y Maurice Tuchman, eds.,
The Avant—Garde in Russia, 1910—1930: New Perspectives (Los Angeles:
Museo de Arte de Los Angeles, 1980), 14—15; Anne D'Harnoncourt, el
futurismo y la vanguardia internacional (Filadelfia: Museo de Arte de
Filadelfia, 1981); Marjorie Perloff, The Futurist Moment: Avant—Garde,
Avant—Guerre, and the Language of Rupture (Chicago: University of
Chicago Press, 1986); Nancy Van Norman Baer, ed., Theatre in Revolution:
Russian Avant—Garde Stage Design 1913—1933 (Nueva York y San
Francisco: Thames and Hudson, and The Fine Arts Museums of San
Francisco, 1991); Linda Boersma, La tltima exposicion futurista de pintura
(Roterdam: 010 Publishers, 1994).



identificar a Mavo como una extension del futurismo
japonés. De hecho, hubo muchas correspondencias entre el
trabajo de los artistas de la FAA y los principios declarados
del constructivismo consciente de Murayama'!®. Los
futuristas se sintieron atraidos por la defensa de Murayama
de un nuevo lenguaje artistico que se adaptara a las
condiciones de la vida moderna porque satisfacia su
busqueda de un “arte del futuro” innovador (mirai no
bijutsu). La experimentacion de Murayama con nuevos
materiales y arte no objetivo coincidid con las incursiones
de la FAA en el collage y la abstraccion. Su condena de la
copia sin sentido del arte occidental también se hizo eco en
los escritos de la FAA. Pero quizas lo que mas atrajo a los
futuristas hacia Murayama fue su postura de oposicion
frente al gadan. Se posiciond publicamente como un
extrafo, juzgando la situacion del arte moderno en Japon.
Aunque tuvo un impacto intelectual como el nuevo tedrico
del modernismo artistico de Japdon, Murayama atrajo la
misma atencion por su espectacularidad rebelde. Las FAA,
fundamentalmente un movimiento secesionista, también
cultivaron una actitud de rebeldia. Las dos posturas
encajaban bien juntas.

119 Kinoshita dio una conferencia en Fukui titulada “Del futurismo al
'constructivismo consciente', destacando la conexion entre la FAA y Mavo.
Kinoshita Shuichiro Scrapbook, Fukui (abreviado en lo sucesivo como

KSS).



Sin embargo, dado que todas las adaptaciones japonesas
de los modismos modernistas fueron fundamentalmente
interpretativas, el uso y significado del término “futurismo”
en Japon debe analizarse en su contexto histérico. Aunque
el futurismo salté a la palestra en Japdn cuando ya estaba
en decadencia en Europa, los artistas japoneses habian
iniciado contacto con el movimiento en Italia desde sus
inicios y continuaron esa conexion después del final de Ia
Primera Guerra Mundial y hasta la década de 1920, S;j

120 El “Manifiesto Futurista” publicado en Le Figaro en febrero de 1909
fue traducido parcialmente al japonés por primera vez por Mori Ogai
(Subaru, mayo de 1909) solo unos meses después del original, pero este
texto parece haber tenido muy poco impacto en los artistas japoneses. En
1912 una serie de articulos en Bijutsu Shinpd, Taiyo, Gendai sin yoga, y
varios periddicos introdujeron aspectos del futurismo italiano en Japon.
Asano Toru, editor, Zenei Kaiga (Pintura de vanguardia), Genshoku gendai
Nihon no bijutsu, no. 8 (Tokio: Shogakkan, 1978), 117; Otani Shogo, “Itaria
miratha no shokai a nihon kindai yoga” (La introduccion del futurismo
italiano y la pintura japonesa moderna de estilo occidental), Geiso (Tsukuba
Daigaku geijutsugaku kenkyilshi) (Boletin de Investigacion de Arte y
Disefio de la Universidad de Tsukuba), naim. 9 (1992): 107—8. Artistas como
Takamura Kotaro, Saito Yori, Kishida Ryusei y Ar — ishima Ikuma, que
estaba involucrado con grupos como la Sociedad Fusain y Nika—kai que
estaban experimentando con los modos estilisticos del postimpresionismo
europeo, estaba particularmente interesado en el futurismo porque
concordaba con su énfasis en la naturaleza expresiva y anti—-mimeética de
cuadro. Arishima comenzd una correspondencia con Marinetti y luego envid
a Togo Seiji a encontrarse con €l. Togo exhibid su trabajo con los futuristas
en Europa. También asistid a una presentacion del "constructor de sonido"
de Russolo en 1921. Los escritos de Togo a Arishima sobre esta experiencia
se publicaron en Myojo. (marzo de 1922). Omuka, “Shoki tai—O jidai no
Togo Seiji”, 35—38. Otros artistas japoneses asociados con Nika, como
Kimura Shohachi y Kambara Tai, también mantuvieron correspondencia
con Marinetti, quien continu6 participando activamente en la difusion del



bien eran plenamente conscientes del componente
militarista nacionalista del futurismo italiano, los artistas
japoneses optaron por enfatizar el internacionalismo vy el
cosmopolitismo del movimiento. Lo interpretaron
principalmente como un “arte del futuro” tecnoldgico vy
formalmente dinamico que defendia la autoexpresion sin
restricciones, basando esa interpretacion selectiva del
futurismo en parte en su experiencia en Japon, donde se
exhibid por primera vez junto con el arte expresionista
aleman, mezclandolos estilisticamente e ideoldgicamente.
El futurismo a menudo se incluia bajo el término general
“expresionismo” (hyogenshugi o hyogenha), reflejando Ia
fusion no infrecuente de distintos estilos europeos en
nuevas mezclas en el arte moderno japonés. En este caso, la
presentacion del futurismo se filtré a través de la filosofia de
Walden y el grupo Sturm de expresionistas alemanes, que
jugaron un papel decisivo en la fusion de estos dos
movimientos!?!. El movimiento futurista japonés en la

futurismo. Basado en su contacto con Marinetti y el estudio independiente
del futurismo, Kambara publicé su Miraiha no kenkyil (Tokio: Idea Shoin,
1925).

121 El trabajo de Umberto Boccioni se exhibid por primera vez en Japon
en 1914 en el Hibiya Bijutsukan exposicion “DER STURM Mokuhanga
Tenrankai Mokuroku 1914” (catalogo de exposicion grabado en madera de
Der Sturm). Otani, “Itaria miraiha”, 120, n4. Para una discusion de esta
exposicion, véase Fujii Hisae, ""Der Sturm mokuban Tenrankai sakuhin no
tsuite” (Sobre las obras de la exposicion de grabados en madera Der Sturm),
Boletin del Museo Nacional de Arte Moderno, Tokio 1 (1987); Omuka
Toshiharu, “Hibiya bijutsukan no tsuite” (Sobre el Museo Hibiya), Nido un
poco katei no hikaku bunkateki kenkyil (Estudios culturales comparativos



década de 1920 intentd diferenciarse de otras tendencias
expresionistas mas liricas en Japon afirmando su fuerte
rebeliéon iconoclasta contra las convenciones sociales
establecidas, el pasado y el establishment del arte.

Kinoshita Shuichiro escribié extensamente sobre el
futurismo, distinguiéndolo de otros movimientos artisticos,
con la esperanza de remediar la falta de familiaridad del
publico japonés con el pensamiento futurista. Haciendo una
breve cronica de la historia del impresionismo y el
postimpresionismo, relaciond el cubismo con esta
cronologia a través de |la obra de Cezanne, no muy diferente
de las historias teleoldgicas del modernismo escritas en
Occidente. Sin embargo, afirmo que el futurismo estaba
fuera de la cronologia estandar de |a historia del arte porque
negaba la historia y destruia el pasado. Si bien reconocia la
influencia formal mutua del cubismo y el futurismo italiano,
Kinoshita aun afirmaba que el futurismo tenia una ideologia
diferente, basada en el nihilismo y la creencia en el fin de |la
historial?2.

Estos conceptos resonaron profundamente en los
futuristas japoneses, quienes sintieron que su propio
pasado histérico era una carga. Vieron su mision como

de los procesos modernos de Japon y Alemania), Division de Educacién de
la Universidad de Chiba, no. 02305002 (marzo de 1992).

122 Kinoshita Shuichiro, “Miraiha no kaiga” (Pintura futurista), Junsei
bijutsu 1, no. 11 (noviembre de 1921): 5—6.



particularmente urgente a la luz de la economia moderna
completamente industrializada de Japdén. Usando el
seudénimo de Gokuraku Chosei, un escritor vinculd el
anarquismo a la naturaleza revolucionaria de los futuristas,
particularmente a su rebelién contra el pasado: “No es
viable para los hombres modernos, que respiran el caos,
vivir en una tierra [sentimental y pastoral] de cuento de
hadas”. Continda citando el dicho de los futuristas de que
“la belleza no existe fuera de la lucha” y aconsejando que
“las masas que claman por el trabajo, el placer y la revuelta
vivan en la nueva era... que debe glorificar y cantar las
alabanzas de la belleza de la fabrica, el tren a vapor y el
avion” 123,

A mediados de 1920, cuando se formo la Asociacion de
Arte Futurista, el arte futurista, aunque todavia se
consideraba nuevo, no se consideraba estilisticamente
radical en Japdon. Se reconocidé oficialmente cuando Togo
Seiji gano el premio de la asociacion de arte Nika en 1916.
Como muchos de los impulsos secesionistas en el arte
japonés moderno, la FAA evoluciond a partir del
descontento personal con el establishment del arte; en este
caso, dos personas descontentas estimularon el impulso de
una nueva asociacion: Fumon Gyo (1896-1972) y Odake
Chikuha (1878-1936).

123 Gokuraku Chosei, “Miraiha gaka sengen no arawareta shiso” (Ideas
expresadas en el man ifesto futurista), Mizue, No. 209 (julio de 1922): 31.



Tanto Fumon como Odake eran artistas bien establecidos
cuando se involucraron en sus respectivas protestas!?4. El
trabajo de Fumon habia sido aceptado por Nika en 1917 y
1918, y su rechazo en 1919 fue una sorpresa y una
decepcion. A la luz del amiguismo que prevalece en todas
las sociedades exhibidoras japonesas oficiales en el gadan,
Fumon tenia todas las razones para esperar que la inclusidn
de su trabajo en afos anteriores significara que siempre se
incluiria. Cuando fue rechazado de la exposicion de 1919,
Fumon, sintiendo que Nika tenia un dominio absoluto sobre
la exposicion oficial y la sancion del yéga modernista,
Decidio salir de Nika. Al mismo tiempo, Odake, un nihonga
ecléctico y muy innovador pintor, asi como miembro de la
Academia de Arte Japonesa (Nihon Bijutsuin) durante
mucho tiempo y que habia expuesto regularmente en la

124 Nacido en Nara, Fumon se mudé a Tokio cuando era nifio. Mas tarde
estudié disefio, arquitectura, nihonga, y pintura al 6leo, y continud
trabajando en una diversidad de medios a lo largo de su carrera. Fumon
comenzo a enviar obras a Nika después de que su trabajo fuera reconocido
por el destacado critico y artista de Nika Ishii Hakutei durante una
exposicion individual en 1917. Fumon se preocupd principalmente por
expresar las cualidades de la musica y la sensacion de movimiento en las
artes visuales a través del uso animado. de linea y color. Se hizo amigo de
los artistas Nika Togo Seiji y Kambara Tai mientras exhibia en la
"Exposicion de la Sociedad de Pintura del Pacifico" (Taiheiyo Gakaiten) en
1917. Regres6 a Nara de forma permanente en 1920 y participd activamente
en la organizacion del yoga. exposiciones con otros artistas en el area de
Kansai. Museo de Arte de la Prefectura de Nara, Fumon Gyo sakuhinhen,
chokokuhen (Catalogo de obras de la coleccion del Museo de Arte de la
Prefectura de Nara: Fumon Gyo y volumen de escultura), Zohin zurokt, No.
11 (Nara, 1993).



Inten (Exposicidon de la Academia de Arte de Japdn), se retird
de la Academia después de un altercado con el prominente
pintor nihonga YokoyamaTaikan. Formo el grupo Hakkasha
(la Asociacion de las Ocho Llamas)!?>. Fumon conocia a dos
de los artistas involucrados con Hakkasha, Ito Junzo y
Hagiwara Tokutaro, y los invitd a unirse a él para formar la
Asociacion de Arte Futurista.

La primera exposicion de la FAA se llevd a cabo en
septiembre de 1920 en Tamekiya, una pequefa tienda de
marcos en el area de Ginza-Kyobashi. Se programd
intencionalmente para la misma hora que la exhibicion de
Nika para enfatizar la oposicion de los grupos a Nika. La FAA
anuncio las presentaciones y aceptd veintiun artistas y un
total de treinta y ocho obras. Diez obras eran del propio
Fumon: ocho pinturas y dos esculturas. La mayor parte del
trabajo de Fumon fue rotundamente criticado como
derivado y chillon, pero su escultura Labor Hedonist (Rodo
Kyorakusha), que ya no existe, fue muy apreciada en las
resefas de prensa y ahora se considera |la primera pieza de
escultura futurista en Japdn'?®. En general, los criticos

125 El nombre se derivo del hecho de que habia ocho miembros
fundadores que se veian a si mismos ardiendo intensamente como una llama.

126 Lonma ha sefialado que Fumon aprendi6 a trabajar en escultura de su
amigo cercano Toda Kaiteki, un escultor que expuso en el Teiten y luego
mostrd en la segunda y tercera exposiciones de la F.AA. Toda también
figuraba como miembro de pleno derecho del grupo, aunque rara vez se le -
menciona como directamente involucrado en las actividades. Honma,
“Miraiha”, 62.



estaban desconcertados por la exhibicién, quejandose de
gue mostraba a pequenos jiko hyogen (autoexpresion
individual). De acuerdo con las nuevas tendencias en el
individualismo y la autoexpresion, los criticos de la época
estaban mas preocupados por que los artistas pudieran
expresar su propia experiencia subjetiva, incluso si pintaban
en estilos occidentales!?’. Sin embargo, un critico sefiald
que el grupo expresaba una gran pasion y mostraba signos
de desarrollar un nuevo movimiento artistico vital*?%,

Kinoshita Shuichiro, de entre los artistas que exhibieron
con la FAA, pronto se convirtié en una presencia invaluable
en el grupo. Era estudiante de medicina, pero tenia un
fuerte interés secundario en el arte, ya que habia pintado al
oleo desde la escuela secundaria. Procedia de una familia
adinerada de la ciudad de Fukui y ayudd a financiar la
exposicion del grupo en Osaka en diciembre de 1920. La
gran habilidad de Kinoshita como organizador y su espiritu
emprendedor guiaron la trayectoria del movimiento
futurista.

Los acontecimientos entre la primera exposicion de la FAA
en Tokio y la segunda un afo después, en octubre de 1921,
transformaron al grupo. Fumon decidid abruptamente

127 Miraiha tenrankai” (Exposicion de futurismo), Chud bijutsu 6, niim.
10 (octubre de 1920): 150-51.

128 “Miraiha” (Los futuristas), Yomiuri shinbun, 20 de septiembre de 1920
(ed. am), 7.



regresar a Osaka para ensefnar en el Instituto de Arte de Osa
ka (Osaka Geijutsu Gakuin), dejando a Kinoshita a cargo de
las actividades del grupo en Tokio. Y el célebre futurista ruso
David Burliuk vino a Japdén, permaneciendo desde octubre
de 1920 hasta agosto de 1922. Burliuk llegd con otros dos
artistas, el ucraniano Viktor Palmov y el checo Vaclav Fiala.
Trajeron con ellos mas de trescientas pinturas rusas
modernas, que se exhibieron en la sede farmacéutica de
Hoshi en Kvobashi poco después de su llegada.

La resena de la exposicion, escrita por el artista de manga
(coOmic) Okamoto Ippei, describia obras asombrosas con
calcetines colgando y cajas de fdsforos adheridas a las
superficies de las pinturas, asi como pinturas realizadas en
carton. Okamoto estaba incrédulo ante la presencia en
medio de |la galeria de una cama sobre la que dos artistas se
despertaban y dormian continuamente. La Ilamativa
apariencia de Burliuk (vistid una levita, un chaleco de seda
de colores brillantes y un sombrero de copa y tenia coloridos
diseifos abstractos pintados en la cara) causd una impresion
duradera en los espectadores'??,

129 Burliuk pudo establecer una conexion con Hoshi a través de un
diplomaético que conocid en el barco a Japon, que tenia conexiones con el
propietario. Tsuchioka Shuichi, comunicacion personal, 26 de agosto de
1994. La exposicion de Burliuk se tituld “La primera exposicion de pintura
rusa”’. Pintings in Japan" e incluia obras de Burliuk, Palmov, Kasimir
Malevich, Vasilii Kamenskii y Vladimir Tatlin. Okamoto Ippei, “Kokan!!
Rokoku miraiha no gaka a mangaka ga butanabeya de” (jjCelebracion de
intercambio!! Artista futurista ruso y caricaturistas en un restaurante de



Burliuk a menudo se le conoce como "el padre del
futurismo ruso", que después de la Primera Guerra Mundial
tuvo un elenco claramente diferente al del futurismo
italiano de antes de la guerra®3. Estilisticamente, también
se habia desarrollado a partir del cubo-futurismo, y los
futuristas rusos compartian la preocupacion de los italianos
por expresar el dinamismo de la vida moderna; pero al
mismo tiempo los rusos glorificaban una cultura popular
rural primitiva®3l. Burliuk dijo a la prensa japonesa que “el
futurismo ruso combina el dogma del futurismo italiano, la

estofado de cerdo), Tokyo asahi shinbun, 21 de octubre de 1920 (ed. am), 5.
Para una explicacion de las actividades de Burliuk en Japon, véase Omuka
Toshiharu, “David Burliuk and the Japanese Avant—Garde,”
Canadian—Amer ican Slavic Studies 20, no. 1-2 (Primavera—Verano 1986);
Museo de Arte Conmemorativo Otani de la ciudad de Nishinomiya, '
Miraiha no chichi' Rokoku gahaku raichoki!!: Bururyukku a Nihon no
miraitha (“El padre del futurismo” Registro de la visita del maestro ruso a
Japon: Burliuk y los futuristas japoneses) (Nishinomiya— shi, 1996).

130 Al revisar la exposicion futurista rusa en la farmacéutica Hoshi,
Arishima Ikuma criticé fuertemente la version del futurismo de Burliuk,
afirmando que diferia significativamente del futurismo italiano y los
conceptos centrales de dinamismo afirmados por Marinetti y Boccioni.
Arishima Ikuma, “Parimofu no geijutsu (chu)” (Palmov arte 2), Yomiuri
shinbun, 21 de octubre de 1920 (edicion am).

131 David Burliuk (1882—1967) y su hermano Vladimir colaboraron con
Natalia Goncharova y Mikhail Larionov entre 1908 y 1912 en la
formulacion de un estilo de pintura neoprimitivo que combinaba las
tradiciones pictoricas del arte popular ruso con el lenguaje estilistico del
cubo—futurismo. Barron y Tuchman, “La vanguardia en Rusia”, pag. 14.



ideologia de Kandinsky, el simbolismo y el cubismo”!3
Basicamente, era una mezcla. Después de asistir a la
exposicion rusa, Kinoshita mantuvo un estrecho contacto
con Burliuk en Japén. En febrero de 1923, publicaron juntos
Miraiha to wa Kotaeru? (éQué es el futurismo? Una
respuesta), que integraba la explicacion de muchas de las
teorias artisticas de Burliuk con la concepcion del futurismo
de Kinoshita®33.

Casi al mismo tiempo, Kinoshita habia comenzado a
planificar la segunda exposicion de la FAA, que estaria
abierta durante la tarde y la noche en Seiyoro, un
restaurante de estilo occidental en el parque Ueno'34. Fue
en este momento que muchos de los participantes en Mavo

132 “Doteki seimei o utsushita miraiha no sakuhin” (La obra de los
futuristas reproduce el dinamismo de la vida), Kokumin shinbun, 10 de
octubre de 1920 (ed. am), 5.

133 Este libro ahora esta disponible en facsimil e incluye listas de todos
los trabajos que se muestran en las exhibiciones de la FAA. Kinoshita
Shuichiro y David Burliuk, Miraiha to wa? Kotaeru (;Que¢ es el futurismo?
Una respuesta), Kindai bungei Hyoron Sosho, no. 15 (Chud Bijutsusha,
1923; reimpresion, Tokio: Nihon Zusho Senta, 1990), HI- 16. El texto
original se basa en una conferencia que Kinoshita dio sobre teoria del arte
futurista a criticos de arte en 1922. Kinoshita, “Taishoki (sono ni)”, 7.

134 Las segundas exhibiciones FAA y Hakkasha se llevaron a cabo
simultaneamente en el Parque Ueno. Ambos estaban planeados para
coincidir con el Teiten. Desafortunadamente, terminaron compitiendo entre
si por los espectadores, una competencia que la FAA. gano sin dudarlo.
“Teiten o mae ni mierda miraiha ga taij 1” (Los futuristas se enfrentan frente
a la exposicion de pintura imperial), Nichinichi shinbun, 15 de octubre de

1921 (ed. am), 9.



se reunieron por primera vez. Aunque los registros de la
muestra varian, contenia alrededor de setenta y una obras,
una muestra significativamente mayor que la primera y que
requeria un mayor apoyo financiero. Kinoshita recurrio a
muchos de sus amigos personales en busca de ayuda,
incluido un pariente por matrimonio, Ogata Kamenosuke
(1900-1942). Kinoshita alentd a Ogata a exhibir con el
grupo, en parte con el motivo oculto de lograr que Ogata
ayudara a patrocinar la exhibicion ya que él era de una
familia adinerada. Nacido en la prefectura de Miyagi, Ogata
habia llegado a Tokio en 1919 y habia comenzado a pintar.
Ademas de sus actividades artisticas, también fue poetay es
mas conocido por sus obras literarias!3>. Ogata hizo una
importante contribucion financiera al grupo y, después de la
exposicion, como esperaba Kinoshita, siguié desempenando
un papel activo en la FAA y fue miembro fundador de Mavo.

Kinoshita también invitd a su conocido Shibuya Osamu
(1900-1963) a participar. Shibuya se convirtid en un
poderoso vocero del grupo, dando conferencias sobre
futurismo en Fukui después de la exhibicion y escribiendo
numerosos articulos aclarando los principios del grupo. Su

135 Una de las obras mas conocidas de Ogata es la antologia de poesia Iro
gurasti no machi (Calle de cristales de colores), publicado en noviembre de
1925. Amigo intimo de Ogata, el escritor Kusano Shinpei, mas tarde publico
el periddico homoénimo llamado Ogata Kamenosuke, que se desarrolld
desde alrededor de febrero de 1975 hasta enero de 1978 y detallo la vida de
Ogata a traves de los recuerdos de sus amigos, familiares y colegas. Esta
serie esta en la coleccion de Kanagawa Kindai. Bungakukan, Yokohama.



articulo “Sankaten no miraiha” (Los futuristas en la
exhibicion de Sanka), explica claramente la interpretacion
del futurismo de la FAA en términos de expresionismo vy
lapercepcion subjetiva del individuo de lo moderno:

En las pinturas futuristas, el artista no se contenta
simplemente con la  representacion. Indaga
profundamente en el estudio del color, la linea, la
composicion y la forma... Con esta actitud, intenta pintar
el “alma” [kokoro] del hombre moderno: la totalidad de
la vida cotidiana moderna, que esta en constante
cambio.... Como se ha visto hasta ahora, la pintura
futurista no es simplemente una descripcion o
reproduccion de las formas y colores de la naturaleza.
Las pinturas descriptivas y reproductivas (pastismo)
simplemente no son mas que un "parecido cercano"
superficial y objetivo. Nuestras pinturas futuristas son
subjetivas.... No son palabras de “explicacion”. Son la
manifestacion directa del “alma” interna, no la “cosa”.
Franqueza. iCambio constante! jRapidez! Estas son las
distintas direcciones “materiales y espirituales” de lo
moderno. Lo que se expresa directamente esto es el
futurismo y sus ramificaciones!3®,

136 Shibuya Osamu, “Sankaten no miratha” (Los futuristas en la
exposicion Sanka), Chud bijutsu, no. 87 (diciembre de 1922): 16.



Shibuya y Kinoshita también se refirieron a esta versién del
futurismo indistintamente como “composicionismo” o
“libertadismo” (jiyuha).

Solo sobreviven un punado de reproducciones de las obras
de la segunda exposicion de la FAA. Los informes de prensa,
gue se concentran mas en las obras de artistas extranjeros
que en las japonesas, dificultan aun mas cualquier
evaluacion. Solo la Bailarina golpeando un tambor de mano
(Tsuzumi o utsu maiko) de Kinoshita se reprodujo en
publicaciones contemporaneas. La pintura retrata a una
maiko (joven bailarina), un tema que Kinoshita retomé en
varias ocasiones. Pero a pesar del tema aparentemente
tradicional, la figura de la obra se parece mas a un viajero
espacial con casco atrapado entre las dimensiones del
tiempo que a una bailarina.

Otros artistas que exhibieron incluyen Oura Shuzb
(1890-1928); Asano Kusanosuke (mas conocido como
Asano Mofu, 1900-1984); Shigematsu Iwakichi (fechas
desconocidas), quien acababa de regresar de una estadia
prolongada en Estados Unidos y México; e Hirato Renkichi
(1894-1922), el unico poeta futurista autoproclamado en
Japdén'3’. Oura era un poco mayor que los demas. Nacido en
Tokio, estudio yoga en el atelier de la Sociedad del caballo
blanco en Tameike (Hakubakai Tameike Kenkyujo), que se

137 Hirato publico el “Nihon miraitha Daiichi sengen” (El primer
manifiesto del grupo futurista japones) en diciembre de 1920.



asocid con el grupo iniciado por el preeminente pintor
académico de yoga Kuroda Seiki. Oura ya habia exhibido con
Nika a través de la presentacion de su amigo cercano
Arishima lkuma. Al mismo tiempo, estaba disefnando
escaparates para la libreria Maruzen, el mayor importador
de libros occidentales en ese momento. Junto con los
escaparates, Oura también diseid anuncios para los
productos de consumo de Maruzen. En 1924, ayudd a
establecer la galeria Maruzen. De los otros artistas de la
segunda exposicion de la FAA, Shigematsu es poco
conocido, pero su pieza Choza de un nativo mexicano
(Mekishiko dojin no koya) fue bien resefiada. Los criticos
sintieron que su calidad oscura y siniestra encajaba con el
tono tumultuoso y apasionado de la FAA!38,

Otra adicion vital al grupo fue Yanase Masamu
(1900-1945), quien presentd dos obras para la segunda
exposicion de la FAA®®. Yanase nacié en la ciudad de
Matsuyama en la prefectura de Ehime en la isla de Shikoku.
Sin embargo, pronto se mudé a la ciudad de Moji en
Kitakyushu. Yanase fue reconocido desde el principio como
un prodigio artistico: aunque solo comenzo a estudiar arte a

138 Véase Shibuya Osamu, “Shgematsu Iwakichi—Kun no e (Las pinturas
de Shigematsu Iwakichi), Mizue, No. 216 (febrero de 1923): 6-9.

139 Al comienzo de su carrera, Yanase decidié cambiar su nombre de pila
Shoroku por su nombre de artista Masamu, y se cree que tomo el segundo
caracter " yume " del nombre de un artista que admiraba, Takehisa Yumc;ji,
uno de los artistas mas populares. e ilustradores de los ultimos periodos
Meiji y Taisho.



la edad de catorce afios, a los quince ya exhibia en Moji y
habia atraido el apoyo de un club de fans conocido como el
Club Brasil (Burajiru-kai). Comenzd su formacién en
acuarelas y dos veces se le aceptaron trabajos para el
catalogo de la Sociedad Fusain'*®. En 1914, su acuarela
Compania de la tarde (Gogo no kaisha) fue elegida para la
segunda “Exposicion de la Asociacion de Pintura de Acuarela
Japonesa” (Nihon Suishikigakaiten). Un aio después, Yanase
realizd su primera exposicion individual, y su obra Luz de rio
y cascada (Kawa to oriru hikari to), que habia sido
reproducida en el catalogo de la Sociedad Fusain, fue
aceptado en la seccidon yoga de la Inten.

En sus primeros trabajos, Yanase experimentd con una
variedad de técnicas del impresionismo tardio y el
posimpresionismo. Muchas de sus pinturas eran paisajes
pastorales empapados de luz representados con grandes
toques de pintura de estilo puntillista, o vistas de montanas
delineadas con grandes pinceladas, algunas de las cuales
fueron compuestas para crear formas cubistas vy
geomeétricas como las de Cezanne (Fig. 14). Su paleta
consistia principalmente en azules pastel, verdes y morados.
Alrededor de 1920, Yanase incorporo elementos del
futurismo en su estilo, usando pinceladas dinamicas y

140 La relacién de Yanase con la Sociedad Fusain no esté clara, pero una
tarjeta de Ao Nuevo de Saito Yori esta includido entre los documentos
personales de Yanase y el trabajo de pinceladas en las primeras pinturas de
Yanase parece estar en deuda con el trabajo de Saito.



arremolinadas que abstraian aun mas las formas y las
juntaban en largos movimientos de barrido a través del
lienzo.
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Figura 14, Yanase Masamu, Montaia en invierno (Fuyu no yama), 1917.
Oleo sobre lienzo, 23,9 X 33,1 cm. Museo y Biblioteca de la Universidad
de Arte Musashino.

En estas obras, Yanase estaba menos preocupado por la
luz y la atmodsfera del paisaje que por la naturaleza animada
y expresiva del pincel (ver Lamina 2 y Figs. 15-16).

En 1922, participd activamente en la FAA, produciendo
pinturas totalmente abstractas que incorporaban elementos
del cubismo, el futurismo y el expresionismo.



Figura 15, Yanase Masamu, Rio y Puente (Kawa a hashi), ca, 1921, Oleo
sobre lienzo. Museo y Biblioteca de la Universidad de Arte de Musashino.

La vida intelectual de Yanase y su carrera artistica fueron
moldeadas por una serie de poderosos mentores,
comenzando con Matsumoto Fumio (¢1892-7?), quien nacio
en Fukuoka y conocid a Yanase en una de las exposiciones
del artista en Kyushu alrededor de 1915.

La familiaridad de Matsumoto con las tendencias literarias
en Europa vy sus traducciones textuales desempenaron un
papel fundamental en la introduccidon e interpretacion de
nuevos trabajos del extranjero. Es bien conocido por su



traduccion del francés de Albert Gleizes, y el tratado de Jean
Metzinger “Sobre el cubismo” de 19124,

Figura 16, Yanase Masamu, Cliff and Grass (Take to kusa), ca, 1921. Oleo
sobre lienzo, Museo y Biblioteca de la Universidad de Arte de Musashino.

Cuando conocid a Yanase, Matsumoto, él mismo un
protegido de Sakai Toshihiko, ya estaba comprometido con

141 Este texto fue publicado en serie en Gendai no yoga. Yanase Nobuaki,
" Hikari no naka no seishun" Kitakyushti de no bijutsu undo” (“La juventud
en la luz” El movimiento artistico de Kitakyushti), en Yanase Masamu
Kenkyt I (Tokio: Musashino Art University Yanase Masamu Joint

Research, 1992), 18, 24, nn24-26.



la difusion del socialismo, y encendid el interés de Yanase en
la teoria politica de izquierda#2.

Lamina 2, Yanase Masamu, Moji, 1920. Oleo sobre lienzo, 45,5 x 60,8 cm.
Museo y Biblioteca de la Universidad de Arte de Musashino.

142 Matsumoto particip6 en la publicacion de la revista literaria socialista
Bungei undo (Movimiento de las artes literarias); publicado en la prefectura
de Yamaguchi desde julio de 1915 hasta febrero de 1916, la revista fue
fuertemente censurada y finalmente cerrada por las autoridades japonesas.
También estuvo involucrado en la carrera de Yanase hasta que el artista se
mudo6 a Tokio en 1919, momento en el que Matsumoto se fue a Manchuria.

Yanase, " Hikari no naka ", 18



Otro de los mentores de Yanase fue el eminente periodista
y critico social Hasegawa Nyozekan (1875-1969), a quien
conocio en 191943, Hasegawa quedd impresionado por la
habilidad pictorica de Yanase y decidido tomarlo bajo su
proteccion. A través de la extensa red de conexiones
sociales del periodista, Yanase pudo trabajar con algunos de
los pensadores politicos mas renombrados del momento.
También proporciond ilustraciones para la influyente revista
de critica social y cultural de Hasegawa, Warera. (Nosotros),
gue comenzo a publicarse en 1919, pasoé a llamarse Hihan
(Critica) en 1930 y continud hasta 1934. Hasegawa
establecié Warera después de renunciar del Osaka asahi
shinbun en protesta por |la censura periodistica. La revista
atrajo a muchos criticos sociales prominentes,
especialmente cientificos sociales de las universidades de
Tokio y Kioto. Los escritores de Warera se dedicaron a
combatir la creciente restriccion del gobierno del
"pensamiento peligroso". Hasegawa veia a Warera, que
defendia el “nuevo ideal de ' reconstruccién social"” (kaizo),
“como producto y creador de la conciencia social”. La revista
pronto se volvio aun mas politicamente radical y comenzo a
expresar su preocupacion por el conflicto de clases en la

IIII

143 Yanase conocié a Hasegawa por Oba Ako (1888—1980), un conocido
periodista del Yomiuri shinbun, a quien habia conocido a través de un
pariente de Oba en Kyushu. Oba asistio a la quinta exposicion individual de
Yanase en Moji. Yanase Nobuaki, "Yanase Masamu o kataru ", en Nejikugi
no gaka: YanaseMasamuten, edicion yanase masamu Sakuhin Seiri Iinkai
(Comite¢ para el Mantenimiento del Trabajo de Yanase Masamu)
(Musashino: Musashino Art University Museum and Library, 1990), 19.



sociedad japonesa bajo el capitalismo. Hasegawa también
criticd los intentos estatales de imponer la armonia en la
sociedad japonesa, considerandolos, en palabras de Andrew
Barshay, “una ilusidon burocratica y, en el peor de los casos,
una forma embellecida de coercién militarista”44.
Hasegawa empled a muchos artistas conocidos para que
hicieran ilustraciones para su revista. Las ilustraciones que
Yanase proporciond a Warera, principalmente bocetos de
paisajes a pluma vy tinta en un estilo muy abreviado, fueron
su principal fuente de ingresos en este momento.

En Warera, Yanase conocio al destacado director y
dramaturgo Akita Ujaku (1883-1962)%, quien le presentd a
los jovenes escritores de izquierda Komaki Omi y Kaneko
Yobun, fundadores de la nueva revista literaria de izquierda
Tanemaku hito (El sembrador)'#®. Yanase comenzo a escribir

144 Andrew Barshay, estado e intelectual en el Japon imperial: el hombre
publico en crisis (Berkeley: University of California Press, 1988), 155—61.

145 Akita participd en el Pequetio Teatro Tsukiji (Tsukiji Shogekijo) y fue
un miembro activo del movimiento de teatro proletario. También fue
miembro fundador de Tanemaku hito. Yanase Nobuaki le da crédito a Akita
por despertar el interés de Yanase en el disefio teatral.

146 Segun GT Shea, el establecimiento de Tanemaku hito en 1921
representd el comienzo oficial del -movimiento literario proletario en Japon.
La revista fue fundada un poco antes por Komaki Omi (we'Omiya Kei), y el
primer nimero se publicé en la prefectura de Akita. Komaki habia estudiado
derecho en Francia y se unidé al movimiento literario socialista Clarte
encabezado por Henri Barbusse, Victor Cyril, Raymond Lefebvre y Paul
Vaillant— Courturier, y que incluia al conocido escritor Anatole France.
Clarte se organizd en gran medida “para contrarrestar el sentimiento
posrevolucionario -antisoviético y antibolchevique en Francia”, y buscé



regularmente para esta publicacion, ademas de
proporcionarle caricaturas politicas. Continud este trabajo
mientras estuvo con Mavo, incluso después de que la revista
cerrase y se reiniciase de nuevo con un nuevo nombre,
Bungei sensen (Frente Literario), en junio de 1924. Cuando
Yanase se acercé a los miembros de la FAA y pidid ser
admitido en el grupo, opto por participar bajo su seuddénimo
en Tanemaku hito, 'Anaaki Kyosan” (también leido como
“Kyozo”), que combinaba los sonidos de “anarquia” con el
sonido de la palabra japonesa para "comuna", kyosan (de
kyosanshugi, que significa "comunismo"). También
aprovecho para repartir ejemplares de Tanemaku hito en la
sala de exposiciones.

Para promocionar su segunda exposicion, los miembros de
la FAA salieron todos los dias a las calles a repartir volantes.
Sin embargo, debido a que el Parque Ueno todavia estaba
bajo el control directo de la Agencia de la Casa Imperial y los
guardias uniformados patrullaban el area, a los artistas se

“establecer la solidaridad internacional entre la intelectualidad
revolucionaria a través del apoyo a la tercera internacional”. GT Shea,
literatura de izquierda en Japon (Tokio: Hosei University Press, 1964), 72.
Influenciado por Clarte, Tanemaku hito dedicoé sus nimeros iniciales a una
discusion sobre la Tercera Internacional, que provocd a los censores
japoneses. Después de ser censurada, la revista se cerrd y luego se volvio a
abrir en octubre de 1921. Yanase se uni6 por esta época. La membresia
sigui6 aumentando hasta que el Gran Terremoto de Kanto de 1923 puso fin
a la publicacion. Tanemaku hito los escritores estaban particularmente
interesados en el papel de la intelectualidad en el movimiento obrero. Shea,
literatura de izquierda, 72—79.



les prohibio repartir volantes dentro de un sector delimitado
y se vieron obligados a permanecer fuera de la linea que
dividia el recinto imperial del sector gobernado por la
ciudad!¥. Los artistas de la FAA, que no se disuadian
facilmente y se inclinaban a la provocacion, colocaron una
fila continua de volantes en el suelo que iban desde el frente
de la cabina de policia de Ueno hasta la plaza central del
parque. Kinoshita senala que las autoridades ya estaban
preocupadas por la exposicion debido al uso de shugi (o
“ismo”) en el titulo, que en su opinidn vinculaba el evento
con la actividad socialista subversiva prevaleciente en ese
momento. Esta preocupaciéon motivé a la Policia Superior
Especial a investigar!4®. Los criticos que cubrieron el evento
comentaron sobre la sospecha de las autoridades,
senalando que los futuristas eran percibidos como radicales.
La amenaza de actividad subversiva se considerd
particularmente grande debido a las dieciséis obras de
artistas rusos con las que Burliuk contribuyé a la muestra.
Las continuas disputas fronterizas y la tension diplomatica
entre Japon y Rusia hicieron que las autoridades japonesas
sospecharan de las actividades de Burliuk y Palmov. Fueron

147 Para una discusion de Ueno como un espacio urbano simbdlico del
emperador y un Japon imperial moderno, ver Yoshimi Shunya, Toshi sin
doramatorugii (Dramaturgia de la ciudad) (' Iokyo: Kobundo, 1987),
118-39.

148 Kinoshita, “Taishoki (sono ichi),”; Kinoshita, “Taishoki (sono ni1).”



tratados como subversivos potenciales y seguidos
constantemente por la policia local y militar4°.

La segunda exposicion de la FAA atrajo a una multitud
mucho mayor de lo que esperaba el grupo, aunque obtuvo
poca respuesta del gadan. La exhibicion fue publicitada con
entusiasmo y simpatia por adelantado en el
Nichinichishinbun, el Tokyo asahishinbun y otros periodicos,
pero fue recibida con criticas mixtas.

Un critico se opuso a que Kinoshita se parara en la puerta
de la exposicion explicando a los espectadores el significado
de cada obra (como le habian explicado los propios artistas),
afirmando que esto insultaba el arte y no hablaba bien de
los artistas, quienes deben ser capaz de explicar su propio
trabajo. El critico reprendio a los futuristas por reverenciar
la originalidad salvaje y sin trabas como un nuevo dios que
los obligaba a renunciar a la imitacion, la armonia y los
gustos refinados como si fueran el diablo, aunque el hacerlo
no les otorgara pasion o poder a su trabajo. Revelando sus
propios prejuicios artisticos, el critico los amonestd por
“envenenar su arte con la conciencia social”, argumentando

149 Algunas de las obras presentadas por Burliuk eran collages de papel
de colores. Burliuk le explico a Ki noshita que estos eran de Vladimir Tallin
y que representaban un nuevo movimiento en Rusia llamado
“constructivismo”. Estas fueron las primeras obras de arte constructivista
conocidas en Japon. Kinoshita, “Taishoki (sono ni)”, 7; “Kunken no me o
nokarete, miratha ga minami no shima e” (Para escapar de los ojos de los
funcionarios, los futuristas van a una isla del sur), Tokyo asahi shinbun, 18
de diciembre de 1920 (ed. am), 9.



que la liberaciéon del individuo en la vida moderna era un
tema profundamente personal sobre el cual, en su opinidn,
los futuristas no ofrecian una autocritica real a la reflexion o
la autoconciencia, aunque pretendieran rebelarse contra el
escapismo  primitivista de lo pastoral en el
posimpresionismo. En contra de las afirmaciones de los
futuristas de que habian derrocado el arte del pasado, el
critico citd a Henri Matisse diciendo: "El arte no progresa,
simplemente cambia"**°.

En este punto, Fumon Gyo habia cesado su papel activo en
la FAA, en gran parte porque Ishii Hakutei, un miembro
importante de Nika, se le habia acercado y le habia
asegurado que seria aceptado en la proxima exposicion de
Nika si volvia al redil. Sin embargo, Fumon presenté dos
obras a la exposicion de la FAA en ausencia. Mas tarde,
solicitd que Kinoshita enviara la exposicion a Osaka, donde
se monto en el saldn del sindicato textil. Kinoshita y Burliuk
asistieron, pero se molestaron al descubrir qgue Fumon habia
modificado la exposicidon para presentar principalmente su
propio trabajo. La insistencia de Fumon en ser el centro de

150 Ciritica en tres partes del autor desconocido Haru Koko (?), “E ni tu
hansei” (Autoexamen pintando), Yomiuri shinbun, 12, 14, 15 de noviembre
de 1921 (eds. am.).



atencion provoco una brecha irreparable entre él y la FAA, y
no fue incluido en ninguna actividad posterior del grupo!>2.

La tercera exposicion de la FAA tuvo lugar en octubre de
1922, en el mismo lugar que la segunda. Kinoshita ide6 el
nombre "Sanka Independent" (literalmente, Tercera Seccidn
Independiente) para enfatizar aun mas la oposicion del
grupo a Nika (Segunda Seccidn), asi como su sensacion de
haber superado a la sociedad oficial. El cambio de nombre
también significo la ampliacion estilistica de FAA para
abarcar una gama de obras expresionistas bajo la rubrica del
futurismo. El término “independiente” se tomo del francés
independant, que se aplicaba a una exhibicién publica sin
jurado y en la mente japonesa se asocid con tendencias
artisticas modernistas no académicas. A medida que los
artistas japoneses se movian cada vez mas hacia estilos mas
abstractos y basaban su trabajo cada vez mas en la
experiencia subjetiva individual, existia la sensacion general
de que su arte no podia ser juzgado por ningun criterio Unico
que fuera universalmente aplicable. Por lo tanto, la FAA
organizd el “Sanka Independent” como una exposicion
abierta, solicitando presentaciones de la comunidad

151 El anuncio de Afio Nuevo de 1923 de la FAA afirm6 que Fumon ya no
estaba asociado con el grupo de ninguna manera. KSS. Coleccion Tsuchioka
Shuichi, Fukui.



artistica en general, aunque aun mantuvieron el derecho a
elegir qué obras se exhibirian>2.

Figura 17, Kinoshita Shuichiro y sus pinturas, en “Miraiha no bijutsu undo
o okoshita Kinoshita ShuichirO-shi” (Kinoshita Shuichiro que provoco el
movimiento de arte futurista), Asahi graph, 15 de octubre de 1924, 11.

Aunque Kinoshita fue el Unico responsable de organizar la
exposicion, el brote repentino de una enfermedad
infecciosa en la prefectura de Fukui, donde trabajaba como

152 De acuerdo con las " Reglas de exhibicion de arte independiente de
Sanka " (Sanka independiente bijutsu ten— rankai kisoku) fechada en
septiembre de 1922 y distribuida por la FAA, la exposicion estaba abierta a
todos los artistas que trabajaran en las modalidades cubista, futurista o
expresionista. Todos los trabajos debian enviarse con una explicacion y
serian juzgados por los miembros del grupo (enumerados como Kinoshita,
Oura, Toda Kaiteki, Ogata, Shigematsu, Burliuk y Palmov). Si se vende, el
agente (presumiblemente el lugar de exhibicion) tomaria una tercera parte
del precio como comision y el 10 por ciento iria a la FAA. La exposicion
viajaria a Osaka, Kioto, Nagoya y Kobe. KSS.



médico en la Divisidon de Higiene Publica, lo obligd a regresar
a provincias. Tuvo que abandonar la instalacion de la
exposicion Sanka a Ogata y Shibuya.

Figura 18, Kinoshita Shuichiro, Autopsia (Kaibo), ca. 1 922. Fotografia de
6leo sobre lienzo, presuntamente perdido; expuesto en el "Sanka

Independiente." En Shibuya Osamu, “Sankaten no miraiha” (Los futuristas
en la exposicién Sanka), Chud bijutsu, no. 87 (diciembre de 1922): 23.

El trabajo aceptado incluia piezas de miembros y amigos
de la FAA, asi como presentaciones del publico en general,
con estilos que varian ampliamente incluso dentro del
trabajo de un solo artista. El propio Kinoshita presenté dos
estilos distintos de trabajo. Uno era completamente



abstracto y empleaba las teorias de la disonancia del color
de Burliuk, como en el trabajo que se muestra en una
fotografia del artista que se publicé en el popular semanario
pictorico Asahi graph (Fig. 17).
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Figura 19, Oura Shuzo, Copa con espuma y olor a carne (Awadatsu koppu
to niku no kaori), ca, 1922. Fotografia de 6leo sobre lienzo, presuntamente
perdido; exhibido en el "Sanka Independent". En Shibuya, "Sankaten no
miratha", 19.



Las obras de Kinoshita Autopsy (Fig. 18) y Woman
representaron su otro estilo; estas piezas son similares al
trabajo que Burliuk mostréo en Japdn, en el que figuras
representativas se representaron en un modo cubista
turbio, a menudo empleando lineas de fuerza radiantes para
indicar movimiento dinamico?®>3.

La pintura Taza con espuma y olor a carne de Oura (Fig. 19)
recordaba las obras de los artistas expresionistas alemanes
contemporaneos. Una figura central disoluta aparecia
holgazaneando en un café con su mano huesuda
sosteniendo languidamente un coctel. Estaba rodeado de
imagenes de prostitucion, indicadas por fragmentos de
partes del cuerpo femenino desnudo colocados al azar y, a
veces, invertidos. El trabajo expresaba fuertemente los
sentimientos duales de angustia y aburrimiento, que
plagaron a muchos intelectuales japoneses que estaban
lidiando con fuertes sentimientos de alienacion social en el
Japon recién industrializado y modernizado, como sus
contrapartes en Europa. En Alemania, esto se denomind
Zivilisationsmiidigkeit (el cansancio de la civilizacidon)®4,

153 Shibuya declar6 sin rodeos que a pesar de la comprension superior del
futurismo de Kinoshita, no pudo traducir estas ideas de manera efectiva en
términos visuales. Atribuy¢ esto al enfoque cerebral del arte de Kinoshita y
su incapacidad para pintar sin analizar demasiado su trabajo. Shibuya,
“Sankaten no rniraiha”, 24.

154 Sell Tower, Envisioning America, 19.



En su reseina del “Sanka Independent”, Shibuya Osamu se
mostréo decepcionado porque los artistas expositores no
habian podido abandonar en gran medida su dependencia
de la apariencia de las formas naturales. Sintid que
necesitaban moverse mas hacia la expresion pura.

Figura 20, Shibuya Osamu, Mujer (Onna), ca. 1922. Fotografia de 6leo
sobre lienzo, presuntamente perdida; exhibido en el "Sanka Independent".
En Shibuya, "Sankaten no miraiha", 21



En este sentido, elogidé las composiciones muy abstractas
de Kadowaki Shinro, un nuevo participante que habia sido
invitado por Ogata. Desafortunadamente, casi nada se sabe
sobre Kadowaki, excepto que trabajaba vendiendo entradas
para representaciones teatrales en Asakusa.

Figura 21, Ogata Kamenosuke, director de orquesta (Kondakuta), ca. 1922.
Oleo sobre lienzo, presuntamente perdido; exhibido en el “Sanka
Independent”. Fotografia en Shibuya, “Sankaten no miraiha”, 17.



La Mujer de Shibuya (Fig. 20) representaba una figura
femenina en el centro de la composicion con un sombrero
ladeado sugestivamente sobre un 0jo mientras miraba
seductoramente al espectador. Las extremidades y los

pechos de la figura fueron desplazados de su forma,
arremolinandose a su alrededor.

Figura 22, Yanase Masamu, Siesta (Kasui), ca. 1922. Oleo sobre lienzo,
23,7 x 23,7 cm.; exhibido en el "Sanka Independent". Museo y Biblioteca
de la Universidad de Arte de Musashino.

Shibuya colocé piezas de tela con un estampado floral en
las areas superior e inferior alrededor de la figura. Escribio



qgue la pintura se proyectaria cada vez mas en el espacio
tridimensional y emplearia mas elementos hechos a
magquina (se refirid a los trozos de tela). Del mismo modo, La
escripcion de la apariencia de un asesino (Aru satsujinhan
no ninsoga) de Ogata Kameno, una frenética composicion
abstracta de formas inquietantes, parece haber incorporado
trozos de tela y elementos de papel de collage!>. El otro
trabajo conocido de Ogata, Director de orquesta (Fig. 21),
una composicion completamente abstracta de formas
geomeétricas, también parece haber empleado el collage y la
textura de superficie a través de materiales adheridos o el
uso de la pintura misma.

De los dos trabajos presentados por Yanase, solo Nap (Fig.
22) ha sobrevivido. Nap es una pintura a pequefa escala con
formas abstractas irregulares, geometrizadas, casi
cristalinas, que se superponen a medida que se proyectan
dinamicamente desde el centro de la composicion. La
pintura esta representada en tonos purpura rosados, con
areas ocasionales de azul claro y verde. Yanase muestra una
fuerte pincelada, dejando trazos claramente articulados en
medio de sus formas delineadas; su cuidadosa aplicacion de
pigmentos para difuminar los tonos da a la obra una
impresion de gouache.

155 La pieza de Ogata ahora se conoce solo por una foto de periodico.
“Ikizumata rniraiha no shin seimei no kaitaku ni” (Los futuristas que se estan
desarrollando hacia una nueva vida estan estancados), Nichinichi shinbun,
7 de octubre de 1922 (ed. am), 7.



Burliuk no fue el Unico ruso que contribuyo a la actividad
futurista japonesa. Otra, la artista Varvara Bubnova, llego a
Japon en junio de 1922 y permanecid hasta 1958. En Rusia,
Bubnova se habia afiliado a la Union de la Juventud vy se
habia involucrado en el debate sobre el constructivismo que
tenia lugar en el Instituto de Cultura Artistica de Moscu a
principios de 1921. Entre sus amigos se encontraban los
destacados artistas rusos de vanguardia Alexandr
Rodchenko, Varvara Stepanova y Liubov Popova. Bubnova
publicd dos influyentes articulos en Japon en 1922
explicando la situacion actual en el mundo del arte ruso. En
el primero, examinaba las ramificaciones de la Revolucion
Rusa en el arte y el artista, incluidos analisis individuales de
obras constructivistas ilustradas. En el segundo, discutia las
implicaciones socioculturales mas amplias de |la ideologia
constructivista, enfatizando la necesidad de pasar del
esteticismo a la accion politica, reemplazar la pintura con
objetos reales y transformar el arte en industria a través de
la construcciont>®. Apoyd lo que llegd a conocerse como
constructivismo productivista. Sin embargo, debido a que
no estaba inclinada hacia las tacticas provocativas de los
artistas de FAA y Mavo, Bubnova generalmente permanecio

156 Varvara Bubnova, “Gendai no okeru roshia kaiga no kisu no tsuite”
(Sobre las tendencias de la pintura rusa contemporanea), Shiso 13 (octubre
de 1922): 75—110; y Varvara Bubnova, “Bijutsu matsuro no tsuite” (Sobre
la muerte del arte), Chuo koron 8, no. 11 (noviembre de 1922): 80—90.
Discutido en Omuka, “David Burliuk and the Japanese Avant—Garde,” 114.



al margen de la actividad de los artistas de vanguardia
japoneses!>’.

Aunque no sobreviven otras obras o reproducciones de la
exposicion “Sanka Independent”, el folleto de la exposicion
enumera tres artistas adicionales que se convertirian en
actores clave en Mavo: Takamizawa Michinao (nacido en
Chutaro, 1899-1989), Okada Tatsuo (ca. 1900-1935) y Kato
Masao (1898-1987). Takamizawa mas tarde se hizo
conocido a nivel nacional como mangaka (dibujante de
historietas) por su tira comica llamada Nora kuro (Negro/a
perdido/a), que dibujé bajo el seudénimo de Tagawa Suiho.
Takamizawa era de Tokio; la familia de su padre,
originalmente criados samurai antes de la Restauracion
Meiji, dirigia un negocio de fabricacion textil. Asistid a la
Escuela de Arte de Japdn de gestion privada (Nihon Bijutsu
Gakko), donde esperaba estudiar con el instructor principal
Sugiura Hisui, un popular ilustrador y disenador grafico de la
época. Pero termind tomando clases con un profesor junior
de arquitectura en la Universidad de Waseda llamado Imai
Kenji, quien disertaba con entusiasmo sobre arquitectura y
disefio artesanal. Takamizawa también estudid con el pintor
yoga afiliado a Nika, Nakagawa Kigen, quien recientemente

157 Para una discusion sobre el trabajo de Bubnova en Japdn, véase
Omuka Toshiharu, “Varvara Bubnova as a Van guard Artist in Japan,” en A
Hidden Fire, ed. J. Thomas Rimer (Stanford, California y Washington, DC:
Stanford University Press y Woodrow Wilson Center Press, 1995), 101—13;
Museo de Artes Graficas de la Ciudad de Machida, Bubunowa 1886—198}
(Machida, 1995).



habia regresado de estudiar con Matisse en Francia.
Murayama describio a Takamizawa como un bromista,
siempre contando chistes y haciendo reir a la gente, y
mostrando la actitud juguetona y ligeramente irreverente
que impregnaba su obra de arte!°s.

OkadaTatsuo y Kato Masao son menos conocidos, pero
también fueron importantes colaboradores de la FAA vy
Mavo. Okada probablemente era de Kyushu y se cree que
murié en Manchuria o permanecio alli después de llegar en
algin momento a fines de la década de 1930. El
conocimiento de su formacion artistica y de sus conocidos
personales es escaso, pero segun posteriores reminiscencias
era estudiante de arte cuando participd en las actividades
FAA-Mavo. También fue empleado en la seccion de entrega
de una empresa de periodicos en Kyobashi, de ahi el titulo
de su ahora perdido trabajo "Sanka Independent", Fdbrica
de rotativas (Rintenki kojo)°°. Las pocas obras existentes de
Okada revelan un grabador talentoso e innovador dedicado
estética y politicamente al anarquismo.

Okada representé una fuerza radicalizadora en la camarilla
FAA-Mavo, lanzando constantemente duras criticas al
grupo, empujandolos hacia acciones mas extremas. En
cuanto a Kato, se presume que fue amigo de Okada.

158 Muravama, Engekitekijijoden, 2:178.

159 Okada Tatsuo, “Mavo no omoide” (Recuerdos de Mavo), Mizue, no.
394 (diciembre de 1937), 591.



Originario de Tokio, Kato se gradud en la seccion de
arquitectura del departamento de ingenieria de la
Universidad de Waseda en 1922 y luego comenzo a trabajar
para el Ministerio de las Fuerzas Armadas*°,

El 17 de mayo de 1923, la FAA anuncid publicamente que
se disolveria temporalmente para reconsiderar los objetivos
del grupo después del entusiasmo de las dos ultimas
exhibiciones y para revisar la organizacion. Los artistas
miembros todavia se sentian obligados a demoler vy
reconstruir el gadan para satisfacer mejor las necesidades
de los artistas jovenes. Pero, despreciados, incomprendidos
y, al final, incapaces de vender sus obras, encontraban poco
estimulo en el mundo del arte japonés, y mucho menos un
medio viable de apoyo financiero.

Ogata admitio con nostalgia el fracaso del grupo en
ganarse la simpatia del publico y prometié redoblar los
esfuerzos del grupo. Los miembros habian llegado a sentir
que el “futurismo” era una categoria demasiado restrictiva.
Buscaron un marco mas universal e inclusivo para el grupo,
como lo habian demostrado al usar el nombre “Sanka” 12,

160 Kato también particip6 en la "Exposicion de estudio de la Asociacion
de Arte Futurista" (Miraiha Bijutsu Kydkai Shusakuten) en abril de 1923 en
la empresa Lion dentrifice (Raion hamigaki) en el edificio Marunouchi.

161 Shin katsuyaku no pelo miraiha no bijutsuka” (Los artistas futuristas

que comienzan nuevas actividades), Tokyo asahi shinbun, 16 de abril de
1923 (ed. am), 3.



Con Kinoshita todavia en Fukui, la FAA se estanco sin su
lider organizativo. El anuncio de mayo de 1923 de Ia
disolucion de la FAA preparo el escenario para la aparicion
de Mavo.



l1l. ANATOMIA DE UN MOVIMIENTO

EN JULIO DE 1923, SOLO DOS MESES DESPUES DE QUE LA
ASOCIACION DE ARTE FUTURISTA SE HUBIERA DISUELTO, se
anuncia el debut de Mavo en el periddico Jji shinpé —la FAA
habia “renacido como Mavo”, segun Kinoshita Shuichiro en
su historia de 1970 de los nuevos movimientos artisticos del
periodo Taisho'®?. Una caricatura de Yanase Masamu,

162 “Gakugei shosoku” (Art News), /z)7 shinpo, 21 de julio de 1923 (ed.
pm), 9. Kinoshita Shuichiro, “Taishoki no shinko bijutsu deshacer o megutte
5: Miraiha Bijutsu Kydkai no koro (sono) ni)” (El nuevo movimiento
artistico del periodo Taisho 5: Los dias de la Asociacion de Arte Futurista
2), Gendai no me, no. 186 (mayo de 1970): 7. El segundo anuncio de prensa
de la formacién de Mavo se publico en " Gakugei shosoku: mavo seiritsu”
(Noticias de arte: El establecimiento de Mavo), Chud shinbun, 23 de julio
de 1923 (ed. am), 1; Omuka Toshiharu, “Mavo aTaishoki Shinko bijutsu
undo (I)” (Mavo y el nuevo movimiento artistico en el periodo Taisho),
Geijutsu kenkyuho, no. 12 (1991): 15—16. La entrada del diario de Yanase
Masamus fechada el 18 de junio de 1923 registra su encuentro con Ogata,
Kadowaki, Oura y Murayama y su decision de formar un nuevo grupo, que
fue bautizado oficialmente como “Mavo” el 20 de junio. 1 Su entrada se



publicada en el segundo numero de la revista Mavo,
recuerda una reunién temprana de miembros de Mavo (Fig.
23).

Yanase Masamu, Mavo Gathering, dibujos (manga), mediados de 1923. En
Mavo, nim. 2 (agosto de 1924). El artista se sienta de espaldas al
espectador, y en el sentido de las agujas del reloj a su izquierda estan
Murayama, Ogata, Kadowaki y Oura.

reproduce en Yurugi Yasuhiro, “Jidai ni iki, jidai o koeta 'Mavo'”’, en “Mavo”
fukkokuban bessatsu kaisetsu (Nihon Kindai) Bungakukan, 1991), 9—-10.
Los artistas se reunian regularmente en el Café Suzuran e inauguraron
formalmente al grupo la noche anterior a la inauguracion de la tercera
exposicion individual de Murayama en este café. Sumiya Iwane,
comunicacion personal, 23 de marzo de 1994.



MurayamaTomoyoshi, Oura Shuzo, Ogata Kamenosuke y
Kadowaki se muestran sentados casualmente alrededor de
una mesa, con obras de arte apoyadas contra la pared y
botellas y vasos de licor vacios esparcidos por todas partes.
Shinro; Yanase, boligrafo en mano, se sienta de espaldas al
espectador, y en el suelo, entre él y Murayama, hay un
guemador de incienso con forma de cerdo del que sale
humo del hocico: una caricatura publica de artistas
completamente inusual.

Los miembros del grupo Mavo han ofrecido relatos sobre
el origen del nombre Mavo que difieren entre si en puntos
clave. La historia mas difundida es un cuento dadaista que
recuerda los experimentos de Hans Arp con el automatismo.
Afirma que los cinco miembros originales cortaron pedazos
de papel con sus nombres escritos en letras romanizadas,
los esparcieron por la habitacion y luego eligieron las cuatro
letras restantes (o las mas alejadas, segun la versidn) para
formar la palabra aleatoria "Mavo"!®3. Ademas de ser
inverosimil, esta historia tropieza con el problema de la letra
“v”, que no forma parte del silabario japonés nativo y, por lo
tanto, no es una letra constitutiva de ningun nombre de
estilo japonés. El artista—critico Kawaji Rytiko en el bijutsu

163 Otra variacion de esta historia, probablemente registrada por Arishima.
Ikuma, aparecio en Atelier. Después de cortar sus nombres (no esta claro si
estan escritos en alfabeto fonético latino o japonés), los miembros de Mavo
eligieron las primeras tres (?) hojas para que cayeran en el suelo. Arishima
Ikuma, “Mekuso mimikuso” (Mucosidad de los ojos, cera del oido), Atelier,
num. 1 (febrero de 1924): 61.



infantil de junio de 1925. explicd este problema afirmando
qgue Varvara Bubnova se incluyd en la reunidon original,
aungue no hay indicios de que estuviera involucrada con el
grupo en ese momentol®4,

En su autobiografia, Murayama explicd que la “u” del
nombre de Oura se convirtio6 en una “v’ y que la
combinacion MV tenia la intencion de aludir a un término
contemporaneo popular para un hombre y una mujeri®,
pero no ofrecid ninguna explicacion de su significado" 1.
Tanemaku Yanase Hito colega de Sasaki Takamaru relato una
explicacion elaborada en Bungei sensen (septiembre de
1925). Escribiéo que las letras MA-V-0 se eligieron para
representar masse (masa), vitesse (velocidad), alfa (el
comienzo) y omega (el final), que, explicd, incorporaron los
conceptos de tiempo y espacio y todo el lapso del universo
de principio a fin'®’. Aunque atractiva, esta explicacion

altamente intelectualizada nunca ha sido verificada de

164 Omuka, “Mavo to Taishoki”, 22. La difusion de esta leyenda sobre el
nombre de Mavo se relata en OmukaToshiharu, “' Mavo ' oboegaki” (Una
nota sobre “Mavo”’), Musashino bijutsu, no. 76 (1989): 9—-10.

165 Omuka, “Mavo a Taishoki”, 23; MurayamaTomoyoshi, Engekiteki
jijoden, 1922—1927 (Autobiografia teatral), vol. 2 (Tokio: Toho
Shuppansha, 1971), 2:305.

166 EI 20 de junio de 1923 escribio: “Se decidio que el nombre del grupo
seria el nombre que yo elegi: ' Mavo . Citado en Yurugi Yasuhiro, “Kaidai”
(Introduccién bibliografica), en Yanase Masamu kenkyfi I (Musashino:
Investigacion conjunta Yanase Masamu de la Universidad de Musashino,
1992), 60.

167 La explicacion de Sasaki se cita en Yurugi, “Jidai ni iki”, 12—13.



manera concluyente. Sin embargo, las preguntas que
rodean el nombramiento de Mavo revelan varias cuestiones
importantes. En primer lugar, los miembros compitieron por
establecer la identidad del grupo desde sus inicios hasta
mucho después de su disolucion. En segundo lugar, los
artistas eran muy conscientes del valor de marquesina de un
nombre y, para realzar el atractivo del grupo, permitieron
gue se acumulara misterio a su alrededor. En este sentido,
cuanto mas rebuscada la explicacion, mejor. Después de
todo, se suponia que los grupos de vanguardia eran
enigmaticos.

Los limites de la membresia de Mavo son igualmente
dificiles de determinar, ya que muchos artistas se asociaron
con el grupo como amigos y el grupo no publico listas
oficiales de miembros recién agregados. Kinoshita Shuichird
es un buen ejemplo. Aunque jugd un papel decisivo en la
fundacion de Mavo, particip6 activamente en las actividades
del grupo y escribio para la revista Mavo, no figura como
miembro fundador. Su ausencia en la lista es
desconcertante. Puede deberse en parte a sus viajes
esporadicos a Fukui. O puede indicar que se mantuvo
alejado del grupo. Baste decir que la “membresia” de Mavo
fue fluida. Por lo tanto, elijo incluir en él a todos los artistas
gue creo que tuvieron un impacto significativo en Mavo y
contribuyeron a definir su postura artistica. Principalmente,
estos eran artistas que exhibieron bajo la bandera del
constructivismo consciente de Murayama, y que se



identificaron o fueron reconocidos al mismo tiempo como
“mavoistas”.

Figura 24, Portada del folleto de la primera exposicion de Mavo, Templo
Denpoin, Asakusa, 28 de julio al 3 de agosto de 1923. Museo de Arte
Contemporaneo de Tokio.



Mavo inaugurod su primera exposicion en el templo budista
Denpoin en Asakusa a fines de julio de 1923 (Fig. 24)¢8,

El “Manifiesto Mavo” (Mavo no sengen), escrito por
Murayama y que establece el credo ecléctico del grupo, se
publicé por primera vez en el folleto de la exposicion:

1

Estamos formando un grupo que esta (principalmente)
preocupado por el arte constructivista [keisei geijutsul].

Llamamos a nuestro grupo Mavo. Somos mavoistas.
Los principios o inclinaciones expresados en nuestras
obras y este manifiesto es el Mavoismo. Por ello, hemos
elegido la marca MV. Nos hemos reunido porque
compartimos la misma inclinacion que los artistas
constructivistas.

168 Un anuncio general de la exhibicion se publico en “Gakugei shosoku:
mavo Daiikkai Tenrankai” (Noticias de arte: la primera exposicion de
Mavo), Ch fid shinbun, 25 de julio de 1923 (ed. am), 1. Una fotografia
aparecio en “Mavo daiikkai tenrankai” (Primera exposicion de Mavo),
Asahi graph, 31 de julio de 1923, 16. Yanase registra en su diario la
busqueda de un lugar adecuado para la primera exhibicion de Mavo y las
reuniones con Lion Dentrifice, Hoshi Pharmaceutical, Nichinichi Shinbun,
Kokumin shinbun, seguro de vida Daiichi sogo, Takashimaya, Shirokiya, el
Museo Ueno y la sala de exposiciones de Takenodai. Por razones poco
claras, finalmente se decidi6 exhibir en la sala principal budista de Denpoin.
Se ha sugerido que esto se arregld a través de una conexion personal de
Kado — waki Shinro, pero esto aun no se ha verificado. Yurugi, “Jidai ni ikin.



Sin embargo, definitivamente no nos reunimos porque
tengamos principios y creencias idénticos sobre el arte.

Por lo tanto, no tratamos agresivamente de regular
nuestras convicciones artisticas.

Reconocemos, sin embargo, que al contemplar el
mundo general del arte constructivista, nos une una
inclinacion muy concreta.

Porque nuestro grupo esta formado asi, es una
cuestion de tiempo, una cosa del momento.

Nosotros, cada uno de nosotros, por supuesto,
poseemos afirmaciones, convicciones y pasiones que
sentimos que debemos elevar al nivel de objetividad y
adecuacion. Sin embargo, ya que vamos a formar un
grupo, nos respetamos unos a otros. Ademas, aunque
reconocemos que lo que poseemos inherentemente
puede ser exclusivo a veces, reconocemos el hecho de
que no podriamos formar un grupo sin ello.

En resumen, en términos de organizacidon nuestro
grupo es una entidad negativa.

2

A continuacidon, nos gustaria ver la naturaleza de
nuestra inclinacion mavoista.



No suscribimos las convicciones o "senales externas”
de ningun grupo existente. (No es necesario interpretar
esto estrictamente. Puede pensar en ello como el "color
de un grupo"). Estamos en la vanguardia, y eternamente
estaremos alli. No estamos obligados. Somos radicales.
Revolucionamos. Hacemos la revolucion. Avanzamos.
Creamos. Afirmamos y negamos incesantemente.
Vivimos en todos los significados de las palabras. Nada
se puede comparar con nosotros.

No podemos dejar de reconocer que lo que nos une es
la aproximacion de las formas del arte constructivista.
Sin embargo, no creemos que sea necesario explicar el
“qué” o el “cdOmo” de esto. Eso es algo que se entendera
mirando nuestro trabajo.

3

Tendremos exposiciones de una a cuatro veces al ano.
También convocamos obras del publico en general.

Las obras del publico en general deben ser juzgadas
por una variedad de condiciones.

Idealmente hablando, no hay restriccion en nuestro
método de evaluacidon. Sin embargo, debemos ser
perdonados por aceptar nuestro propio trabajo en el
momento presente.



En cuanto a juzgar los estandares, nos preocupan los
puntos de alcance y mérito.

Restringir el alcance de |las obras a aquellas que tengan
el caracter y poder de la formaciéon de nuestro grupo. Sin
embargo, esto debe entenderse como extremadamente
amplio.

En cuanto a la cuestion del mérito, no queda mas que
confiar en el juicio de valor representado en nuestro
trabajo.

También experimentamos con conferencias, teatro,
conciertos musicales, publicacion de revistas, etc.
También aceptamos carteles, escaparates, disefos de
libros, escenografias, diversos tipos de adornos, planos
arguitectonicos, etc.

Si das un yen por persona al mes, te llamaran F(riend)
de Mavo (amigo, que significa yrez/rai/). Esto te da
derecho a ingresar a exposiciones y otros eventos
patrocinados de forma gratuita. Los mavoistas
probablemente aumentaran eventualmente, pero por
ahora son las cinco personas que se indican a
continuacion:



Kadowaki Shinro, Murayama Tomoyoshi, Oura Shuzo,
Ogata Kamenosuke, Yanase Masamu1®®

A diferencia de los poderosos manifiestos de los artistas
europeos, la declaracion de Mavo representd poco en el
camino de una plataforma de grupo cohesivo o incluso un
objetivo claro. Si bien se unian debido a una "inclinacidn
constructivista", los artistas de Mavo no afirmaron la
solidaridad ideoldgica. Mas bien, mantuvieron convicciones
distintas, respetando las metas personales de cada uno. Esta
posicion probablemente fue adoptada como un comentario
sobre la percepcion de “coercion” y “tirania” de las
sociedades de gadan, quienes, segun los mavoistas,
preservaban la consistencia en el grupo al excluir a todos los
qgue no se conformaban. Como dice la seccion dos del
manifiesto, los miembros del grupo se vieron a si mismos
como adelantados a su tiempo, rebelandose contra las
practicas artisticas establecidas y con el mandato de
revolucionar el arte.

Un volante publicitario de la primera exposicion de Mavo
reforzaba aun mas esta identidad vanguardista: “jiQué
verglienza para cualquiera que no vea esta asombrosa
exposicion!! Futurismo, Expresionismo, Dadaismo. No hay
nada mas nuevo que esto, no hay nada tan aterrador como

169 EIl manifiesto se reproduce en Shirakawa Yoshio, ed., Nihon no dada
1920—-1970 (Dada in Japan 1920—1970) (Tokio: Hakuba Shobo vy
Kazenobara, 1988), 55.



esto, no hay nada mas verdadero que esto”!’?. En esta
declaracion, el grupo afirmdé audazmente que habia
reemplazado a otros estilos modernistas al tachar
literalmente sus nombres, un gesto de confrontacion de
borrado publico. Este es un ejemplo del habil despliegue de
Mavo de una retdrica de provocacion similar a la de la FAA.
Ambos grupos retrataron a sus miembros como héroes
romanticos de lo moderno, como artistas de vanguardia que
intervienen para revolucionar la cultura y desechar el
pasado inutil e indeterminado.

El texto de la FAA "iAmigos! iDespertar!" (Tomo yo same
yo), probablemente escrito por Kinoshita Shuichiro, revela
una postura activista similar:

iAmigos! iDespertar! jVenid, nuevos artistas jovenes y
sanos!

iVenid a la nueva época de la creacion!
iAmigos! jDespertad!

iEscapad de toda copia! Tomad vuestras mentes
penetrantes, vuestras psiques sensibles y vuestros
nervios centripetos; aprovechar la conexion entre la

170 Este volante se reutilizé para anunciar la segunda exhibicion de Mavo.
Fue reproducido en Arishima. Resena de Ikuma, “Mekuso mimikuso”, 61.
La parte inferior del volante con la declaracion citada se us6 una vez mas en
Mavo, no. 3 (septiembre de 1924); se adhirid a una hoja de periodico y se
insertd como una pagina sin folio de la revista.



naturaleza y la complicada vida cotidiana real. jHaced un
gran numero de obras nuevas! Al mismo tiempo romped
y extinguid el tema que estais usando para expresar la
pasion y la velocidad de la vida en flujo. La naturaleza
nunca muestra falsedad. Es toda la verdad. jMientras
sientas este amor, pintal... La restriccion es mala.
Debemos ser libres en todas las situaciones. Las
restricciones (reglas) son wuna de las mayores
molestias.... El progreso y la frescura no pueden
expresarse en el fondo tradicional lleno de reglas....
iDestello! jGrito! jSalto! jPena! jAlegria salvaje!
Tenemos y observamos la misma cantidad de amor por
el movimiento mecanico y la excitacion sensual.... No
somos lisiados.... Todo el estancamiento, la verglienza,
los celos, la vacilacion, fomentan el moho en el espiritu
humano. El futurismo esta en constante cambio: fresco,
precipitado hacia adelante, colision, destruccion.... La
energia vence al frio. La energia derrite el acero. El
futurismo tiene la pasion de derretir acero’?.

Mientras que las declaraciones futuristas eran un llamado
optimista a la accidon, una afirmacion del hombre y la
naturaleza, los escritos de Mavo eran mas negativos y lo
fueron cada vez mas. Esta negatividad estaba enraizada en
la percepcion del grupo del malestar social generalizado y Ia
sensacion de crisis producida tanto por las vertiginosas

171 Miraiha Bijutsu Kyokai, “Tomo yo same yo” (jAmigos! jDespertad!),
Mizue, no. 210 (diciembre de 1922).



condiciones de vida en |la era moderna como por las
desigualdades generalizadas de la sociedad japonesa.

Figura 25, Murayama Tomoyoshi, Trabajo con flores y zapato (Hana to

kutsu no tsukatte aru sakuhin), ca, 1923. Construccion en técnica mixta,

presuntamente perdido. Fotografia en el primer folleto de la exposicion
Mavo Fotografia cortesia de Omuka Toshiharu.

Los miembros de Mavo respondieron a estas condiciones
presentandose a si mismos como criticos sociales,
construyendo modos estéticos y poéticos innovadores vy, a
menudo, escandalosos para enmarcar su critica, que se



centraba en los problemas del presente y expresaba poca
confianza en el futuro.

1'ovE 183

Lamina 3. Tomoyoshi Murayama, Sadistic space ;cual es la diferencia?
1921-1922. Hola sentido del sonido, 92,5 x 72,3 cm.

En la exposicion de Denpoin, Murayama mostro una serie
de construcciones tridimensionales y de bajorrelieve hechas
de fragmentos de collage industrial, fotografico y textual. Su
Obra con flores y zapatos (Fig. 25) combinaba imagenes y



fragmentos de texto con objetos reales, como un seductor
zapato de tacon alto de mujer y flores sintéticas, algunas
sobre |la construccion de la caja y otras en un jarron de vidrio
alrededor del cual se colocaba una cinta atada en un
delicado lazo. Un revoltijo sugerente de productos
modernos, la obra no se parecia a nada que el publico
japonés hubiera visto antes.

La Unica pieza existente de Murayama de esta exposicion
esta fechada tentativamente entre 1921y 1922, cuando aun
estudiaba en Alemania. Ejecutada enteramente al dleo,
Sadistic Space (Lamina 3) es estilisticamente comparable al
Retrato de un joven judio de Murayama. Chica (Lamina 4),
también realizada durante la estancia del artista en el
extranjero. Ambas pinturas son composiciones abstractas,
qgue emplean formas redondeadas y contornos suavemente
contorneados pero discontinuos. Y ambos tienen
fragmentos incomprensibles de texto hebreo inscritos en |la
superficie. Sadistic Space, sin embargo, no incorpora
ninguno de los elementos de collage o empaste superficial
del retrato, que esta pintado en tonos sombrios
directamente en un formulario de envio de equipaje
ferroviario aleman. Por el contrario, Sadistic Space se
representa en un lienzo en forma de rombo en tonos mas
nitidos y brillantes, lo que le da a la obra una calidad
decorativa y ludica general que desmiente sus relaciones
espaciales enigmaticas e ildgicas y su uso burlon del



sombreado tanto para la descripcién ilusionista como para
los propdsitos puramente decorativos.
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Figura 4, Murayama Tomoyoshi, Retrato de una joven judia (Aru
yudaiyajin no shojo z6), 1922. Oleo y técnica mixta sobre lienzo, 40,2 x
26,8 cm. Coleccion Museo Nacional de Arte Moderno, Tokio.



En el retrato Murayama experimenta con la superficie de
la imagen, pero en Sadistic Space se preocupa mas por la
manipulacion del espacio pictorico. Creando y al mismo
tiempo negando la recesion espacial, investiga la relacion
entre superficie y vacio, plano y volumen.

Figura 26 Ogata Kamenosuke, Colina en un camino de barro y la cabeza
de una vaca (Doromichi no saka to ushi no atama), principios de 1923. Oleo
sobre lienzo, presuntamente perdido. Fotografia en el folleto de la primera
exposicion de Mavo y también en Mavo, nim. 3 (agosto de 1924). Museo
de Arte Contemporaneo de Tokio.

Otras obras exhibidas en la primera exposicion de Mavo
variaron ampliamente en estilo y contenido, muchas aun
conservan fuertes correspondencias formales con el trabajo



futurista que los artistas produjeron para la FAA. Colina en
un camino embarrado y la cabeza de una vaca de Ogata (Fig.
26) es una composicidon muy abstracta, que emplea formas
geomeétricas esquematicas, casi como simbolos, que flotan
sobre un fondo monocromatico no delineado. Las obras de
Yanase Masamu diferian significativamente entre si ya que
el artista experimentabba con varios estilos en este
momento.
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Lamina 5 Yanase Masamu, Una manana de mayo y yo antes del desayuno,
1923. Oleo sobre lienzo, 44 x 44 cm. Musashino Museo y Biblioteca de la
Universidad de Arte.



Una manana de mayo y yo antes del desayuno (lamina 5)
revelan claramente la influencia del futurismo italiano, en
particular la obra de Carlo Carra.

Lamina 6, Yanase Masamu, Oh, perdéname, 1923. Oleo sobre lienzo, 45,5
x 37,8 cm. Universidad de Arte Musashino, Museo y Biblioteca.

Compositivamente una espiral animada con multiples
planos pictoricos, expresa nociones de simultaneidad vy
dinamismo en lo que parece ser un paisaje urbano. El uso



de Yanase de pigmentos brillantes, especialmente rojo,
verde y morado, contribuyd a la efervescencia de la obra.
Para intensificar el efecto dinamico, el artista construyo la
superficie  con  multiples capas de pigmento
alternativamente opaco y translucido; luego raspd patrones
lineales y en zigzag en el empaste.

iOh Disculpeme! (Lamina 6) fue una de las primeras obras
de Yanase en mostrar la influencia del constructivismo
consciente de Murayama. Aunque realizada completamente
al 6leo, la pintura muestra los intentos de Yanase de reflejar
la estética del collage del arte constructivo. Las formas
abstractas bidimensionales se superponen y las letras
flotantes estan destinadas a representar fragmentos de
texto. Una gran “R” surge en el medio de la composicion,
seguramente inspirada en los muchos disefos que
incorporan la misma letra en disefos graficos rusos y de
Europa del Este, en particular los de El Lissitzky, familiar de
las revistas de vanguardia.

Las cuatro obras MV de Yanase muestran distintos rasgos
estilisticos'’2. La obra (Ldmina 7) se relaciona con las
exploraciones constructivistas de Murayama del material y
la superficie pictoricay el espacio. Pero en esta pieza, Yanase
lleva la inclinacidn constructivista aun mas lejos, intentando

172 Como no se sabe qué numeros correspondian originalmente a qué
pinturas, hemos asignado al azar los nimeros del 1 al 4 con el fin de
identificar las obras.



simular las cualidades formales y arquitecténicas de los
materiales producidos industrialmente al representar
remaches de acero, como si las piezas de la composicion
hubieran sido soldadas entre si.

Figura 7, Yanase Masamu, MV 1, 1923. Oleo sobre lienzo, 52,5 x 42,5 cm.
Museo y Biblioteca de la Universidad de Arte Musashino.

La segunda y tercera obra de la serie son composiciones
abstractas representadas dinamicamente en un estilo



pictorico emotivo y exuberante. MV 2 (Fig. 27) muestra una
forma masiva en forma de renacuajo que surge desde la
parte inferior izquierda de la composicidn y se dispara hacia
la parte superior derecha, rodeada de lineas y puntos
abstractos.

Figura 27, Yanase Masamu, MV2, 1923. Oleo sobre lienzo,
16,9 x 16,9 cm. Museo y Biblioteca de la Universidad de Arte Musashino.

Recuerda especialmente a un paisaje de Kandinsky de la
época Blaue, aunque no quedan elementos figurativos
residuales. MV3 (Fig. 28) se parece mas al modo
expresionista abstracto de Kadowaki. 1924 n? 34 (Fig. 29).
la paleta tanto de MV 1 como de MV 2 es



predominantemente pastel, con tonos rosados y rojos
violaceos; MV 3 se representa en gran parte en azul. El
trabajo restante de la serie de Yanase, MV 4 (Fig. 30), se

aparta de sus estilos anteriores.

Figura 28, Yanase Masamu, MV3, 1923. Oleo sobre tabla, 33 x 23,7 cm.
Museo y Biblioteca de la Universidad de Arte Musashino.



Figura 29 Kadowaki Shinro, W23 No. 34, 1923. En el primer folleto de
exhibicion de Mavo. Museo de Arte Contemporaneo de Tokio.

También es una composicion abstracta, pero esta vez con
formas totalmente estaticas, claramente delineadas por



fuertes contornos negros y representadas en tonos tierra,
probablemente con pintura base negra.

Figura 30, Yanase Masamu, MV 4, 1923, Oleo sobre lienzo,
22,7 X 15,4 cm. Museo y Biblioteca de la Universidad de Arte Musashino.

Entre las obras conocidas de la exposicion, Two People
Talking de Oura Shuzo (Fig. 31) fue la Unica “construccion”



real de un artista de Mavo ademas de Murayama. Oura
reunio fragmentos de texto y objetos reales, fijandolos a la
superficie pictorica para crear un collage en bajorrelieve.

Combind sellos postales y formularios impresos con piezas
de madera tallada y tela cortada.

LA CGSANSTALT

Figura 31, Oura Shuzo, Dos personas hablando (Futari wa hanshite iru),
principios de 1923. Collage de técnica mixta, presuntamente perdido.
Fotografia en Mavo, num. 1 (julio de 1924). Museo de Arte
Contemporaneo de Tokio.



A partir de la fotografia existente, es dificil discernir qué
elementos eran materiales de collage reales y cuales eran
formas pintadas para parecer tridimensionales. Sin
embargo, un pequeno tubo en forma de L que se
encontraba en la parte inferior izquierda de la composicion,
estaba claramente pintado de una manera ilusionista para
dar una sensacion de volumen, con una sombra anadida
detras de la forma para lograr un mayor efecto escultérico.

Ogata escribié sobre Mavo en el Tokyo asahi shinbun para
anunciar la exposicion. Usando un lenguaje incendiario
tanto para confrontar a los lectores como para satirizar a
Mavo, reforzo el tono irreverente, impulsivo y ligeramente
irracional del grupo. Pregond descaradamente la exposicion
(que era gratuita) y exhortd a los lectores interesados en
comprender “el arte y la vida de Mavo” a comprar su obra
de arte, donar dinero al grupo y promover a Mavo en cada
oportunidad posible. Sonando como un anunciante de circo,
Ogata traicionaba sus aspiraciones poéticas con su prosa
conscientemente absurda y convulsal’3. Pero a pesar de la
fanfarria, las obras de Mavo no se vendieron, ni lo harian
durante la mayor parte de la existencia del grupol’4.

173 Ogata Kamenosuke, “Mavo (jo)” (Mavo 1), Tokio asahi shinbun, 15
de agosto de 1923 (ed. am), 6; Ogata Kamenosuke, “Mavo (ge)” (Mavo 2),
Tokio asahi shinbun, 16 de agosto de 1923 (ed. am), 6.

174 De hecho, la muestra de Denpoin no atrajo tanta atencion como el
grupo esperaba, por lo que decidieron montar otra exposicion solo unos dias
después. Mostraron una version reducida de la primera exposicidon con unas



El critico Asaeda Jiro, un conocido cercano de Yanase, dio
de la exposicion una cronica mixta. Critico el uso de
materiales eclécticos por parte del grupo y rechazo la
afirmacion de Murayama de que los elementos del collage
podrian evocar “asociaciones psicoldgicas” en la mente del
espectador. En cambio, propuso que el arte progresaba no a
través de la introduccion de elementos externos a la pintura,
con la integracién del arte y la vida cotidiana que buscaba
Mavo, sino a través de la eliminacion total de todo lo ajeno
a la pintura misma, en otras palabras, “pintura pura”. El
proposito de este arte puro, escribié Asaeda, deberia ser
crear "algo que excite directamente las emociones"’>.

Murayama no perdié tiempo en responder. Rasgd cada
uno de los comentarios de Asaeda, burldandose del critico
mientras enumeraba cuidadosamente sus puntos. En su ya
conocida declaracidon de propdsitos, Murayama escribio:

Lo que estoy tratando de hacer y lo que estoy pidiendo
no es algo que pueda encajar en la estrecha categoria del
arte.... criticar mi o nuestro trabajo desde este punto de
vista es terriblemente equivocado. Con respecto a la
afirmacion del Sr. Asaeda de que le gustaria que el arte
estimule directamente sus emociones, esta es

seis obras por artista, denominada “Exposicion de obras pequefias” (Shohin
—ten), celebrada del 6 al 15 de agosto de 1923 en el Café Ruisseau de Kanda.

175 Asaeda Jiro, “Mavo tenrankai o hyosu” (Critica a la exhibicion de
Mavo), Yomiuri shinbun, 2 de agosto de 1923 (ed. am), 7.



exactamente la posicién a la que me opongo, ya que
cuando estas estimulando las emociones, no te has
apartado del impresionismo y el expresionismo
temprano. Si estuviera detras de ese tipo de cosas, épor
qgué estaria sufriendo y qué necesidad tendria de ser
mavoista? Porque desapruebo el arte puro, en sus
efectos positivos y negativos... Lloraria si nuestra obra, o
al menos la mia, fuera vista con agrado o se convirtiera
en un mediador para estimular estéticamente las
emociones. Para mi, el arte constructivo [keisei geijutsu]
derriba y destruye los limites interiores entre las otras
artes y entre otros ambitos de la vida.... jJunto con el Sr.
Asaeda, el arte vegetativo de la mayoria del mundo vy los
seres palidos y lisiados que lo defienden, la estética
babeante y la critica de arte somnolienta estan
completamente podridos!... Mi trabajo no es un té de
sobremesa. No tengo tiempo para involucrarme con el
asunto trivial del "gusto". Mis obras no exigen aprecio;
exigen comprensiont’e,

La inauguracion de Mavo en Denpoin enfurecidé a muchos
artistas que habian estado involucrados con la FAA pero que
ahora estaban excluidos. Para protestar por su exclusion,
Okada Tatsuo y Kato Masao montaron una exhibicion

176 Murayama Tomoyoshi, “Mavo Tenrankai no saishite: Asaeda— kun no
kotaeru” (Sobre la exposicion de Mavo: una respuesta al Sr. Asaeda), Tokyo
asahi shinbun, 5 de agosto de 1923 (ed. am), 6.



simultanea en el Café Italy en Ginza'’’. Okada no solo
confrontd a Mavo a través de esta exhibicion, sino que
también atacd al grupo en la prensa, escribiendo un
comentario mordaz dirigido principalmente a Murayama:

Si crear enemigos intencionalmente y combatirlos es
una idea y un pasatiempo de ustedes, constructivistas
conscientes, y si la destruccion es su Unica
reivindicacion, Nietzsche, su principal guardian, es un
egoista aterrador y un tirano odioso. En cuanto a si lo
real es una cosa eternamente inevitable... es mas, éde
qué sirve el amor del llamado superhombre de
“Zaratustra” por nuestra vida, que esta atado por la
pesada cadena de hierro del actual sistema social
capitalista hasta el punto de inmovilizarnos? éQuién es
la persona que a esta hora tardia saca a relucir una
filosofia tan obstinada (de mente cerrada) y arma un
alboroto tan pomposo?...

¢ O simplemente estas ebrio de la agradable sensacién
de amenazar y molestar a los mediocres artistas vy
prostitutas escritoras de Japon? Es obvio que cualquier

177 Una resefia de la muestra del amigo de Okada, Tsuchiya Choson,
describe el descenso del artista al nihilismo absoluto y expresa la vision
aterradoramente sombria que presentan las obras en la exposicion de Okada.
Tsuchiya Choson, “Okada Tatsuo no geijutsu” (El arte de Okada Tatsuo),
Yomiuri shinbun, 4 de agosto de 1923 (am cd.), 7. Una fotografia de obras
constructivas tridimensionales montadas en la pared de la exposicion corrid
en “Okada Kato rydshi sakuhinten” (Exposicion de obras de Okada y Kato),
Asahi graph, 1 de agosto de 1923, 16.



esfuerzo por fundamentar el yo contradictorio, en Ia
medida en que reconoces que tu movimiento va en
contra de tu pensamiento (supongo que asi es),
terminara siendo una lucha vana.... Digo esto porque
durante muchos anos, yo mismo albergué la misma
verdad suicida que tu. No pierdas tiempo en sacudirte
ese arte exclusivo y secuestrado; y crear una vida libre,
emprender con entusiasmo la liberaciéon del mundo,
alejandose de la dudosa tentacion de la filosofia
magical’s,

Okada reprendia a Murayama por crear un enfoque del
arte exclusivo, egoista y excesivamente filosofico que, en su
opinidn, estaba fuera de contacto con la verdadera batalla
social y politica que se libraba contra el capitalismo. Le
preocupaba el peligro de un egoismo sin propésito alentado
por una expansion no dirigida del yo. El artista, mas que
preocuparse por el triunfo del elitista superhombre
nietzscheano contra una mentalidad de rebafio a través del
genio y la voluntad heroicos, deberia dedicarse a abordar la
crisis de lo cotidiano!’®. Sin embargo, a pesar de su
expresado desdén por el trabajo de Mavo, Okada participo
con entusiasmo en Mavo cuando se le ofrecid Ia

178 Okada Tatsuo, “Ishikiteki” koseishugi e no kogi” (Una protesta al
constructivismo consciente), Kw«— uri shinbun, parte 1, 18 de agosto de
1923 (ed. am), 6.

179 Ibidem. Véase tambien el comentario de Okada, parte 2, publicado en
Yomiurishinbun al dia siguiente: 19 de agosto de 1923 (ed. am), 6.



oportunidad de unirse al grupo poco después. Sin embargo,
la pertenencia no moderd su comportamiento y continud
criticando a Mavo desde adentro.

Incluso antes de incurrir en la ira de Okada, los artistas de
Mavo habian declarado publicamente su intenciéon de abrir
las actividades grupales a cualquiera que quisiera participar,
como se indica en la postal impresa del anuncio de la
primera exposicion, asi como en su manifiesto'®. Fieles a su
palabra, ampliaron considerablemente sus filas entre este
primer espectaculo y la segunda exhibicion del grupo en
noviembre. Ademas de Okada y Kato, los artistas
Takamizawa Michinao, Yabashi Kimimaro y Toda Tatsuo
mostraron trabajo en la segunda exposicion de Mavo.

Poco se sabe sobre Yabashi (nacido Yabashi Jokichi;
1902-1964), excepto que llegd a Tokio desde su ciudad natal
Uryu en Hokkaido en diciembre de 1920 a la edad de
dieciocho afios y trabajé en una editorial educativa!®l. Un

180 EI anuncio de la postal se conserva en el album de recortes de varios
volumenes sin paginar ni publicar de Murayama (citado como MTS seguido
del nimero de volumen): MTS 1.

181 Yabashi vino a Tokio con su hermano mayor, Rizaburd, quien se fue a
trabajar a una oficina de correos local. Las experiencias de Yabashi se relatan
en su enigmatica autobiografia poética, su unico escrito conocido fuera de
sus contribuciones a la revista Mavo. La autobiografia se titula Kuro hata.
sin moto ni (Bajo la bandera negra) y consiste en una serie de reminiscencias
en forma de poesia expresionista con poca informacién documental concreta
para iluminar la obra de Yabashi Actividades Mavo. L a referencia al
“negro” en el titulo afirmo6 el compromiso de Yabashi con el anarquismo, ya
que este color simbolizaba el movimiento. A este respecto, ¢l, Okada y



devoto seguidor de las teorias del anarquismo de Pyotr
Kropotkin y mas tarde seguidor del destacado anarquista
Osugi Sakae, Yabashi eligio el seudonimo de sonido
aristocratico “Kimaro” para burlarse de Konoe Fumimaro, un
poderoso miembro de la Cdmara de los Pares!®?. Murayama
luego describié a Yabashi como “un hombre con una
personalidad sombria y violenta”, y senald que se convirtio
en el director de una firma de disefio comercial después de
su relacidon con Mavo?!83,

Toda Tatsuo (1904-1988) era conocido de Ogata, a quien
conocio durante la participacion de este ultimo en la FAA.
Describe a Ogata como extremadamente carismatico vy
recuerda haberlo seguido, casi de manera aduladora,
cuando los miembros del grupo salian de juerga. Toda
estaba familiarizado con el trabajo de Murayama desde la
primera exposicion en Bunpodo, con el que se habia topado
mientras compraba materiales de arte. Originario de
Maebashi en la prefectura de Gunma, Toda se vio obligado
a abandonar la escuela secundaria y buscar trabajo en Tokio
en 1917 debido a problemas econdmicos familiares®*,

Takamizawa pensaban lo mismo. Yabashi Jokichi, Kuro hata no moto ni
(Tokio: Kumiai Shoten, 1964), 5, 9, 12, 22. Sumiya Iwane, comunicacion
personal, 23 de marzo de 1994.

182 Yabashi, Kuro hata sin motoni, 14
183 Murayama, Engekiteki jijoden, 2:189.

184 Toda escribe sobre estar profundamente impresionado por el trabajo
de Murayama, que le dio una "sensacion extrana'. Toda Tatsuo, “Taisho jidai



Inmediatamente ingresdé a la empresa de dentifricos Lion,
donde trabajé como disefiador comercial. Como muchos
otros artistas japoneses contemporaneos, incluido
Murayama, también proporcioné ilustraciones para libros y
publicaciones periédicas para ninos. Estas actividades lo
llevaron a una carrera de por vida en disefio comercial y
eventualmente a la formacion de su propia compaiia de
disefio!®. La mayoria de los artistas del movimiento Mavo
estaban involucrados en el disefio comercial. Oura produjo
trabajos de disefio en la libreria Maruzen, y tanto Murayama
como Yanase hicieron ilustraciones comerciales para
revistas, libros y carteles.

La incorporacion de estos nuevos miembros cambid la
postura de Mavo hacia la izquierda radical, vinculandola
fuertemente con el anarquismo y el dadaismo. Okada y
Yabashi en particular se dedicaron a la revolucidn social a
través de medios anarquistas. Su actitud emergié en la
retorica y obra de arte de Mavo como una intensa expresion
de pesimismo, destruccion y violencia. También introdujo
una nueva tension en el grupo, enfrentando a los miembros
originales, mas moderadamente rebeldes, contra los nuevos
miembros, con sus tendencias mas extremas y militantes.

no hanashi”, en Nihon dezain shoshi, edicion Nihon Dezainshi henshu Doin
(Tokio: Daviddosha, 1970), 12.

185 1Ibid., 10—11,13. Para obtener mas informacidén biografica, consulte
Toda Tatsuo, Watashi no kakocho (Tokio: Kobunsha, 1972). La firma de
disefio de Toda se llamaba Orion—sha.



Simpatizante de ambos bandos, Murayama mantuvo una
posicion precaria en el medio.

La “Exhibicion en movimiento” Anti-Nika de Mavo

Mavo continud con la practica de la FAA de protestar
contra Nika. Su “Exposicion para dar la bienvenida a las
obras rechazadas de Nika”, montada fuera de la décima
exhibicion de Nika en agosto de 1923, fue una protesta
publica altamente calculada que usé efectivamente el poder
de la prensa popular con gran ventaja. Mientras los artistas
de Mavo planeaban esta demostracion, se enteraron de que
Nika habia aceptado una obra del joven artista Sumiya.
lwane (1901-1997)86, Sumiya presentd dos pinturas

186 Sumiya naci6 en la ciudad de Maebashi en la prefectura de Gunma.
Aunque no prosiguido su educacion mas alld de la escuela secundaria,
provenia de una célebre familia de académicos cristianos que se destacaron
por sus contribuciones a la historia del cristianismo y el socialismo. El
mismo Sumiya era, y siguio siendo hasta su reciente muerte, un cristiano
devoto. El hermano mayor de Sumiya, Etsuji, es bien conocido por sus
numerosos escritos sobre el socialismo. Sumiya Iwane, comunicacion
personal, 23 de marzo de 1994 y 26 de mayo de 1994. Sumiya tenia poca
formacion artistica formal. Después de abandonar la escuela secundaria, se
fue a Tokio para estudiar pintura alrededor de 1920, pero no tenia dinero y
termino trabajando en los muelles cargando barcos, dejandole poco tiempo
para estudiar. También trabajo como liniero ferroviario y vendedor de
boletos. Sumiya estaba pintando retratos por dinero cuando se uni6é a Mavo,
y trabajaba en la imprenta de una compafiia de periddicos educativos en
Iotsuka. “Rojin no na de nyusen no shinsakuhin kara fuhei no hitobito”
(Mucha gente esta descontenta por el nuevo trabajo presentado bajo un



inspiradas en las fabricas quemadas y las casas
abandonadas alrededor de Higashi Nakano, el barrio donde
vivian tanto él como Murayama.

Lamina 8, Sumiya Iwane, Tarea diaria del amor en la fabrica (Kojo ni
okeru ai no nika), 1 923. Oleo sobre lienzo, 65 x 53 cm. Coleccion Museo
Nacional de Arte Moderno, Tokio.

nombre ruso), Tokyo asahi shinbun, 27 de agosto de 1923 (ed. enm.), 3;
“Feliz sareta Nika no nyusen” (Anuncio de trabajos aceptados por Nika),
Hochi shinbun, 27 de agosto de 1923, 7.



Su pintura Tarea diaria de amor en la fabrica (Ldmina 8),
una obra abstracta que se referia a las reuniones diarias de
una pareja empleada en una fabrica cercana, fue aceptada
a pesar de que tenia un parecido sorprendente con las obras
de Mavo que habian sido rechazadas®®’.

Aficionado a la literatura rusa, Sumiya habia presentado su
trabajo bajo el seudénimo de sonido ruso Iwanov
Sumiyanovich, y en el anuncio de aceptaciones figuraba
como artista extranjero!s,

Los artistas de Mavo, concluyendo rapidamente que los
miembros del jurado de Nika habian confundido a Sumiya

187 Sumiya habia estado en contacto con Murayama antes de involucrarse
con Mavo. Visit6 la primera exposicion individual de Murayama y luego fue
invitado al estudio de Murayama por su amigo Yabashi. Kimimaro, quien ya
estaba involucrado con Mavo. Sumiya le da crédito a Murayama por influir
en un cambio en su trabajo hacia el constructivismo consciente. Sumiya
Iwane, “Han Nika undo to' Mavo (El movimiento anti—Nika y Mavo),
Bijutsukan Nyusu (Museo Metropolitano de Tokio), no. 303 (abril de 1976):
2. Sumiya analiza brevemente el tema de su trabajo en “Mondai no narisdna
Aino Nika" (Tarea diaria del amor en la fabrica eso parece estar a punto de
convertirse en un problema), grafico de Asahi, 27 de agosto de 1923, 3.

188 Uno de los amigos de Sumiya, Ishikawa Sakurasuke, acababa de
regresar de viajar por Rusia; fue el responsable de crear el seudonimo ruso
de Sumiya. Sumiya, “Han Nika”, 2. Una fotografia de Sumiya y su trabajo
aceptado aparecio en Asahi graph, “lunes no nariso”, 3; “Nikaten gaho:
nyusenga to sakuhin” (relato pictorico de la exposicion de Nika: pinturas y
obras aceptadas), grafico de Asahi, 27 de agosto de 1923, 8-9.



con un extranjero, crearon un alboroto acerca de que Nika
favorecia a los extranjeros®,

Visitaron a Sumiya en su casa esa noche, pidiéndole que
se uniera a Mavo y apoyara su protesta retirando su trabajo.
Algo desconcertado por la repentina atencidén, Sumiya
accedid, quizas bajo presion, y se fue a la oficina de Nika®°.
Para entonces ya se habian reunido afuera varios artistas
para instalar sus obras en el parque®®’.

Cuando Sumiya salio de la oficina de Nika con su trabajo,
Murayama y Yabashi inmediatamente le pusieron una

189 Esta vista fue reportada en el Tokyo asahi shinbun, donde Yabashi fue
citado diciendo que el miedo de Nika a los artistas rusos fue la Gnica razén
de la decision de los jueces de aceptar el trabajo de Sumiya. Insinué que el
juicio hizo evidentemente obvio el trato inequitativo de Mavo, asi como la
naturaleza perjudicial general de las evaluaciones de Nika, ya que los jueces
de Nika elogiaron el trabajo de Sumiya mientras rechazaron el de
Murayama, a pesar de que Sumiya estaba marcadamente influenciado por
Murayama. “Rojin no na”, Tokio asahi shinbun, 27 de agosto de 1923 (ed.
am), 3.

190 Al principio, los miembros del jurado de Nika se negaron a permitir
que Sumiya se retirara porque iba en contra de las reglas, pero finalmente
accedieron a su pedido.

191 Una fotografia de este hecho se reprodujo en “Rakusenga no hikitori”
(Reclamacion de las obras rechazadas), grafico de Asahi, 29 de agosto de
1923, 16; Omuka Toshiharu, Taishoki Shinko bijutsu deshacer no kenkyii
(Un estudio de los nuevos movimientos artisticos del periodo Taisho)
(Tokio: Skydoor, 1995), 424. Los periodicos informaron que unas treinta o
cuarenta personas participaron en el evento. Zorozoro _ aruku Kaiga

tenrankai” (La exposicion de pintura marchando en tropas), Yorozu choho,
27 de agosto de 1923 (ed. am), 3.



bandera triangular de Mavo en las manos y comenzaron a
gritar: “jExito! jExito!”

Atrapado en el momento, Sumiya trepo a la parte superior
de la sala de exposiciones y colgd la bandera del techo®?.

Para no quedarse atras, Takamizawa comenzo a lanzar
piedras sobre el techo de vidrio del salén, rompiendo el
vidrio, que cayo6 dentro del edificio. El jurado de Nika salid
corriendo para ver qué estaba pasando.

Takamizawa recuerda que su antiguo maestro Nakagawa
Kigen, después de amonestarlo por este comportamiento
violento, volvid a entrar cuando Takamizawa se negd a
detenerse!®,

La protesta termind en una confrontacion con la policia,
pero le vali6 a Mavo una gran cantidad de publicidad
gratuita y demostrd el uso inteligente del grupo de los
medios de comunicacion como un foro publico para
promover su causa.

192 Los relatos de este evento difieren. Seglin el asahi de Tokio shinbun,
Murayama, Ogata y Oura fueron los encargados de colocar la bandera en el
edificio. “Hanasaki o orerareta: Mabo dojin no idoten” (La punta de su nariz
esta rota: La conmovedora exhibicion de la camarilla de Mavo), Tokyo asahi
shinbun, 29 de agosto de 1923 (ed. am), 5.

193 Tagawa Suiho y Takamizawa Junko, Nora kuro ichidaiki (Relato de la
vida de Nora Kuro) (Tokio: Kodansha, 1991), 107.



Mavo y el Gran Terremoto de Kanto

Justo cuando las actividades de Mavo habian comenzado
a cobrar impulso, un terremoto que registré casi 7,9 en la
escala de Richter devasto Tokio el 1 de septiembre de 1923.
El Gran Terremoto de Kanto y los incendios posteriores
mataron a mas de 100.000 personas e hirieron a otras
50.000. Los hogares de mas del 70 por ciento de los dos
millones de personas que viven en el area metropolitana de
Tokio estaban danados o destruidos. Con las
comunicaciones cortadas, los servicios publicos sin
funcionar y el gobierno sumido en el caos, un gabinete
recién formado bajo el mando de Yamamoto Gonnohyde
establecio la ley marcial y envié 35.000 soldados a la ciudad
para mantener el orden'®4,

194 Esta clasificacion sismografica se basa en la escala de terremotos de la
Agencia Meteorologica de Japon, que difiere solo en forma insignificante
de la escala de Richter. La poblacion anterior al terremoto del area
metropolitana de Tokio, que corresponde a la superficie terrestre de la actual
Tokio, era de alrededor de cuatro millones de personas. La informacion
estadistica detallada sobre las muertes relacionadas con el terremoto, los
dafios a la tierra y el despliegue militar y policial se enumeran en una edicion
separada de Mainichi gurafu. Véase Yamada Kunio, ed., Kanto daishinsai
69— nen (69 aniversario del Gran Terremoto de Kanto) (Tokio: Mainichi
Shinbunsha, 1992), 154—57; Ishizuka Hiromichi y Narita Ryuichi, Tokyoto



Después del terremoto, proliferaron los rumores de que
los coreanos y los comunistas estaban trabajando en equipo
para desestabilizar Japon provocando incendios vy
saboteando el agua de los pozos. Estos rumores incitaban a
la violencia incontrolable y al asesinato indiscriminado.
Antes de que el gobierno pudiera recuperar el control,
bandas itinerantes de vigilantes civiles habian asesinado a
miles de coreanos, chinos y presuntos o probados
comunistas. Su alboroto confirmo el peor temor del Estado
de un gran caos inminente y condujo a una mayor supresion
de la libertad politica, un tremendo revés para el programa
de avance tecnoldgico y mejora social que habia sido lo mas
importante en la agenda nacional.

Mientras las autoridades intentaban reducir la violencia,
ciertas personas aprovecharon la oportunidad para
erradicar a los partidos potencialmente subversivos. Fue en
este momento que la policia metropolitana asesiné a
muchos de los principales lideres sindicales
anarcosindicalistas japoneses. Primero, siete miembros del
Nankatsu Labor Club (Nankatsu Rodokai), considerados
extremistas anarquistas, fueron asesinados por policias
ultranacionalistas en la comisaria de policia de Kameido en
lo que ahora se conoce como el Incidente de Kameido. Casi
al mismo tiempo, el lider anarcosindicalista Osugi Sakac y
miembros de su familia también fueron asesinados. Como

no hyakunen (Cien afios del Tokio metropolitano) (Tokio: Yamakawa
Shuppan, 1986), 157, 165.



un triste tributo a sus colegas asesinados, los antiguos
miembros del grupo Tanemaku bitos publicaron Tanemaku
zakki (Notas varias del sembrador) en enero de 1924,
describiendo la matanza de simpatizantes de izquierda
después del terremoto®>.

El terremoto no solo tuvo profundas ramificaciones
intelectuales y psicoldgicas para la comunidad artistica en
general, sino que también hubo repercusiones
particularmente angustiosas para los artistas que se
pensaba que estaban involucrados en actividades
socialistas. Las autoridades rapidamente los identificaron
como sediciosos®®®. Los sospechosos fueron interrogados,
golpeados y, en ocasiones, encarcelados, y sus bienes
personales, incluidas obras de arte y memorias, fueron
confiscados por un gobierno que los consideraba
subversivos politicos. Como el artista mas abiertamente
involucrado con la actividad politica de izquierda, Yanase sin
duda experimentd el tratamiento mas traumatico. Fue
arrestado por la policia militar (kenpeitai) y encarcelado
durante cinco dias, donde los soldados lo golpearon y le
clavaron la bayoneta en repetidas ocasiones. Cuando
finalmente fue liberado, sus amigos lo instaron a abandonar

195 GT Shea, literatura de izquierda en Japon (Tokio: Hosei University
Press, 1964), 124.

196 Murayama, a quien sus vecinos llamaron la atencion de los
funcionarios del gobierno, analiza estos eventos en su autobiografia.
Murayama, Engekitekijijoden, 2:181—-96.



Tokio por su propia seguridad. Regreso a su hogar en Kyushu
y permanecid alli durante mas de un mes. Su obra fue
expuesta en la segunda exposicion de Mavo en su
ausencia®®’.

A pesar de la opresiva vigilancia policial, los artistas Mavo
aprovecharon el desorden del establishment del arte
después del terremoto. A mediados de octubre montaron el
“Show del Antismo” en la Ozaki Trade Company. Aunque no
se conocen los contenidos de esta exposicion, esta claro que
tres de los cinco artistas participantes eran de Mavo:
Murayama, Takamizawa y Ogata!®®. También en octubre,
Sumiya monto un espectaculo en su ciudad natal, Maebashi,
llamado “Exposicidn Individual Constructivista
Consciente” (Ishikiteki koseishugiteki kojin tenrankai)®°.

197 Entrada correspondiente al 1 de septiembre de 1923, en Yanase
Masamu, “Jijoden” (Autobiografia), Kirkos (Musashino Bijutsu Daigaku
Shiryo Toshokan nyusu) (Museo de la Universidad de Arte Musashino y

Noticias de la Biblioteca), no. 2 (octubre de 1990): 7—8; publicado
originalmente en 1926.

198 “Antismo tenrankai” (exhibicion del antismo), Mizue, No. 225
(noviembre de 1923): 54.

199 Esta exposicion fue resefiada en “Roshia na no seinen gaka” (El joven
artista con nombre ruso), Yomiurishinbun, 24 de octubre de 1923 (ed. am),
4, e incluye una ilustracion de Sumiya nueva pintura, Para el hombre que
rechazo el amor (A1 o kyozetsu shitaru otoko no domesticado ni). Un folleto
de la exposicion sobrevive en MTS I. Esto también incluye una
reproduccion de la pintura de Sumiya. Posteriormente, en abril de 1924,
Sumiya nuevamente exhibido en Maebashi con TodaTatsuo, junto con otros
miembros de Mavo.



Un mes después, Mavo lanzd su proyecto mas ambicioso
hasta la fecha, una exhibicion que viajo a cafés vy
restaurantes sobrevivientes o reconstruidos en toda la
ciudad?®, La mayoria de los sitios estaban en el area de
Yamanote (conocida como la "ciudad alta") porgue se
habian destruido grandes porciones de la ciudad mas baja.
Los cafés se habian multiplicado por toda la ciudad como
parte de la nueva economia del ocio al servicio de Ia
floreciente clase media urbana. Ahora estaban repletos de
refugiados sin hogar que buscaban un respiro momentaneo
de la sombria realidad del terremoto, y los artistas de Mavo
buscaron inyectar su trabajo en estos lugares de reunidn
populares. El folleto de la exposicion itinerante estaba
impreso en papel rosa y mostraba las palabras “Mavo” y
“Brot und Zirkus” (pan y circo) junto con un disefo abstracto
y la imagen de una cola de cerdo en forma de sacacorchos
(Fig. 32). Murayama escribid en su autobiografia que en esta
época la imagen de un cerdo y la cola de cerdo se
convirtieron en su firma vy "cerdo" se asocié con Mavo tanto
en ilustraciones como en impresos?®l. El grupo también

200 La exposicion se llevd a cabo del 18 al 30 de noviembre de 1923.
Posteriormente se agregaron algunos lugares adicionales al itinerario. El
shinbun Yomiuri anuncié que Mavo tendria “un estilo disperso” (bun—
sanshiki) exposicion, “Yakeato kara” (De las ruinas del fuego), Yomiuri
shinbun, 26 de noviembre de 1923 (ed. am), 4. Otro pequefio reportaje sobre
Mavo y la exposicion aparecid en Atelier. Iba acompafiado de una fotografia
del volante de la exposicion y decia que la muestra viajo a veinticuatro cafés.
Véase Arishima, “Mekuso mimi kuso”, 61.

201 El folleto de la exposicion sobrevive en MTS 1.



imprimi6 mas de 3.000 volantes promocionales
(reproduciendo el texto del volante publicitario de Ia
primera exposicion); en la forma tipicamente provocativa de
Mavo, Murayama, Sumiya y Takamizawa pegaron mechones
de su cabello a los volantes antes de distribuirlos?®2.
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Folleto para la segunda exhibicion de Mavo, noviembre de 1923, Mts 1

202 Murayama, Engekitekijijoden, 2:199. Murayama explica que la
imagen del cerdo se tomd del tema comun de la cria de cerdos entre las
publicaciones de la editorial del grupo, Choryusha. Véase también la Fig.
23, arriba. La relacion de Mavo con Choryusha se analiza a continuacion.



Muy pocas de las mas de 129 obras exhibidas en Ia
segunda exposicion de Mavo existen aun o incluso se
conocen a través de la reproduccion fotografica.

Figura 33, Kato Masao, Wall Hanging (Kabekake), Técnica mixta
construccion, probablemente expuesta en la segunda exposicion de Mavo,
noviembre de 1923. Fotografia en Mavo, num. 1 (julio de 1924). Museo de
Arte Contemporaneo de Tokio.

Varias piezas habian sido mostradas en exposiciones
anteriores. Una de las series de tapices murales de Kato



(kabekake) se reprodujo en el primer nimero de la revista
Mavo (Fig. 33).

Consistia en grandes formas abstractas rectilineas
superpuestas, algunas pintadas y otras a partir de
elementos de collage reales, probablemente telas,
adheridas a la superficie. Murayama recordd mas tarde que
los artistas, mientras iban de un café a otro, a menudo se
detenian y mostraban algunas de sus obras en los bancos
del parque Hibiya. Los artistas de Mavo las llamaron sus
exposiciones callejeras (gaita-ten), pero no duraron mucho.
La policia pronto les obligd a retirar sus obras para restaurar
los bancos a su uso previsto?%3.

Como muchos otros artistas de la época, los miembros de
Mavo se vieron envueltos en un movimiento por la
reconstruccion de la ciudad, resumido en el grito de guerra
“Del taller a las calles” (atorie kara gairo e). Como sefialé un
reportero, los artistas sintieron que “el primer paso hacia la
reconstruccion fue aliviar el espiritu dafnado [de la ciudad y
su gente] a través del arte?*. Para los artistas de Mavo, las

203 Soga Takaaki, “Taisho makki” no okeru Shinko geijutsu deshacer
ningiin kosatsu: Zokei bijutsu to kenchiku no kakawari o megutte”
(Reflexiones sobre el nuevo movimiento artistico del ultimo periodo Taisho:
Sobre la relacion entre las artes plasticas y la arquitectura) (tesis de maestria,
Waseda LYiiver — sity, 1990), 47; Murayama, Engekiteki jijoden, 2:193.

204 Shinsaigo no shinshokugyo: Ude o furu  zekko no kikai” (Nuevas
ocupaciones después del terremoto: Muestran habilmente sus habilidades,
la mejor maquina), Chud shinbun, 6 de marzo de 1924 (edicion modificada),

3



condiciones posteriores al terremoto simbolizaron Ila
proxima revolucion social: la limpieza de las estructuras
dafadas ofrecid una oportunidad sin precedentes para
reconstruir la capital fisicamente y el pais ideoldgicamente.

El trabajo post-terremoto de Mavo incluyo la decoracion
de las estructuras temporales conocidas como “barracas”
(barakku) que se erigieron a raiz del desastre. El término se
usdo ampliamente después del terremoto de 1923 para
diversas estructuras que incluian refugios tipo carpa vy
cabanas de chapa para refugiados y negocios, asi como
edificios de madera mas resistentes y, a veces, con una
decoracion elaborada, disefiados para permanecer en pie
durante varios afos hasta que se pudiera completar la
reconstruccion permanente. Los proyectos de cuarteles se
concentraron en las zonas bajas de la ciudad mas dafadas
por el terremoto, conocidas como la ciudad baja
(shitamachi). Esta area incluia lo que habia sido el centro
comercial de Tokio, asi como varios barrios residenciales de
clase trabajadora adyacentes a importantes desarrollos
industriales: Hibiya, Ginza, Kyobashi, Nihonbashi, Kanda,
Asakusa, Fukagawa y Honjo.

Para Mavo, los proyectos de barracas se convirtieron tanto
en un simbolo como en un lugar para la generacién de un
nuevo arte intrinsecamente ligado a la vida cotidiana.
Muchos defensores japoneses del socialismo vieron las
barracas como representacion del surgimiento de una



conciencia verdaderamente proletaria. Las estructuras
improvisadas y extemporaneas, y las nuevas formaciones
sociales que constituyeron, significaron la posibilidad de una
total libertad de convenciones y poderes institucionales. Los
cuarteles ofrecian la perspectiva de una regeneracion social
en lineas diferentes e igualitarias.

Los artistas de Mavo también vieron sus proyectos de
barracas como un paso hacia la renovacion artistica. Asi
como el arte diseind la vida diaria, la vida diaria reviviria las
artes (geijutsu fuko). El tema del “renacimiento”, a menudo
se reitero0 en el periodo de reconstruccion posterior al
terremoto en la expresion teito fukko (resurgimiento de la
capital imperial), referido tanto a la renovacion fisica como
espiritual. En Japodn, los terremotos historicamente se han
considerado eventos transformadores, incluso numinosos,
teniendo tanto efectos liberadores como repercusiones
destructivas. Algunos artistas y escritores, de luto por la
pérdida de los ultimos vestigios del Japén Edo en el
terremoto, buscaron la renovacion en la recuperacion del
pasado. Otros compararon su situacion con la agitacion y el
posterior reordenamiento sociocultural provocado por la
Primera Guerra Mundial y la Revolucidon Rusa. Los cuarteles
-y la reconfiguracion del paisaje urbano- fueron
emblematicos de este momento de cambio.

Gran parte del trabajo en los cuarteles tomo la forma de
“arquitectura de letreros” (kanban kenchiku): se pintaron las



fachadas de los edificios y se crearon letreros decorativos
para los negocios. Soga Takaaki, que ha documentado varios
de los proyectos relacionados con barracas de Mavo,
identifica la pintura de un letrero para una libreria en Kanda
como el primer encargo del grupo?°>. Situada en diagonal al
otro lado de la calle de Bunpodo, la libreria era propiedad
de Haga Takeo, uno de los companeros de clase de
Murayama en la escuela secundaria Kaisei. Si bien se sabe
gue Murayama disefio y pintd él mismo este letrero, no se
sabe nada sobre la apariencia del proyecto.

Figura 34, 34 Murayama Tomoyoshi y Mavo, Letrero de la libreria Mode
(Morie shoten kanban) En “Morie shoten kanban”, Kenchiku shincho 5,
n.° 7 (julio de 1924).

Otro letrero disefiado por Mavo para el frente de la libreria
Morie es identificable en una fotografia en Kenchiku

205 Soga, “Taisho makki”.



shincho (Fig. 34)%°¢, colgado sobre el toldo de la planta baja
de la tienda, mostraba las palabras en inglés “Libreria
budista” en un gran tipo de letra facetado, arqueandose
suavemente para reflejar el contorno superior del letrero.
Debajo, en caracteres japoneses, estaban las lineas "Libros
budistas, publicacion y ventas" y "Libreria Morie"; el nombre
de la tienda estaba escrito en caracteres grandes con flecos
a lo largo de los bordes izquierdos, como si el viento los
soplara desde la derecha. Finalmente, en la parte inferior
del letrero estaba la firmay la fecha: “Mavo, enero de 1924”,
Rodeando y superponiendo las lineas de escritura habia
formas abstractas rectilineas y redondeadas organizadas en
una composicion de forma libre, dando una sensacion
general de alegria animada. El perfil que sobresale
irregularmente y la composicion inusual hicieron una valla
publicitaria muy llamativa.

Una de las principales comisiones de decoracion de
cuarteles confiablemente atribuibles a Mavo es el
restaurante Hayashiya (Fig. 35)?°” No se sabe quién diseid
el edificio en si; era una estructura diminuta de dos pisos

206 Morie kanban” (EIl letrero de la libreria Morie), Kenchiku Shincho 5,
no. 7 (Julio de 1924).

207 Una fotografia de este edificio acompafio un articulo sobre Mavo en
“Shinsaigo”, Chilo shinbun, 6 de marzo de 1924 (ed. am), 3. La misma
fotografia aparecid en un recorte de periddico encontrado en el album de
recortes de Murayama, pero se desconoce su procedencia. El titular sobre
tres fotografias de estructuras de cuarteles dice: “Edificios de estilo futurista
que han aparecido en la ciudad reconstruida”. SMT 1.



con puertas corredizas de vidrio que se abrian a la calle y
brindaban facil acceso al comedor. Las fotografias de Ia
fachada revelan dos grandes ventanas contiguas en el
centro del segundo piso.
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Figura 35 Mavo, restaurante Hayashi (Hayashiya shokudo, en extremo
1zquierdo), proyecto de decoracion de barracas, principios de 1924. En
Shinsaigo no shinshokugyo (Nuevas ocupaciones después del terremoto:
Muestran habilmente sus habilidades.

Las decoraciones del edificio trabajaron en oposicion a su
estructura fisica, negando activamente el ritmo de la
ventana y redefiniendo por completo la composicion de la
fachada. En él se yuxtaponen juguetonamente grandes
patrones abstractos con bordes dentados para crear formas
dinamicas entre las formas. Esta composicion recordaba a la
ilustracion de la portada del folleto de la primera exposicion



de Mavo (ver Fig. 24). Aunque se desconoce el color original
del edificio, es plausible, dada la naturaleza de las pinturas
del grupo, que los artistas emplearan aqui también una
paleta de colores. El edificio estaba rematado con el
caracteristico letrero inclinado de Mavo, que en este caso se
extendia mas alla de la parte superior de la fachada y el
techo. Aunque la fotografia existente es turbia y dificil de
leer, la letra “M” es claramente evidente en el lado izquierdo
de la fachada sobre la ventana. Los artistas de Mavo a
menudo insertaban iniciales del nombre del grupo en sus
disenos. Ademas, la imagen caracteristica de Mavo de Ia
cola en espiral de un cerdo es claramente visible en el lado
derecho de las ventanas del segundo piso.

La estética anarquista de Mavo celebrd la posibilidad de
una renovacion radical: una reconceptualizacion del
presente, asi como una critica implicita y explicita del
llamado progreso de la modernidad japonesa. Los proyectos
de barracas del grupo constituyeron un lenguaje de
resistencia contra las fuerzas que buscaban reconstruir
sobre el viejo modelo. Como bien ha sefialado Soga, para los
artistas de Mavo los barracones eran ensamblajes de
tamafio natural mas que espacios arquitectonicos. Esta
actitud les llevd a plantear el concepto alternativo que Soga
ha denominado “artes plasticas anarquicas urbanas”
(anarukikku toshi zdkei), diferenciando su trabajo
expresionista y orientado al disefo de las preocupaciones
mas espaciales y estructurales de los arquitectos en



ejercicio. Los coloridos disefios de Mavo produjeron un
telé6n de fondo vibrante para la actividad de la calle,
transformando el espacio urbano de Tokio en un escenario
publico y atrayendo a los transeuntes a una relacion con las
estructuras extravagantemente decoradas. Al activar Ia
fachada del edificio, los artistas brindaron a los
espectadores una experiencia interactiva similar a las
provocativas acciones callejeras del grupo antes del
terremoto?%,

Los artistas de Mavo querian extender la teoria del
constructivismo consciente a la arquitectura mucho mas alla
de sus proyectos de barracas. Sintieron que sus obras de
arte constructivista ya tenian una fuerte inclinacion
arquitectonica debido a la incorporacion de materiales no
artisticos hechos a maquina inherentemente asociados con
los edificios. Esta estética arquitectonica también es
evidente en los disehos escénicos de Mavo. La actitud
integradora e inclusiva del grupo esta indicada por Ia
declaracion de un mavoista no identificado, muy
probablemente Murayama, citado en Chué sbinbun:

Nuestro trabajo no es algo que pueda resumirse
simplemente con el término "decoracién de barracas".
Hasta ahora, la arquitectura ha sido tratada como arte
artesanal [kogei bijutsu], pero en nuestro
“Constructivismo Consciente” se ve como arte puro [jun

208 Soga, “Taisho makki”, 76, 79.



geijutsu]. Por lo tanto, no nos limitamos a los cuarteles,
sino que también disefiamos arquitectura permanente.
Comenzamos este trabajo porque pensamos que este es
el momento de salir del estudio y entrar en la ciudad. Si
bien nos quedamos bastante impotentes para trabajar
en la arquitectura convencional (regular), este
terremoto nos ha brindado la oportunidad de mostrar
nuestro trabajo.... Hasta ahora, en pintura estaba bien si
expresabas color y formas y rayos de luz, y la gente
creaba obras solo con materiales de arte. En el
“Constructivismo Consciente”, la esfera de expresion se
ha ampliado para incluir el color, la forma, la fuerza, el
tiempo, el sonido, el pensamiento, etc. Por lo tanto, los
materiales de arte por si solos ya no son suficientes para
expresar esto. Asi que también usamos cosas reales
[jitsubutsu], como alambre de metal, tela, pedazos de
madera, periodico. Creemos que no es una exageracion
decir que no importa qué “ismos” aparezcan a
continuacién, no hay nada mas nuevo que esto?%.

El uso del término “arte puro” aqui implicaba algo
diferente del arte puro al que objetd6 Murayama al
responder a las criticas de Asaeda. Aqui, “arte puro”
significaba una fusién de la funcionalidad de la arquitectura
como artesania y el ambito de la expresion artistica, un

209 "Shinsaigo", Chuo shinbun, 6 de marzo de 1924 (ed. am), 3.



enfoque del disefio arquitectdnico marcadamente diferente
al de la mayoria de los arquitectos japoneses de la época.

Mavo recibid varios encargos de particulares y empresas
para la construccion de edificios después de que terminara
la era de la construccién de pabellones. El grupo también
disefd otras estructuras arquitectdonicas con fines
comerciales y para exhibiciones?'°,

El interés personal de Murayama por la arquitectura se
extendid a su propio entorno inmediato. Alrededor de junio
de 1924, diseind un estudio de dos pisos de forma irregular
como adicion a su casa en Kami-Ochiai (Fig. 36). La
estructura distintiva, disenada para ser habitada, pronto se
hizo famosa como el “Taller triangular” (sankaku no atorie)
y fue un lugar de reunidn popular para artistas y escritores,
asi como una exposicion espaciada?!!.

210 Por nombrar algunos de estos proyectos: Peluqueria Mavo (Mavo
rihatsuten), Olala Bar detras de los grandes almacenes Matsuya en Ginza,
un quiosco publicitario de Maruzen (Maruzen kokuto), la Puerta de
exhibicion de Sanka (Sankaten monto), y el cine Aoikan en Asakusa.

211 Omuka ha establecido paralelismos entre el taller de Murayama y el
Merzbau de Kurt Schwitters, sefialando que ambas estructuras fueron
concebidas como obras de arte autobiograficas y monumentos a sus
creadores. Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 502. Un plano de la casa de
Murayama y dos fotografias -del interior y exterior del edificio aparecieron
en “Higasa no ryuko to shinjutaku (Modern Japanese Life)” (Tendencias en
sombrillas y nuevas viviendas), Asahi grafico 1, No. 24 (11 de junio de
1924): 22. No se sabe como Murayama pudo financiar esta construccion,
pero a la luz de su dificil situacion financiera, lo mas probable es que haya



No todo el mundo acogié calurosamente a los artistas en
el ambito de la arquitectura. Algunos criticaron duramente
sus actividades.
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Figura 36 Murayama Tomoyoshi, plano del Taller Triangular, Kami-
Ochiai, mediados de 1924. En “Higasa no ryuko to shinjutaku (Modern
Japanese Life)” Asahi graph 2, no, 24 (11 de junio de 1924): 22.

pedido prestado el dinero, probablemente a través de las conexiones de su
madre, o encontrd un patron.



En diciembre de 1923, se habia iniciado un debate en la
prensa popular sobre el valor de la decoraciéon de las
barracas disefiadas por personas que no eran arquitectos.
Los partidarios elogiaron el "embellecimiento" vy Ia
"artificacion" de la ciudad, y los detractores, en su mayoria
arquitectos, rechazaron rotundamente sus conceptos de
diseno por ser estructuralmente poco practicos vy
demasiado preocupados por la expresion subjetiva. Endo
Arata, por ejemplo, un protegido de Frank Lloyd Wright,
criticd publicamente el trabajo de otro grupo de artistas
involucrado en proyectos de barracas, la Barrack Decoration
Company (Barakku Soshokusha), organizado por el profesor
de arquitectura de la Universidad de Waseda Kon Wajiro
(1888-1973)2'2. Graduado de la Escuela de Bellas Artes de
Tokio, Kon se habia formado en diseiho y arquitectura. Antes
del terremoto, él y su socio, el artista Yoshida Kenkichi,
estaban desarrollando un fuerte interés en documentar las
practicas cambiantes de la vida diaria (seikatsu); los motivd
a llevar su obra de arte a las calles con la Compaiia de
Decoracion de Barracas?'®. De hecho, un elemento

212 Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 301-2.

213 EIl tremendo interés de Kon en el estudio de la vida diaria fue
alimentado por su participacion en Yanagita El estudio del folclore de Kunio
(minzokugaku) grupo, que examin6 todo, desde fabulas hasta viviendas. Por
su parte, Kon realizO un extenso trabajo de campo documental,
particularmente relacionado con las casas rurales japonesas (minka), y
produjo numerosos bocetos detallados de sus hallazgos. Fujimori Terunobu,
Ginza no toshi isho a kenchikukatachi (El disefio urbano de Tokio y los
arquitectos), ed. Shiseido Gyararii (Tokyo: Shiseido, 1993), 19. Para obtener
mas informacion sobre la carrera de Yoshida, consulte Yoshida Kenkichi,



importante del trabajo relacionado con los cuarteles de Kon
fue la preparacion y publicacion de notas de campo
detalladas sobre la ubicacion, condicion, poblacion y
disenos de construccion especificos de varios
asentamientos de pabellones en toda la ciudad?!#. Yoshida
Kenkichi (1897-1982) fue un artista, disefador grafico vy
escenografo de multiples talentos que se gradud de la
seccion de disefio de la Escuela de Bellas Artes de Tokio.
Ademas de su trabajo con Kon, fue miembro fundador, con
Osanai Kaoru y Hijikata Yoshi, del Teatro Pequeno Tsukiji
(Tsukiji Shogekijo), donde produjo escenografias muy
aclamadas para el teatro moderno de Japdn (shingeki), en
particular el movimiento del teatro proletario. Mas tarde,
Kon y Yoshida también se hicieron famosos por sus estudios
etnograficos de la vida moderna japonesa, denominados
"modernologia"” (kogengaku), en los que registraron la vida

Tsukiji Shogekijo nojidai (La era del pequenio teatro Tsukiji) (Tokio:
Yaedake Shobo, 197)

214 Las notas de campo de Kon todavia existen en el Archivo Kon Wajird
en la Universidad Kdgakuin. Los estudios se publicaron en una variedad de
revistas en ese momento. Algunos de sus bocetos de construcciones de
barracas se reproducen en el Museo de Arte de la Prefectura de Mie, 20 seiki
Nihon bijutsu Saiken II: 1920 nendai (Tsu, 1996), 136. Yoshida Kenkichi
también publicoO activamente sus bocetos de la situacion posterior al
terremoto. Le cautivo particularmente la variedad de "arquitectura de
letreros" producida en este momento. Documentd y comentd numerosos
letreros producidos por aficionados que eran visibles en todo el paisaje de
Tokio, y aconsejo a los artistas involucrados en la decoracion de barracas
que aprendieran del ingenio, el ingenio y el juego de estos ejemplos. Yoshida
Kenkichi, “Baraku Tokyo no kanbanbi” (La belleza de los carteles en los
cuarteles de Tokio), Kenchiku Shincho 5, no. 1 (1924): 21-25.



y las practicas cotidianas en las zonas urbanas de Tokio
desde mediados de la década de 1920 hasta principios de la
de 1930. Desarrollaron un estilo elaborado y distintivo de
notacion pictorica para registrar sus datos e intentaron
cuantificar y calificar las ramificaciones culturales del
capitalismo y la industrializacion?!®. Sus actividades en el
periodo inmediatamente posterior al terremoto reforzaron
sus intereses documentales y pueden considerarse una
experiencia estimulante para su trabajo posterior?:®,

Los arquitectos en la Asociacion de Arquitectura
Secesionista  (Bunriha  Kenchikukai) se opusieron
rotundamente al trabajo de la Compaiia de Decoraciéon de
Barracas. Takizawa Mayumi, en particular, argumentd que
aguellos que ignoraban la verdadera naturaleza de la
arquitectura debian ser considerados enemigos del campo.
El y Kon participaron en un largo debate publico sobre los
méritos de los artistas disefadores involucrados en la
arquitectura. Al final, la disputa giré en torno a la propia

215 Kon Wajird y Yoshida Kenkichi, eds., Modernologio (Kogengaku)
(Modernologia) (Tokio: Shun— yodo, 1930). Para analisis de la
modernologia de Kon y Yoshida, véase Miriam Silverberg, “Constructing
the Japanese Ethnography of Modernity, of estudios Asiaticos 51, nim. 1
(febrero de 1992); Kawa— zoe Noboru, Kon Wajird: Sono Kogengaku (Kon
Wajird: Su modernologia), Minkan Nihon gakusha, no. 9 (Tokio:
Liburopoto, 1987); Yoshida Kenkichi, Yoshida Kenkichi coleccion I: Ko -
gengaku no tanjo (Yoshida Kenkichi coleccion I: El nacimiento de la
modernologia), ed. FujimoriTerunobu (Tokio: Chikuma Shobo, 1986).

216 Basado en las reminiscencias de Yoshida, Kawagoe llega a una
conclusion similar; Kawagoe, Kon Wajird, 9:7.



definicion de arquitectura. Para Takizawa y los secesionistas,
las estructuras arquitectonicas estaban destinadas a
expresar el verdadero espiritu del arquitecto individual, asi
como un espiritu humano universal, una actitud que
resonaba con las teorias estéticas de Shirakaba-ha, un
abanderado del movimiento Taisho del individualismo
subjetivo. Takizawa sugirid una respuesta "ingenua" e
intuitiva a las estructuras. Argumentd que la riqueza y la
belleza de una pared no se pueden lograr simplemente
decorandola con pinturas. Concluyé que “cuando los genios
bohemios, bajo el buen nombre del arte, pero
desconociendo las fronteras puras de la arquitectura,
difunden desenfrenadamente la locura y el egoismo, todo lo
que aparece es un mundo quimeérico sin sentido”?’.

Kon respondid argumentando que la arquitectura era mas
gue una expresion material del espiritu humano. También
expreso la vida real y la condicion social moderna. Por lo
tanto, también era necesario incorporar el entorno
cotidiano. Afirmo que los disefios animados de su empresa
a menudo eran efectos fortuitos producidos durante
oleadas emocionales de entusiasmo en respuesta al espacio
mismo. Kon sintio que esta estética ludica y efervescente era

217 Citado en Fujimori Terunobu, “Kon Wajiro to Barakku Soshokusha”
(Kon Wajird y la empresa de decoracion de bares), Columna trimestral, No.
88 (1983): 64.



una respuesta legitima al espacio liberado de los
barracones?,

La Compania de decoracion de Barracas y muchos de sus
colegas arquitectos vieron la barraca como un nuevo tipo de
edificio que no estaba sujeto a ninguna convencion
arquitectonica anterior. La colaboracion de
artistas—disenadores con arquitectos e ingenieros en los
proyectos de las barracas contribuyd a un cambio
importante en la practica arquitectdonica en el periodo
posterior al terremoto: se alejo de las estructuras
institucionales robustas hacia formas mas individualizadas y
expresivas con fachadas divertidas y ornamentacion interior.
El historiador de la arquitectura Fujimori Terunobu ha
argumentado que una gran sensacion de liberacidon después
del terremoto ofrecio a una nueva generacion de
arquitectos la oportunidad de entregarse y disfrutar del
disefio, algo que la generaciéon anterior no habria
tolerado??°.

Sin embargo, la progresion natural de la reconstruccion
finalmente sofocd este debate. Segun las notas privadas de
Kon, a principios de 1924, unos cinco meses después del
terremoto, el gobierno municipal de Tokio y ciertas agencias

218 Para una elaboracion algo turbia sobre la actitud de Kon, véase Kon

Wajird, “Soshoku geijutsu no kaimei” (Aclaracion del arte de la decoracion),
Kenchiku Shincho 5, no. 2 (noviembre de 1924).

219 Fujimori, “Kon Wajird a Barakku”, 60.



estatales comenzaron a considerar seriamente los planes
para la reconstrucciéon permanente de la ciudad??. El
Ministerio del Interior ya habia establecido la Agencia de
Reconstruccion de la Capital Imperial (Teito Fukkoin), con el
Ministro del Interior, Goto Shinpei, ex alcalde de Tokio, a
cargo??!. Por esta época, la Asociacion de Arte de
Ciudadanos (Kokumin Bijutsu Kyokai) decidié solicitar
propuestas de la comunidad artistica en general para una
“Exposicion de planes para la reconstruccion de la capital
imperial” (Teito fukko soan tenrankai) que se llevara a cabo
del 13 al 29 de abril de 1924.

En su anuncio oficial de las normas de la exposicion, la
asociacion abrio la muestra a cualquier proyecto
arquitectonico, incluidos los que se consideraban obras
artesanales (lo mas probable es que se refirieran a proyectos
gue técnicamente no estan categorizados como bellas
artes); un panel de jueces designados evaluaria las
presentaciones, que podrian ser planos urbanos a gran
escala, modelos o dibujos arquitecténicos unicos, o
cualquier tipo de decoracion de interiores. Las
presentaciones incluyeron disefios para calles, plazas
publicas, canales, puentes, jardines, esculturas y torres
conmemorativas, fuentes, tumbas, decoraciones de
ventanas, pinturas murales, relieves murales, pinturas,

220 Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 506.

221 Koshizawa Akira, Tokio no toshi keikaku (Planificacion urbana de
Tokio), Iwanami Shinsho, nim. 200 (Tokio: Iwanami Shoten, 1991), 11-86.



esculturas y muebles. La asociacion distribuyd un catalogo
de la obra expuesta, pero lamentablemente no parece
haber sobrevivido ninguna copia. Las estipulaciones del
catalogo sobre los procedimientos de pago de los clientes y
la declaracion de que el patrocinador recibiria el 10 por
ciento del precio de venta del artista indican que todas las
obras estaban a |la venta, aunque no hay evidencia de lo que
realmente se vendio. Ademas de la exposicion general,
también hubo un concurso especial para un memorial del
terremoto. Se solicitaron disefos en las siguientes
categorias: estela, escultura, edificio, plano de calle, puerta,
fuente, puente, plaza publica y jardin??2.

Con ganas de participar en los planes de reconstruccion,
Murayama, Sumiya y Takamizawa se dirigieron
directamente a la casa del recién nombrado presidente de
la asociacién y director de |la exposicidn, el arquitecto Chujo.
Seiichiro, para solicitar espacio. Impresionado por su celo,
Chujo les concedid dos habitaciones??3. En total se
exhibieron mas de 1.500 obras. Muchos artistas vy
arquitectos se unieron en grupos especiales solo para el
espectaculo??’.

222 “Kokumin Bijutsu Kyokai kai hokoku” (Anuncio de la Asociacion de
Arte de Ciudadanos), Koku—min bijutsu 1, no. 3 (marzo de 1924): 15—-16.

223 Murayama, Engekiteki jijoden, 2:228.

224 Algunos de los colectivos que expusieron ademas de la Asociacion
Arte Ciudadano y Mavo eran Meteor Company (Meteorusha), Garden
Association (Teien Kyokai), Sociedad de Artesania en Madera (Mokuzai



Aungue las sesenta y siete obras expuestas en las dos salas
de Mavo estaban, segun las reseias, entre las muestras mas
interesantes y divertidas, los edificios individuales que Mavo
proponia eran, al igual que las decoraciones de sus
barracones, expresiones mas anarquicas de la cadtica
ciudad que planes realistas de reconstruccién, como lo
demuestran los pocos proyectos representados en las
fotografias supervivientes.

Figura 37 Murayama Tomoyoshi, Idea Arquitectonica para el Cuartel
General de Mavo. Maqueta exhibida en la “Exposicion de Planes para la
Reconstruccion de la Capital Imperial”, abril de 1924, presuntamente
perdida. Fotografia cortesia de Omuka Toshiharu.

Kogei Gakkai), Asociacion de Arte Integral (Sdgo Bijutsu Kyokai), Soaring
Wind Association (Ydfiakai), Asociacion de Arquitectura Secesionista
(Bunriha Kenchikukai), Creative Universe Association (Sousha) y Rato
Architecture Association (Rato Kenchikukai).



Entre los proyectos visualmente mas llamativos estaba la
idea arquitectonica de Muratama para las oficinas centrales
de Mavo (Fig. 37), principalmente porque era
extremadamente grande, media cerca de 2,5 metros de
ancho. Consistia en una gran torre con el logo “MV” de
Mavo claramente visible en |la parte superior. El area de la
espalda también se proyecta verticalmente, con un cordel
colgando de la parte superior de la extension y un alambre
enrollado en el interior. La base plana y ligeramente
ondulada del modelo tenia fotografias, principalmente de
mujeres, de revistas populares pegadas en la superficie. La
seccion frontal mostraba pequeias hileras de arboles y una
ecléctica aglomeracion de materiales. Los artistas de este
periodo tenian una eleccion limitada de materiales,
particularmente después del terremoto. Aunque los artistas
de Mavo siempre abogaron por el uso de objetos
cotidianos en lugar de materiales de arte convencionales,
estaban aun mas restringidos por los fondos y los materiales
disponibles, por lo que tenian que ser ingeniosos y frugales
y experimentar con objetos encontrados o desechados.

El Modelo para una tienda de Sumiya Iwane (Fig. 38), con
su estructura irregular y patrones superficiales de formas
abstractas que giraban libremente, probablemente
coloridos, que contrastaban dramaticamente las formas
claras y oscuras, estaba estrechamente relacionado con los
disenos colaborativos de barracas de Mavo. El Café modelo
de yeso de Takamizawa Michinao (Fig. 39) era un edificio en



forma de caja con una superficie irregular modelada a mano
interrumpida por grandes ventanas de forma irregular
excavadas en el frente y los lados. Este fue el correlato
arquitectonico de los experimentos de Murayama con la
deformacion pictorica.

Figura 38 Sumiya Iwane, modelo para una tienda. Construccion de técnica
mixta exhibida en la "Exposicion de planes para la reconstruccion de la
capital imperial", abril de 1924, presuntamente perdida. Kenchiku shincho
5,1n.° 6 (Junio de 1924), 2.

Figura 39, Takamizawa Michinao, Café (Kafe). Modelo de yeso exhibido en
la “Exposicion de Planes para la Reconstruccion de la Capital Imperial”,
abril de 1924, presuntamente perdido. Fotografia en “Teito fukko soan
tenrankai shuppin shashin jusanshu”, Kenchiku shincho 5, n° 6 (junio 1924),



Figura 40, Takamizawa Michinao, modelo para la torre conmemorativa
de los 200 afios de Kant. Construccion en técnica mixta expuesta en la
“Exposicion de Planos para la Reconstruccion de la Capital Imperial™, abril
de 1924, presuntamente perdida. Fotografia en “Teito fukko soan Tenrankai
shuppin (mayo de 1924).

Figura 41, Vista de la exposicion. Takamizawa Michinao en una escalera
que construye el modelo para la torre conmemorativa de los 200 afios de
Kant. En Tagawa Suiho y Takamizawa Junko, Nora kuro ichidaiki (Tokio:
Kodansha, 1991).

El Modelo de construccion de Takamizawa para la Torre
Conmemorativa de los 200 Afios de Kant (Fig. 40), revisado
favorablemente, era paralelo a la técnica constructivista de
Murayama; se ensamblod a partir de elementos tan dispares
como varillas de metal, piezas de maquinas, ruedas



dentadas, tablones de madera y un aro de metal, lo que
resultd en una torre gue conmemoraba la tecnologia
industrial mientras se burlaba de las nociones de
racionalidad.

Una rara fotografia de Takamizawa en una escalera que
construye la torre da una ideade su gran escala (Fig. 41). La
torre hacia referencia, y muy probablemente parodiaba, al
famoso Monumento a la Tercera Internacional del artista de
vanguardia ruso Vladimir Tatlin, que en ese momento era
muy conocido en Japdn (la estructura frenética de la Torre
Kant no puede leerse como un homenaje serio a Tatlin o su
torre)?.

225 El "Archivo Conmemorativo de Kant" (Kanto Kinen Bunko),
dedicado al filésofo Immanuel Kant, fue legado a la Universidad Imperial
de Tokio solo un mes antes del trabajo de Takamizawa. y es posible que
se refiriera sarcasticamente a esto. Otras obras de Mavo en la exposicion
identificadas solo por el titulo incluyen el inodoro colaborativo activo de
Murayama. (Akutibu n / A kyddo benjo) y Area de Descanso en el Parque
(Koen nai no kyukeijo); Tumba de Takamizawa (Haka); y Katos Mis
imaginaciones en un momento determinado sobre un club que se us6 durante
una noche determinada (Aru yoru demasiadoshi mochiirareru kurabu no
Taisuru watashi no aru toki no sozd) y colgar en la pared (kabekake). Soga,
“Taisho makki”, 109-10,117. Estas obras fueron mencionadas
originalmente en un articulo del arquitecto Hamaoka Chikatada. Ver
Hamaoka Chikatada, “Wagoku no okeru Saikin kenchiku no shokeiko”
(Nuevas tendencias en la arquitectura reciente en Japon), Kenchiku fitkyu
5, no. 7 (julio de 1924): 4-5.



En Miyako shinbun, El trabajo de Mavo fue descrito como
“extraino” (kaiki, fushigina) y “sin precedentes” (hatenko); la
revista también incluia una fotografia del espacio de
exposicion??®. Yorozu Choho sefiald que habia muchos
espectadores en el espectaculo, en sumayoria personas que
habian venido a Ueno para pasear y ver las flores??’. El
critico de Tokyo asahishinbun simplemente declaré que
“entre las obras exhibidas, las de Mavo fueron las que mas
llamaron la atencion [de los espectadores]”?28. Y un critico
de Atelier describié con entusiasmo la curiosa exhibicion:

[Esta] la obra llamada Man [Hombre, Otoko ], en la que
el artista ha levantado el eje de un rollo de periédico y
ha llegado a pintar encima de una losa. Hay Refugio de
Lluvia [Ame yadori], Disefio para una joven hermosa
[Utsukushii shojo no tame no sekkei], y La artificacion de
un inodoro [Benjo no geijutsuka], y asi sucesivamente,
curiosidades increibles que hicieron que las

226 “Teito fukko soanten no kaiki shitsu” (La habitacion misteriosa en la

exposicion de planos para la reconstruccion de la Ciudad Imperial), Miyako
shinbun, 15 de abril de 1924, 10.

227 “Teito Fukko Soanten” (Exposicion de planos para la reconstruccion
de la Ciudad Imperial), Yorozu choho, 20 de abril de 1924 (ed. am), 3.

228 Kyd futaake no fukko Soan Tenrankai” (Hoy inaugurando la tapa de la
exposicion de planos para la reconstruccion), Tokyo asahi shinbun, 13 de
abril de 1924 (ed. am), 7.



presentaciones de todos los demas grupos parecieran
meramente académicas?®.

En el otro extremo del espectro, Kishida Hideto, uno de los
miembros fundadores del grupo de arquitectura llamado
Meteor, reprendid a los artistas—disefiadores que, como
Mavo, trabajaban de forma libre, por violar la moralidad
arquitectonica al “abusar de formas curvas intensas”
(kodokyokusen). Kishida admitié que cualquiera podria
experimentar la belleza de las lineas curvas “una vez”, pero,
como el alcohol, “se convertira en una droga”. “Al igual que
los sonambulos y los pervertidos sexuales, la arquitectura es
algo que cualquiera puede pensar que es un poco
interesante”, continud, “sin embargo, lo que es necesario en
Japon ahora no es ese tipo de 'gratificacion temporal'
[shunkan kdfun] arquitectdnica. Creo que ahora hace falta
un primitivismo contundente [chikaratsuyokigenshisei] en |a
arquitectura japonesa”. Concluia: “Maldecir el esmalte y
huir hacia las intensas lineas curvas y la arquitectura de las
tiendas de juguetes es lo mismo que estar harto de la
princesa y correr hacia las prostitutas”?3°,

En numerosas respuestas criticas a la obra de Mavo, el
expresionismo espontaneo y anarquico del grupo se

229 Originalmente en “Mabo no danjo” (escenario de Mavo), Atelier 1, no.
5 (julio de 1924): 53. Citado en Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 509.

230 Kishida Hideto, “Soanten shokan (kenchiku)” (Impresiones de la
exposicion de planos [para la reconstruccion de la Capital Imperial]
[ Arquitectura]), Kenchiku Shincho 5, no. 6 (junio de 1924): 2.



equipara con la inmoralidad. La metafora de la embriaguez
se usaba a menudo para describir sus proyectos, como si las
obras hubieran sido creadas en un jolgorio inducido por el
alcohol. Muchos intelectuales temian que la liberacion
asociada a la modernidad -simbolizada para ellos en su
forma mas extrema por Mavo- conduciria a un hedonismo
incontrolable. La desaprobacion del trabajo de Mavo
relacionado con el terremoto también estuvo motivada por
los intentos del grupo de resaltar y promover, en lugar de
mitigar, el desorden producido por la calamidad. Aunque los
artistas de Mavo disfrutaron del caos como una primera
etapa necesaria de cualquier renovacion sustancial, la
mayoria de los demas solo querian una resolucidn rapida y
ordenada de la situacion.

El expresionismo dadaista de la arquitectura de Murayama
se puede vincular al trabajo del artista y arquitecto holandés
Theo Van Doesburg. En una discusion sobre Van Doesburg,
Murayama afirmé que “uno no podria ser arquitecto sin ser
dadaista”. En el mismo ensayo afirmaba que él mismo
amaba la arquitectura porque estaba hecha de ilimitadas
formas, materiales, sensaciones, movimientos e ideas,
calificdndola de “arte teatral expuesto a la calle”?31,

Uno de los dos arquitectos involucrados con el grupo, Kato
Masao, llamé a la arquitectura el arte que tenia el mayor

231 Murayama Tomoyoshi, “Aru tokkakan no nikki” (Diario de unos diez
dias), Chuo bijutsu, No. 113 (abril de 1925): 67—68.



potencial para comunicar al publico en general. Al mismo
tiempo, creia que la arquitectura podia ser un medio eficaz
para la autoexpresion?32. Murayama se hizo eco de los
sentimientos de Kato y, en el espiritu de los constructivistas,
anadio que la arquitectura era el “arte supremo” porque
encarnaba intrinsecamente las formas y acciones de la
sociedad industrial moderna?33. Kato también sintié que los
elementos espaciales y constructivos introducidos en la
pintura también podrian aplicarse a la arquitectura. Para él,
los ritmos creados en el espacio tridimensional podian
transformar un edificio de una estructura estatica en una
dinamica?34,

La creciente centralidad de la arquitectura en el trabajo de
Mavo es evidente en el ultimo numero de la revista Mavo,
dedicado a “Arquitectura y Teatro”. Como la mayoria de los
tedricos constructivistas, los artistas de Mavo definieron
ampliamente la “arquitectura” para incluir composiciones
arquitectonicas. El constructivista hungaro Lajos Kassak, por
ejemplo, designd su trabajo Keparchitektilra (arquitectura
pictdrica), donde de hecho el espacio real era reemplazado

232 Kato Masao, " Watashi no tenrankai" no tsuite: Kenchiku no honshitsu
no kansuru ikkosatsu kindaigeki to kenchikuka” (Sobre mi exposicion:
Reflexiones sobre la esencia de la arquitectura; el teatro moderno y el
arquitecto moderno), Kenchiku no fiikyu 3, nim. 8 (agosto de 1923): 6.

233 Murayama Tomoyoshi, “Geijutsu no kyukyoku to shite no kenchiku”
(La arquitectura como arte supremo), Kokumin bijutsu 1, no. 7 (julio de
1924): 13—14.

234 Kato, “Watashi no tenrankai”, 6.



por el plano abstracto de la imagen?3°. Kassak declard: “El
arte constructivo es el arte de construir; no la arquitectura,
sino el concepto constructivo del mundo del Hombre Nuevo,
tal como se manifiesta en nuevos objetos y en nuevas
acciones”?3%, El ruso El Lissitzky definié su concepto de
“Proun” como “la estacion de intercambio entre la pinturay
la arquitectura”?3’. El lenguaje de la arquitectura se usé
tanto literal como metaféricamente en todas partes en las
teorias constructivistas en este momento.

Intentando aclarar aun mas la actitud de Mavo hacia la
arquitectura en la exposicion "Reconstruccion”, Murayama
escribio:

Cualquiera que visite la exposicién notara que hay un
gran desfase entre la obra de Mavo y la de otros grupos
expuestos en la exposicion nacional [Reconstruccion].
éQué ha creado esta gran brecha? Se debe a las tres
fuerzas vitales especificamente afirmadas por Mavo:

235 Esther Levinger, "Lajos Kassak, MA y el nuevo artista, 1916—1925",
The Structurist, nimeros 25—26 (1985—1986): 83.

236 Esther Levinger, “La teoria del constructivismo hungaro”, Art Bulletin
69, nam. 3 (septiembre de 1987): 455.

237 Sophie Lissitsky—Kiippers, El Lissitsky: Life—Letters—Texts
(Londres: Thames and Hudson, 1967), 21.



1. Destruir las concepciones anteriores de
“arquitectura” y reconocerla como una forma de arte
puro [junsui geijutsu].

2. Asegurar el reconocimiento de la arquitectura como
arte puro que encarna el caracter industrial de la época
contemporanea.

3. Hacer que la arquitectura exprese la vision de una
era comunista descartando [formas de] arquitectura que
expresen la nocidn contemporanea de “industria”
controlada por el capitalismo.... Hasta ahora, incluso el
arte puro ha estado sujeto a varias limitaciones
practicas, pero a partir de ahora el arte puro abandonara
cada vez mas el ambito de la composicion y se
precipitara hacia la voluntad constructivista. Ademas,
porque el uso practico sera una parte indispensable de
su objetivo, no se debe prohibir que la arquitectura se
llame arte puro. Al mismo tiempo, si uno considera que
la "arquitectura" es una solucion artistica al problema de
[sintetizar] formas, materiales y practicidad ilimitados,
los medios y aspectos convencionales deben ser
barridos de una sola vez?38.

Ron Wajiro apoyo la afirmacion de Murayama de que el
arte de Mavo era una expresion del espiritu del dia, aunque

238 Murayama Tomoyoshi, “Kokuten no okeru Mavo no sakuhin” (Obras

de Mavo en la exposicion de Ciudadanos), Kenchiku Shincho 5, no. 6 (junio
de 1924): 3.



sinti6 que las obras del grupo en la exposicion
"Reconstruccion" deberian considerarse construcciones
espaciales poéticas (shi no koseibutsn) en lugar de
arquitectura. Incluso llegd a llamar a los ensamblajes de
Mavo un verdadero arte del pueblo, un arte proletario,
porque su uso de materiales cotidianos y baratos
concretaba la conciencia y l|a experiencia de los
desposeidos?®.

Al final, sin embargo, poco salié realmente de la multitud
de soluciones arquitectdnicas presentadas en la exposicion.
La ciudad nunca fue reconstruida sistematicamente
siguiendo un plan urbano haussmanniano a gran escala?*.
A pesar del Ministro del Interior Goto, los planes integrales

239 Kon Wajiro, " Kenchiku" Soanten no kanso” (Exposicion de
impresiones de los planos de arquitectura), Chud bijutsu, No. 103 (junio de
1924): 171.

240 Sibien un critico sefiald que la exposicion fue un gran recurso para los
burdcratas que estaban en el proceso de reconstruccion de la ciudad, no hay
indicios de que alguno de los planos se haya utilizado realmente. En cuanto
a los premios de la exposicion, durante las deliberaciones surgio un conflicto
entre el jurado, integrado por arquitectos, escultores, disefiadores y artistas.
Muchos miembros querian elegir al arquitecto Nakamura Junpei, que
acababa de regresar de estudiar en Paris, pero se pensd que esto seria
nepotista ya que Nakamura también era miembro de la asociacion
patrocinadora. Para tranquilizar a todas las partes involucradas, el comite,
de manera verdaderamente diplomadtica, decidid otorgar un premio a un
artista representativo en los tres campos de la arquitectura, la escultura y el
disefio, y otorgar a Nakamura un premio honorifico especial. “Fukko
Soanten no jushoko nayamu” (Preocupado por otorgar el premio a la

exhibicion de planes para la reconstruccion), Chid shinbun, 22 de abril de
1924 (ed. am), 2.



de Shinpei para que el Estado comprase grandes porciones
de las areas destruidas de la ciudad para ampliar las
principales arterias y aumentar la cantidad de espacio
publico, solo una fraccion de su vision se hizo realidad
debido al costo y a la importante resistencia de la poblacion
local, que no queria desprenderse de su tierra. En cambio,
Tokio fue reconstruida poco a poco, en gran parte sin la
planificacion del gobierno, y la ciudad resultante se
configuré esencialmente como lo habia sido antes del
terremoto?*.

Después de la exposicion "Reconstruccion”, Mavo montoé
una muestra en serie. Llamada la “Exposicion
Constructivista Consciente Serial” (Ishikiteki koseishugiteki
renzokuten), un espectaculo en el Café Suzuran cerca de
Gokokuji en Koishikawa mostro las obras de los miembros
en sucesion y duré mas de un mes, desde mediados de junio
hasta finales de julio de 1924. Los artistas exhibidos fueron
Toda Tatsuo, Yamazato Eikichi?*?, Takamizawa Michinao,

241 Para una discusion sobre la reconstruccion de Tokio después del
terremoto, ver Koshizawa, Tokyo no toshi. El terremoto, sin embargo,
cambid el poder y las relaciones sociales entre las diversas areas dentro de
la ciudad.

242 Poco se sabe sobre Yamazato, excepto que era originario de Okinawa
y finalmente regreso alli, involucrandose profundamente en el movimiento
para promover la cultura de Okinawa.



Yabashi Kimimaro, Sawa Seiho?*3, Okada Tatsuo e Iwanov
Sumiyanovich (Sumiya Iwane).

Figura 42, "El espacio de exhibicion y yo", Okada Tatsuo en el Cafe Suzuran
durante su exhibicion en la “Exposicion Constructivista Consciente en
Serie”, 6-15 de julio de 1924. Fotografia en Mavo, no. 2 (agosto de 1924).
Museo de Arte Contemporaneo de Tokio.

243 Se sabe muy poco sobre Sawa. Comenzo6 a participar en Mavo en algiin
momento alrededor de la publicacion del primer nimero de Mavo. revista,
donde se imprimié una de sus construcciones de collage que incorpora
fragmentos de texto ruso. Sawa entendia ruso y se involucrd con un grupo
de japoneses entusiastas de los estudios rusos que publicaron una pequeiia
revista llamada Nichiro tsiishin. (Correspondencia ruso—japonesa). Omuka,
Taishoki Shinko bijutsu, 546. En mayo de 1924, Sawa realiz6 una
exposicion individual de su trabajo constructivista consciente en el Café
Yamada en Kagurazaka, que la policia ordend cerrar. Si bien las autoridades
a menudo exigian que se retiraran ciertas obras, era raro que cerraran una
exposicion completa. No esta claro por qué encontraron este programa en
particular tan amenazante. Murayama, Engekiteki jijoden, 2:193—94.



Una fotografia de la sexta exhibicion de la serie, titulada
“El espacio de exhibicion y yo” (Fig. 42), muestra la
exhibicion de Okada. Presuntamente tomada mientras el
artista instalaba las obras o durante algun tipo de actuacion
en el café, la fotografia muestra a Okada posando en un
taparrabos (fundoshi) con la espalda arqueada como si
estuviera a punto de dar una voltereta hacia atras, su mirada
provocativamente encontrandose con los observadores.

Figura 43, Okada Tatsuo, K.KL (también llamado kk.L), ca. 1924. En
Mavo, nim. 1 (julio de 1924). Museo de Arte Contemporaneo de Tokio.

Las obras que se muestran incluyen la construcciéon del
muro K.KL (también llamado kk.L) en el extremo derecho,
que se reprodujo en el primer nimero de Mavo (Fig. 43).
Varias otras construcciones de pared de estilo ensamblaje



son visibles aunque no identificables, incluida una que
parece incorporar una pintura al 6leo de una cara con el
cefo fruncido. Entre las obras de arte cuelga una larga
pancarta que dice Shinko (nuevo), probablemente una
abreviatura del término popular shinko geijutsu (arte
nuevo), utilizado para referirse a la vanguardia artistica.

Los artistas de Mavo estaban mas decididos que nunca
después del terremoto a difundir informacién sobre su
trabajo. Organizaron grupos de estudio, montaron una
exposicion de escenografias y hasta compusieron una
cancion de Mavo, que anduvieron cantando por la calle?%4.
La evidencia documental también indica que Murayama dio
conferencias sobre el arte constructivo, como la titulada
“Los principios de los constructivistas y su desarrollo”
(Koseiha no genri to sono shinten), presentado en la primera
reunion de la Asociacion Ruso-Japonesa de Arte (Nichiro
Geijutsu Kyokai)?#.

244244  La exhibicion se llevo a cabo en el café Shirasameso Parlor en
Kanda del 1 al 10 de septiembre de 1924; listado en “Mavo no kokoku”
(Mavo publicidad), Mavo, No. 3 (septiembre de 1924). Una breve discusion
sobre la cancion de Mavo y un texto de la letra esta en Terashima. Teishi,
“Mavo no uta” (cancion de Mavo), Hosho gekkan, No. 113 (febrero de
1995): 2—3. Agradezco al profesor Yamaryo Kenji por sefialarme este ultimo
punto.

245 Un anuncio para el evento del 19 de abril de 1924 se encuentra en MTS
1. Esta organizacion recién fundada también patrocind una exposicion de
arte ruso moderno, asi como otros objetos rusos curiosos, en el Garo Kudan
(Galeria Kudan) del 22 al 29 de marzo de 1924 Segun los informes, se
exhibieron obras de Archipenko, Chagall y Kandinsky. Roshiageijutsu



El fuerte deseo de Mavo de promover el grupo estaba
motivado ademas por la necesidad de dinero. Los artistas no
solo publicitaron enérgicamente al grupo para tratar de
estimular el interés en su trabajo, sino que también
diversificaron su produccidén artistica para ampliar el
atractivo comercial del grupo. Con esto en mente,
intentaron lanzar “Mavo Graphic”, un portafolios por correo
de trabajo de los miembros del grupo. Con la esperanza de
aumentar el atractivo de este producto, anunciaron que se
incluirian mechones de cabello de un artista en cada
carpeta, lo que permitiria al consumidor convertir el objeto
en un fetiche mientras fantaseaba con el artista?*®. Pero
entre las muchas actividades de Mavo, sin duda, la revista
Mavo fue la que mas anuncio el trabajo artistico del grupoy
difundio su credo artistico al publico??’. La revista también
ayudo a preservar el movimiento para la posteridad.

tenrankai” (exhibicion de arte ruso), Tokyo asahishin bun, 21 de marzo de
1924 (ed. am), 11.

246 Esto se anuncia en el primer nimero de la revista Mavo, que anunci6
que el primer portafolio -de Mavo se publico el 15 de junio de 1924. Afirmé
que Mavo produciria un portafolio cada mes y cada uno tendria dos obras
de dos de los miembros del grupo.. El precio de suscripcion por mes era 1
yen 50 sen, una suscripcion de medio afio 8 yen y una suscripcion de un afio

15 yen. Mavo, No. 1 (julio de 1924).

247 Mavo Larevista también fue revisada y promocionada favorablemente
por los periodicos, como se ve en “Ishikiteki koseishugiteki n / A zasshi no
hyoshi —e” (La foto de portada de una revista constructivista consciente),
Yomiuri shinbun, 24 de agosto de 1924 (ed. am), 4.



Inauguracion de la Revista Mavo

El cambio de Mavo hacia tacticas cada vez mas anarquistas
se mostrd explicitamente en la revista Mavo, que el grupo
vio como una forma de explosion o interrupcion
explosiva?4®. La publicacién comenzé en julio de 1924 y duré
poco mas de un afio, hasta agosto de 1925%*°. Mavo se
publicé fuera de la casa de Murayama; la direccion de su
casa también sirvio como sede de Mavo. El grupo distribuyo
un anuncio de la publicacién de la revista (Fig. 44), su tono
notablemente mas violento y de oposicidn que los escritos
anteriores de Mavo, hacia una referencia mas explicita a la
lealtad del grupo al anarquismo.

248 Yabashi Kimimaro, “Daisango koryd no hi ni” (El dia de la prueba
final del niimero 3), Mavo, No. 3 (septiembre de 1924).

249 Las revistas se publicaban siete nimeros mensualmente en dos series.
La primera fase se extendio desde julio de 1924 hasta octubre de 1924.
Luego, el grupo tuvo problemas financieros y no reanudé la publicacion
hasta que obtuvo el patrocinio del editor Choryusha, después de lo cual
publico tres nimeros adicionales desde junio de 1925 hasta agosto de 1925.
El facsimil de mavo publicado por Ni hon Kindai Bungakukan (Museo de
Literatura Japonesa Moderna) también incluye una lista del indice de cada
numero en el folleto adjunto. Odagiri Susumu, ed., Mavo ' fitkkokuban
(facsimil de “Mavo”) (Tokio: Museo de Literatura Japonesa Moderna,

1991).
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Figura 44, Volante de anuncio para la publicacion de la revista Mavo usado
en un collage en Mavo, nim. 3 (septiembre de 1924).

En una divertida mezcla tipografica de caracteres grandes

y pequenos, algunos de lado y otros completamente
invertidos, la declaracién decia:

Mavo es un grupo de criminales completamente azules
[hannin] que usan anteojos completamente negros en
sus rostros completamente rojos. Perezosos, como
cerdos, como malas hierbas, como las emociones
temblorosas del deseo sexual, somos las ultimas bombas



gue llueven sobre todos los criminales intelectuales
(incluidas las camarillas burguesas) que nadan en este
mundo.

Con su ojo izquierdo, Mavo mira fijamente al XX; con
su ojo derecho, carga hacia los eternos XX y XX. Pero la
mitad inferior de nuestro cuerpo es un vehiculo de
fuego, una locomotora que sale corriendo de las pistas.
Por eso, desafiamos cualquier juicio de valor, navegamos
a través de todas las divisiones de clase y alabamos todo
tipo de técnicas universales para marchar racionalmente
de acuerdo con la unién de los contenidos completos de
la vida y los sonidos clamorosos.

Declaramos audazmente, arrojados e intrépidos, que
[somos] los primeros y seremos los ultimos en aparecer
en [toda] la historia de los seres humanos, los
pensamientos, las sociedades y los movimientos
artisticos. Trate de leer la revista Mavo; [veréis que] a
través de la arquitectura, el teatro, la poesia, la danza, la
pintura, la escultura, etc., cuan libremente el cuerpo en
movimiento, él mismo [sintetiza] perfectamente los
elementos peculiares, combinando todos los brazos
palpitantes de la vida hasta el limite maximo. del
conocimiento humano, la pasion y la fuerza de voluntad.
Ademas, [veras] con qué firmeza y fuerza esta construida



por la conciencia y los deseos. Intenta leer la revista
Mavo?>°.

Una oracion adicional que corria de lado y al revés a lo
largo de uno de los bordes del anuncio declaraba: “iGente!
Vivamos el espiritu Mavo, es la perfeccion absoluta e
ilimitada”. Todo el texto estaba firmado por la “divisidon
editorial Mavo” (Mavo shuppan bu)?>.

Mavo incorpord muchos disenos tipograficos nuevos e
innovadores y mostré brillantemente el interés y Ia
experimentacion del grupo en las artes graficas. Los
contenidos eran tematicamente diversos e incluian ensayos
sobre arte (que a menudo tocaban temas socioculturales),
poesia y textos teatrales breves. A lo largo de las paginas
habia linéleos originales y reproducciones fotograficas de
ensamblajes, pinturas y obras graficas. A menudo, estas
fotografias se incorporaban a nuevos collages en la propia
revista. Una marca registrada de Mavo fue el reciclaje del
grupo de materiales y elementos de otros proyectos en un
esfuerzo continuo por hacer referencia a su propia
produccidn artistica.

Con la publicaciéon del tercer numero de Mavo en
septiembre de 1924, ciertos miembros comenzaban a

250 Eluso de XX en el segundo parrafo fue probablemente una referencia
intencional a las marcas (fii seiji) utilizadas por los censores para reemplazar
partes expurgadas de los textos.

251 Un recorte de este anuncio se guarda en MTS 1.



abandonar el grupo?>?. Mavo no. 3 informaba sobre la
partida de Oura: “Sorprendido por el elenco revolucionario
de Mavo, Oura se retird [del grupo]. [Al Involucrarse] sin
saber de qué se trataba Mavo, Oura sintido como si hubiera
saltado en medio de un fuego”?>3. Haciéndose eco de los
sentimientos de Ogata, que ya se habia apartado
discretamente de las actividades de Mavo poco después de
la segunda exposicion del grupo, Oura no apoyo la creciente
radicalizacion de Mavo. El bidografo de Ogata, Akimoto
Kiyoshi, atribuye su retirada, nunca anunciada formalmente,
al giro cada vez mas anarquista, argumentando que a pesar
de la percepcion comun de Ogata como anarquista, en
realidad estaba mas preocupado por la estética que por la
politica y rechazaba la violencia que defendian Okada y sus
simpatizantes?>4.

No es sorprendente que Ogata y Oura se fueran a la luz del
cambio de tono del grupo, ilustrado por este extracto de “El

252 Al mismo tiempo, se fueron uniendo otros artistas, aunque casi nada
se sabe de estos individuos. Dos de los que se unieron a Mavo son
Hashimoto Kinei y Miura Tozo (1904—-1933). Miura era prima de
Murayama; a diferencia de la mayoria de los otros artistas de Mavo, habia
estudiado arte formalmente. Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 558, 11150.

253 Mavo, “Mavo no kokoku”, no. 3 (septiembre de 1924); Yabashi,
“Daisango koryo no hola ni.”

254 Akimoto Kiyoshi, Hyoden Ogata Kamenosuke (Biografia de Ogata
Kamenosuke) (Tokio: Tokisha, 1979), 171, 207.



dia de la prueba final de emision del No. 3” de KY
(probablemente Yabashi Kimimaro):

iBum! Explota una bomba. Grita "jldiota!" Mavo es lo que
repetidamente abofetea la mejilla de todo aquello de lo que
hay que vengarse.... Mavo grita por la revolucion.

Lamina 9, Portada de Mavo, num. 3 (septiembre de 1924). Collage que
consiste de cabello humano, etiquetas de productos y etiquetas de precios;
los censores quitaron el petardo originalmente adjunto a la cubierta.
Coleccion privada; fotografia cortesia de la ciudad de Machida. Museo de
Artes Gréaficas.



Es la base preparatoria para la implacable venganza del
proletariado sobre la burguesia, asi como (si podemos
jactarnos de nuestras propias acciones) ser los destructores
mas avanzados?>>,

Mavo se metid en problemas cuando el grupo adhirid un
petardo a la portada del tercer numero, que aparecio en
septiembre de 1924 (lamina 9); el censor, prohibio el tema.
La confiscacion causd a Mavo una tremenda tension
financiera ya que el grupo trabajaba con un presupuesto
extremadamente ajustado y los ingresos de cada numero
eran esenciales para apoyar la publicacion del siguiente.
Esto explica por qué el cuarto numero, que aparecio un mes
después, era notablemente mas delgado que el tercero?°®.
Al no poder recuperar su impulso, la revista dejo de
publicarse temporalmente y no volvio a aparecer hasta el
afio siguiente?>’. Mavo debid su renacimiento (fukkatsu) al
patrocinio financiero de la editorial Choryusha. Sobrevive
poca informacion sobre esta pequena editorial, pero esta
claro en los anuncios de la revista Mavo que se especializaba

255 Yabashi, “Daisango koryo no hola ni.”

256 Mavo, no. 4, también curiosamente anuncio (con pesar) la retirada de
Sumiya Iwane y Okada Tatsuo. Sin embargo, la evidencia de numeros
posteriores de la revista y las actividades de exhibicion atestiguan el hecho
de que ambos artistas continuaron participando en Mavo incluso después de
que supuestamente se habian ido.

257 “Atorie no techo: Mavo” (Cuaderno Atelier: Mavo), Atelier 2, no. 6
(junio de 1925): §82.



en publicaciones relacionadas con la agricultura y también
incursionaba en la edicidén de poesia experimental?8,

Mavo reaparecid en junio de 1924, pero con algunos
cambios significativos en la cabecera. Okada Tatsuo y el
poeta Hagiwara Kyojiro (1899-1938) figuraban ahora junto
con Murayama?>®. Aunque Hagiwara no se unié a Mavo
hasta mediados de 1925, habia estado involucrado con el
grupo antes?®?. Destacado poeta anarquista/neo-dadaista,
Hagiwara se habia unido a poetas conocidos como Tsuboi
Shigeji y Okamoto Jun para formar el circulo de escritores
que publicaba la revista literaria anarquista Aka to kuro (Rojo
y Negro), fundada en enero de 1923. Descrito
posteriormente por Murayama como una banda de

258 Ver anuncio en Mavo, nim. 5 (junio de 1925): 4. Agradezco al Sr.
Uchibori Hiroshi por llamarme la atencion sobre otras publicaciones de
Choryusha y permitirme estudiar las obras de su coleccion.

259 Hagiwara era el segundo hijo de un agricultor de clase media en
Maebashi, prefectura de Gunina, pero fue criado y luego adoptado por una
tia. Asistio a la escuela secundaria Maebashi, el alma mater del famoso poeta
Hagiwara Sakutard (sin relacion). Kyojiro ley6 y escribid poesia con avidez;
inicialmente mas inclinado hacia el lirismo, pronto se interesé por la estética
discordante de Hirato La poesia futurista de Renkichi. Visitd Tokio por
primera vez en 1920 y se mudo alli de forma permanente en 1923. Para
obtener un relato biografico completo de la carrera de Hagiwara, consulte
Takahashi Shuichiro, Hakai to genso: Hagiwara Kyojiro. shiron
(Destruccion y vision: Mis puntos de vista sobre Hagiwara Kyojiro) (Tokio:
Kasama Shoin, 1978).

260 También. Segun Sumiya Iwane, ¢l y Hagiwara eran conocidos de
Maebashi, y Hagi Wara era un buen amigo de su hermano mayor, Etsuji.
Sumiya Iwane, comunicacion personal, 23 de marzo, 1994



“saqueadores” (ryaku) debido a que eran violentos,
Hagiwara y su camarilla infundieron a Mavo con sus
preocupaciones estéticas y politicas, reforzando Ia
autodenominada faccion anarquista en Mavo?®!,

Lamina 10, Okada Tatsuo, disefio de portada para Hagiwara Kyojiro, Shikei
senkoku (Sentencia de muerte) (Choryusha, 1925). Coleccion privada;
fotografia cortesia del Museo de Artes Graficas de la Ciudad de Machida.

261 Murayama, Engekiteki jijoden, 2:220.



Hagiwara probablemente habia conocido a Okada antes
de unirse a Mavo. En cualquier caso, fue a través de su
relacion que los artistas de Mavo llegaron a ilustrar la
antologia de poesia de Hagiwara, Shikei senkoku (Sentencia
de muerte), que fue publicada por Choryusha en octubre de
1925 (Lamina 10). Es posible que Hagiwara fuera
responsable de la conexion de Mavo con Choryusha ya que
Mavo cambid su operacion de publicacién de la casa de
Murayama a las oficinas de Choryusha en el momento en
que Hagiwara se unid al personal®®?. Pero es posible que
Murayama ya hubiera establecido esta relacion con el
editor, que habia publicado sus ensayos recopilados Genzai
no geijutsu to mirai no geijutsu (Arte del presente y arte del
futuro) en noviembre de 19242%%3, La traduccién de
Murayamas del Swallow Book (Libro de las golondrinas) de
Ernst Toller, con ilustraciones de Okada Tatsuo, también fue
publicada por Choryusha en abril de 1925254,

Muchos estudiosos han notado que la revista Mavo
adquirio un caracter diferente después de su reactivacion a
mediados de 1925. La gran cantidad de contribuciones de

262 Sumiya Iwane indica que el hijo del editor de Choryusha estudio arte
y se interesd por el trabajo de Murayama después de ver su primera
exposicion individual. Sin embargo, la relacion de Mavo con Choryusha atin
no esta clara.

263 El libro paso por dos ediciones adicionales, en abril y mayo de 1925.

264 Okada ilustrd otra publicacion de Choryusha en 1926, un libro de
poesia del ahora oscuro poeta Saito Hideo, titulado Aozameta. doteikyo (La
virgen [masculina] loca que se puso palida).



Hagiwara y Okada tuvo un fuerte impacto en la revista, que
se volvido claramente mas literaria con una marcada
disminucion en el material visual. Un numero extraordinario
de gente nueva comenzo a escribir para la revista, muchos
de los cuales probablemente no eran miembros del grupo.
Hubo un aumento notable en las referencias explicitas al
conflicto de clases y la revolucion social, lo que refleja un
mayor interés en la teoria politica de izquierda. Omuka
Toshiharu ha ido tan lejos como para considerar la segunda
tirada de Mavo, los tres numeros publicados entre junio y
agosto de 1925, como una segunda fase completamente
distinta del grupo?®>. Sin embargo, en lugar de dividir Mavo,
creo que es mas informativo comparar las dos fases vy
evaluar la conexion entre ellas para comprender como y por
qué evoluciond el grupo.

Mavo y Sanka: Quitandose las gafas

Uno de los esfuerzos mas importantes de Mavo después
del terremoto fue la formacion de la empresa artistica
colaborativa conocida como la Asociacion de Artes Plasticas
de la Tercera Seccidn (Sanka Zokei Bijutsu Kyokai), mas tarde

265 Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 542.



acortado a solo Sanka?®®. El objetivo principal de Sanka era
proporcionar un foro nuevo, sin jurado e inclusivo para que
los artistas fuera de Gadan exhibieran su trabajo. Kinoshita
explico:

La existencia de Sanka significa unirse para rechazar el
establishment del arte contemporaneo donde no
podemos perseguir nuestros objetivos. Con el
nacimiento de Nika, la [naturaleza del] “Teiten” se volvio
clara, y de manera similar, con el nacimiento de Sanka,
[la naturaleza de] Nika se volvera clara. Sin embargo,
anhelamos el momento en que los jovenes artistas
formen Shika [la Cuarta Seccién] y nos aplasten bajo sus
pies a medida que avanzan?®’,

La lista inicial de miembros de Sanka era la siguiente:
Murayama Tomoyoshi, Kinoshita Shuichiro, Oura Shuzo,
Shibuya Osamu, Asano Mofu, Varvara Bubnova,
KambaraTai, Nakahara Minoru, Okamoto Toki, Tamamura

266 La asociacion se formo el 16 de octubre de 1924. Como se sefalo
anteriormente, el nombre Sanka (la Tercera Seccion) fue acufiado por
primera vez por Kinoshita Shuichiro y otros miembros de la FAA para su
exposicion sin jurado celebrada en enero de 1922, llamada " Sanka
Independent".”

267 Citado en Honma Masayoshi, ed., Nihon no zen'ei bijutsu (arte de
vanguardia japon¢s), Kindai no bijutsu, no. 3 (Tokio: Ibundo, 1971), 39—40.



Zennosuke, Yabe Tomoe, Yanase Masamu, Yoshida Kenkichi
v Yokoi Hirozo?8.

Varios de los participantes no pertenecientes a Mavo
habian sido miembros del grupo Acciodn, cuyas actividades
habian cesado varios meses antes. El “Manifiesto dela
camarilla de Accién” (Akushon dojin sengensho), escrito por
Kambara Tai (1898-1997), uno de los miembros mas vitales,
articulo claramente la posicion vanguardista del grupo:

Somos jovenes que lideran con una conciencia
tranquila y una conviccion rigurosa, que quieren caminar
en la primera linea del arte con pasos libres y seguros,
con audacia y alegria.... No somos esclavos de la historia
del arte.... Somos joévenes que no dudamos en tomar la
cruz y seguir el camino de la dificultad segun nuestras
propias opiniones y la libertad de nuestra vida....
Sabemos que somos principiantes. Pero si no nos
ponemos de pie aqui y ahora, el nacimiento de la nueva
era sera aun mas doloroso... hasta ahora los artistas se
han sentado en silencio, sufriendo una falsa humildad
donde dicen que basta con seguir adelante por sus
propios caminos. Han dudado durante demasiado
tiempo. Pero ahora ha llegado el momento de que nos

268 KambaraTai, “Akushon no kaisan kara Sanka no seiritsu made”
(Desde la disolucion de Action hasta el establecimiento de Sanka), Atelier
10, no. 12 (diciembre de 1924): 79.



levantemos. Valientemente nos levantamos de acuerdo
con nuestras propias creencias?.

Accion era un grupo disidente muy publicitado de Ia
asociacion Nika y mostraba principalmente obras de estilo
fauvista, cubista y futurista. El miembro Yabe Tomoe
(1892-1981) se gradud de la seccion nihonga de la Escuela
de Bellas Artes de Tokio y estudid pintura modernista
occidental, sobre todo el cubismo, en Francia de 1918 a
1922 con Maurice Denis en la Academia Ranson y también
con André Lhote. Cuando él y su amigo Nakagawa Kigen,
otro pintor de yéga que habia estudiado en Francia de 1919
a 1921 con Matisse y Lhote, regresaron por primera vez del
extranjero, expusieron con Nika. Pero su defensa de los
nuevos estilos que habian aprendido en el extranjero
provoco tension dentro del grupo vy llevd a la secesion de
varios artistas bajo el nombre de Accion (supuestamente el
nombre hace referencia a la postura activista de los
artistas)?’?. A pesar de las protestas del grupo en sentido
contrario, los miembros de Accidon mantuvieron fuertes

269 Original reproducido en Yurakucho Asahi Gyararii (Galeria
Yurakucho Asahi), Hokkaido—ritsu Hakodate Bijutsukan (Museo de arte de
la prefectura de Hokkaido Hakodate) y Nagano— kenTatsuno — cho Kyodo
Bijutsukan (Museo de arte de la ciudad de Tatsuno de la prefectura de
Nagano), eds., Taisho shinko bi jutsu no ibuki: Akushonten (La energia

juvenil del nuevo arte del periodo Taisho: Exposicion de accidon) (Tokio:
Asahi shinbunsha, 1989), 52.

270 Museo de Arte Shoto, Nakagawa Kigen 1892—1972 (Tokio, 1992);
Toyoda Sayaka, Yabe Tomoe (Tokio: Koyo Shuppan, 1987).



lazos con Nika, y Nika continué reconociendo el trabajo de
los artistas de Accidn?’. De hecho, Accidn se disolvid el mes
en que se formd Sanka porque la inclusion de solo cinco
miembros de Accion para la undécima exhibicion de Nika
provoco una ruptura irreparable en el grupo?’2.

El excéntrico pintor nihonga Tamamura Zennosuke
(1893-1951), mas conocido por su nombre de artista
Hokuto, habia estudiado en la Academia de Arte de Japdn
pero se vio obligado a abandonar porque no se llevaba bien
con Yokoyama Taikan. Dos afos antes habia organizado un
grupo radical nihonga llamado Primera Liga de Artistas
(Daiichi Sakka Domei, o DSD), dedicado a oponerse al
gadan, establecer la igualdad social e integrar los
desarrollos estilisticos y tedricos del arte europeo de
vanguardia en la pintura de estilo japonés para hacerla mas

271 Honma, Nihon no zen'ei bijutsu, 20.

272 La primera exhibicion de Actions, copatrocinada por Asahi Shinbun,
se llevd a cabo en abril de 1923 en los grandes almacenes Mitsukoshi en
Nihonbashi. Una segunda exposicion se realizd un afio después, en abril de
1924, en el mismo lugar. La historia de Action y las fotografias de los
materiales de exhibicion sobrevivientes se encuentran en AsanoToru,
“Akushon daiikkaiten, dainikaiten no sakuhin mokuroku to OkamotoToki
(shitsu — dai) no gendaime” (La lista de exhibiciones para la primera y
segunda exhibiciones grupales de Accion y el titulo original de Sin titulo de
Toki Okamoto), Gendai no me (Boletin del Museo Nacional de Arte
Moderno, Tokio), No. 1 (1987); Yurakucho Asahi Gyararii, Hokkaido —ritsu
Hakodate Bijutsukan y Nagano—ken Tatsuno—cho Kyodo Bijutsukan,
Taisho shinko bijutsu no ibuki, 49-50.



apropiada y aplicable a la vida cotidiana moderna?’3. Junto
con otros artistas de DSD publicé la revista de arte Epokku
(Epoca), sacando cinco nimeros desde noviembre de 1922
hasta febrero de 1923. Su compaiia (llamada Epokku-sha)
también lanzé la revista dadaista Ge gimgigam perr
gimgem, que tenia dos anos de trayecto (desde junio de
1924 hasta 1926) y fue coeditado por los ahora célebres
poetas de vanguardia Nogawa Ryu y Hashimoto Kenkichi
(mas conocido como Kitasono Katue). Es importante aqui
recalcar los lazos entre los artistas del “nuevo movimiento
artistico” (shinko geijutsu undo6) yéga cruzado con lineas
nihonga. Las lealtades se basaban mas en actitudes
similares hacia el establishment del arte que en divisiones
categoricas definidas por el uso de materiales.

Las “Reglas Sanka” (Sanka kisoku) declaraban que Ia
asociacion planeaba organizar una exposicion anual cada
otofio para mostrar el trabajo presentado por los miembros
y por el publico en general, aunque los artistas de Sanka se
reservaban el derecho de montar exposiciones solo para
miembros. Las exposiciones de Sanka estaban abiertas a
todos los artistas de todas las nacionalidades, y el numero

273 Para obtener mas informacién sobre el DSD y el manifiesto del grupo,
consulte Tanaka Kazuyoshi, “Daiichi Sakka Domei no keiko” (La
inclinacion de la Primera Liga de Artistas), Chud bijutsu, no. 87 (diciembre
de 1922): 26—34; sonido Giichi (?), "Daiichi Sakka Domei (DSD) wa
seiritsu shita” (Se establece la Primera Liga de Artistas), Chiid bijutsu, no.
83 (agosto de 1922): 10—17; “Daiichi Sakka Domei (DSD)” (La Primera
Liga de Artistas), Bijutsu gurafii 22, no. 9 (noviembre de 1972): 12—15.



de obras aceptadas o expuestas por artista estaba limitado
unicamente por el tamafo del espacio de exposicion. Los
propios miembros de Sanka se limitaron a unas tres obras
cada uno, dependiendo de las condiciones de exhibicion,
con la esperanza de restar importancia a su presencia. Todas
las obras presentadas debian estar en la categoria “arte
plastico” (zokei bijutsu), y el criterio de aceptacidon fue
simplemente el respaldo de un miembro de Sanka. No se
permitid el retiro anticipado de obras. El orden de exhibicidn
y la posicion de las obras se decidirian por sorteo. Los
expositores eran responsables de fijar el precio de sus
propias obras, y la asociacion recibia el 10 por ciento del
precio de venta para cubrir los gastos administrativos?’4.

Kinoshita fue el responsable de organizar Sanka, aunque
como él mismo sefald en ese momento, el Sanka que
imagind inicialmente era marcadamente diferente del
“Sanka” (el Sanka de Kinoshita) que eventualmente surgié.
De hecho, se sintié obligado a imprimir una disculpa publica
a todos aquellos artistas, aparentemente un numero
considerable, que habian respondido a su convocatoria
inicial para una exposicion abierta. Aunque Kinoshita no da
mas detalles sobre los detalles del cambio en la vida de
Sanka, parece que los otros artistas de Sanka vieron que la
mision del grupo se extendia mas alla de la inauguracion de
una exposicion sin jurado. Los artistas que fueron invitados

274 Agradezco al profesor Omuka Toshiharu por poner a mi disposicion
las “Reglas Sanka”.



a unirse pero se negaron incluyeron al ex—-mavoista Ogata
Kamenosuke y tres artistas de Nika: Nakagawa Kigen,
Yokoyama Junnosuke y Yorozu Tetsugoro. Kinoshita afirma
qgue las consideraciones econdmicas y sociales hicieron que
Nakagawa no estuviera dispuesto a renunciar a su posicion
como juez de Nika, que tanto le costdé ganar,
particularmente porque Sanka, que no tenia un lugar de
exhibicion propio, ofrecia pocas promesas de remuneracion,
y unirse lo alejaria inequivocamente de Nika. Esta amenaza
de tal consecuencia se demostréo explicitamente cuando
Yokoyama expresd un avido interés en unirse a Sanka y
luego, bajo la presidon de Nika, renegé al dia siguiente. Ogata
respondio a la invitacion de Sanka simplemente declinando,
diciendo que no queria ser restringido por las actividades
del grupo?’>. Kambara estaba especialmente motivado para
unirse a Sanka cuando se dio cuenta de que Accidn se estaba
disolviendo. Escribio: “éPor qué se disolvido Accion? La
respuesta es sencilla. Parte de los miembros eran personas
gue sentian que la existencia de Accidon no [contribuia a] su
propio beneficio personal. Parte pensd que la existencia de
Accion era pasiva o activamente un obstaculo para su propio
beneficio personal”. El continuaba:

275 Junto con Kambara, Okamoto y Asano estaban enojados por el giro de
los acontecimientos en Accion y contribuyeron a la redireccion de Sanka.
Kinoshita Shuichiro, “Sankaten no watashi” kiji o yomareta katagata ni” (A
las personas que leyeron mi articulo sobre la exposicion Sanka), Mizue, no.
238 (diciembre de 1924): 30.



éPor qué nacié Sanka? Probablemente sea mas
correcto preguntar: "é Por qué Sanka no aparecid antes?"
Es que la demanda en el mundo es ahora... que Sanka
cree una nueva era. Finalmente, estamos criando a un
gigante que aplastara y destruira las cosas por completo
con un solo golpe. Hay gente que dice que este es un
grupo centrado en Kinoshita y Shibuya, pero eso es un
malentendido. Ha habido un gran cambio en el
programa de los miembros de Sanka. Las personas que
piensan que esto es una extension de Accion también se
equivocan?’e,

Después de consultar con muchos de los otros posibles
participantes, Kinoshita decidié que ciertos miembros de
Mavo serian excluidos de Sanka, particularmente los
individuos mas radicales como Okada, Hagiwara, Yabashi y
Takamizawa?’’. Ademas de Kinoshita y Shibuya, los Unicos
artistas Mavo o ex-Mavo incluidos fueron Murayama,
Yanase y Oura, quizas porque adoptaron las posturas mas
moderadas. Sin embargo, con estas decisiones sobre la
membresia, Sanka recred la actitud exclusiva de Nika,
socavando el proyecto de Sanka de una asociacion abiertay

276 Kambara, " Akushon no kaisan kara", 68, 70.

277 La lista original de miembros potenciales de Sanka que compuso
Kinoshita sobrevive entre sus documentos personales en Fukui. Indica que
se iba a incluir al artista Matsuoka Masao, pero su nombre finalmente se
elimino de la lista.



revelando una profunda hipocresia, que Okada Tatsuo no
dejé de llamar a la atencidn del publico?’3.

Desde el principio, Accion y Mavo tuvieron una relacion de
amor y odio. O mejor dicho, algunos miembros de Mavo se
llevaban bien con los artistas de Accidon y otros no. A través
de Sanka lograron vincularse en una protesta conjunta
contra el gadan, pero aun habia tensiones. De hecho,
Murayama lanzé un ataque brutal contra Accion después de
la segunda exhibicion del grupo, reprendiendo a los
miembros por ser meramente derivados del arte francés
contemporaneo y por negarse a renunciar a la
representacion de los fendmenos del mundo natural, como
habia hecho él, junto con otros artistas que se encaminaban
hacia el arte no objetivo?’. Accién respondid por escrito, y
las dos partes continuaron viéndose con desconfianza. Sin
embargo, Sanka logro montar dos exhibiciones en 1925
ademas de montar una extravagancia teatral, llamada
“Sanka en el Teatro” (Gekijo no Sanka), realizada el 30 de
mayo, junto con la primera exhibicion.

La primera exposicion de Sanka, “Exposicion de Artes
Plasticas de los Miembros de Sanka” (Sanka kain sakuhin
zokei geijutsu tenrankai), se llevd a cabo en la sucursal de

278 Okada Tatsuo, “Sankaten endokuhyd” (Critica al envenenamiento por
plomo de la exposicion Sanka), Mizue, nim. 245 (julio de 1925).

279 La critica de Accion de Murayama aparece en Murayama Tomoyoshi,
“Akushon no shokun no kugen o teisuru” (Algunos consejos sinceros para
los senores de la Accion), Mizue, no. 284 (junio de 1924).



Ginza de la tienda departamental Matsuzakaya en mayo de
1925 vy consistio en el trabajo de los miembros del grupo
unicamente. Una breve declaracion en el volante de la
exhibicion decia: “Al mundo de Ilas artes plasticas
[ofrecemos] una exhibicidon de obras sentidas de este grupo,
gue camina poderosamente, [mostrando] contenido
original basado en un punto de vista extremadamente

nuevo, y basado en una organizacion libre e igualitaria”
(Ldmina 11).
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Lamina 11 Folleto de la exposicion, “Exposicion de artes plasticas de los
miembros de Sanka”, Matsuzakaya, Ginza, 20-24 de mayo de 1925. Museo
de Arte Contemporaneo de Tokio.



Generalmente la obra expuesta se encuadra en dos
categorias: oOleos de formato convencional vy trabajo
constructivista (keisei geijutsu) hecho en gran parte de
materiales no artisticos. Cada artista presentd un promedio
de cinco obras, un total de sesenta piezas. A pesar de haber
trabajado uUnicamente en pintura al oleo antes de su
participacion en Sanka, muchos artistas de Accion
comenzaron a quedar atrapados en el fervor
constructivista—dadaista de Mavo, y también produjeron
obras en el lenguaje constructivista de Mavo.

Criticos como Kawaji Ryuko inmediatamente comento que
el trabajo y la actitud de Sanka se parecian mas a Mavo que
a Accion. También sefald que Sanka fue, con mucho, el mas
radical de los grupos artisticos de izquierda japoneses y
especuld que el arte de sus miembros representaba un
climax de la actividad de izquierda evidente en todo el
mundo. Centrandose en las construcciones inspiradas en
Mavo y aprovechando uno de los temas centrales del
proyecto artistico de Mavo, Kawaji planted la cuestion de la
definicion de arte, preguntandose si el arte deberia
necesariamente definirse por sus materiales o deberia estar
determinado por la conciencia del creador. Vacilaba en el
articulo entre un respeto y aprecio a regafnadientes por el
trabajo constructivista de Mavo y la frustracion por la
inescrutabilidad de su expresion no figurativa.



Burlandose suavemente de los artistas, Kawaji describid
las expresiones de desconcierto, diversion vy, a veces, dolor
en los rostros de los espectadores mientras intentaban dar
sentido a la obra de la extrafa exhibicion Sanka: "Bueno, si
el arte (o lo que sea) es algo que tiene el maravilloso poder
de estimular la 'irritacidon’, entonces este trabajo realmente
ha tenido éxito"?8. Pero luego preguntaba: "éQuién, como
y por qué alguien trataria de entender estas obras?"
Cuestiond la voluntad de los espectadores de intentar
comprender lo que parecia incomprensible. Desconocia la
responsabilidad del critico de explicar una obra tan
anarquica y nihilista que, en su opinidon, superaba
claramente los limites convencionales del arte?®.

Aun asi, Kawaji intentd contextualizar el constructivismo
de Mavo situandolo en relacion con el collage futurista.
Relatd el uso armonioso del futurismo de objetos reales
junto con materiales artisticos en un esfuerzo por
"transmitir sentimiento de realidad", "reemplazando Ia
representacion de las cosas con las cosas mismas"?82. Pero
afirmoé que en el trabajo de los dadaistas y los
constructivistas estos materiales estaban destinados a violar
el dominio de la pintura, no a armonizar con ella. En su

280 Kawaji Ryuko, “Hyogen geijutsu yori seikatsu geijutsue” (Del arte
expresionista al arte de la vida cotidiana), Atelier 2, no. 7 (julio de 1925):
167.

281 Ibid., 167—68.
282 1Ibid., 172.



trabajo, los materiales saltaban de |a superficie al espacio
tridimensional; asi dadaistas y constructivistas estaban
creando artes plasticas puras (zdkei), una combinacién
unificada de pintura, escultura, artesania y arquitectura.
Kawaji continué explicando que los futuristas, y por
extension los dadaistas y constructivistas, adoraban la
artificialidad (cosas hechas por el hombre) y rechazaban la
naturaleza, involucrandose en un materialismo extremo vy
glorificado, al que denomind “la ideologia de adorar los
materiales” (busshitsu shinkashugi) o “la ideologia de
admirar los materiales” (yuibutsu silhaishugi). Para Kawaji,
esta ideologia surgia del respeto por el poder fundamental
de las maquinas y la aprobacion de los objetos hechos a
maquina, lo que llevaba gradualmente a una conciencia que
distinguia las artes plasticas de las bellas artes. Y los trabajos
constructivistas en la exposicion Sanka, en palabras de
Kawaji, “saltaban fuera del marco, y... trataban de gritar a la
gente. En otras palabras, es expresidon activa, expresion
impulsiva. Antes de tratar de explicar algo... este [trabajo]
primero golpea a la gente, jde repente te golpean en la
cabeza por detras! Cualquiera se sorprenderia con esto” 283,

Aunque Kawaji tenia dudas al respecto, articuld con
elocuencia una de las principales aspiraciones artisticas de
Mavo: la creacidn de seikatsu no geijutsu (el arte de la vida
cotidiana):

283 Ibid., 172-73.



La realidad de esta expresidon ya se ha convertido en
parte de nuestra vida cotidiana. Nos enfrentamos a
nosotros mismos cuando miramos pinturas dentro de un
marco. Es decir, nosotros y el marco salimos con nuestras
mejores galas para ver y ser vistos. Pero para que esta
relacion sea mas intima, piensa en una forma en la que
tu mismo quedes incrustado en la pintura, o una
condicion en la que la pintura sea absorbida por ti. El
arte plastico [de Sanka]... salta fuera del marco y se
apodera de nosotros. Pensamos en el arte plastico como
un objeto real de la misma manera gque vemos un
utensilio sobre la mesa o una parte de una pared, o una
parte de una columna que sostiene una habitacion. En
otras palabras, lo consideramos algo real que se
relaciona y existe en nuestra vida cotidiana. No es
simplemente expresion. En una palabra, tiene una
relacion organica con la vida cotidiana. No, mas bien es
un arte que posee una parte de la vida cotidiana. Esta es
probablemente la intencion de los constructivistas.
Hacer el arte real [geijutsu nojissaika] y transformarlo en
[una parte de] la vida diaria [seikatsuka] es el resultado
de esta forma de arte abstracto, mecanico e impulsivo.

Si estd de acuerdo con esto, también debe reconocer
que el artista y el arte tienen una funcion utilitaria. Debe
conceder que “el arte es un objeto material necesario
para la vida diaria”. Esto te obliga a aborrecer el
pergamino colgante que adorna el tokonoma (la alcoba).



Piensas en las pinturas al d6leo que se cuelgan
suavemente en marcos en la pared como [solo otra
version] de la mejor ropa de alguien?®4,

Varias obras de la muestra de Sanka son identificables en
las fotografias de instalacion que acompafian a las resefias.
A pesar de la mayor atencidn prestada a las obras
constructivistas, los 0leos constituyeron una parte
considerable de las obras expuestas. Todas las pinturas
estaban fuertemente abstraidas y algunas eran
completamente no objetivas. El tema de Kambara Tai de “El
poema del éxtasis” (Fig. 45) empleaba una paleta brillante y
una composicion abstracta para expresar la respuesta
apasionada y exuberante del pintor a la musica altamente
emotiva de Aleksandr Scriabin. El Festival de los pesimistas
de Okamoto Toki (Fig. 46)?%°> y Asano Mofu Composicion
suave (Otonashiki kozu) no muestran el emocionalismo de
Kambara, sino que son mas nitidos y tecnoldgicos. Okamoto
mostro figuras humanas mecanicas despersonalizadas
rodeadas de entornos mecanicistas. Las figuras
esquematicas sin rostro de Asano se encontraban en un
entorno representado cubisticamente con una columna
clasica en el fondo, haciendo referencia a las pinturas
metafisicas de Giorgio de Chirico. Llevando el tema de
Okamoto un paso mas alla, Nakahara Mi noru cred un nuevo

284 Ibid., 173—-74.

285 Parece que dos pinturas distintas fueron identificadas por el mismo
titulo. No se ha verificado qué obra estaba correctamente etiquetada.



|II

concepto artistico llamado “teoria de la pintura raciona
(riron kaigaron), en el que baso su trabajo Atomic Straggler
No. 2 (Figura 47)2%®,

Figura 45, KambaraTai, tema de “El poema del éxtasis” de Skryabin
(Sukuriabin no “Boga no Shi” ni daisu), 1922, Oleo sobre lienzo, 117x91
cm, Museo Nacional de Arte Moderno, Tokio.

286 La obra se titulo originalmente en inglés.



Figura 46, Okamoto Toki, Festival del Pesimista (Peshimisuto no
shukusai). Oleo sobre lienzo, se presume perdido. Fotografia en Nakada
Sadanosuke, “Megane o suteru (Sanka kain tenpyo)” (Tirando las gafas [
resefia de la exposicion de los miembros de Sanka ]), Chub bijutsu, no, 1 16
(julio de 1925): 56.



Figura 47, Nakahara Minoru, Atomic Straggler No. 2, 1925, Oleo sobre
lienzo, 53 x 33,5 cm, Museo de Arte Contemporaneo de Tokio.

Nakahara, en su teoria de la pintura racional, afirmaba Ia
naturaleza en una nueva vision del mundo sustentada en la
invencion y el descubrimiento cientifico. El escribio:



Ciencia, no hay nada mas que ciencia. Todas las cosas
humanas se basan en la ciencia: caminar, comer, dormir,
descansar, todos los aspectos de la vida se basan en la
ciencia. En la ciencia estan los tres elementos de las
matematicas, la fisica y la quimica que constituyen la
tierra sobre la que los seres humanos deben pararse??”.

Yokoi Hirozo (su nombre también se lee como Kozo;
1890-1965) se destacaron solos en su estilo y tema.
Descrito repetidamente como un Henri Rousseau moderno,
Yokoi produjo pinturas en tinta modernistas que parecen
totalmente incongruentes, tanto con su retodrica artistica
como con otras obras de |la exposicidon. Su pergamino Small
Paradise (Chiisai rakuen) era un paisaje pastoril
representado con pinceladas de tinta ligeramente secadas
en un modo algo literario (bunjinga). Nada en él sugiere por
qgué se incluiria en una exposicion de obra abstracta vy
constructiva. Sin embargo, el estilo timidamente poco
refinado de Yokoi fue visto como una desviacion del énfasis
en la técnica en la pintura gadan, y los criticos destacaron su
trabajo como muy innovador.

|l(

Al igual que las obras abstractas, el “arte constructivista”
(keisei geijutsu) en la exhibicion de Sanka también varid en
estilo y formato. Algunas obras eran “arte practico” (jitsuyo

287 “Atorio Meguri: Nakahara Minoru: Sanka no shuppin suru daiuchu no
saku to shi no hofu”, Nakahara Minoru: la pintura del gran universo
presentada a la exposicion Sanka y las aspiraciones del artista),////t/j/w/to,

23 de agosto de 1925 (ed. am), 5.



geijutsu), una designacion vaga para objetos o imagenes de
objetos que tenian alguna funcion utilitaria. Algunos
ejemplos son el dibujo esquematico de Yanase para un
camion titulado Rental Car (Kashimono jiddsha) y el arreglo
escultorico de Yoshida de los letreros de las tiendas que
habia creado poco después del terremoto para el
Asentamiento de la Universidad Imperial. El proyecto de
Yoshida se denominé Signs in Honjo Oshiage. Dedicado por
el joven sociologo Sr. H del Asentamiento de la Universidad
Imperial de Tokio (Teidai seturumento no okeru wakaki
shakai gakusha Hshi o tsujite sasaguru honjo Oshiage no
Kanban[Letrero de Honjo Oshiage, un joven socidlogo de la
Universidad Imperial]) y consistia en cinco letreros
individuales ejecutados en diferentes estilos tipograficos
ludicos para tiendas que vendian linternas de papel, geta
(zuecos de madera japoneses), productos secos y textiles
(tanmono), utensilios de cocina y articulos diversos
(aramono) y tabaco.

Otra categoria de obras constructivistas también
incorpord elementos materiales cotidianos, pero con la
intencion de referirse a las condiciones de la vida cotidiana.
Los collages de técnica mixta en Oura La serie “Proun” de
Shuzd, deudora de la obra homoénima de El Lissitzky,
vinculaba imagenes de produccion mecanica y revolucion
social.
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Figura 48, Oura Shuzo, PROUN.D.II Construccion en técnica mixta,
presuntamente perdido. Fotografia en Kawaji Ryuko, “Hyogen geijutsu
yori seikatsu geijutsu e" (Del arte expresionista al arte de la vida

cotidiana). Atelier 2, n° 7 (julio de 1925): 175.

PROUN. D.II (Fig. 48) mostraba fragmentos de textos de
revistas rusas y alemanas, haciendo referencia tanto
explicita como implicita a la Revolucidn Rusa; estos
fragmentos se integraron con imagenes ilusionistas de
ruedas dentadas y tubos.



La escultura monumental de Murayama Brave Statue
(Isamashiki ritsuzo) fue una desviacién de estas categorias
de trabajo constructivista. Consistia en dos grandes
elementos disecados que colgaban de un poste de madera
hasta el techo, con un letrero de barberia y una bobina
desenredada unida a la parte posterior, tal vez recordando
el disefio de exhibicion de Reconstruccion de Murayama
para las oficinas centrales de Mavo. Yoshidas Obra de estilo
rococo presentada a la chica moderna "{Mesa pequena!"
(Modan garu no okuru rococofiu no sakuhin F “Chichai
teburu desu koto!”) llevo el estilo constructivo temprano de
Murayama a una nueva escala. Una estructura similar a un
altar suspendida de la pared, |la construccion de Yoshida
tenia elementos materiales, presumiblemente asociados
con la "chica moderna", adheridos a su superficie. La
autodenominada obra “rococd” mostraba una lujosa
decoracion, incluidas flores entrelazadas (secas o
artificiales) en la estructura, una vela encima, una fotografia
de un rostro debajo de |la mesa y muchos otros elementos
gue no son identificables en la fotografia. Un critico, que
comentod que el trabajo de Yoshida se parecia a un anuncio,
lo elogié como un himno al consumismo?88,

En general, las resefas de la exposicion de Sanka fueron
favorables, aunque los criticos divergieron ampliamente en
su evaluacion de las obras individuales. El artista Tada

288 Minegishi Giichi, “Sanka” diez en tenpyo” (Resefa de obras de
expositores de Sanka), Mizue, No. 245 (julio de 1925): 40.



Saburd elogid inequivocamente a los artistas de Sanka por
su claridad y voluntad de revelarse en su trabajo, asi como
por la impresionante vehemencia del grupo (gekietsu). Tada
vio el trabajo de Sanka como una liberacion del arte japonés
de una sumision de larga data a la naturaleza: una
celebracidon de la humanidad y su poder para crear. Si bien
reconocio que la asociacion Sanka se definia en gran medida
por su postura reactiva hacia el gadan, enfatizé el potencial
transformador de sus ideas para el mundo del arte japonés
y considerd que su existencia estaba justificada aunque solo
escandalizara al mundo del arte ‘"estancado vy
adormilado"?®°. Minegishi Glichi, quien mas tarde presenté
obras para la segunda exposicion de Sanka, coincidid con
Tada en que para “aquellos [como él] que [fueron]
envenenados por una sobreabundancia del gusto por la
pintura y la naturaleza”, esto era una experiencia
revitalizante y un “feroz grito”2°°,

Nakada Sadanosuke, un artista—critico que acababa de
regresar de estudiar en Alemania y también se unio a la
segunda exposicion de Sanka, escribio:

Al ver la “Exposicion de Artes Plasticas de los
Miembros de Sanka” uno debe quitarse los anteojos. Ya

289 Tada Saburo, “Futatsu” no tenrankai: Sanka Kaiin Sakuhinten” (Dos
exposiciones: exposicion de miembros de Sanka), Kokumin bijutsu 2, no. 7
(julio de 1925): 14.

290 Minegishi, “Sanka diez en”, 40.



sean los anteojos con montura dorada transmitidos
desde los tiempos antiguos del Renacimiento o los
anteojos con montura de celuloide ahora populares en
Francia, mirando a través de los lentes de estos periodos
puede encontrar el anhelo de muchas personas por la
"belleza" derivada del color y la forma artistica. Sin
embargo, cuando contemplamos la obra de Sanka no
debemos dejar de quitarnos estos vasos de transmision
ancestral. Esto se debe a que la vision [de los miembros
de Sanka] ya no se ajusta al angulo de esa lente, y no
estan buscando “arte”.... Sanka es honesto. Sanka no
aplica el titulo de “arte” a su obra. [ Los artistas de Sanka]
no falsifican ni enganan haciendo un letrero dorado del
"arte". No voy tan lejos como para atreverme a profanar
el “arte sagrado” del solemne y severo palacio imperial
clasico y la brillante academia de palacio tratandolo
como algo comun y arrastrandolo a este reino mundano
y terrenal. [En cambio,] rechazan el hermoso nombre de
“arte” y no reciben [su canon asociado].... El trabajo [de
Sanka] no puede ser juzgado por la estética de ayer. Estas
obras constructivas, que se apartan del arte de antano,
deberian llamarse “anti-arte” (han geijutsu)?°?.

A pesar del tono ligeramente hiperbdlico del articulo de
Nakada, su descripcion del trabajo de Sanka como

291 Nakada Sadanosuke, “Megane o suteru (Sanka kain tenpyo)” (Tirando
los vasos [ resefa de la exhibicion de los miembros de Sanka ]), Chud
bijutsu, No. 116 (julio de 1925): 52.



“anti-arte” fue retomada por un numero de seguidores del
grupo y ha continuado en la erudicidon historica del arte
actual. Pero el tema requiere alguna aclaracion.

Como claramente indicaba Nakada en la primera parte de
su exposicion, consideraba que la obra de Sanka se oponia a
las concepciones tradicionales del arte, particularmente del
yoga. Sin embargo, lo que los artistas de Sanka estaban
construyendo era arte, un “arte” definido por estéticas
transmitidas desde otros tiempos y lugares, y esta identidad
se reforzaba por las propias obras y el contexto en el que se
exhibian.

Ademas, Murayama y otros artistas continuaron aplicando
términos comunes para el arte (bijutsu y geijutsu) a su
propio trabajo y al de los demas. Por lo tanto, en lugar de
llamar al trabajo de Sankas “anti-arte”, creo que es mas
exacto decir que los artistas de Sanka estaban interesados
en reinterpretar el arte para abordar mejor las condiciones
de la modernidad. En otras palabras, buscaban transformar
la practica artistica integrando la vida moderna en el arte.

Sin embargo, aunque la prensa describid universalmente a
Sanka como una faccion de izquierda radical, los
simpatizantes de la izquierda en general no apreciaron el
giro del grupo hacia “el arte de la vida cotidiana” (seikatsu
no geijutsu). El primer programa de Sanka pasdé en gran
parte sin resefas en las publicaciones periddicas de
izquierda, excepto por unos breves comentarios de



Matsumoto Koji en Bungei sensen. Matsumoto se mostraba
abiertamente escéptico acerca de Sanka, y al igual que otros
escritores de Bungei sensen, dudaba de la seriedad del
proyecto artistico del grupo. Objetd enérgicamente el
"pesimismo nihilista" de Sanka, identificandolo con Ia
desesperanza de Alemania después de |la Primera Guerra
Mundial.

En ese contexto podia entender el surgimiento del
dadaismo y los sentimientos de desesperacion, pero sentia
qgue los artistas en Japon, sin importar cuanto odiaran el
sistema social, afirmaban su creencia en el futuro
produciendo arte. Por lo tanto, todo lo que pudo surgir de |a
postura de oposicion de Sanka era un sentimiento de
depresidon que no conducia a ninguna parte. Hayashi Fusao
vio a Murayama como un nihilista, atrapado en la
desesperacion europea de fin de siglo y luchando contra el
pasado sin ninguna intencion de producir un nuevo futuro.

Hayashi calificé duramente a Murayama como un modelo
fatalmente defectuoso de la intelectualidad burguesa. Las
criticas de Matsumoto y Hayashi reflejaron una fisura cada
vez mayor después del terremoto entre el pesimismo de los
anarquistas japoneses y el enfoque mas optimista de los
partidarios probolcheviques?®.

292 Matsumoto Koji, “Sanka” no yosete” (Acercandose a Sanka), Bungei
sentido 2, no. 3 (julio de 1925): 28. Para una expresion de opiniones
similares, véase Honma Koichiro, “Futatsu no shin undo” (Dos nuevos



Pero donde Sanka era demasiado nihilista y melancélico
para los escritores proletarios, era demasiado ambivalente
y complaciente para los anarquistas convencidos como
Okada Tatsuo. Claramente sintiéndose menospreciado tras
su exclusion de la asociacion, Okada expreso su indignacion
en un relato profundamente critico de la exposicion para
Mizue, escribiendo en un tono burldén y condescendiente.
Llamé a Sanka un "impulso ludico y sin opiniones" y criticé a
todos, especialmente a Murayama, por la falta de sentido de
su trabajo.

Mientras que Murayama se llevo la peor parte del rencor
de Okada, otros también recibieron su parte. Yokoi vy
Tamamura fueron referidos como triviales, "recogidos"
(hirotta mono) como si estuvieran en la calle, lo que implica
qgue habian sido descartados. Los nombres de pila de
Kambara y Okamoto se escribieron con condescendencia en
una forma diminuta apropiada para los nifios. Yanase fue
acusado de coser bombas de juguete y motores de juguete,
sus actividades se compararon con un ejercicio doméstico
en una escuela de mujeres.

movimientos), Bungei sentido 2, no. 4 (septiembre de 1925): 28; Hayashi
Fusao, “Botsuraku no bansokyoku” (Acompanamiento a la ruina), Bungei
sentido 2, no. 6 (octubre de 1925): 9—10. Murayama respondié a estas
criticas, defendiéndose a si mismo y a Sanka en Murayama Tomoyoshi,
“Toben futatsu” (Dos respuestas), Bungei sentido 2, no. 7 (noviembre de
1925): 41-42.
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Figura 49, Obras presentadas a la segunda exposicion de Sanka, Jichi
Kaikan, Ueno, septiembre de 1925. Fotografia en “Kiso tengai no shuppin
totem menkurawaseru Sakuhin: Sankaten chinretsu” (Extrafias obras de
exposicion al aire libre. Obra totalmente confusa: La exposicion Sanka),
Tokyo asahi shinbun, 28 de agosto de 1925 (ed. am), 6.

Los artistas sanka, originalmente aliados con el pueblo, se
habian vuelto elitistas, segun Okada. Acusé al grupo de estar
debilitado, de carecer de potencial eufdrico. Concluyé
declarando a los anarquistas los uUnicos artistas de alguna
importancia?®3,

Respondiendo a las criticas de Okada y siguiendo su
promesa inicial de realizar una exhibicion abierta, Kinoshita
y los organizadores de Sanka emitieron una convocatoria

293 Okada, “Sankaten endokuhyo”, 32—34.



publica para la segunda exhibicion de Sanka, que se llevaria
a cabo tres meses después de la primera exhibicidon
cerrada?®®. Denominada “Exposicidon de publicidad publica
de Sanka” (Sanka koboten), la ambiciosa empresa estaba
programada para coincidir con las principales exposiciones
de gadany se llevd a cabo en Ueno en el saldn de actos Jichi
Kaikan a mediados de septiembre de 1925. Incluia 122
obras, muchas de artistas fuera de Sanka (Fig. 49)%%.
Murayama se lamentd de que el grupo tendria que cobrar
una tarifa de entrada alta porque no tenia dinero y tuvo que
pagar un alquiler exorbitante por la sala.

294 Los primeros anuncios sobre las actividades de Sanka ya habian
destacado que el grupo tenia la intencidn de tener una exposicion abierta al
publico en el otofio de 1925. “Jiyu kaiho no Sanka” (Sanka liberado
libremente), Tokyo asahi shinbun, 17 de octubre de 1924 (ed. enm.), n.
Murayama hizo su propio lanzamiento para que aquellos que simpatizaban
con Sanka enviaran trabajos. Murayama Tomoyoshi, “jSanka ga kita!”
(jSanka ha venido!), Tokio asahi shinbun, 23 de agosto de 1925 (ed. am), 5.

295 Para obtener una descripcion de los procedimientos de presentacion y
evaluacion en la Galeria Kudan, consulte " Kikaizukume no Sankaten no
shuppin " (Obras cubiertas con maquinas de la exposicion Sanka),
Nichinichi shinbun, 26 de agosto de 1925, 7. Las estimaciones sobre cuantas
obras se presentaron originalmente para su consideracion oscilan entre 500
y 784. “Sanka dojin, tojjo...” (Miembros de Sanka, de repente...), Yomiu —
rishinbun, 28 de agosto de 1925 (ed. enm.), 3; Marude _ kemono yashiki
Sankaten no monosugosa” (Exactamente como una mansion bestial, la
horrorosidad de la exposicion Sanka),///D/j/w/to, 29 de agosto de 1925 (pm
ed.), 2; Ipponkyaku no isu _ ya nihonkyaku no tsukue” (Una silla con una
pata y un escritorio con dos patas), Tokyo asahi shinbun, 30 de agosto de
1925 (ed. am), 7.



Originalmente habia esperado organizar una exposicion
(hakurankai) donde los espectadores pudieran caminar
libremente mirando atracciones como representaciones
teatrales, peliculas, musica y varios aparatos de exhibicion
que atraerian mejor a los espectadores??®. Pero la exhibicion
Siguio practicas mas convencionales.

Las obras de la segunda exposicion variaron mucho en
estilo, medio y escala?®’. Los miembros de la asociacion
hicieron saber que se daria prioridad a las construcciones
“practicas”. Y desde todos los puntos de vista, las obras de
arte constructivas superaban con creces a las pinturas. Las
obras constructivas fueron impresionantes en alcance e
idiosincrasia de sus materiales, y a diferencia de
exposiciones anteriores, esta muestra incluyo varias obras
de gran formato: Lumpen Proletariat A y B (Run pen
puroretaria A to B) de Okamoto Toki y las dos obras Sanka
Exhibition Entrance Tower (Sankaten monto) y Gate Light
and Moving Ticket Selling Machine (Monto ken ido kipu
uriba), construido en colaboracion por Okada, Takamizawa
y Toda. Estos tres artistas formaron un nuevo grupo dentro
de Mavo alternativamente llamado NNK (se cree que
representa a la Asociacion Nihilista de Japdén, Nihon

296 Murayama, “jSanka ga kita!” 5.

297 Dado que los participantes y las obras expuestas son demasiado
numerosos para considerarlos individualmente aqui, analizo algunas de las
obras mas célebres (e infames) y también algunos de los nuevos
colaboradores de la exposicidn que no son Sanka.



Nihirisuto Kydkai) o la Urban Power Construction League
(Toshi Doryoku Kensetsu Domei)?°8. Con sede en la Galeria
Kudan del artista Nakahara Minoru, los artistas de la NNK se
autoproclamaban “neomavoistas” o “neo-dadaistas” que
también eran “constructivistas, industriales, sustancialistas”
(koseiha, sangydha, jittaiha). El grupo se dedicé a la
construccion relacionada con la arquitectura, y sus anuncios
enumeran una variedad de proyectos fantasticos que
incluyen todo, desde casas moviles y sumergidas hasta
inodoros aéreos®®°.

Varias fotografias de peridodicos contemporaneos
mostraban a Okada fuera de |la Galeria Ku dan apoyado
dramaticamente contra la maquina movil de venta de
boletos a medio terminar, desnudo excepto por un
taparrabos, claramente uno de sus disfraces favoritos (Fig.

298 La formacion del grupo fue anunciada en Mavo, no. 7, en agosto de
1925. “Toshi Doryoku Kensetsu Domei naru” (La formacion de la Urban
Power Construction League), Mavo, no. 7 (agosto 1925): 6. El grupo Mavo
—NNK parece haber estado activo hasta 1926 incluso después de la aparente
disolucion de Mavo. El grupo anuncio sus disefios de construccidon de casas
y planes para accesorios de construccion ornamentales en la revista Bunto
(Partido Literario) en abril de 1926. Estan incluidos en Suidobashi.
Kogeisha (Suidobashi Craft Company) ubicada en Lion House en Hongo,
pero la relacion -entre estas dos organizaciones no estd clara.
“MAVO—-NNK”, Bunto 2, num. 3 (marzo 1926): 65.

299 “Toshi Doryoku Kensetsu Domei” (La Liga de Construccion de
Energia Urbana), Mavo, no. 7 (agosto de 1925): 22.



50). Explico que el artilugio reproduciria musica y tendria
ruedas para poder moverlo.

Figura 50, Okada Tatsuo construyendo la puerta y la maquina moévil de
venta de boletos (Monto ken ids kippu uriba), frente a la Galeria Kudan.
Mas tarde expuesto en la segunda exposicion de Sanka, septiembre de 1925.
En “The Pictorial Art Review: Sankaten no shuppin o seisakucho no Sanka
no Okada Tatsuo-shi” (Okada Tatsuo de Sanka en el proceso de construccion

de una obra para la exposicion de Sanka), Atelier 2, No. 10 (octubre de
1925): 5.

Cuando los visitantes se acercaban a la maquina, la mano
negra del ocupante aparecia de repente y les vendia un
boleto. Agregd que cuando este vendedor casi invisible se
calentaba, podia quitarse la ropa y quedarse desnudo, con
la cara pintada de blanco y negro pero su cuerpo oculto



dentro de la caja. La caja con ruedas fue disefiada para
volcarse de lado o colocarse en posicion vertical.

1

Figura 51, Okada Tatsuo sentado en la puerta y la maquina de venta de
boletos en movimiento, segunda exhibicion de Sanka, septiembre de 1925.
En Murayama Tomoyoshi, “Sankaten no ben” (La diccion de la exhibicion
de Sanka), Chuo bijutsu, no. 1 1 9 (octubre 1 925): 189.

Durante los descansos de la exhibicion, la maquina
expendedora de boletos en movimiento podria circular a



través del espacio de exhibicidn o sentarse al frente junto a
la torre de entrada de Sanka. Okada afirmd en la misma
entrevista (afirmacién que nunca se ha confirmado) que
cuatro de estas maquinas expendedoras de boletos se
habian completado y se utilizarian en la exposicion.

También predijo que en el futuro el grupo haria treinta de
ellas para llegar a todos los barrios de la ciudad a anunciar
exposiciones y vender entradas3?. Okada fue fotografiado
sentado en la taquilla moévil (Fig. 51), que mostraba una

profusion de palabras: “entrada”, “salida”, “Mavo” y “lugar
de venta de boletos”.

Situada fuera de la sala de exposiciones, la torre de
exposiciones Sanka era un conjunto de objetos utilitarios e
industriales, reconocibles, pero deformados, con largas
bobinas y tubos que serpenteaban dentro y alrededor de
sus aberturas circulares (Fig. 52).

Ademads de una estufa de cocina de metal voluminoso,
alambre de acero quemado y vigas altas de madera y metal,
se colocaron patrones decorativos en forma de diamante
construidos con un material no identificable a lo largo del
exterior3®!, Un pequefio cartel en la parte inferior del

300 Kippu uriba no nyutto Kuroi te” (De repente una mano negra del
lugar de venta de boletos), Yorozu choho, 30 de agosto de 1925 (ed. am), 2.

301 Una breve descripcion de la torre se encuentra en “Kii no sekai o
chinretsu mierda Sankaten” (yo el Sanka exposicidon que mostraba un
mundo extrafio), Chugaishogyo Shinpo, 13 de septiembre de 1925, 2.



edificio dice "trabajo conjunto" (godo sakujin). Otro letrero
alto y doblado, este vertical, dice la “Segunda Exposicion
Sanka” (Sanka danikai tenrankai).

Figura 52, NNK, Torre de entrada a la exposicion Sanka (Sankaten monto),
expuesto fuera de la segunda exposicion de Sanka, septiembre 1925. En
Murayama, “Sankaten no ben”, 189.

Los artistas de NNK no fueron los unicos en mostrar obras
fuertemente arquitecténicas. La mayoria de las obras
abordaron cuestiones arquitectonicas y estructurales, pero



de diversas maneras. Algunos proyectos eran
construcciones arquitectonicas abstractas, mientras que
otros eran planos reales de edificios o estructuras a gran
escala que definian espacios arquitectonicos. Lumpen
Proletariat A and B de Okamoto Toki, por ejemplo, era un
proyecto enorme que consistia en escaleras de cuerda con
trozos de periodico adheridos y colgados del techo sobre las
sillas del salén de actos, creando un ambiente alrededor del
espectador.

El arquitecto poco conocido Maki Hisao, que se unid a
Mavo por esta época, presento el Proyecto de teatro al aire
libre segln un disefio de escenario (Fig. 53), un modelo que
se asemeja a un velero con un mastil alto y una bandera que
se proyecta sobre un ensamblaje de fragmentos verticalesy
horizontales de materiales3®?2. En un estilo auin mas
frenético, Una Parte de los Organos Internos de las
Instalaciones para una Organizacion Urbana Moderna de
Kinoshita (Kindaiteki toshi soshiki no ichibu zoki shisetsu)
fue construido de madera, papel y otros materiales en un
vortice en expansion. Por el contrario, el Elemento
Arquitectonico de Yanase (Kenchikuteki yoso) era un

302 El escenario de Maki, incluido el borrador de un teatro al aire libre
segun solo un disefio, fue destacado y discutido por el artista en Maki Hisao,
“Geki oyobi gekijo bokumetsu deshacer y no joshikiteki katei to shite no
futatsu no gekijo an” (Dos propuestas teatrales como procesos de sentido

comun para el movimiento de exterminio de la obra y el teatro), Mavo, niim.
7 (agosto de 1925): 7,17—18.



sombrio estudio de una estructura tridimensional
puramente geomeétrica.
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BORWICK 5

Figura 53, Maki Hisao, Proyecto de teatro al aire libre segiin solo una
escenografia (Butai sochi nombre no tu okugai gekijo soan), expuesta en la
segunda exposicion de Sanka, septiembre de 1925. Construccion en técnica
mixta, presuntamente perdida. Fotografia en Mavo, nim. 7 (agosto de
1925). Museo de Arte Contemporaneo de Tokio.

Otras obras a gran escala incluyeron elementos mas
practicos, como la gran pancarta que promueve los -
sindicatos japoneses, presentada por el artista desconocido
no Sanka Mokube Masayuki y titulada Publicidad Slogan for
Labor Unions (Rodo kumiai enviar hyogo).



Figura 54, Nakada Sadanosuke, Bubikopf Venus (Buben — koppu no
vuinesu), 1925. Construccion en técnica mixta, presuntamente perdida.
Fotografia en Murayama Tomoyoshi, Koseitha kenkyu (Tokio: Chub
Bijutsusha, 1926), II. 19

Las pinturas también alcanzaron una nueva escala
monumental, tipificada por el Cielo y la Tierra (Kenkon) de



Nakahara Minoru, gue media cerca de dos metros de altura
y representaba varios fendmenos cientificos y astrolégicos,
incluidos rayos X, prismas, nebulosas y cometas3°3,

Quizas el mas significativo entre los nuevos miembros de
Sanka fue el consumado artista y critico de arte Nakada
Sadanosuke (1888-1970)3%,

Su Bubikopf Venus (Fig. 54) cautivd a muchos criticos vy
aparecio en varias ilustraciones de la exposicion. El peinado
de paje aleman (Biibikopf) se asocié con el popular corte de
pelo bobbed (danpatsn) que usan muchas joévenes
japonesas, comunmente conocido como o-kappa. Este corte
de pelo llegd a simbolizar a la “chica moderna” (modan garu)
y todos los adornos asociados con ella. El trabajo de Nakada
era un objeto cénico construido con elegantes elementos de
metal y vidrio. Las fotografias supervivientes revelan como
la obra reflejaba la luz, emitiendo un brillo incandescente.

La segunda exhibicion de Sanka fue, sin duda, uno de los
eventos artisticos mas resenados de su época, y aunque las
cifras de asistencia no son fiables, la exposicion claramente
atrajo a una gran audiencia3®. Todas las principales

303 “Atorio meguri: Nakahara,” shinpo, 23 de agosto de 1925 (ed. am), 5.

304 Nakada acababa de regresar de estudiar en Alemania, donde se reunio
con muchos artistas europeos conocidos y visitd la Bauhaus en varias
ocasiones. Escribié numerosos articulos sobre el arte europeo.

305 “Owarai no Sankaten” (La carcajada cordial del Exposicion Sanka),
Tokio asahishinbun, 11 de septiembre de 1925 (ed. am), 7; Chinretsu o isogu



organizaciones de noticias de la ciudad publicaron
comentarios sobre el programa, y varios periddicos tenian
articulos sobre varios artistas individuales de Sanka3%. La
atencion sostenida de la prensa generd6 una enorme
curiosidad entre el publico, contribuyendo en gran medida
a la expansion de la audiencia de Sanka. Las reseias
describieron la exposicion como “una mansion de bestias”
(kemono noyashiki), “una idea fantastica” (kiso tengai), un
“mundo extrano” (kii no sekai), y “muchas obras sucias
reunidas habilmente en un espacio de exhibicién oscuro”3%’.

_ kazegawarina Sankaten” (Apresurandose a mostrar la exhibicion inusual
de Sanka),//// shinpo, 11 de septiembre de 1925 (ed. am), 9. Segtin un relato,
la exposicion atrajo a mas de 200 personas el segundo dia. “Kii no sekai”,
Chugai shogyo Shinpo, 13 de septiembre de 1925, 2. También se informo
que las postales de las obras de Sanka se vendieron muy bien,
particularmente debido al sensacionalismo de la prensa.

306 Tamamura en “Deta detalle, Nishi Ogikubo eki chikaku sankashiki no
es decir ikken” (Esta aqui, estd aqui, una casa de estilo Sanka cerca de Nishi
Ogikubo estacion),//// shinpo, 6 de septiembre de 1925 (ed. am), 9. Nakada
en “Sankakai no shin kaiin suisen” (Recomendacidn para el nuevo miembro
del Sanka Asociacion), Chud shinbun, 10 de septiembre de 1925 (ed. am),
2. Murayama en “L r sugurai kaijo no yoku mes atsumeta kitanai mono”
(Muchas obras sucias habilmente reunidas en un espacio de exhibicion
tenue), shinpo, 12 de septiembre de 1925 (ed. pm), pag. 2.

307 Marude kemono, " Jiji shinpo", 29 de agosto de 1925 (ed. pm), 2;
Kiso tengai no shuppin totem menkurawaseru Sakuhin: Sankaten
Chinretsu” (Extrafias obras de exhibicion al aire libre. Obra totalmente
confusa: El Sanka exposicion), Tokio asahi shinbun, 28 de agosto de 1925
(ed. am), 6; Kiso tengai: Sankaten no shuppin kimaru” (Fantastico mas alla

de los cielos: se decidieron las obras que se exhibirdn en la exposicion
Sanka), Hochi shinbun, 29 de agosto de 1925 (edicion de la tarde), 4; “Kii



Varios criticos sefalaron que la apariencia cadtica de las
obras recordaba el aterrador estado de Tokio
inmediatamente después del terremoto3%,

Pero no fueron sélo las obras inusuales y la colorida
variedad de artistas lo que atrajo la atencidon de la prensa.
Sanka también fue noticia por los altercados entre los
participantes de la exposicion y la retirada forzosa de ciertas
obras por parte de las autoridades. Primero, Kambara fue
despedido sin ceremonias por el grupo, segun todos los
informes porque su actitud era demasiado romanticay no lo
suficientemente negativa y anarquista3®. Los periédicos
sugirieron sarcasticamente que cualquier asociacion que
reuniera a tantos “valientes héroes de guerra”
(presuntamente en la batalla contra los gadari) tendria
problemas para llevarse bien3°. Algunos informes en la
prensa atribuyeron el despido de Kambara y la lucha interna
del grupo a la faccidén anarquista de Sanka. Los informes
también comenzaron a mencionar que los anarquistas de
Sanka estaban empezando a ser vistos con sospecha por la

no sekai”, Chugai shogyo Shinpo, 13 de septiembre de 1925, 2; “L T azlcar
kaijo, " jiji shinpo", 12 de septiembre de 1925 (ed. pm), 2.

308 Futa o aketa Sankakai” (La asociacion Sanka que abri6 la tapa),
Miyako shinbun, 13 de septiembre de 1925 (ed. am), 10.

309 Sanka _dojin, tojjo..., " Yomiurishinbun, 28 de agosto de 1925 (ed.
enm.), 3; Sanka _ momeru” (Sanka tiene problemas), Jijishinpo, 28 de
agosto de 1925 (ed. am), 9.

310 Sanka dojin”, Yomiuri shinbun, 28 de agosto de 1925 (ed. am), 3.



policia3!!. Eventualmente, Kambara se sintié obligado a
responder a esta preocupacion declarada, negando que
Sanka tuviera demasiados "lideres" y reiterando que el
grupo estaba formado por iguales, ninguno mas poderoso
gue los demas. Dijo que simplemente se dio cuenta de que
el tono de Sanka era demasiado negativo y dejo al grupo
para seguir un curso de accion mas asertivo. Pero los
miembros restantes habian decidido anunciar su retiro
como una expulsién en un intento de promover el grupo3*2.
Poco después, Okamoto y Asano también fueron
"expulsados ", dejando la impresion de que Sanka estaba en
un estado de caos3!3,

El dia después de que finalmente se inaugurase la
exposicion, hubo una inspeccion oficial por parte del jefe de
la Oficina de Seguridad Publica. “No entiendo lo que estan
haciendo, pero han hecho algo bastante horrible”, dijo a la
prensa3'#. Los censores regresaron dos veces mas con un
representante de |la Policia Superior Especial: cuatro obras
finalmente fueron consideradas “sediciosas” (fuontd) y se
ordend su eliminaciéon3®.

311 “Kiso tengai,” Hochi shinbun, 29 de agosto de 1925 (ed. pm), 4.

312 Kambara Tai, “Sanka o nukeru” (Escapando de Sanka), Atelier 2, no.
10 (octubre de 1925): 86—87.

313 Marude kemono, " Jiji shinpo", 29 de agosto de 1925 (ed. pm), 2.
314 “Kii no sekai”, Chugai shogyo Shinpo, 13 de septiembre de 1925, 2.

315 Sanka  demostracion yonten tekkai” (Cuatro obras retiradas en
Sanka), Yorozu chohd, 13 de septiembre de 1925 (ed. am), 7; Yonten _ tsui



Figura 55, Kinoshita Shuichiro, Retrato psicologico de un anarquista de
Accion,1925. Construccion en técnica mixta, presuntamente perdido.

Se trataba de obras que directa o indirectamente se
referian a temas como el anarquismo o la propaganda por
los actos, que los funcionarios vieron como intentos de
instigar un comportamiento antisocial e ilegal. El retrato
psicoldgico de un anarquista de accion decisiva (Fig. 55)
Kinoshita  Shuichiro se consideré particularmente
amenazante debido a la mencion explicita del anarquismo

no tekkai saru butsugi o kamoshita Sankaten” (Cuatro obras finalmente
retiradas, la exposicion Sanka que provoco la censura publica), Jijishinpo,
13 de septiembre de 1925 (ed. am.), 9.



en el titulo y porque la obra en si incorporaba un rifle y un
instrumento parecido a una guadafia con una hoja3*®.

Tras este revuelo, la prensa se volco sobre otra serie de
incidentes en la exposicion. Se informd ampliamente que
una banda de miembros de Mavo entré a la fuerza y ocupé
la sala hasta que les dieron el dinero que exigieron de los
ingresos de la exhibicion de Sanka. Este incidente se
denomind el "plan de secuestro" de Mavo (nottorisaku)3?’.
Los informes indicaron que Yokoi reacciond inmediatamente
a esta intrusion retirandose del grupo. Los miembros de
Sanka, excluyendo a Murayama y Yanase, convocaron una
reunion de emergencia en la que el grupo decidid por
unanimidad disolverse y, a pesar de |la popularidad y el éxito
de la exposicidon, cerrarla prematuramente3!®. Cuatro dias
después, el contingente Mavo-NNK, que incluia a
Murayama, Hagiwara, Yanase y otros, organizd0 una
"ceremonia de anuncio de disolucion" de Sanka en el salon

316 Dogimo o nuku Sanka Tenrankai hiraku” (Atroz, la inauguracion del
Sanka exposicion), Tokio asahi shinbun, 13 de septiembre de 1925 (ed. am),
10; Tsui _ no niramareta Sanka no yonten” (Las cuatro obras de Sanka que
finalmente fueron fulminadas), Chuo shinbun, 13 de septiembre de 1925
(ed. am), 2.

317 “Mondai no Sankakai totsuzen kasan su” (La problemaética exposicion
de Sanka disolucion repentina), Nichinichi shinbun, 20 de septiembre de
1925 (ed. am), 7.

318 La exposicion cerrd prematuramente el 19 de septiembre. “Sankakai
kasan shi Tenrankai chushi” (La asociacion Sanka se disuelve, la exposicion
se detiene), Tdkyd asahi shinbun, 20 de septiembre de 1925 (ed. enm.).



Jichi Kaikan, con bailes, representaciones teatrales y otras
actividades generalmente clamorosas3'®.

Para dejar las cosas claras y explicar varios conceptos
erroneos sobre esta serie de eventos, Yokoi publicé un relato
detallado de los ultimos dias de Sanka en Mizue, explicando
cuidadosamente las causas de los problemas internos del
grupo y su disolucion e iluminando el papel de Mavo en el
desarrollo de Sanka. Yokoi describid la historia de Mavo y su
division en dos facciones distintas: los moderados (onkenha)
de la clase media, (chilsan kaikyu seikatsusha) y los radicales
(kyushinha; de la clase proletaria, musan kaikyu
seikatsusha), y que eventualmente predominaban los
radicales. Los moderados se unieron a los ex miembros de
Accion para fundar Sanka. Asi, desde el principio, los
mavoistas radicales restantes encontraron a Sanka
"desagradable" (fuyukai); y critico fuertemente a
Murayama, quien se interpuso entre estas facciones, por
trabajar por la asociacion. Sin embargo, Yokoi negod
resueltamente que Mavo hubiera sacado dinero a Sanka
durante la sensacional visita a |la exhibicién de Sanka. Lo que
sucedid, de hecho, fue que algunos de los mavoistas
visitaron la exposicion en estado de ebriedad y procedieron

319 Sanka kasan shiki” (Sanka ceremonia de disolucidn),
Yomiurishinbun, 23 de septiembre de 1925 (ed. am), 4; Sanka  sodo no
shinso hokoku engeki” (Anuncio teatral de la verdad de Sanka disputa),
Yorozu choho, 23 de septiembre de 1925 (ed. am), 3. El escritor Nogawa
Ryu, quien coeditdé Gegimgigam prrr gimgem con Tamamura, también se
presentd en esta celebracion.



a ofrecer comentarios ebrios e inapropiados sobre todas las
obras.

Yokoi describié como él y Murayama se habian sentido
fundamentalmente insatisfechos con Sanka por su
incapacidad para romper con el clasico sistema de jurado; el
grupo simplemente habia duplicado la estructura gadan
contra la que habia luchado inicialmente. Ademas, el grupo
habia debatido acaloradamente si Sanka deberia presentar
un premio de exhibicidon. Varios artistas, Yokoi entre ellos,
rechazaron la idea de tal premio como caracteristica del
gadan. Pero Tamamura y Nakahara estaban totalmente a
favor. Este desacuerdo se convirti6 en otra fuente
importante de controversia. Finalmente, totalmente
insatisfechos con la direccion del grupo, Murayama y varios
miembros de Mavo exigieron que todas las obras enviadas
a Sanka fueran exhibidas y que todos los miembros de Mavo
fueran admitidos en Sanka. Esta demanda provoco una crisis
entre los miembros de Sanka, quienes negaron la admision
del grupo completo de Mavo porque les preocupaba que
Mavo se hiciera cargo de toda la empresa junto con los
ingresos proyectados. Murayama proclamo que el dinero de
Sanka se utilizaria para el movimiento social, no para los
propios artistas, pero no prevalecié. En cambio, sintiéndose
acosados, los miembros de Sanka anunciaron su decisién de
disolverse. Yokoi concluyd que la ruptura del grupo fue un
evento Sanka por excelencia, ya que exploté como la bomba



que pretendia ser el grupo3?°. Escribié con nostalgia: “Sanka
uso explosiones para destruir a otros, pero finalmente la
bomba exploté en nuestras propias manos”32L,

El grupo publicé una declaraciéon conjunta en la que
reconocia que al unir a artistas de tantos origenes distintos
habian formado una alianza "antinatural" (fushizen) que
estaba destinada a desintegrarse, sobre todo porque
muchos miembros no estaban del todo de acuerdo con las
tendencias de la faccion revolucionaria de Mavo. Senalaron
gue aungue Murayama, Okada y otras figuras centrales de
Mavo tenian la intencion de formar el Partido Nihilista de
Japon (Nihon Kyomuto), y tal vez montar exposiciones bajo
el nombre de Sanka, no era cierto que Mavo hubiera
"ocupado" (senryd) Sanka, ya que muchos de los miembros
de Sanka planeaban perseguir sus propias inquietudes vy
continuar exhibiendo su propio trabajo individualmente o
tal vez en un nuevo arreglo del grupo3?2.

Las tensiones generales dentro de Sanka fueron
provocadas por las nuevas ideologias que se cristalizaron
entre los miembros: en particular, hubo rupturas entre los
artistas cada vez mas inclinados hacia el marxismo, aquellos

320 Yokoi Hirozo /Kozo, “Bakuhatsu no Sanka” (Sanka explosivo),
Mizue, No. 249 (noviembre de 1925): 28—32.

321 Yokoi, “Bakuhatsu”, 28.

322 Sankakyo, “Bakudan” haretsu” (Explosion de una bomba), Yomiuri
shinbun, 22 de septiembre de 1925 (ed. am), 4.



firmemente dedicados al anarquismo y aquellos que
guerian concentrar sus esfuerzos mas dentro del ambito
artistico, viendo su mision limitada a revolucionar el arte y
el establishment del arte. A finales de 1925, tras |la segunda
exposicion de Sanka, algunos antiguos miembros de Accion
implicados en Sanka se organizan para crear el grupo Zokei
(Artes Plasticas)3?3. Ichiu-ji Giryo, un ferviente partidario del
movimiento artistico proletario, observé en su resefia de la
segunda exhibicion de Sanka que Sanka habia abierto los
ojos de la gente al arte y la conciencia proletarios y allanado
el camino para el establecimiento de Zokei3?*. Zokei se
dedico a la nocidén de arte al servicio de la revolucién
proletaria, y en 1927 defendia la pintura al estilo del
realismo social como el modo mas claro de agitprop. En el
manifiesto del grupo publicado en Yomiuri shinbun, Zokei
anuncio que se negaba el "arte" y que el periodo de tristeza
y destruccion habia terminado3?>. Mientras que en el
momento de su formacion, los artistas de Zokei todavia

323 La membresia consistia en Okamoto, Yabe, Yoshida, Kambara, Asano,
MakishimaTeiichi, Saito Keiji, Sakuno Kinosuke, Yoshimura lJiro,
Yoshihara Yoshihiko y Asuka Tetsuo. Zokei ~ Shus — san nami no sengen”

(Declarando Zokefs nacimiento), Yomiuri shinbun, 1 de diciembre de 1925
(ed. am), 4.

324 Citado en Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 572.

325 Zokei shussan”, 4. También citado por Murayama en su respuesta al
manifiesto de Zokei, Murayama ' Ibmoyoshi, “Hando koko nimo hando”
(Reaccion aqui hay otra reaccion), Yomiurishinbun, 13 de diciembre de
1925 (ed. enmendada), 4. Al afirmar que el “arte” habia sido negado, los
artistas de Zokei se referian al “arte por el arte” que no tenia un proposito
didactico o social explicito.



continuaban su experimentacion en la pintura abstracta y el
expresionismo, su retorica estaba fuertemente endeudada
con las convicciones proletarias de Ichiuiji.

En diciembre, Murayama se involucro en un debate
publico con Okamoto Toki, uno de los miembros fundadores
de Zokei. Murayama respondio a la declaracion de Zokei con
gran escepticismo, basicamente calificando el optimismo
del grupo de tonto y engafoso. Argumenté que los
miembros ignoraron las sombrias condiciones frente a sus
ojos y que la revolucion social no se lograria simplemente
subordinando las pinturas tradicionales a una agenda
politica marxiana. Se burlé de su fe en el determinismo del
marxismo, declarando que no estaba dispuesto a renunciar
a su fe en el arte y su creencia de que la destruccion debia
preceder a la construccion (lema bakuninista)32¢,

Sin embargo, cuando Murayama estaba participando en
este debate con Zokei, ya se habia retirado silenciosamente
de Mavo. De hecho, el anuncio de su dimisiéon apareci6 el 22
de septiembre, justo después de la finalizacion de la
exposicion Sanka3?’. Pero incluso antes de esto, estd claro
qgue Murayama estaba comenzando a distanciarse del papel

326 Murayama, ‘“Hando”; Okamoto Toki, “Zokei e no handosha:
MurayamaTomoyoshi—kun ni ko— tae” (Para aquellos que reaccionaron a

Zokei: una respuesta a Murayama Tomoyoshi), Yomiuri shinbun, partes
1—4, 23-26 de diciembre de 1925 (eds. am).

327 “Gakugei davori” (Noticias de arte), Tokyo asahi shinbun, 22 de
septiembre de 1925 (ed. am), 5; Omuka, Taishoki Shinko bijutsu, 544.



central que habia desempefado en el grupo, dejando el
vacio para que lo llenaran Okada, Hagiwara y otros.
Claramente, la decision de Murayama de dejar Mavo no fue
provocada por los desacuerdos que plagaron a Sanka. Un
impulso principal fue sin duda su intenso interés por el
teatro. Si bien Murayama habia concentrado la mayor parte
de sus esfuerzos antes de 1925 en las artes plasticas, con el
paso del tiempo, gradualmente se involucré6 mas en el
disefio de escenarios, la produccion teatral y la escritura
para el teatro.Su set para From Morning 'til Midnight (Desde
la manana hasta la medianoche; en japonés, Asa kara
yonaka made) de Georg Kaiser, producido por el Tsukiji Little
Theatre en diciembre de 1924, marcé la introduccién de la
estética constructivista en el teatro en Japon.

Fue ampliamente anunciado como un hito en el disefio de
escenarios japonés y este proyecto lanzd la carrera de
Murayama en el teatro, que eventualmente eclipso todo su
otro trabajo en las artes visuales. Muchos artistas de Mavo
compartieron su interés por el teatro y, al mismo tiempo,
trabajaron con algunos de los pequenos grupos teatrales
qgue se estaban estableciendo en esta época, siendo el
Pequeio Teatro Tsukiji el mas central. La teatralidad vy la
relacion mutuamente influyente entre el arte y el teatro
japonés moderno (shingeki) fueron parte integral del
proyecto artistico de Mavo desde el principio, jugando un
papel importante en las actividades del grupo.



A fines de 1924, Murayama también se habia vuelto activo
en varios circulos literarios y publicaciones eclécticas.
Publicé cuentos en varias revistas, entre ellas Bungei shijo
(Mercado Literario), Bungei jidai (Edad literaria), Sekai shijin
(Mundo poético), la revista de arte AS e Hidoropasu, con
sede en Osaka. Junto con Yoshida Kenkichi, Murayama,
alrededor de abril de 1925, comenzd a realizar trabajos
de diseno, principalmente lindleos, para Bungei jidai. Los
lindleos y collages de Mavo ya habian aparecido en numeros
anteriores de la revista como disefios al margen Durante
este tiempo, Murayama se involucré estrechamente con un
grupo de escritores que se habian separado de la camarilla
bundan de Bungei jidai debido al elitismo y la postura
apolitica del grupo. Se uni6 a ellos para establecer el
movimiento Bunto (Partido Literario) y su revista
homodnima, concebida alrededor de mayo de 1925. Este
movimiento se anuncio un mes despueés, con gran fanfarria
publica y bulliciosos mitines callejeros®?®. Como miembro
fundador del grupo Bunto, Murayama escribia regularmente
para la revista y disefiaba sus portadas3®°.

Murayama no dejé a Mavo por razones ideoldgicas,
aunque 1925 representdé una importante etapa de

328 Ron Toko, “Bunto” no tanjo” (El nacimiento de Bunto), Yomiuri
shinbun, parte 1, 14 de junio de 1925 (ed. am), 4; parte 2, 16 de junio de
1925 (ed. am), 4.

329 El primer nimero de Bunto La revista se publico en agosto de 1925.
Tuvo una duracidon de ocho nimeros, hasta mayo de 1926.



transicion en su desarrollo intelectual que afecto
profundamente al grupo. Se alejé de las cuestiones estéticas
y filosoficas y se interesd por la naturaleza social del arte,
incluidas las tacticas anarquistas. Sin embargo, como es
evidente en sus escritos, hacia la segunda mitad de 1924 ya
estaba comenzando a considerar estrategias mas
afirmativas y constructivas. Esencialmente vacilo entre estos
dos polos incluso después de su partida de Mavo. Aunque
se unio al movimiento artistico proletario con Yanase a fines
de 1925, cambiando gradualmente a una posicion mas
favorable al marxismo, esta claro que no se desvinculd por
completo de su postura Mavo.

En la época en que Murayama incursionaba en el mundo
literario, Yanase ya se habia reincorporado a sus colegas de
Tanemaku hito, que se habian reagrupado para formar
Bungei sensen en junio de 1924. También continud
haciendo ilustraciones para Warera (Nosotros), Kaiho
(Liberacion), Kotsu rodo (Trabajo de transporte), Bungei
shijo (Mercado literario), Choryu (Actual), Kusari (Cadena),
Nobi (Fuego de campamento), Bungei hihyo (Critica
Literaria), y muchas otras publicaciones. Mas dedicado que
nunca tras el terremoto a la accion politica de izquierda,
Yanase también se habia distanciado paulatinamente de
Mavo para dedicar su tiempo a promover directamente una
revolucion socialista. Asi, se concentrd en su obra grafica
para llegar a un publico mas amplio y participé en la
fundacion de la Asociacidon de Artes Proletarias (Puroretaria



Geijutsu Renmei) en diciembre de 1925. Yanase también se
convirtio en ilustrador principal de Mttsansha shinbun
(Periddico proletario) en 1925. Sus diseifos de libros vy
revistas, asi como sus caricaturas politicas, ocuparon un
lugar destacado en todo el mundo literario de izquierda
hasta que fue suprimido a mediados de la década de 1930.

En el momento de la segunda exposicion de Sanka, Ia
mayoria de los miembros originales de Mavo ya no
participaban directamente en el grupo. Después de Ia
partida de Murayama, Okada, Takamizawa y el arquitecto
Maki Hisao intentaron continuar las actividades bajo el
nombre de Mavo. En septiembre de 1925, organizaron una
actuacion llamada “Conferencia de anuncio de danza
creativa de Mavo” (Mavo sosaku buyo happyokai) en el
Kyoto Seinen Kaikan (Salén de la Juventud de Kyoto)33°.
Incluso en abril de 1926, Okada y Yabashi intentaban sin
éxito reiniciar el grupo, emitiendo su llamada a la
“Reconstruccion de la Gran Alianza de Mavo” (Mavo
dairenmei Saiken).

Al apelar a nuevos miembros, afirmaron que la primera y
la segunda etapa de Mavo habian empleado medios
demoledores para abordar el efecto de la cultura burguesa
en la cultura proletaria; la nueva tercera fase de Mavo, sin

330 Omuka, “Mavo to Taishoki”, pag. 15. El folleto y el programa del
espectaculo de danza se reproducen en Shirakawa, Dada, pag. 67.



embargo, ya no preocupada por esto, estaria dedicada a
planes concretos para la reconstruccion.

Okada y Yabashi pidieron una nueva cultura proletaria de
“construccion integral” para acercar la vida cotidiana de los
artistas y la intelectualidad a la realidad del proletariado,
separando a los dos primeros grupos de una vez por todas
de las clases privilegiadas en las que habian sido absorbidos.
Okada y Yabashi afirmaron que era responsabilidad de los
artistas hacer que el arte fuera industrial, mecanico, practico
y afin a la vida cotidiana.

Planearon lograr estos objetivos estableciendo primero
una revista proletaria integral para distribucion masiva vy
luego estableciendo un pequefo teatro, un centro de
investigacion movil y un espacio de exhibicion permanente
para comunicar el mensaje de la revolucion a la gente331,

Sin embargo, a pesar de estos pasos hacia una postura mas
afirmativa en linea con el movimiento artistico proletario, el
nuevo grupo ofrecid solo retorica, con poca sustancia
detras. Sin la personalidad impulsora de Murayanra y con los
miembros vya fragmentados y discolos, la liga de
reconstruccion no logro despertar mucho apoyo y Mavo se
desvanecio para siempre.

331 “Mavo dairenmei” (Reconstruccion de la gran alianza de Mavo),
Bunto 2, no. 5 (mayo de 1926): 72—73.



IV. LA ESTETICA Y LA POLITICA DE LA REBELION

ALAMBRE METALICO QUE SOBRESALE, ZAPATOS DE
MUJER, MUESTRAS DE ARPILLERA, recortes de revistas
populares: los escépticos se preguntaban si esto era
realmente arte. Claramente, era el material de los
ensamblajes constructivistas de Mavo vy, segun todos los
estandares de la época, representaba un enfoque radical del
uso de los materiales artisticos. Murayama habia afirmado
qgue “los materiales de mis cuadros muestran una tendencia
energética hacia el infinito”. De hecho, los artistas de Mavo
emplearon una miriada de diferentes elementos de collage
para cumplir funciones tematicas y referenciales, asi como
formales. Las multiples asociaciones psicolégicas (rensoteki
shinri) de cada material, su funcién original, contexto y
connotaciones sociales, se convirtieron en parte integral del
trabajo. Se utilizaron objetos producidos industrialmente en
combinacion con pinturas o grabados para evocar seikatsu



no kanjo (el sentimiento de la vida cotidiana), vinculando
tangiblemente el arte y la materialidad de la experiencia
cotidiana33?. Este enfoque expansivo de los materiales fue
una expresion de la determinacion de Mavo de promover la
revolucion social por medio de una practica artistica
revolucionaria. Otro fue la actitud rebelde del grupo hacia
sus predecesores japoneses, una postura altamente
calculada por la autodefinicion y que destacd la tension
generacional entre los intelectuales Meiji y sus sucesores
Taisho. Alrededor de 1920, cuando los artistas de Mavo
estaban llegando a la edad adulta, los discursos japoneses
sobre el individualismo habian llegado a centrarse en un
nuevo objetivo: un medio por el cual el individuo auténomo
podia participar y afectar a la sociedad. Una formidable
corriente de pensamiento politico de izquierda entre la
intelectualidad liberal japonesa estimuld este proyecto. Los
artistas Mavo absorbieron ideas socialistas, tanto
anarquistas como marxistas, de un amplio circulo de
pensadores japoneses progresistas, asi como de un
pequeio pero dinamico movimiento politico izquierdista
nacional. Ellos también encontraron las teorias
transformadoras del socialismo implicitas en el arte, la

332 Murayama  Tomoyoshi,  Engekiteki  jijoden  1922—-11927
(Autobiografia teatral), vol. 2, (Tokio: Toho Shuppansha, 1971), 2:62. Este
término es citado por Murayama al traducir extractos de un articulo de El
Lissitzky y Kurt Schwitters en la revista Merz. Murayama Tomoyoshi,
“Koseiha ni kansuru ichi kosatsu: Keisei geijutsu no hani no okeru” (Una

consideracion del constructivismo: El alcance del arte constructivo), Atelier,
no. 8 (agosto de 1925): 49.



literatura y la filosofia de Europa y Rusia. Respondieron
afirmando la responsabilidad social del intelectual y ellos
mismos asumieron la tarea de la critica social, alzandose en
los foros publicos de los medios de comunicacion. En primer
lugar, se enfrentaron a los gadan, cuya desigualdad
institucionalizada vieron como uno de los mayores
impedimentos para el desarrollo del individuo creativo sin
restricciones. Murayama, al negar la verdad absoluta vy la
objetividad, habia cuestionado la base de la autoridad
gadan, asi como la validez de las practicas sociales
establecidas. Sin embargo, su teoria del constructivismo
consciente también abordo las limitaciones inherentes de |la
subjetividad. Murayama sinti6é que para que el arte
funcionase como un modo de comunicacién tanto
significativo como expresivo, el artista debia volcar la
experiencia interna y subjetiva hacia el exterior, utilizando
su vision personal para criticar las incongruentes
condiciones sociales de la modernidad. Los artistas de Mavo
concibieron su arte y su poesia como una critica
sociocultural, una forma de intervencién estética o rebelidn
cultural, disenada para subvertir el statu quo.

El constructivismo consciente fue la semilla de una
conciencia anarquista que se hizo social y politicamente mas
explicita a través de la influencia de otros miembros de
Mavo, particularmente Yanase Masamu, Okada Tatsuo y
Hagiwara Kyojiro. A través de su implementacidon en la
practica artistica colectiva de Mavo, la teoria de Murayama



fue fundamentada, transformada y rapidamente llevada del
ambito filoséfico y artistico al mundo de la politica radical.
Las composiciones disyuntivas y turbulentas que muchos
artistas de Mavo emplearon en sus construcciones
expresaron metaféricamente la sensacion de crisis vy
ansiedad que produce la vida en la era moderna. Las obras
de Mavo eran a la vez utodpicas y distopicas, tipificando los
dos modos de resistencia interconectados que identifica
Susan Napier en su libro de 1996, Lo fantdstico en la
literatura japonesa moderna. Las visiones distopicas de
Mavo eran “advertencias, extrapolaciones fantasticas de
tendencias alarmantes que [estaban] destinadas a
perturbar, conmocionar y, en ultima instancia, llevar al
lector [0 espectador] a la accion”. Al mismo tiempo,
presentaban mundos utopicos, “fluidos, heterogéneos vy
unidos soélo en oposicidon a la jerarquia y el establishment
centralizado.... [Eran] notablemente progresistas, incluso
radicales..., destacando el movimiento sobre la estasis, la
anarquia sobre el control”333,

Los artistas de Mavo constituyeron un ambito de lo que
llamamos anarquismo cultural. Los criticos de la década de
1920 se refirieron a la conducta desordenada de Mavo con
una variedad de términos indefinidos, como anarquismo
(anakizumu o museifushugi), nihilismo (nihiriuzumu o
kyomushugi), radicalismo (kagekiha o kyiishinha), dadaismo

333 Susan Napier, Lo fantastico en la literatura japonesa moderna (Nueva
York: Routledge, 1996), 143.



(dadaizumu), hedonismo (kydrakushugi), y egoismo
(jigashugi, egoizumu o yuiitsushugi). La mayoria de las
veces, estos términos se emplearon despectivamente. El
anarquismo cultural de Mavo se caracterizd por un
antagonismo general hacia el Estado y la autoridad
japoneses, un sentido de alienacion de los partidos politicos
y la representacion politica, y una creencia fundamental en
la autonomia y el libre albedrio del individuo. La ambigua y
utopica vision del futuro del grupo incluia una etapa
preparatoria de activismo cultural y sociopolitico radical y
agresivo. Argumentamos que esta concepcion del
anarquismo cultural, que también puede denominarse
impulso dadaista o distopico, fue adoptada por una amplia
gama de intelectuales en Japon y en el extranjero en
relacion dialéctica con las nociones utodpicas de
construccion. En otras palabras, la destruccién de lo viejo se
consideraba una condicion previa necesaria para la
construccion de lo nuevo.

Los componentes de Mavo tenian sentimientos
profundamente conflictivos sobre el impacto de |Ia
industrializacion en la cultura y la sociedad, y una actitud
profundamente ambivalente hacia la sociedad misma, que
veian tanto positivamente, como constituida negativamente
por "las masas", influenciadas por las costumbres vy
convenciones burguesas restrictivas. Ademas, el
compromiso con el pensamiento y la practica politica de
izquierda vario mucho entre los miembros individuales de



Mavo a medida que el grupo se radicalizaba cada vez mas
después del Gran Terremoto de Kanto. Esta rapida
refundicion de lo estético en lo politico finalmente
contribuyo6 al desmoronamiento del grupo.

Arte, Industrialismo y Vida Cotidiana

Escribiendo en el Yomiuri shinbun, Okada Tatsuo anuncié
que “el arte ahora esta separado de lo que se llama 'Arte' y
es algo con un significado directo para nuestra vida diaria.
En otras palabras, exige un contenido mas practico”334. Esta
declaracion pregonaba un interés emergente en la “vida
cotidiana moderna” (kindai seikatsu o gendai seikatsu) entre
los intelectuales desde finales del periodo Meiji en adelante.
El término seikatsu aparecido con frecuencia tanto en
publicaciones populares como académicas. Se usd tan
ampliamente en el periodo anterior a la guerra que seikatsu
a menudo era sindnimo de la practica de la vida moderna,
con todas sus implicaciones psicolégicas y materiales3®.

334 Okada Tatsuo, “Ishikiteki koseishugi y no kogi (ge)” (Una protesta al

constructivismo consciente, parte 1), Yomiuri shinbun, 19 de diciembre de
1923 (ed. am), 6.

335 En el uso moderno, particularmente en sociologia, seikatsu se emplea
a menudo como una version moderna del concepto tradicional de filzoku
(costumbres y costumbres).



Alrededor del final del periodo Taisho, se desarrolld un
nuevo campo de investigacion cultural en torno a la nocidn
de seikatsu, que Miriam Silverberg ha denominado Ia
"etnografia de la modernidad". Segun Silverberg, se trataba
de una nueva “concepcion etnografica de la cultura
determinada por el industrialismo, el conflicto social y el
surgimiento de la cultura de masas”33®. Y la “cultura”, en su
analisis, estaba constituida por “una serie de practicas [léase
seikatsu] que se construyen en las calles”33’. Ella desarrolla
este marco tedrico basado en un examen del trabajo
estadistico y analitico de Kon Wajiro y Yoshida Kenkichi,
quienes en colaboracion lanzaron un proyecto a gran escala
para documentar, cuantificar y calificar el nuevo estado de
animo en la vida diaria (seikatsu kibun)332. Los artistas de
Mavo estaban igualmente preocupados por estas nuevas

336 Miriam Silverberg, “Construyendo la etnografia japonesa de la
modernidad”, Journal of Asian Studies 51, no. 1 (febrero de 1992): 32.

337 Silverberg define seikatsu como “practica cotidiana”. Silverberg,
“Constructing the Japanese Ethnography”, 35.

338 Kon y Yoshida desarrollaron una nueva categoria de ciencias sociales
dedicada al estudio de la vida moderna, a la que apropiadamente llamaron "
modernologia ". Véase el capitulo 3 para una discusion mas detallada de
estos dos pensadores. Kon Wajird y Yoshida Kenkichi, eds., Modernologio
(Kogengaku) (Modernologia) (Tokio: Shun'yodo, 1930). Vale la pena
reiterar aqui que Kon y Yoshida eran socios cercanos de Murayama y
asociados con Mavo. Yoshida fue participante del grupo Action y exhibio
conjuntamente con Mavo en la alianza Sanka. El y Murayama eran amigos
intimos, sobre todo a través de su trabajo en el Pequefio Teatro Tsukiji, y
mas tarde mientras ambos participaban activamente en el movimiento de
teatro proletario.



practicas y las condiciones materiales de la vida cotidiana.
Intentaron involucrarlos vinculando el arte y la expresion
individual con el seikatsu.

Pero la vida cotidiana en una sociedad en rapida
industrializacion como la de Japdn estaba en constante
cambio. Desde el periodo de 1885 hasta 1920, el producto
interno bruto de Japon aumento 2,8 veces y fue evidente un
desarrollo econdmico significativo en todos los sectores. El
gobierno japonés tratd activamente de estimular el
crecimiento, porque los lideres del pais sintieron que una
politica estatal hacia el desarrollo industrial lograria mejor
los objetivos nacionales de alcanzar a Occidente vy
convertirse en una potencia mundial. La retirada de las
principales naciones industrializadas de los mercados
mundial y japonés durante la Primera Guerra Mundial
permitié a Japdn establecer su industria moderna33°.

Este aumento de Ila industrializacion produjo una
sensacion de entusiasmo y ansiedad entre la poblacion.
Muchas personas tuvieron que buscar trabajo lejos de casa,
separadas de sus familias y comunidades. Los artistas y

339 E. Sydney Crawcour, "Industrializacion y cambio tecnoldgico,
1885—1920", en The Cambridge History of Japan: The Twentieth Century,
edicion Peter Duus (Cambridge: Cambridge University Press, 1988),
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