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Resumen. El presente articulo tiene como fin establecer un acercamiento a la evolucion y auge del
voga en relacion a los profundos cambios que la sociedad japonesa fue experimentando a lo largo del
siglo XIX, y que fueron considerados en buena medida como un proceso de occidentalizacion del pais.
De este modo, no debe entenderse al yoga como el resultado de la mezcla entre tradicion japonesa y
modernidad occidental, sino mas bien como la superposicion de lo segundo respecto a lo primero. Es
precisamente en este punto en donde radica su singularidad historica: el yoga se traté de una corriente
pictorica japonesa cuya intencion, paraddjicamente, fue la de distanciarse todo lo posible del entorno
artistico japonés para abrazar el europeo. Para llevar a cabo el analisis se tomaran en cuenta las obras
de los tres artistas mas influyentes en la evolucion de esta corriente, Shiba Kokan, Takahashi Yaichi y
Kuroda Seiki, asi como el contexto histérico y académico en el que desarrollaron sus trabajos.
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[en] The westernization of Japanese painting: the rise and consolidation of
yoga

Abstract. The present article aims to delve into the evolution and peak of yoga in relation to the pro-
found changes undergone by Japanese society throughout the 19th century, which were considered to a
large extent to be a process of Westernization of the country. In this regard, yoga must not be understood
as the result of a mixture of Japanese tradition and Western modernity, but rather as the superimposition
of the latter over the former. It is precisely there wherein its historical singularity lies: yoga was a Japa-
nese pictorial movement whose goal was, paradoxically, to distance itself as much as possible from the
Japanese artistic world to embrace the European one. In order to carry out the analysis, the works of the
three most influential artists with regards to the evolution of this movement (Shiba Kokan, Takahashi
Yiichi and Kuroda Seiki) are taken into account along with the historical and academic context under
which they produced their works.
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1. Introduccion

A la hora de hablar de pintura japonesa tradicional o cldsica suelen mencionarse esti-
los y corrientes como el ukiyo-e y el arte rinpa, entre otros, cuyas influencias fueron
albergadas bajo el paraguas de lo que dio en denominarse nikonga [pintura japonesa|
en el siglo XIX. A pesar de que es comun asociar el bagaje artistico de Japon con
estas corrientes de influencia de Asia Oriental, caracterizadas por su planitud, el uso
de ciertos materiales y pigmentos y tematicas que recorren la tradicion, mitologia
y los entornos naturales de esta parte de Asia; lo cierto es que el archipiélago ni-
pon también desarrollé una corriente pictorica de corte eminentemente occidental: el
yoga [pintura occidental]. Este tipo de pintura comenzé a consolidarse a partir de los
siglos XVII y XVIII y alcanzo6 sus maximas cotas durante la segunda mitad del siglo
XIX y principios del siglo XX.

No debe entenderse al yoga como el resultado de la mezcla entre tradicion japo-
nesa y modernidad occidental, sino mas bien como la superposicion de lo segundo
respecto a lo primero. Es precisamente en este punto en donde radica su singulari-
dad historica: el yoga se tratd de una corriente pictorica japonesa cuya intencion,
paraddjicamente, fue la de distanciarse todo lo posible del entorno artistico japonés
para abrazar el europeo. De este modo, si se observan las obras de algunos de los
maximos exponentes del yoga de finales del siglo XIX, como Asai Chii o Kuroda
Seiki, resulta imposible encontrar cualquier rastro de “japonesidad” entre sus trazos.
Es decir, para el espectador puede resultar complicado situar el origen de este tipo
de arte en Japon y no en Francia, Inglaterra o algun otro pais europeo en el que la
pintura al 6leo se situase como uno de los medios de expresion hegemodnicos.

El auge del arte yoga corre en paralelo a la historia de un pais que, durante mas de
dos siglos, en el llamado periodo Edo (1600-1868), permanecid aislado del mundo;
a excepcion del puerto de Nagasaki, el cual qued6 abierto al intercambio comercial
con China y Holanda.? Precisamente, aquel periodo de autoaislamiento comenzaria su
declive en 1854, con la llegada de una pequena flota estadounidense comandada por el
comodoro Matthew C. Perry, encargado de llevar al shogun [caudillo militar] de Japon
la exigencia (maquillada de peticion formal) del gobierno norteamericano de que el
archipiélago abriese sus puertos al comercio internacional. Japon, consciente de la su-
perioridad técnica y armamentistica de su oponente, se vio en la obligacion de aceptar
las demandas estadounidenses. Esta aceptacion del gobierno samurai generd un con-
texto de inestabilidad y agitacion fomentado por aquellos que no querian plegarse a las
ordenes de los extranjeros que, finalmente, acab6 con el derrocamiento del shogun y el
supuesto restablecimiento del poder del emperador al mando de la nacién. Se dio asi
por finalizado el periodo Edo (1600-1868) y comenzo6 el periodo Meiji (1868-1912).

Tras un periodo de intensas guerras civiles que asolaron al archipi¢lago durante su medievo, finalmente Toku-
gawa leyasu se convirtio en shogun de Japon alrededor de 1600, logrando con ello un Japoén unificado bajo un
unico gobierno que, entre otras cosas, lograse el cese de las guerras internas. Para alcanzar la ansiada estabili-
dad, el clan Tokugawa tomé medidas radicales como la prohibicion explicita y expulsion del cristianismo en
1614, y la implantacion de la politica Sakoku [pais en cadenas] en 1639, a través de la cual Japon cerrd sus
fronteras al mundo.
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De este modo, a aquel primer interés surgido en los barrios de Nagasaki durante
el periodo Edo por las ilustraciones y bocetos que llegaban a cuenta gotas desde
Holanda, se le sumo6 una ola de influencia occidental que llegd con la apertura de
aquellos puertos a Europa y Estados Unidos y que impregno todas las areas de la
cotidianidad de los japoneses. El nuevo saber llegado desde Occidente (ingenieria,
cartografia, arquitectura...) requeriria de nuevas habilidades artisticas que serian
puestas al servicio del nuevo gobierno japonés, el cual, desde 1868, se embarcé en la
modernizacion del pais a todos los niveles.* Aprender a mirar el mundo a la manera
europea y a expresar dicho mundo con el grado de detalle que permitia la pintura
occidental fue una empresa necesaria que el gobierno intentd impulsar a través de
medios como el yoga. El presente articulo tiene como fin establecer un acercamiento
a la evolucion y auge del yoga en relacion a los profundos cambios que la sociedad
japonesa fue experimentando a lo largo del siglo XIX. Para llevar a cabo el analisis
se tomaran en cuenta las obras de los tres artistas mas influyentes en la evolucion de
esta corriente, Shiba Kokan, Takahashi Yaichi y Kuroda Seiki, asi como el contexto
historico y académico en el que desarrollaron sus trabajos.

2. Auge y evolucion del yoga

Como se ha aventurado, antes de que diera comienzo el periodo Meiji, el puerto de
Nagasaki represento la tnica via de contacto directo con Occidente, el cual, durante
aquellos afios, quedo reducido a los Paises Bajos. Fueron numerosos los intelectuales
que, al final del periodo Edo, tras la irrupcion de la flota del Comodoro Perry, fue-
ron enviados por sus respectivos clanes samurai a formarse en la ciudad portuaria,
pero lo cierto es que, antes de la llegada de los barcos estadounidenses, Nagasaki
ya representd un foco de interés para algunos eruditos y artistas interesados por las
posibilidades que los saberes occidentales podian ofrecer a sus &mbitos de estudio.
En el contexto en el que se gestarian los antecedentes del yoga, aquella pintura desa-
rrollada en Japon a partir del modelo de la pintura al 6leo europea, una de las figuras
de mayor relevancia fue, sin duda, Shiba Kokan (French, 1974, p. 176). Como Alice
Y. Tseng ha sefialado:

Shiba Kokan (1747-1818) fue quien mejor encarno el espiritu de aventura, ingenio
y persistencia que impulsé a los hombres de esta generacion a dominar los princi-
pios cientificos y artisticos occidentales. Cautivado por las técnicas que transmi-
tian la recesion del espacio y la forma modelada, Kokan dedico sus esfuerzos a
acercarse a una representacion mas realista de las cosas en sus pinturas y grabados.
(Tseng, 2008, p. 419).°

Shiba Kokan admir¢ el arte occidental el cual, a diferencia de aquel que la tradi-
cion de Asia Oriental cultivo hasta ese momento, era, en opinidn del artista, capaz

La modernizacion del pais fue vista en aquellos afios como un requisito para sobrevivir como nacion indepen-
diente en el tablero del reparto colonial asiatico. Japon, consciente del destino que las naciones de su alrededor
habian sufrido a manos de las potencias europeas, decidi6 iniciar un proceso de auto-occidentalizacion con el
fin de presentarse ante aquellas naciones como un igual al que respetar y no un territorio mas que anexionarse.
Todas las traducciones de citas originalmente en inglés son obra del autor de este articulo.
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de aprehender y reflejar la realidad de una manera fidedigna. El grado de perfeccion
y detalle en la pintura fueron tomados, en casos como este, como reflejo de avance
y progreso del mundo occidental frente al nipon (Satd, 2011, pp. 245-250).° De esta
forma el arte desarrollado en Europa fue considerado, en definitiva, superior al japo-
nés. Para algunos artistas de la época, la tradicion pictorica nipona no supo desarro-
llar la capacidad mimética del arte occidental, ni alcanzar el grado de complejidad
apropiado en sus composiciones. Complejidad de la cual, ha de recordarse, algunos
pintores europeos de la segunda mitad del siglo XIX tratarian de desasirse acudien-
do, paraddjicamente, al reverenciado arte tradicional japonés (Van Gogh, 2007, p.
1251).

Esta particular capacidad de reflejar la realidad, de “veracidad”, propia del arte
desarrollado por Europa fue analizada por Shiba Kokan en sus ensayos Seiyo dan
[Discusion sobre la pintura occidental] y Seiyoga ho [Principios de la pintura occi-
dental]. Tal y como explic6:

Lo notable de la pintura es que permite ver con claridad algo que en realidad no
existe. Si una pintura no retrata de manera realista una cosa, carece del maravillo-
so poder del arte. El Fuji-san [monte Fuji] es una montafia tinica en el mundo, y
aquellos que en el extranjero deseen contemplarla s6lo pueden hacerlo a través de
imagenes. Sin embargo, si uno sigue inicamente los métodos ortodoxos chinos de
pintura, el cuadro resultante no se parecera al Fuji, y no tendra nada de la cualidad
magica que posee la pintura. La forma de representar el Fuji con precision es me-
diante la pintura holandesa. (Citado en Keene, 1969, p. 66).

A pesar de centrarse unicamente en el ambito de lo pictorico, se observa un re-
chazo a la tradicion representada por China, el padre cultural de aquella parte de Asia
durante siglos. En este sentido, los esfuerzos de pintores como Shiba Kokan fueron
loables en este contexto de experimentacion y busqueda de nuevos referentes. Sin
ir mas lejos, el propio artista caminé mas de mil doscientos kilometros desde Tokio
hasta Nagasaki con el fin de aprender las técnicas occidentales. Al no encontrar a
nadie que pudiese dirigirlo en su formacion, el pintor se vio obligado a experimentar
con los materiales a los que tuvo acceso. De aquel recorrido al oeste surgio su diario
de viaje ilustrado (Wiessala, 2014, p. 104). Asi pues, comenzo6 a platearse en Japon
la posibilidad de desarrollar un arte tipicamente europeo, es decir, un arte “honesto”
con la realidad, una pintura que verdaderamente informase a aquel que, aun sin ha-
ber visto nunca el objeto que sirvié de modelo a la representacion, pudiera captarlo
en su totalidad igualmente. En post de este objetivo, los pintores de aquellos afios
se hicieron con manuales de arte, libros ilustrados y demas documentos que, en la
internacional ciudad de Nagasaki, pasaron de manos de los comerciantes holandeses
a las de los eruditos nipones. Aquellos materiales fueron, en cierto modo, la fuente
de informacion principal sobre arte europeo de la cual la educacion artistica de Shiba
Kokan y el resto de artistas de la época se nutrio.

En aquellas primeras derivas del yoga, preceptos como los que Shiba Kokan re-
cogiod en sus escritos se mantuvieron. En referencia al ejemplo del Monte Fijiy a la

® A partir del concepto shajitsu [realismo], Satd ha realizado un analisis sobre los conceptos relacionados con la

copia, realidad o bosquejo, entre otros, con el fin de contextualizar el interés que suscitd en el Japon de finales
del periodo Edo el realismo con el que la pintura occidental era capaz de aprehender el mundo.
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importancia puesta en representar el modelo real de la manera mas fidedigna y deta-
llada posible, el artista, en 1812, pintd Shimousa tonegawa imai wataru [Cruce en
Imai, en el rio Tone, provincia de Shimosa]. Es significativo que, en aquel cuadro de
principios del siglo XIX el japonés firmase utilizando el alfabeto occidental (Fig. 1).
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Figura 1. Shiba Kokan, Shimousa tonegawa imai wataru, 1812. (Museo de
Arte Asiatico de San Francisco, http://searchcollection.asianart.org)

La busqueda de “veracidad” pictorica, del interés por el poder mimético de la
pintura occidental, engarz6, ademads, con el interés por las ciencias occidentales,
complejas y de eficacia inestimable para ciertos intelectuales de la época, en com-
paracion a los saberes tradicionales de Asia Oriental. Debe tenerse en cuenta que, a
pesar de que en la Europa del siglo XVIII la estética y la reflexion artistica habian
empezado a conformar un espacio concreto y delimitado dentro del &mbito de la fi-
losofia de mano de autores como Baumgarten, en Japon no ocurriria lo propio hasta
los afios posteriores a la Restauracion Meiji, en 1868 (Hernandez, 2003, pp. 81-85).
En este sentido, la pintura, al modo en el que Shiba Kokan y el resto de artistas
coetaneos la comprendieron, representd un oficio. Es decir, poseyo una definicion
mas cercana al concepto de arte que en Europa oper6 antes del siglo XVIII, que a
aquella que se conform6 cuando los ambitos de las bellas artes y la estética fueron
consolidados posteriormente (Shiner, 2014, p. 37). Asi pues, no debe sorprender que
elementos como la precision empirica del arte europeo fuese una de las caracteris-
ticas mas reverenciadas en aquellos afos en Japon. De este modo, la pintura al 6leo
fue tomada, en gran medida, como un instrumento practico que, verdaderamente,
podia contribuir al desarrollo de los ambitos técnicos y cientificos, en contraposicion
a la pintura china y japonesa tradicional, poco util en estos contextos (Tseng, 2008,
p. 419).

Este sentido practico, esta capacidad mimética que la educacion en las formas del
arte europeo traia consigo, llamo la atencion del sogunado que, ya en 1855, tras la
llegada de los barcos norteamericanos y la toma de conciencia de la inferioridad
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militar y técnica de los nipones respecto a los occidentales, instaur6 el Yogakusho
[Instituto para los Estudios Occidentales]. El Instituto fue renombrado un afio des-
pués como Bansho Shirabesho [Instituto para el Estudio de Libros Barbaros] (Aus-
lin, 2006, pp.37-38). La division de pintura fue incluida en el Instituto en 1861 debi-
do, precisamente, a la importancia que se le concedio a la pintura occidental como
medio de perfeccionamiento de las capacidades requeridas en ambitos como la inge-
nieria, el disefio y la cartografia, entre otros. Uno de los maximos exponentes de la
Bansho Shirabesho, en el ambito del arte, fue Takahashi Ytichi el cual, al igual que
Shiba Kokan, recibi6 una educacion versada en las técnicas pictoricas tradicionales.
Cabe mencionar que aunque Takahashi Y#iichi comenz6 sus estudios en la Bansho
Shirabesho en 1862, a lo largo de su formacion artistica, el pintor también estudid
con Charles Wirgman, historietista europeo y creador de la revista Japan Punch, lo
cual lo ayudé a ampliar sus habilidades pictoricas y a acercarse a ciertas técnicas
desarrolladas en Europa. (Koyama, 2008, 107). Del mismo modo que ocurrié con
Shiba Kokan, el realismo de la pintura occidental fascind por completo a Takahashi
Yichi, sumandose, asi, al grupo de pintores que durante aquellos afios dedicaron sus
esfuerzos a dominar las técnicas de la pintura al 6leo. Para estos artistas, la pintura
europea representd, segun Haga (2015, pp. 228-230) y Satd (2011, p. 246) un medio
de comunicacion visual exacto que, ademas, fomentaba una actitud racionalista e
ilustrada hacia la naturaleza y el hombre. Las obras de Takahashi Yichi fueron un
claro ejemplo de los progresos que la educacion artistica, cada vez mas especializa-
da, trajo consigo. La experimentacion y adaptacion pervivieron en la obra de este
pintor, pero, a diferencia de Shiba Kdkan, en aquellos afios, el acceso a los documen-
tos, ilustraciones e informacion sobre la pintura europea resulté mas sencillo, facili-
tando, asi, su formacion como pintor de arte yoga. En este contexto, su obra Futami-
gaura (Fig. 2) destac6é de manera ejemplar el desfase entre las corrientes a las que
cabia situar dentro de la tradicion artistica japonesa y aquella otra pintura occidental
que estaba consolidandose.

Figura 2. Takahashi Ytichi, Futamigaura, entre 1873 y 1876.
(Museo Konpira, http://www.konpira.or.jp/)

Las Meoto Iwa [pareja de rocas], reflejadas en la obra de Takahashi Yiichi, fue
uno de los temas representativos de las estampas ukiyo-e de artistas como Utagawa
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Kunisada (Fig. 3) o Hiroshige, entre otros, a lo largo del periodo Edo (Tomas, 2014).
Las dos rocas, de nueve y tres metros y medio de altura, unidas por una cuerda shi-
menawa, representan la union entre Izanami e [zanagi, los dos dioses encargados de
la creacion de las islas del Japon y del resto del mundo segun el culto sintoista.

Figura 3. Utagawa Kunishida, Futamigaura akebono no kuni, entre 1830
y 1840. (Museo de Bellas Artes de Boston, https://www.mfa.org/)

De este modo, un tema netamente japonés, rodeado por el halo del folclore, lo
mitologico y tradicional, fue reinterpretado por Takahashi Yiichi a través de los nue-
vos ojos que Occidente le ofrecid. El grado de detalle y la correspondencia, mas o
menos exacta, con el paisaje real resulto, para el Japon de aquellos afios, una muestra
de progreso y civilizacion en el sentido occidental. Con ello, el archipié¢lago nipoén
comenzaba a dejar atras lo que algunos consideraban sus imperfectas e infantiles for-
mas pictoricas para acercarse, progresivamente, al llamado gran arte. Lo hacia pese a
que, como se ha aventurado, dicho concepto de gran arte o arte elevado, a la manera
occidental, no habia sido asumido aun por el Japon de aquellos afios. Cabe recordar
a este respecto que el concepto que designaria tal ambito, bijutsu, literalmente “arte
bello”, no apareceria en Japon hasta la década de 1870, la misma en que Takahashi
Yichi pintd Futamigaura. La aparicion del concepto se data, concretamente, en el
afio 1873, tras la traduccion al japonés del catalogo de la Exhibicion Universal de
Viena celebrada el afio anterior. Segun Marra (2010, p. 46) ha destacado, aquella fue
la primera de una larga sucesion de ferias internacionales en que Japon participo y en
las que destaco por su excelente seleccion de arte industrial. En la seccion veintidos
del catalogo se introdujo informacion clave para el posterior desarrollo del concepto
bijutsu 'y del ambito de la estética en general en el archipi¢lago nipon: “Las bellas ar-
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tes (bijutsu) en Occidente son la musica, la pintura, la escultura, la poesia, etc., para
las cuales son construidas museos” (citado en Marra, 2010, p. 46). Como Satd (2011,
pp. 67-68) corrobora, si se atiende al uso de bijutsu hasta el 1878, se aprecia que el
concepto incluia dentro de si ambitos como la poesia y la musica. No seria hasta la
llegada de la década de 1880 cuando el término empezaria a remitir exclusivamente
a las artes visuales, como lo hace hoy en dia. En dicho contexto, como Sastre (2019,
pp. 42-44) recuerda, tendria un papel fundamental la figura de Machida Hisanari en
la importacion de la idea de museo. Asi pues, cabe destacar, la compleja tarea de tras-
plante de las cosmovisiones occidentales a la que el Japon moderno se enfrentd y que
quedo reflejada no solo en el contexto del arte, sino también en el de la filosofia y la
politica: Japon asumio y adaptod elementos del mundo europeo incluso antes de haber
adquirido un conocimiento pleno sobre ellos. Es decir, abrumado por la necesidad de
alcanzar el nivel de progreso que las potencias europeas considerasen suficiente para
ver a Japoén como un igual, el pais se vio en la necesidad de introducir estos nuevos
elementos foraneos a la vez que iba comprendiendo o asimilando, poco a poco, sus
significados e implicaciones. En un contexto tal, la fusion, y mas tarde, la confusion,
sentarian la tonica del proceso modernizador japonés tal y como recapacitaria el es-
critor Natsume Soseki (2017, pp. 30-31) a principios del siglo XX.

Como puede observarse, lo referente al ambito artistico estuvo tefiido en sus ini-
cios de un utilitarismo radical (Nishi, 2002, p. 37). Esta educacion artistica, centrada
en los beneficios que las técnicas pictdricas occidentales podian otorgar a ciertos am-
bitos técnicos y cientificos fue, finalmente, aglutinada bajo la Kobu Bijutsu Gakkd
[Escuela Técnica de Bellas Artes], fundada en 1876 (Amagai, 2003, pp. 35-37). Aun-
que el objetivo primordial del gobierno fue el de la mejora de las capacidades prac-
ticas e imitativas de los alumnos, los profesores contratados, provenientes de Italia,
trajeron consigo una tradicion artistica en la que los elementos técnicos y aquellos
propios de las Bellas Artes habian empezado a imbricarse. El artista europeo ya no
era aquel que, como en el Renacimiento, unicamente aprendia su oficio en un taller
para, posteriormente, desarrollar su trabajo por encargo de quien decidiese contra-
tarlo. Campos como la pintura o la escultura habian ido dejando atras, de manera
progresiva, su caracter meramente practico a la par que, en el ambito de la estética,
habian comenzado a aparecer conceptos como el del gusto estético o contemplacion
desinteresada, entre otros.

Los profesores italianos que se incorporaron a la Kobu Bijutsu Gakko fueron: el
arquitecto Giovanni Cappelletti, quien enseid “principios basicos de geometria y
perspectiva”; Vincenzo Ragusa, quien impartié clases de “modelado en arcilla y
yeso” y Antonio Fontanesi, encargado del area de “dibujo y pintura” (Mason, 1993,
p. 372 y Sastre, 2019, p. 61). En el ambito que ocupa a este articulo, el de lo pictori-
co, Fontanesi se alz6 como una de las figuras claves en la evolucion del yoga. Antes
de ser contratado por el gobierno japonés, el pintor alcanz6 cierto grado de popula-
ridad en los circulos de las artes europeas, llegando a dar clases de pintura paisajista
en la Real Academia de Arte de Turin (Gutiérrez, 1969, p. 40). Admirador de las
obras de Corot y Daubigny, Fontanesi educo a sus alumnos bajo los preceptos esti-
listicos de la escuela francesa de Barbizon. Entre los discipulos de Fontanesi desta-
caron pintores como Yamamoto Hosui y Asai Chi, entre otros. Estos artistas se vie-
ron notablemente influenciados por los temas recurrentes de los pintores de la
escuela francesa, entre los que destaco el paisaje (Harada, 1974, pp. 53-54). Para
estos, la naturaleza dejo, definitivamente, de presentarse como mero telon de fondo
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desde los que narrar hechos historicos o escenas mitologicas. Esta influencia paisa-
jistica fue reflejada en el caso de Yamamoto Hosui en cuadros como Toka tamuro
gekka no hosho [Centinela a la luz de la luna en Tangjiatun] de 1906. En el caso de
Asai Chi la influencia particular de pintores como Millet se hizo evidente a través de
su tematica rural y el protagonismo concedido a la figura del campesino (Fig. 4).

Figura 4. Asai Chi, Shiikaku, 1889. (Museo de la Universidad de las
Artes de Tokio, http://jmapps.ne.jp/geidai/det.html?data_id=3500)

La importancia de Fontanesi fue tal para esta generacion de artistas yoga que,
cuando el italiano, debido a problemas de salud, se vio en la obligacion de retornar a
su pais en 1878, once de sus alumnos mas aventajados, decepcionados con su mar-
cha, decidieron abandonar la Kobu Bijutsu Gakk®d. Estos pintores pasarian a formar
la llamada Sociedad de los Once, la cual represent6 la punta de lanza del movimiento
voga de aquellos afios (Mason, 1993, p. 372). En este contexto de rapidos cambios
estilisticos y asuncion de las diferentes escuelas europeas al contexto nipon, Kuroda
Seiki merece una especial mencion ya que, si la Sociedad de los Once abri6 el ca-
mino de la pintura yoga a nuevos horizontes, Kuroda fue uno de los encargados de
liderar la marcha (Tseng, 2008, p. 421).

Kuroda viajo6 a Paris en 1884 con el objetivo de estudiar derecho. A pesar de ello,
el citado Yamamoto Hosui, el descubridor de Kuroda durante sus afios de formacion
en la capital francesa, le aconsejo al joven que dedicase todos sus esfuerzos a la
pintura. Gracias a las recomendaciones de Yamamoto, Kuroda comenzo finalmente
en 1886 a estudiar bajo la tutela de Raphaél Collin (Takashina, 1987, pp. 21-23).
Enmarcadas entre el academicismo francés, en decadencia durante la Gltima década
del siglo XIX, y el movimiento impresionista, en alza, las ensefianzas de Collin de-
jaron una particular impronta en la educacion artistica de Kuroda quien, a su vuelta
a Japon, tras una década de estudio en Francia, participd en la Exposicion Industrial
Nacional de Kioto de 1895 con su obra Chosho [Aseo matinal] (Fig. 5).
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Figura 5. Kuroda Seiki, Chosho, 1893. (Obra destruida en la Segunda Guerra Mundial.
Reconstruccion digital en Wikimedia Commons, https://commons.wikimedia.org/)

El cuadro ofrecio un ejemplo de como, si bien Japon era capaz de replicar las téc-
nicas y estilos pictoricos de las escuelas occidentales, la asuncion real e introspectiva
por parte del publico de una tradicion como la europea, traia consigo algunos pro-
blemas evidentes. El desnudo representado por Kuroda ocasiono6 gran controversia a
este respecto, semejante, segiin algunos autores, a la que Olympia de Manet genero
en los salones de Paris treinta afios antes (Sato, 2011, pp. 264-265).” Segun Alice Y.
Tseng ha explicado:

La gran controversia que estallo en torno a la exhibicion del cuadro de Kuroda,
titulado Aseo matinal (Chosho), ocupa un lugar destacado en la historia del arte
japonés moderno, sobre todo por representar un momento critico de colision entre
dos conjuntos de convenciones sociales, culturales y artisticas hasta entonces dife-
renciados. (Tseng, 2008, p. 417).

Kuroda ya expuso Choshé un afio antes en Tokio, pero la obra no gané reconocimiento y notoriedad hasta la
exhibicion de Kioto. Cabe mencionar que el tema del desnudo en la pintura japonesa de aquellos afios y su asun-
cion por parte del piiblico japonés ha sido analizado por autores como Satd. Precisamente, la obra de Kuroda
tiene especial presencia en las reflexiones del autor japonés sobre este tema.
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Si bien es cierto que el cuerpo desnudo representado por Kuroda fue motivo de
polémica, la paleta de color, de corte impresionista y deuda innegable de su educa-
cion con Collin, fue bien recibida por el jurado la exposicion (Tseng, 2008, p. 430).
Ha de senalarse que en la actualidad no puede conocerse a ciencia cierta en qué
consistio aquella paleta cromatica ya que Chasho fue destruido en los bombardeos a
Japo6n en los ultimos afos de la Segunda Guerra Mundial. Lo inico que se conservo
fue una fotografia en blanco y negro de la obra. Sin embargo, los testimonios de
criticos y pintores cercanos al circulo del autor, como fueron Kume Keiichird e Ishii
Hakutei, han permitido recrear de manera aproximada los colores usados en el cua-
dro.® Kumamoto Kenjird, por ejemplo, bidgrafo de Kuroda, recogio a este respecto:

Este cuadro representa a una mujer joven, recién levantada, de pie ante un gran
espejo, desnuda y peinandose. A la izquierda hay una silla, y bajo sus pies se ex-
tiende una piel de oso de color azul intenso. El cuerpo esta coloreado con un color
carne claro, matizado con palidas sombras de azules y morados. Las manos, las
piernas y las orejas estan sombreadas en rojo claro. En cambio, el cuerpo reflejado
en el espejo estd delineado con pintura verde azulada. (Citado en Tseng, 2008, p.
429).

Aunque puede afirmarse que la obra de Kuroda, al igual que la de Collin, no
llegd a insertarse de forma radical en la corriente del impresionismo, debido a que
tan solo utilizo algunos de sus elementos, su trabajo fue asumido por los criticos y
artistas japoneses como arte propiamente impresionista (Harada, 1974, pp. 62-65).
Se establecio, asi, en palabras de Manson, un choque entre la “paleta marrén” de la
escuela Barbizon, expresada a través de pintores como el citado Asai Chi, y esta otra
“paleta purpura” de Kuroda, la cual fue recibida con gran entusiasmo (Mason, 1993,
p. 375).°

Como Tseng ha sefialado respecto a este nuevo giro en el arte yoga de aquellos
afos, Kuroda Seiki no fue el primero en viajar a Europa para instruirse, tampoco
en especializarse en pintura al 6leo; a pesar de ello, la educacion artistica de la que
formo parte en Francia y que trajo consigo mediante sus trabajos marcé un antes y
un después en lo que a la evolucién de la corriente se refiere. En cierto sentido, con
la vuelta de Kuroda a Japdn se establecid una fractura definitiva con el primer yoga,
de corte netamente utilitario. La pintura occidental entro, asi, en una nueva etapa.
Tal fue la importancia de Kuroda que, en 1896, un afio después de la exposicion de
Kioto, se le ofrecio un puesto en la Tokyo Bijutsu Gakko [Escuela de Bellas Artes de
Tokio] para ensefiar pintura occidental. La misma que en 1887 fundaron Fenollosa
y Okakura como centro neuralgico de la pintura nihonga. Aquella irrupcion del arte
al 6leo en la Escuela fue uno de los motivos que llevo Okakura, director en aquel
momento del centro y fiel defensor de la pintura japonesa frente a la occidental, a di-
mitir y marcharse junto con algunos de los pintores mas importantes del movimiento
nihonga (Okakura, 2018, pp. 19-20). Aquella dimision estuvo propiciada, en parte,

Para ilustrar este articulo hemos decidido acudir a la recreacion a color de la obra con el fin de que el lector se
haga una idea lo mas aproximada posible de como habria sido el cuadro original

Mason utiliza estos colores con el fin de referir a la influencia de la escuela Barbizon (marrén) y la posterior
influencia pseudoimpresionista que Kuroda trajo de Paris (purpura).
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por la pérdida de autoridad de Okakura tras la llegada de Kuroda Seiki, pero, ade-
mas, segun recuerda Kawamura (2018, p. 19-20), también pudieron influir ciertos
escandalos personales en los que Okakura se vio envuelto, entre los que destacaron
la acusacion de alcoholismo y la relacion extramatrimonial con la esposa del baron
Kuki Rytichi (padre del esteta Kuki Shiizd). El apoyo del barén habia sido clave en
la ascension de Okakura hasta ocupar puestos institucionales de importancia, por
lo que no es de extrafiar que la pérdida de su favor afectase contundentemente a su
carrera profesional. Esta situacion de inestabilidad fue rapidamente aprovechada y
alimentada por los detractores de Okakura, entre los que destacaron artistas de yoga
como Asai Tsashi y Koyama Shotaro, para desprestigiar al esteta. Como el hecho
evidencia, aunque pueden analizarse en paralelo ambas corrientes, el enfrentamiento
entre ambos movimientos fue palpable, siendo las épocas de popularidad de uno, los
momentos de declive del otro (Tseng, 2008, p. 420-421).

3. Conclusiones

Este recorrido artistico por algunas de las figuras y momentos clave del yoga refleja
de qué manera, desde sus primeras etapas, la progresion del movimiento propuso
un alejamiento cada vez mas radical con respecto a las técnicas y los temas propios
de la pintura japonesa clasica. Si con Shiba Kokan y Takahashi Yichi este distan-
ciamiento aun permitia una cierta conexion con la tradicion japonesa, los ejemplos
propuestos de las obras de otros como Asai Chil y, de manera atin mas obvia, Kuroda
Seiki, eliminaron de manera radical cualquier rasgo de japonesidad. Este rasgo seria,
precisamente, el que el nihonga, defendido y respaldado por autores como Fenollosa
y Okakura en las ultimas décadas del siglo XIX, se propondria recuperar (Weston,
2004, p. 3).

La aparicion de la pintura yoga, pero sobre todo su evolucion durante su primera
etapa, coincidi6 en el tiempo con la consolidacién del campo de la estética y teoria
del arte en Japon, asi como con el trasplante al lenguaje japonés de ciertos conceptos
y codigos propios del mundo del arte europeo. La educacion proporcionada por Fon-
tanesi, asi como aquella que trajeron consigo los artistas que estudiaron en Europa,
fueron ejemplos representativos de como el utilitarismo inicial en torno al que surgio6
fue progresivamente superandose. Sin embargo, comprender la importancia del yoga
como medio desde el que acercarse o, si se prefiere, compararse a Occidente, resulta
fundamental. A partir de ello pueden establecerse relaciones significativas con al-
gunas de las consecuencias que tuvo la modernizacion del pais, entendida en gran
medida como una suerte de occidentalizacion.

De este modo, si bien el surgimiento del movimiento yoga vino de la mano de
artistas que, en su interés por buscar nuevas formulas pictéricas y mejorar su educa-
cion artistica, se acercaron a Occidente; el impulso y la promocion de dicha corriente
vino dada, en un principio, de manos del gobierno, el cual observé en el yoga un
modo de mejorar campos del conocimiento técnico y cientifico muy especificos. La
pintura yoga, ademas, replicaba el arte de las grandes naciones civilizadas, una baza
mas para fomentarla en aquellos afios en los que Japon buscaba hacerse un hueco en
el selecto grupo de las potencias occidentales.
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