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PALABRAS CLAVE

Aurte japonés contemporaneo, representacion, artistas mujeres, pabellon japonés en Venecia.

RESUMEN

La presente investigacién examina como el cuerpo de la mujer artista japonesa es apropiado, en
tanto sujeto creador, por las estructuras oficiales del arte japonés contemporaneo para producir
sentido sobre lo estético nacional en el escenario del Pabellon de la Bienal de Venecia.
Asumiendo este espacio como el lugar de enunciacién y negociacion de reclamos globalizantes y
especificidad cultural, analiza las causas del emplazamiento del sujeto femenino en dicho marco

de poder como respuesta a discursos politicos sobre una realidad fabricada.
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INTRODUCCION

LA REPRESENTACION ES SIEMPRE POLITICA

Me gustaria comenzar con un breve ejercicio. Quisiera aplicar una lectura de género sobre
un documento del pasado histérico para demostrar como no sélo todo cambia, sino como podemos
enriquecer la historia de la mujer sin causar detrimento de ninguna otra categoria involucrada. Para

ello voy a utilizar un fragmento del conocido mito de Amaterau Omikami (K F?), deidad principal

del pantedn japonés (Chamberlain, 1993, pags. 61-65). Parafraseando el relato diriamos que luego
de una serie de actos violentos cometidos por Susano-o (y que involucraron quizas la muerte de
algunas de las acompafantes de su hermana mientras se encontraban tejiendo), Amaterasu decidio
encerrarse en una cueva para siempre dejando al mundo en las tinieblas. El resto de los kami
idearon entonces un plan para hacerla salir, colocando un gran espejo en la entrada de la cueva
mientras festejan y causan un gran alboroto. Amaterasu, al asomarse, se ve a si misma por primera

vez, queda fascinada y sale finalmente de la cueva restaurando asi la luz al mundo.

Con esta historia se podria justificar que las mujeres estan designadas al espacio de las
labores manuales. Pero una lectura de género de este mito implicaria entender que, lo que refiere
de manera simbdlica, es no sélo que las mujeres desarrollan fuertes lazos afectivos, conocidos
como sororidad y basados en el cuidado mutuo, sino que la violencia hacia las mujeres mantiene
al mundo en tinieblas y, mas importante ain, que el mundo s6lo puede ser salvado por la luz de

una mujer que es capaz de reconocer su propio cuerpo. Esto implica un acto de liberacion total.

Dentro de los estudios y el activismo feminista, la teorizacion sobre el cuerpo de la mujer

juega un rol fundamental en el entramado politico, social y cultural en el que se desarrolla este
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pensamiento. En la presente investigacion examinaré como el cuerpo de la mujer artista japonesa,
que se encuentra atravesado por constructos culturales y sociales propios del contexto, es
apropiado, en tanto sujeto creador, por las estructuras oficiales del arte japonés contemporaneo
para sustentar discursos politicos (como el feminismo de Estado) y producir sentido sobre lo
estético nacional en el escenario internacional. Analizaré como las exposiciones internacionales
constituyen el lugar de enunciacién para negociar reclamos globalizantes y de especificidad
cultural y a partir de ahi, me centraré en como el sujeto femenino es emplazado en este marco de
poder para producir sentido sobre el arte japonés contemporaneo, subvirtiendo a conveniencia el
criterio de valor, y unificando el discurso del nosotros con lo nuestro, es decir, lo nacional y lo

estético.

Como explica la académica japonesa Chino Kaori, cuando introducimos la perspectiva de
género, ;qué cambia en la historia del arte? La respuesta es: todo cambia (Chino, 1997). Es lo
que acabo de demostrar con nuestro breve ejercicio. Plantear un enfoque de género en la historia
de arte significa asumir que el género, como una construccioén cultural y social, resulta esencial
para comprender en su totalidad la creacion, el contenido y los parametros de evaluacion del arte,
detentados bajo el concepto de canon. El canon artistico es en si mismo una estructura de poder
hegemdnica, clasista y profundamente patriarcal. EI amplio compendio de estudios académicos
en esta linea de pensamiento sobre la historia del arte tiene como objetivo fundamental, analizar
las formas en que las mujeres fueron o son discriminadas como artistas y como sujetos (en tanto
femeninos). El fin de estos estudios es sacar a la luz las historias obviadas y los aportes ignorados

en el campo artistico, histéricamente dominado por los hombres y estructuralmente masculino.
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Las bienales resultan ser un campo ideal para llevar a cabo este tipo de estudios, sobre
todo si nos acercamos a ellas como contenedores de representaciones de lo nacional estético. Con
base en su subestructura de pabellones nacionales, la Bienal de VVenecia constituye un repositorio
de posibilidades para el andlisis de dicha simbologia. Esta plataforma, de carécter nacionalista,
atraviesa no solo las relaciones de interaccion y la produccion de sentido del circuito internacional
del arte. En palabras del filésofo y socidlogo austriaco Oliver Marchart, al mismo tiempo que la
de otras instituciones de arte, por ejemplo, las del coleccionismo y de la exposicién de museos y
fundaciones, las politicas de la bienal juegan un papel directo en la politica de la politica
(Marchart, 2009). Ampliando un poco mas esta linea de pensamiento, el socidlogo inglés Maurice

Roche argumenta que:

Asi, las politicas de la bienalizacion incorporan una cierta ironia. No ironia, en
el sentido humoristico, sino en el material — una ironia objetiva: por un lado, las
mega-exposiciones occidentales lanzan una enorme cantidad de recursos
simbolicos, de representacion y estructurales, en la “construccion de nacion” (y
en la inferida “construccion del sujeto”). Esto las convierte, efectivamente, en
una gigantesca maquinaria ideoldgica, o mejor: la maquinaria hegemonica de la
cultura dominante ya sea de clase media, nacional, occidental, europea o de otro
orden. Su significado politico es, por lo tanto, significativo (...) (Marchart, 2009,
pag. 7)*

Teniendo en cuenta lo anterior, es posible entonces obtener una imagen acertada de como

se desenvuelven las conversaciones japonesas con el contexto cambiante del arte internacional, al

! Todas traducidas del inglés son mi autoria.
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examinar el devenir de la participacion de Japon en la Bienal de Venecia. Esta interaccion puede
verse como un indicativo de la profundizacion y desarrollo de la comprension del pais sobre la
importancia de las Bienales, asi como de la naturaleza de su incursion en los flujos artisticos
internacionales. Analizar la concepcion de lo que significa exhibir artistas japoneses en Venecia,
y de qué criterios determinan su seleccion, proporciona indicativos de los niveles cambiantes de
las politicas de representacion nacional en relacion con las percepciones sobre el circuito

dominante del arte.

Hoy dia, Venecia acoge un total de treinta pabellones nacionales oficiales, en su mayoria
europeos, organizados casi todos por instancias gubernamentales. Siendo estos el espacio de
exhibicion donde cada pais procesa y envia su representacion nacional de forma independiente,
con el objetivo de mostrar al mundo lo méas representativo de su produccién artistica
contemporanea, y en el marco del evento internacional mas importante y visitado a nivel global,
los pabellones se establecen como un puntal fundamental en las estrategias de identidad y de las
politicas de representacidn de cada gobierno. En este marco, s6lo dos paises asiaticos han logrado
tener presencia autonoma: Japon (desde 1952) y Corea del Sur (desde 1995), lo cual ejerce cierta

presion por encarnar toda un area geografica desde lo estético en el marco de la globalizacion.

Al qué de las propuestas exhibidas, agregaré un examen del quién, en tanto nuestro analisis
se posiciona desde la mirada de género. Quiero demostrar que la seleccion de la representacion
nacional, a partir del binomio artista — obra, responde a cuestiones de muy distinta indole y no

meramente culturales, como pueden ser de estructura social o de detentacién de poder.
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En el Capitulo I, titulado Politicas de representacion: narrativas nacionalistas y feminismo
de estado, haré un estudio del lugar que ha ocupado la representacion nacional dentro de la politica
cultural japonesa, tanto al interior como en el contexto de relaciones internacionales en las que
inserta Japon. Partiré desde el andlisis tedrico de ciertas categorias que conforman el discurso sobre
lo nacional en relacién con el nacionalismo estético, en el sistema significante que constituyen las
practicas de representacion. Veré como las instituciones japonesas han utilizado el formato de
exposicion para producir sentido simbdlico sobre lo nacional. De igual forma versaré sobre las
politicas que centran a la mujer en su discurso, y cuél es su repercusion en el mundo del arte

contemporaneo.

En el Capitulo Il, que tiene como titulo Género y arte japonés, repasaré el contexto del arte
en el pais desde la preguerra hasta el momento actual, posicionando nuestra mirada en el sistema
de las estructuras artisticas que enmarcé la posibilidad de visibilidad de la mujer, y en el lugar que
estas le permitieron alcanzar. Dentro de este primer analisis, haré breve mencion a algunas de las
artistas que con mas fuerza no sélo se han opuesto al canon artistico, sino que han desafiado los
discursos politicos e historicos sobre lo nacional desde una obra contundente. Me centraré de
manera fundamental en una serie de polémicas desarrolladas desde la década de los ochenta hasta
finales de los noventa, alrededor del concepto de mujer artista, de las exposiciones con mirada de

género y de la historia del arte alternativa.

El capitulo final, Participacion femenina y representacion nacional (Bienal de Venecia
2001 - 2015), comenzara con un recorrido por la historia del pabell6n japonés, para de este modo
entender como la propia estructura de seleccion del pabellon fue cambiando no sélo en relacién

con el contexto nipon sino en conversacién con la propia Bienal de Venecia. Usando tal desarrollo
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como base, junto con el andlisis de las primeras participaciones de mujeres artistas, pasaré entonces
a determinar las causas y significados del boom de la inclusion femenina. Quiero aclarar que
nuestra intencion primera no es cuestionar la simbologia articulada en las obras ni el aporte que
realmente significo esta insercion, sino poner énfasis en las operaciones de poder que dan paso a
la representacion nacional desde lo que puede sumar un cuerpo femenino que no desafia

frontalmente.

Lo personal es politico fue el lema usado por el movimiento estudiantil y el feminismo de
segunda ola de finales de la década de 1960 para referirse a esas conexiones entre la experiencia
personal y las estructuras sociales y politicas. Si la representacion artistica responde a los intereses
del discurso nacional y reproduce las diferentes estructuras de dominacidn, sera también politica.

La representacion es siempre politica.
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CAP. |.- POLITICAS DE REPRESENTACION: NARRATIVAS NACIONALISTAS Y FEMINISMO

DE ESTADO EN JAPON

INTRODUCCION

Una de las tendencias mas recientes a la hora de acercarse a las exposiciones
internacionales (y en especial a las bienales) como objeto de estudio, es la de indagar en dicho
formato como lugar de enunciacion de la representacion nacional. Esta orientacidn implica que
sean leidas desde su contexto de emplazamiento o procedencia de las obras que contiene. En el
presente capitulo asumiré la unién de estas nociones en tanto nos brinda el marco teérico para

encausar nuestro propio analisis.

El locus de enunciacion es una categoria que Walter Mignolo desarrolla a partir de Michael
Foucault (quien centraba el andlisis en las instituciones) y que se refiere al lugar desde el cual se
habla, no tanto en el sentido espacial sino personal del sujeto ejecutante, que cambia 0 mantiene
la formacion discursiva hegemoénica en un momento histérico determinado (Mignolo, 2002).
Establece ademas la relevancia de la pertenencia de género, raza, posicion politica o situacion de

clase de ese sujeto, entre otras nociones (Fraga, 2015).

La representacion, en palabras de Griselda Pollock, en su libro Vision and Difference:

Femininity, Feminism and the Histories of Art (1988), puede ser descrita de la siguiente manera:

Las practicas culturales se definieron como sistemas significantes, como
practicas de representacion, sitios que no son para la produccién de cosas bellas
que evocan sentimientos hermosos. Produjeron significados y posiciones de los
cuales se consumen esos significados. La representacion debe definirse de varias

maneras. Como Representacion, el término enfatiza que las imagenes y los textos
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no son espejos del mundo, simplemente reflejan sus fuentes. La representacion
enfatiza algo remodelado, codificado en términos retdricos, textuales o pictoricos,
bastante distinto de su existencia social. La representacion también puede
entenderse como “articulacion” en una forma visible o socialmente palpable de
procesos sociales que determinan la representacion pero que en realidad se ven
afectados y alterados por las formas, practicas y efectos de la representacion.
(Pollock, 2003, pag. 118)

Al llevarlo al analisis de las exposiciones internacionales, la representacion se traduce en
cuestionamientos como el quién, encarnado en el sujeto ejecutante en tanto artifice y ente politico;
y el qué, entendido en el tipo de produccion artistica seleccionada que simboliza, reproduce y en
menor medida problematiza los elementos culturales caracteristicos de la nacién. En todo este
constructo un rol fundamental lo juegan las instancias de poder (instituciones y agentes culturales)
desde donde precisamente se realiza la enunciacién. Muchas veces este ejercicio deviene en tropos
reduccionistas al ser privilegiados por dichas instancias que los asumen como un medio de
validacién de su estatus, y cuyo significado varia en cada periodo historico. Es por ello que otro
agente sobresaliente a la hora de estudiar las representaciones nacionales en los eventos de
exhibicion artistica lo constituye determinar también desde donde se emite (y cuél viene a ser)

el criterio de valor.

La representacion nacional se articula con base en el nacionalismo que, de acuerdo con
John Clark, tiene dos niveles: el del intelectual o artista que despliega conceptos literarios y
abstracciones de esencias culturales en la definicion de una nacion, y el de una cuasi — religion a

nivel de un pueblo o una comunidad que articula un sentido de pertenencia a un pasado que se
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extiende hacia un futuro y lo construye (Clark, 2011, pag. 213). El primer nivel es lo que él nombra
el campo del nacionalismo estético y que se ajusta a muestro andlisis pues Clark vincula el

discurso del nosotros (lo nacional) con lo distintivamente nuestro (lo estético):

El nacionalismo estético es la aplicacién a una nacion, o a un grupo vinculado a
ella por extension, de esa actitud contemplativa reservada a los objetos de arte.
Pero también es una ideologia porque es proyectiva y busca realizar, o imponer,
un conjunto caracteristico de valores atribuidos a los objetos de arte o mas
generalmente asociados a una sociedad especifica, a través de la mediacién de la
nacion, ya sea a nivel conceptual o como una agencia especifica y orientada al
mundo. (Clark, 2011, pégs. 213-214)

En este capitulo analizaré como las instancias de poder japonesas, en diferentes contextos
y épocas, han utilizado los formatos de exposicion para producir sentido simboélico sobre la
representacion nacional. Relacionando lo anterior, examinaré también las estrategias de
apropiacion, desde las estructuras oficiales, de las practicas que posicionan a la mujer en el centro
del discurso politico para dar paso al feminismo de estado, como una manera de mejorar su propia

imagen y silenciar formas de activismo que lo desafian.
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1.1 POLITICAS DE EXHIBICION Y REPRESENTACION NACIONAL

A grim pride animates us in facing the enormous odds which
modern society has raised against us. At the present we feel
ourselves to be the sole guardians of the art-inheritance of Asia.
The battle must be fought out to the last.

Okakura Tenshin, Modern Problems of Painting

Desde los inicios de su formacion, el Estado-nacion japonés vio las exposiciones
internacionales como un escenario propicio para la proyeccion de su nueva identidad y como un
vehiculo para mejorar, no sélo la percepcion que las potencias occidentales tenian sobre él, sino
para distinguirse de sus vecinos regionales cambiando asi su posicion dentro de este nuevo orden
jerarquico. La Exhibicion Mundial de Columbia de 1893 (World's Columbian Exposition, nombre
abreviado de World's Fair: Columbian Exposition que tuvo lugar en Chicago, EE. UU.) acogid
una de las primeras incursiones japonesas en una feria internacional disefiada para resaltar el
progreso de las naciones. Al igual que el resto de los participantes, el gobierno Meiji expuso en

los distintos espacios tematicos y erigio un “pabellon nacional” individual (Kaye Langlois, 2004).

En el contexto cultural japonés, donde no existia el valor de exposicion o el concepto de
artista genio previo a la entrada de las narrativas de la historia del arte occidental, se produjo un
giro en la concepcidn de las obras de arte y de las politicas de exhibicidn cuando el concepto propio
de exposicion cambio entrado el siglo XX. La evolucion de las ferias, primariamente centradas en
el desarrollo tecnoldgico y cientifico, hacia las exposiciones de arte con tematica predeterminada,

implico la conceptualizacion a priori de lo que podia encajar dentro del entramado multicultural

10
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del arte internacional. Japon comprenderia la relevancia de dicha demanda y continuaria prestando
especial atencion y participando en este tipo de eventos como una via de insertarse en los discursos

culturales de la diplomacia internacional:

La Exposicion Japon-Britania de 1910 celebrada en Londres, el mismo afio de la
anexion de Corea por parte de Japon, celebrd y reconfirmo el tratado anglo-
japoneés de 1902 que reconocia a Japon como la principal potencia de Asia y
garantizaba las preferencias comerciales concedidas a Inglaterra. Después de la
muerte del emperador Meiji en 1912, Japdn participo en la exposicion Panama-
Pacifico de 1915 en San Francisco antes de la pausa general en los eventos
internacionales precipitados por la Primera Guerra Mundial. La reanudacion de
las ferias trajo no sélo las ferias mundiales dominadas por exposiciones europeas
y americanas, sino también un aumento de las exposiciones regionales y
coloniales en las que Japdn desempefié un papel destacado. Por ejemplo, la
Chasen Hakurankai [Exposicion Coreana] de 1929, la Exposicion de Taiwan de
1935 y la Exposicién Pan-Pacifica de Nagoya de 1937. (Kaye Langlois, 2004,
pags. 56-57)

Las exposiciones serian vistas también como un campo de batalla a lo largo del siglo XX,
pero una batalla de tipo simbdlico, como veremos brevemente a continuacion con dos ejemplos
especificos: las exposiciones coloniales en Corea y la bienal de Tokio. Esto nos ayudara a trazar
una cierta genealogia que servira de plataforma para el posterior analisis de nuestro objeto de

estudio: coOmo articular nacion y representacion en un contexto internacional.

11
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I.I. | NARRATIVA NACIONALISTA Y DISCURSO COLONIAL EN LAS EXPOSICIONES

JAPONESAS EN COREA

En palabras de la profesora e investigadora Joan Kee:

La colonizacion de Corea por parte de Japon de 1910 a 1945 altero
fundamentalmente el lente a través del cual se veia la produccidn artistica, recién
definida como misul en coreano, o bijutsu en japonés. El arte se clasifico de
acuerdo con el medio y el género en funcién de divisiones categdricas como

Occidental versus Oriental, y 0Oleo versus tinta. Tales divisiones reflejaban y

reforzaban los supuestos de excepcionalidad nacional y cultural, que se hacian

especialmente pronunciadas por las exigencias de los tiempos de guerra (Kee,
2018, pég. 215).

En el contexto de la colonizacion territorial, las exposiciones pasarian a formar parte de la
retorica de representar al colonialismo como fundamental para el desarrollo tanto de la metrépoli
como de la colonia, basandose en las ideas de progreso y modernidad introducidas desde
Occidente. El interés dado a los modelos de exposicion y la produccién de sentido emanada de
ellos proporciond a Japén de un acento cultural, estético y étnico que lo ubicaba por encima de

otras naciones asiaticas justificando asi la imposicién de su dominio.

El campo del arte también pasaria entonces a ser parte de esta regla. Las Chasen bijutsu
tenrankai (5 fif 55 7 B & £ / también Senten / Exposiciones de Bellas Artes coreanas),
institucionalizas en 1922 y bajo el control del Ministerio de Educacion, jugaron un importante
papel dentro de la politica cultural colonial. Esta iniciativa, reproducida de las Teikoku bijutsuin

tenrankai (77 [E 35 77 ¢ 8 ' 2 | Exposicion anual del Instituto de Arte Imperial), lleg6 a

12



“Pabellén japonés de la Bienal de Venecia: Politicas de representacion y participacion femenina (2001 - 2015)”

convertirse en la Unica alternativa de exhibicion para los artistas coreanos, debido a la alta censura

implementada por Japon.

El arte encarn0 asi las estructuras del poder colonial al institucionalizar ademas un tipo de

expresion artistica (nihonga / H Z[#) que limitaba cualquier otro ideal de creacion en relacion

con el desarrollo del arte en Corea previo a la intervencion japonesa. Las nuevas nociones y
jerarquias del arte y la historia, introducidas a través de las Senten fueron cruciales para la
resignificacion de la cultura nacional japonesa y de la recién conformada tradicion artistica del
estado-nacion moderno, entendido como un cuerpo unificado y centralizado dentro del imaginario
colectivo coreano. Japdn no se limitd a la explotacion econdmica y el dominio politico, sino que
sus practicas de colonizacion estuvieron caracterizadas por el intento de exterminio de las
tradiciones culturales coreanas, asi como de cualquier sentimiento de nacionalidad contrario al que
él imponia.

Para celebrar el primer lustro de regla colonial en 1915 el Gobierno General de Corea
(Chosen sotokufu / FAfEEHEF) decidié emplazar, consciente de toda la carga simbdlica que el
acto encarnaba, la Exposicién competitiva de productos coreanos (Chasen hakurankai / # i H &

23) en el Palacio Gyeongbokgung (Sedl), antigua sede de la derrotada dinastia Joseon (1832 —

1910). Esta muestra fue un vehiculo para ‘despertar al pueblo [coreano] de cien afios de suernio’
y para permitir a los coreanos ‘comparar la inferioridad y superioridad de los productos y darse
cuenta de la gracia del nuevo gobierno (Hong K. , 2005, pag. 522), marcando el momento de la

colonizacion como el parteaguas de la iluminacion: Corea bajo el régimen dinastico como obsoleta
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frente a la nueva Corea colonizada como moderna y desarrollada (Hong, 2005). Este primer

momento, comparativo, puede leerse como discriminatorio en detrimento de la identidad coreana.

La segunda edicién de esa muestra no tuvo lugar hasta 1929, pero ahora contuvo un
discurso totalmente distinto. El régimen de visualidad moderna basado en Occidente como canon,
fue subvertido por el (ain insipiente) discurso imperialista de la coprosperidad (que llegaria a
desarrollarse con mas fuerza en 1940 bajo el nombre de la Esfera de Coprosperidad de la Gran

Asia Oriental / X 3 Al 22 [&]) basado en el Oriente como signo de unién cultural, y que resonaria

en el discurso de apertura de la muestra, pronunciado por Primer Ministro japonés Hamaguchi

Osachi & H I4E=. En este sentido:

El aparato de la Exposicion de 1929 -exposiciones, espacios de exposicion y
formas arquitectdnicas- cred tanto una narrativa como una experiencia cognitiva
de la nueva politica japonesa de la colonia. A través del orden espacial y
arquitectonico de la exposicion, las autoridades coloniales japonesas ofrecieron
al publico coreano una cierta forma de ver alineada, cuyo objetivo era formar
una conciencia popular de los puntos en comun y de las identidades colectivas de
Japény Corea. (Hong, 2005, pag. 514)

La Chosen hakurankai de 1929 méas que establecer una comparacion, mostro la
singularidad coreana buscando puntos en comun entre colonizador y colonizado bajo el aura del
espiritu del Lejano Oriente. Sin embargo, esto no eliminaba la relacion jerarquica puesto que
mostraba, desde una percepcion exotica y arbitraria, sélo aquello que podia ser rescatado de la
cultura coreana para el beneficio propio de Japon. Este cambio de significacion de la politica

cultural colonial evidenciado durante la exhibicion de 1929, que establecid la tradicion asiatica
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como paradigma y ubico no ya a las potencias occidentales sino a Japon en el centro de la mirada,
denotd una reconfiguracion en la identidad del colonizador. Japdn, como el gran guardian de la
cultura asidtica, llevaria a cabo su plan de expansién imperialista hacia Asia en los afios

subsiguientes.

La Chasen dai hakurankai (% K 1% % 23) o Gran Exposicion Coreana de 1940 haria
mucho mas evidente la manipulacion japonesa para invisibilizar su percepcion de los coreanos

como meros recursos laborales en tiempos de guerra. El discurso nacionalista del Naisen'ittai (PN
fif—{4& / Japony Corea como uno), que enarbolaba que los individuos de Chosen y Japdn eran la

misma persona, se materializo en las estructuras espaciales de la exposicion:

La mayoria de los pabellones regionales en el evento de 1940 se formaron en un
edificio idéntico, moderno, en forma de caja, a excepcién de un par de pabellones
que representan a China y Manchuria. Esta estilizacion enfatiz6 igualmente la
posicion de Corea como miembro local, pero figurativamente como una nacién
igual a la japonesa. En otras palabras, estos disefios espaciales y estilos visuales
probablemente alentaron a los visitantes coreanos a imaginarse a si mismos como
una parte del imperio, especialmente porque se exhibieron al lado de los
japoneses. Si las exposiciones anteriores ubicaron espacialmente a la nacion
coreana como una colonia exdtica, la exposicion de 1940 reformul6 a Corea

como parte del Naisen'ittai (Inhye, 2012, pag. 229).

Instando a los coreanos a abrazar la idea de que eran sujetos del imperio japonés, el
gobierno colonial estaba sembrando el camino para la imposicion del cumplimiento de deberes

como ciudadanos japoneses, traducido luego en apoyo durante la guerra. La promesa de igualdad,
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mucho més evidente en la visualizacion dentro del espacio expositivo de los pabellones de la

cultura y costumbres de Corea (FEERHfiffE / Yakusin Chosenkan / Booming of Korea), se hizo

bajo el signo de integracion como miembro de la propia cultura japonesa. El despliegue militar
que acompafié los pabellones (Pabellén de Escrituras de Guerra / IR EE) reclamaria la negacion
de Corea a través de la disposicion de los coreanos a morir por el imperio japonés. No es de
extrafar que la mediacién de los panoramas de esta exposicion coincidiera con los ejemplos de
dedicatorias suicidas de los soldados coreanos en nombre de la guerra santa del imperio (Inhye,

2012, pag. 226).

I.1. Il EL PROBLEMA DE LA CONTEMPORANEIDAD INTERNACIONAL VS. LA ESENCIA

NACIONAL: LA BIENAL DE TOKIO

El desarrollo del arte japonés de la posguerra estuvo vinculado a la reestructuracién de las
organizaciones artisticas, la institucionalizacion del arte y las nuevas nociones marcadas por la
necesidad de integrar y posicionar el arte japonés en un contexto global, a la vez de mantener su
paradigma de ‘nacionalismo estético’. Todo este proceso estuvo contenido en la aparicion y
discusiones de nuevos conceptos en la critica y la teoria del arte de la década de los cincuenta y

que repercutirian en los afios subsiguientes: sekai-teki (15 / global), sekai-sei (1514 / de
caracter global) y kokusai-sei ([E F%4: / de caracter internacional) entre otros (Tomii, 2011)

(Manine, 2013).
Las exposiciones vinieron nuevamente a ser ese lugar de enunciacion para negociar

reclamaciones globales y afirmar o redefinir la especificidad cultural como parte de la lucha por
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la hegemonia en un nuevo orden mundial (Manine, 2013). Comenzé asi, desde el campo de la
critica y la teoria del arte, la demanda de aspiracion de un arte global que entraria en constante
pugna con la necesidad de mantener a flote la esencia estética nacional (es decir, lo
especificamente japonés expresado de manera simbolica).

Luego de la pausa de la Segunda Guerra Mundial, la Bienal de Venecia se reinicio en 1948,
teniendo Japdn su primera participacion independiente en 1952. Se inauguraron ademas nuevas
exposiciones internacionales entre las que se encuentran la Bienal de Sao Paulo (1951),
Documenta (1955) o la Bienal de Paris (1959). Al interior de Japon, esta retdrica se expreso en la
apropiacion del modelo bienal con la Exposicién Internacional de Arte, Japdn (Nihon kokusai

bijutsu-ten / H A [EBEE17 ) en 1952, rebautizada a partir de 1961en inglés como Tokyo

Biennale.

La primera edicion se realizo bajo el mecenazgo de Mainichi Shimbun (f& H #r#) vy

continué celebrandose hasta de 1990. ElI emplazamiento del modelo de una exposicion
internacional de arte en Japdn no estuvo ajeno a, sino en conversacion con, los juicios de valor, las
estructuras artisticas y la propia conformacion del arte contemporaneo japonés. La bienal de Tokio
constituy6 el primer ensayo a gran escala de introducir arte internacional en Japon, y por ende de
crear un didlogo dentro del propio territorio y para la audiencia nacional entre obras de artistas
japoneses y foraneos.

Abriendo la década de 1960 y luego de las cuatro primeras muestras, tendrian lugar una
serie de discusiones sobre la caracteristica nacional en relacion con la internacionalidad,

expresadas en la conciencia de simultaneidad ([RIF#{%: / dojisei). Yamashita Kohei en su articulo

Reconsidering ‘The Japan International Art Exhibition (Tokyo Biennale)’: the intentions of
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international art exhibitions in Japan after WWII, recoge algunos pasajes de La discusion de la
mesa redonda sobre la Bienal de Tokio: una sugerencia hacia el mafiana, publicada en la revista

de arte Mizue (#-52.) vol. 701, en junio de 1963 y que resefiara algunas de las discusiones mas

importantes entre diferentes criticos:

(Tanaka Jo | H H ) En resumen, creo que es necesario distinguir la condicion

domeéstica de la internacional. Aungque ha habido mucha discusion sobre Japon o
la caracteristica nacional contra la internacionalidad en los ultimos afios, la

actitud al respecto ha sido aun caotica.

(Takashina Shaji | /5 R475 #7) Aunque es natural que el arte haya sido tefiido con

un caracter internacional gradualmente porque hoy en dia, el mundo se ha
vinculado por grados, creo que el elemento de caracteristica nacional que
observaste ahora no se puede eliminar de las obras de arte reales, incluso si asi
lo deseamos. Sin embargo, los artistas son seleccionados con el reflejo de la
condicion doméstica. No estoy tan de acuerdo con eso. (Yamashita, 2018, pags.
76-77)

La bienal de Tokio permanece aln como un evento poco estudiado teniendo en cuenta su
significacion. No obstante, de todas sus ediciones la de mayor resonancia y por tanto la que cuenta
con mayor nimero de analisis académicos es la décima, celebrada en mayo de 1970 y conocida
como Dai 10-kai Nihon kokusai bijutsu-ten (35 1 O[] H A[EFE 37 ). La muestra tuvo por
titulo Entre el hombre y la materia (A [ & #E i) y por sede el Museo de Arte Metropolitano

de Tokio, itinerando luego por otras ciudades como Kioto, Nagoya y Fukuoka. El critico de arte
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Nakahara Yiasuke (FJ5#1)?, que fue nombrado Comisario General de la exposicion, definié su

plataforma curatorial en base a suprimir los premios y las representaciones nacionales propias de
las bienales del momento (conocidas en ese entonces como Olimpiadas del Arte), separandose asi
de ediciones anteriores de esta misma. Nakahara quiso ademaés eliminar las categorias tradicionales
del arte alin determinantes en la década del sesenta que mantenian la supremacia de la pintura y la
escultura, dando sitio a las formas mas radicales del arte que habia defendido a través de su carrera
como critico. Para ello selecciond a cuarenta artistas® que trabajaban en Japon, Europa y
Norteamérica. EI formato de exposicion, al acoger obras del postminimalismo, el Arte Povera, el

Conceptualismo y el Mono-ha (% ?7K), condicion6 una nueva mirada para el publico, la prensa

y la critica especializada, adaptados a modos mas convencionales de obras y exhibicion. La

2 Nakahara Yisuke (1931-2011) fue uno de los principales criticos de arte en la posguerra en Japon. Graduado de la
Facultad de Ciencias de la Universidad de Kyoto, Nakahara fue presidente de la escuela de artes liberales de la
Universidad Seika de Kyoto, director artistico de la Galeria de Arte Contemporaneo Art Tower Mito y director del
Museo de Arte de la Prefectura de Hyogo, entre otros cargos, y autor de numerosos libros, entre los que se incluyen
Nonsense no bigaku (1962, Aesthetics of Nonsense) y Miru koto no shinwa (1985, Myths of Seeing). En su larga
carrera en la vanguardia de la critica de arte japonesa, Nakahara escribié muchas criticas en un estilo racional que
explicaba y apoyaba el trabajo de artistas de vanguardia, a la vez que dejaba su huella en la escena artistica con la
planificacién y comisariado de importantes exposiciones como Fuzai no Heya Ten (Room in Alibi, 1963) y Ningen
to Busshitsu Ten (Between Man and Matter, 1970).

% Los artistas seleccionados fueron: Carl Andre, Marinus Boezem, Daniel Buren, Christo, Jan Dibbets, Albrecht
Dietrich, Ger van Elk, Enokura Koji, Luciano Fabro, Barry Flanagan, Hans Haacke, Horikawa Michio, Inumaki
Kenji, Stephen J. Kaltenbach, Kawaguchi Tatsuo, On Kawara, Kazushige Koike, Stanislav Kolibal, Susumu
Koshimizu, Jannis Kounellis, Edward Krasinski, Sol LeWitt, Roelof Louw, Matsuzawa Yutaka, Mario Merz, Narita
Katsuhiko, Bruce Nauman, Hitoshi Nomura, Panamarenko, Giuseppe Penone, Markus Raetz, Klaus Rinke, Reiner
Ruthenbeck, Jean-Frédéric Schnyder, Richard Serra, Shoji Satoru, Keith Sonnier, Jird Takamatsu, Shintaro Tanaka y

Gilberto Zorio. Ninguno de estos artistas era mujer.
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radicalidad de este modelo, aunque no volveria a repetirse en las siguientes ediciones del evento,
constituyo un parteaguas en el desarrollo del arte contemporaneo japonés y la curaduria, sentando

las bases para futuras subversiones:

La Bienal de Tokio en efecto finalizd la institucionalizaciéon del gendai bijutsu
como una préctica distinta del yoga (pintura de estilo occidental) y el nihonga
(pintura de estilo japonés). Aunque el tipo de arte de vanguardia mostrado en la
Bienal de Tokio fue finalmente incomprensible para el publico en general, la
exhibicion en el museo fue crucial para que el gendai bijutsu reclamara un lugar
en la sociedad, como lo demuestra la historia subsiguiente. (Tomii, 2011, pag.
197)

Las principales criticas a la bienal y la poca aceptacion del publico tuvieron que ver con la
cuestion de la internacionalidad expresada en las obras y el formato de exposicion. El problema
estaba en como determinar lo nacional en el terreno del arte abstracto o conceptual cuando perdias
la sobrilla de lo figurativo en la pintura y la escultura. El arte japonés de las primeras décadas de
la posguerra se debatié entre dos demandas: la de las instituciones conservadoras internas, que
expedian criterios de juicio y valor basados en una jerarquia introducida en la modernidad y que
tenian a Occidente como canon; y la externa de los escenarios competitivos del arte internacional,
en apariencia contestatarios, pero también con normas y paradigmas muy bien demarcados. La
décima bienal de Tokio no hizo mas que introducir las primeras amenazas reales de la

contemporaneidad internacional.
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1.1l FEMINISMO DE ESTADO Y REPRESENTACION

Ensu libro En el reino de un emperador moribundo (1993) la profesora Norma Field relata,
de una manera muy intima, la atmdsfera que cubrié Japon durante los meses que rodearon la

muerte del Emperador Showa (51K &) en enero de 1989. A través de la apropiacion de las

historias de tres ciudadanos japoneses que se negaron a aceptar la complacencia del sistema Tenno
y la omision de su responsabilidad por crimenes de guerra pasados, Field examina lo que ella [lama

un ejercicio masivamente orquestado de autocontrol (jishuku - H &) (Field, 1993, pag. 21). Lo

mas interesante de su libro es como evidencia la evolucion de esta idea de autocontrol (que en un
principio significaba no tener celebraciones publicas), hacia un pacto social no escrito de
autocensura ideoldgica y censura de los otros, acompariado de una condena al ostracismo de todos

aquellos que se pronunciaron en contra de estas limitaciones del pensamiento.

Los discursos censurados durante las décadas siguientes estaban en relacidn directa con la
cuestion nacional. La reflexion sobre el papel de Japon como agresor y victima durante y después
de la Segunda Guerra Mundial estuvo inevitablemente acompafiada de una confrontacién con el
statu quo de la identidad nacional y la historiografia oficial. Una de las nociones que entran en
juego en esta pugna es la de memoria historica, que se veria afectada al declarar que la guerra
habia significado un acto de agresion y no de liberacion en Asia. Comportaria también, entre otros,
el reconocer aquellos crimenes de guerra que tuvieron como campo de batalla el cuerpo de la mujer,
no s6lo subyugada como sujeto colonial, sino como individuo con una identidad de género definida
por lo femenino, algo que puede y debe poseerse. En el contexto de los codigos de la posguerra, la

posicién del poder respecto al cuerpo femenino, aunque siguio representando una proyeccion de
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constructos sociales y culturales, incluyé una serie progresiva de cambios en el discurso que

comenzaron durante el proceso de democratizacion con el sufragio universal de 1947.

En la historia de la politica japonesa, la promulgacion de la Ley de Igualdad de Oportunidad
de Empleo (Ordenanza para la aplicacion de la Ley de igualdad de oportunidades y de trato del
hombre y la mujer en el empleo / FE FH D73 BFIZ351T 5 Tl DY) 7oA R OFRB O iR 25
(2 B9 2R THLHI, EEOL por sus siglas en inglés) en abril de 1986 es vista como uno de

los procesos més dificiles en la toma de decisiones legislativas. El proyecto se habia presentado
desde los afios setenta y tardé méas de una década para lograr su aprobacion. Vista como la primera
ley de igualdad de género dentro del mercado laboral, las criticas se centraban en que carecia de
poder de ejecucion real invisibilizando, en su puesta en practica, la continuidad del trato
discriminatorio hacia las mujeres ya que no existia un conjunto de medidas de proteccién respecto
a: en qué modalidad de trabajo eran contratadas las mujeres (ej. trabajo de medio tiempo), qué
pasaba con los empleadores que violaban la ley, la no existencia de un sistema de guarderias ni de
cuidado de mayores apropiado, etc. Entre los esfuerzos posteriores para saldar estas deudas es
posible mencionar nombrar la Ley de licencia para el cuidado de los hijos (1992), la Ley del seguro
de atencion de enfermeria (1997), asi como la Ley bésica de igualdad de género en la sociedad
(1999). No obstante, dentro de la escena doméstica las restricciones que pesan sobre el desarrollo

profesional de las mujeres se mantuvieron casi inamovibles, aun hasta la fecha de hoy.

La EEOL pone de manifiesto el ejercicio del poder en las relaciones de género con la
sociedad a través de laimplementacion de politicas y leyes (Kano, 2018). Estas mas que relaciones,
divisiones de género en el mercado laboral estaban fuertemente basadas en una interpretacién de

lo que el género significaba y conllevaba dentro del espacio social y familiar trasladadas al espacio
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del trabajo. Como varios estudios demuestran, su significacion se encuentra en que no solo se
contratan sujetos femeninos o masculinos sino relaciones de identidad basadas en la idea de lo
femenino y lo masculino cultural y socialmente definidos en una identidad de género (Weeks,

2011).

La antes mencionada Ley fundamental para la igualdad entre los géneros en la sociedad

(Ley N° 78 de 1999) por su parte, estipuld entre sus articulos lo siguiente:

A fin de responder a los rapidos cambios que se producen en la situacién
socioecondmica del Japén, como la tendencia a reducir el nimero de nifios, el
envejecimiento de la poblacion y la maduracion de las actividades econémicas
domésticas, se ha convertido en una cuestion de importancia urgente la
realizacidn de una sociedad con igualdad de genero en la que los hombres y las
mujeres respeten los derechos humanos de los demas y compartan
responsabilidades, y todos los ciudadanos sean capaces de mostrar plenamente
su individualidad y capacidad independientemente del género.

(Articulo 2) Formacion de una sociedad con igualdad de género: formacién de
una sociedad en la que tanto hombres como mujeres, como miembros iguales de
la sociedad, tengan la oportunidad de participar libremente en actividades en
cualquier campo de la sociedad y, por lo tanto, disfruten por igual de beneficios
politicos, econdémicos, sociales y culturales, asi como de responsabilidades
compartidas. 4

bl b O, EWNREIEE) O ER D E O SR EES O LE R Buikic LT R
T, BEB, EWVCZEDAEZEE LOOBEELDNEEN, Ml b 0 72< ZOMEME L) %
TR T D 2 ENTE D B FEBE A2 DEHIT, BELFEL L->Tn o,

23



“Pabellén japonés de la Bienal de Venecia: Politicas de representacion y participacion femenina (2001 - 2015)”

Una vez mas, se trataba de un discurso de igualdad basado en los deberes mas que en los
derechos. Porque cuando el ejercicio legislativo no viene acompafiado de un cambio en las
estructuras que determinan el papel impuesto a las mujeres en la sociedad, la discriminacién hacia
quienes luchan contra una larga herencia de prejuicios de género y limitaciones patriarcales sigue
siendo la norma. Es aqui cuando el ejercicio del poder en la representacion de género deviene en
un discurso conocido como feminismo de estado. La antes mencionada representacion de género
consiste entonces en describir, analizar y explicar la naturaleza de género del quién y el qué del

discurso de representacion.

El feminismo de estado se refiere a la agenda feminista del gobierno, basada a una serie de
medidas previstas para introducir una mirada de género en sus relaciones con la sociedad (Kano,
2016). Es un discurso que busca validarse promoviendo los derechos de la mujer en relacién con
los del hombre. Sin embargo, como ya mencioné, el ejercicio legislativo por si s6lo no socaba las
jerarquias de género que perpetuan la desigualdad basada en el sexo, y por ello el discurso politico

se vuelve epidérmico y no cala en la médula de la estructura cultural y social.

Desde mediados de los afios noventa, el gobierno japonés ha promovido formalmente la
creacion de una sociedad con igualdad de participacion (55 %z 3 [ 2> ). Sin embargo, al tener el

discurso como trasfondo un interés por el crecimiento econémico (fendmeno conocido como

womenomics) y demografico mas que en mejorar la situacion de las mujeres, ha devenido en foco

— BLLREB B O KL, 20 EolE L LT, BOOERIC Lo THEOHLD D
DR T DIEIICSE T SRS, b o THLD WEICEIRR, fRFR, fhai) R OSUER)
MRS 22T 5 ENTE, o, B BEZHI NSHEZERT L L2V D,

En: http://www.gender.go.jp/english_contents/about danjo/lbp/laws/pdf/laws _01.pdf
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de fuertes rechazos, especialmente de parte de los movimientos feministas y sus académicas (Kano,

2018).

Como refiere la Kano Ayako en su libro Japanese Feminist Debates: A Century of

Contention on Sex, Love, and Labor:

Aungque ‘gender equal’ es la traduccion oficial al inglés de % %z 3L [F 2 (danjo
kyodo sankaku), la frase en japonés significa ‘participacion conjunta de hombres
v mujeres’. Es una frase intencionadamente vaga que evita la palabra japonesa
% byodo, que significa ‘igualdad’. La eleccidn estratégica de esta frase ha sido
explicada por Osawa Mari (K% E.21), economista feminista que ha trabajado
en el Consejo para la Igualdad de Género del Gobierno (%5 1 [FZ H %5 2Y),
quien sefiala que los politicos conservadores han sido cautelosos durante mucho
tiempo con el término % %z *F~%% danjo byada, porque lo asocian con la igualdad

de beneficios méas que con la igualdad de oportunidades. (Kano, 2016, pag. 142)

Recientemente, varios estudios han puesto en evidencia y desafian el falso discurso del
feminismo de estado, como Too Few Women at the Top: The Persistence of Inequality in Japan,
de Nemoto Kumiko (2016) donde la autora analiza cémo el nimero de mujeres en puestos de poder
y autoridad en las empresas japonesas se ha mantenido bajo a pesar del aumento en el nimero de
mujeres educadas y la aprobacion de la legislacidn sobre la igualdad de género. En su introduccion

Nemoto plantea que:

La condicion de empleo marginal de las mujeres ha sido el defecto en el Japon de
la posguerra y ha estado en el nexo de las relaciones institucionales de Japén
entre el Estado, los negocios, el mercado laboral y la familia; por lo tanto,

cambiar aquellas cosas que han inhibido el estatus de la mujer requerira cambios
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en todos estos otros ambitos. Cuando discuto que la baja condicion de la mujer
ha funcionado econdmica e ideoldégicamente como parte del sistema japonés de
empleo basado en la proteccién, no solo quiero decir que las mujeres empleadas
a tiempo parcial y las trabajadoras temporales han permitido a las empresas
ahorrar en costos laborales, sino también que la I6gica del ahorro de costos de
las empresas ha sido inherente a las costumbres de contratacion, remuneracion y
promocion, y ha reforzado estereotipos en el lugar de trabajo, que, por lo tanto,
siguen bloqueando las oportunidades de las mujeres de incluso dibujar junto con
los hombres. (Nemoto, 2016, pag. 4)

¢Qué pasa entonces en el escenario del arte? ;Cudl es la situacion de representacion de

género en las instituciones culturales japonesas? Recientemente la revista Bijutsu Techo (17
7)°> publicé una serie de estadisticas para analizar la brecha de género en universidades de arte y

museos. Como resultado encontr6 que las obras de artistas masculinos todavia representan entre
el 78% y el 88% y solo entre el 10% y el 13% de las obras son de artistas mujeres (Fig.1). En el
caso de la proporcidn de directores, curadores y personal de asuntos generales de cincuenta y cinco
museos (incluidas todas las empresas publicas, privadas y administrativas independientes), aunque
el nimero de mujeres curadoras constituye el 74%, la proporcion de hombres directores es del

84% (Fig.2).

SEIT — PO RLBAREMRADO Y = F =T o RTF R, V)= V= F—T U —[TAHEN?
(Gender imbalance in the Japanese art world seen from statistical data. Series: Is gender free possible? 1), en

https://bijutsutecho.com/magazine/series/s21/19922
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Este estudio denota que la proporcién de hombres aumenta con el incremento del estatus y
de la percepcion de la renta basica. Aunque este no es quizas un fenémeno particular de Japon
(Fig.3), los procesos de segregacion en base al género se encuentran enraizados, sino justificados,
desde los sistemas de pensamiento predominantes en la sociedad japonesa y constituyen el
principal indicador de la desigualdad en el empleo. En el contexto del arte japonés, la segregacion
vertical significa que las mujeres se concentran en el extremo inferior de la jerarquia del empleo,
es decir son mayormente curadoras porque la curaduria implica casi siempre un trabajo de medio
tiempo; y la segregacion horizontal se veria en la concentracion o mas bien, visibilizacion de las
mujeres en la realizacion de obras tradicionalmente entendidas como femeninas, diganse modos

de expresion més asociados con las artesanias, como veremos en el siguiente capitulo.

Siendo asi, ¢(como ha afectado entonces esta politica la escena del arte japonés
contemporaneo? El feminismo de estado ha influido en la representacion de género dentro del
mundo del arte a través de la diplomacia cultural. Esta relacion entre el arte contemporaneo y el
estado se da principalmente a través de las instituciones oficiales y de la politica cultural que estas
implementan. Estos lineamientos, que afectan la produccion, distribucion y recepcion de las obras
de arte, tienen por objetivo fundamental, como ya hemos visto, producir sentido sobre lo nacional

especialmente en la arena internacional.

En medio del desarrollo de esta politica de estado, el pabellén japonés de la bienal de
Venecia experiment6 un aumento subito del nimero de participantes mujeres, curadoras y artistas,
sin precedentes en el campo del art del pais, y que tuvo una demarcacion temporal del 2001 al
2015. Este boom es aun mas significativo cuando analizamos el propio contexto de la bienal de

Venecia: la edicion de Catherine David (1997), primera mujer curadora del evento contd con
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menos del 17% de mujeres; la curada por Okwui Enwezor (2002) y enunciada desde lo poscolonial,
incluyo solo treinta cuatro mujeres de un total de ciento dieciocho artistas participantes, resultante

en un 29%. Estas cifras variaron poco en los afos subsiguientes (Fig.4).

De nuevo, las exposiciones internacionales encarnan el terreno de experimentacion para
proyectar una imagen remodelada, codificada en términos retoricos, bastante distinta de su
existencia social. Si tomamos en cuenta la situacion de la mujer dentro el contexto del arte japonés,
podriamos decir entonces que esta apropiacion del cuerpo femenino se da en términos de lo que
Peter Brooks describe como una representacion que, de hecho, ni siquiera representa el cuerpo de
esa mujer, sino una construccién social y fantasmatica del hombre (encarnado en el Estado) que

lo observa (Brooks, 1993).
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CAP. I1.- GENERO Y ARTE JAPONES.

INTRODUCCION

Any attempt to place Asian women within a
totally Western feminist context would be an act
of poscolonial piracy.

Binghui Huangfu, Text&Subtext

A percepcion de la curadora y feminista japonesa Kasahara Michiko, la mas grande
transformacion ocurrida en la sociedad nipona en las décadas recientes fue la concerniente a la
toma de conciencia femenina. El rapido incremento del nimero de mujeres que decidi6 ir a la
universidad o entrar al mercado laboral, fue un claro indicador del animo de autodeterminacion.
Sin embargo, la estructura social que las enmarca, asi como la mentalidad masculina que dirige y

controla las instancias de poder, se mantuvo casi inamovible (Kasahara, 2007).

Japén se posiciona en el nmero 101 (de entre 145 paises), en el indice de Brecha de Género,
escalon particularmente bajo comparado con su Producto Interno Bruto (PIB), el tercero del mundo.
La causa de este fendmeno se encuentra en que, aunque el empleo femenino haya crecido, las
mujeres son propensas a inclinarse por trabajos de medio tiempo (12% de hombres contra un 57%
de mujeres), los cuales traen muy escasos beneficios. Aunado a que los salarios no son igualitarios
y que las mujeres se ven presionadas a abandonar sus puestos cuando se casan o son madres, dicho
panorama resulta muy poco favorable para mantener un rol laboral activo y alcanzar logros
profesionales sobresalientes (Kasahara, 2007). En este sentido, existe una relacion muy directa
entre los factores economicos y, por ejemplo, el nimero mayoritario de mujeres curadoras. La
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razén se encuentra en que muchos curadores trabajan de manera no regular, con un plazo fijo y

con un salario bajo (Namba, 2012).

Aunque el término jenda resulta ser un anglicismo, la ideologia de género en Japén no es
un préstamo de Occidente. Sus raices se encuentran en el Seito-sha (75 # 4t - Sociedad de las
Medias Azules) ®, el primer grupo en proponer una ideologia liberadora de la mujer japonesa
formado en 1911 por la escritora y activista politica Hiratsuka Raicho (‘- 5\ T 9). Desde
finales de la década de 1960 hasta principios de la década de 1970, el movimiento de liberacion
de la mujer se desarroll6 a nivel mundial junto con la tendencia del feminismo de la segunda ola.
En Japon se le llam6 77—~ > U 7 i&#) (Woman-Ribu-Unds) y se centrd en mirar criticamente
las normas matrimoniales y familiares que eran social y culturalmente considerabas como felicidad

para la mujer (Matsui, 1990).

Las discusiones alrededor de la categoria de género en el arte en Japdn se iniciaron también
en la posguerra. Sin embargo, estos primeros pasos no tuvieron mucha influencia en el contexto
artistico (Kasahara, 2007). La atencidn al arte hecho por mujeres por parte del discurso critico puso
en el centro de las discusiones las nociones de arte y sensibilidad femeninos, desde mediados de

los ochenta hasta entrados los noventa. No seria hasta la década de los noventa que, acompafiados

6 Seito-sha — Sociedad de las medias azules, fue un movimiento de liberacion de mujeres activo de 1911 a 1916, que
marca el inicio del feminismo en Japon. Fue lanzado por Hiratsuka Raiché (1886-1971), siguiendo los pasos de
activistas como Kishida Toshiko y Fukuda Hideko. La sociedad publicé una revista literaria que contenia
exclusivamente obras de mujeres (entre ellas Yosano Akiko). EI movimiento fue debilitado por varios escandalos
relacionados con mujeres que fueron demasiado liberales, y la revista dejé de publicar en febrero de 1916. Tomado

de Enciclopedia Japonesa, 2002.

30



“Pabellén japonés de la Bienal de Venecia: Politicas de representacion y participacion femenina (2001 - 2015)”

a una proliferacion de exposiciones con mirada de género, comenzarian a generarse los mas
importantes debates sobre esta categoria en el contexto japonés. En este capitulo analizaré algunas
de las principales discusiones publicas ocurridas en la escena japonesa, desde mediados de los
afios ochenta hasta finales de los noventa, periodo inmediatamente anterior a nuestro marco
temporal de estudio. La importancia de estos debates se encuentra en que tuvieron lugar en los méas
relevantes espacios de promocién y discusion del arte contemporaneo japonés: las revistas
especializadas y los forums sobre cultura, siendo liderados por prominentes criticos de arte y

curadores.

Para entender la posicion que ha sido asignada a las mujeres en el campo del arte en Japon,
es fundamental poner en contexto las estructuras y las instituciones académicas, politicas y sociales
que enmarcan cada periodo. De este modo intentaré dar mayor trascendencia a la conquista de
aquellas primeras pequefias libertades hasta los mas recientes logros por ellas alcanzados. De ahi
que iniciaré este capitulo haciendo un breve recuento del desarrollo del arte moderno en Japén, en

relacion con el papel de ciertas estructuras en la posibilidad de visibilidad de las mujeres artistas.
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1.1 LA MUJER EN EL ARTE JAPONES MODERNO Y CONTEMPORANEO

Como espejo de una sociedad tradicional, la escena artistica japonesa de la preguerra estaba
ligada a un orden estricto de antigiiedad y liderazgo, que regia las politicas emanadas de

asociaciones de artistas o bijutsu dantai (3€7i7[#{&). Esta estructura encarnd las principales

divisiones en el contexto del arte japonés moderno, con distinciones de artistas consagrados y
emergentes, de técnica, tematicas u orientacion (nacional e internacional), encarnando un sistema
de afiliacion totalizante del contexto de las artes fuera del cual era casi imposible sobrevivir (Hong,

Hayashi, & Sumitomo, 2012) (Conant, 2012).

Uno de los problemas peculiares del desarrollo artistico japonés en este momento fue la
brecha que se produjo entre las artes tradicionales y el arte moderno, y que las dantai evidenciarian,
con la introduccidn de nuevas técnicas y conceptos propios de la historia del arte occidental durante
la restauracion Meiji (1868 - 1912). Uno de los ejemplos mas mencionados, producto de esta
ruptura, fue el surgimiento de las nociones de nihonga (arte japonés) y yoga (pintura al 6leo de
estilo occidental), nacidas del proceso de modernizacion. Esta distincion permea aun, en el

contexto de lo contemporaneo, la produccién del arte japonés (Conant, 2012).

La palabra nihonga surgi6 en el contexto japonés de fines del siglo XIX, para llenar una
nueva necesidad discursiva. Previo a esta fecha, no existia una palabra para denominar la pintura
japonesa en su conjunto, al modo de organizacion occidental. Existian, en cuestiones de estilo,
referencias a escuelas de pintura, caracterizadas como primariamente japonesas 0 yamato-e,
occidentales ranga, y chinas kara; pero los principales nombres estaban basados en modelos a

copiar o en la relacion con el maestro. EI nihonga nace entonces en relacién con el yoga,
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asumiendo un estatus de término sombrilla para reunir esta pluralidad de escuelas. La aparicion
del término enfatiza una linea narrativa en la que el entusiasmo primero por la pintura al 6leo
devino luego en la necesidad de proteger la esencia nacional y con ella la pintura japonesa
(Foxwell, 2015, pag. 3). Esta categorizacion de la pintura japonesa como entidad Unica, se debe
también a la influencia y vision de no-japoneses, como Ernest Fenollosa (1853 — 1908); la
emergencia de una audiencia internacional; asi como el primer surgimiento de una escuela nacional

de pintura: la Escuela de Bellas Artes de Tokio (1889, Tokyo Bijutsu Gakkou).

Durante el periodo Meiji surgieron también las gadan ([#3&) o plataformas para la
exposicion de pintura, en las que el gobierno convocaba a salones o bunten (SCH#BA £ RE S
— monbushou bijutsu tenrankai, abreviada a 3C/& — bunten)’ y que actualmente son consideradas

por los historiadores como la principal estrategia de colectivismo del Japon de la preguerra,
fundamental para el desarrollo del arte moderno (Hong, Hayashi, & Sumitomo, 2012). No obstante,
la seleccion para participar en estas muestras nunca era democratica pues estaba dominada por la
estructura jerarquica de las dantai, es decir que un artista que no estuviera asociado dificilmente
podia alcanzar visibilidad independientemente de los méritos de su trabajo. Entre los principales
problemas de este tipo de organizaciones artisticas se pueden nombrar entonces el favoritismo y
el faccionalismo resultante del sistema de jurado, que engendraria estancamiento creativo y

complacencia critica. Por otro lado, estaba regido tambien por una logica del mercado que, aunque

" Las Bunten pasarian a llamarse Teiten (Imperial Academy of Fine Art Exhibition, 1919), luego Shin (New) Bunten
(1937), y finalmente Nitten (Japan Fine Arts Exhibition) que comenzé después de la Segunda Guerra Mundial, en
1946, y continta funcionando hasta el dia de hoy a través de la exposicion de obras de Nihonga, Y 6ga, escultura,

artesania y caligrafia.
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incipiente aun, era determinante ya que exponer significaba casi siempre ventas aseguradas

(Conant, 2012) (Tomii, 2011).

En oposicidn a estas estructuras y debido al discurso democratizador de los afios cincuenta,

surgieron los zenei (Hiif4) o artistas de vanguardia, quienes empleaban medios alternativos de

produccion y exhibicion. En un inicio sélo podian hacerlo en pequefias galerias que tenian interés
por artistas emergentes. Los grandes museos o galerias comerciales estaban interesados solamente
en artistas occidentales de renombre internacional o en destacados artistas japoneses del nihonga.
Las publicaciones periédicas comenzaron a jugar un rol importante en estos afios. La Exposicion
Independiente de Yomiuri fue una institucion clave del arte de la posguerra en Japén pues
proporciond un espacio para la experimentacion a individuos y grupos de artistas que se
encontraban fuera del régimen de las dantai. Era patrocinado por el Periddico Yomiuri y celebrado

anualmente en el Museo de Arte Metropolitano de Tokio desde 1949 hasta 1963 (Tomii, 2011).

En este contexto, como es de esperarse, las mujeres artistas tenian mayor desventaja, pues

eran segregadas debido a la idea de jyoryi (Z2ii — estilo femenino). Este término contenia, entre

otras ideologias, la connotacion negativa de mujer burguesa que pintaba por hobby, y no se logré

eliminar del circuito artistico hasta la década de los ochenta (Mostow, Bryson, & Graybill, 2003).

Las mujeres tampoco tuvieron acceso a educacién equitativa hasta finales de 1940. Antes
de la Segunda Guerra Mundial, la mayor parte del periodo escolar estaba dividido por sexos, y los
curriculums de las escuelas de nifias estaban enfocados primordialmente a las labores domésticas.
Aunque las mujeres podian aspirar a una educacion universitaria en artes, su curriculum era

nuevamente mucho mas limitado que el ofrecido a los hombres. Ademas, es importante sefialar el
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hecho de que so6lo las mujeres de clase alta podian pagar estudios de este nivel o mentores
personales. Otra division de género en la escena artistica japonesa estaba, como ya mencioné, en
la separacion entre la pintura tradicional y la artesania, y los nuevos medios de estilo occidental.
Las artes tradicionales eran vistas como un entretenimiento favorable a la mujer, veta de la que

muy pocas pudieron librarse.

11.1. ] ARTISTAS CONTESTATARIAS

Ogura Yiki (/& if##. / 1895 — 2000) fue una de las primeras mujeres en lograr escapar

del estigma de este designio y ser reconocida como una de las grandes maestras del nihonga.
Cuando Ogura comenzé a pintar en la década de 1920, los motivos centrales de su obra eran la
naturaleza estacional y de simbologia nacional (como el monte Fuji), y el bijinga. La mujer era
asumida tradicionalmente como objeto de la pintura y nunca no como un sujeto actuante. De ahi

que provoque sorpresa que Ogura haya sido aceptada como parte del Nihon Bijutsuin ( H AZE7fT
[t — Instituto Japonés de las Artes), en 1932, convirtiéndose en la primera mujer en alcanzar este
reconocimiento (Yamada, 2004).

Una de las pocas artistas de renombre de la preguerra fueron Migishi Setsuko (=5 i1/
1905 — 1999) destacada pintora yoga, y Katsura Yuki (££«p & /1913-1991) fundadoras del Jyoryi:

Gaka Kyokai (Asociacion de Mujeres Pintoras) en 1946 y el Nihon Avant-Garde Artists Club en
1947, dando los primeros espacios para las posibilidades de exposicion y visibilidad de las mujeres

(Volk, 2003).
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La admision de estudiantes femeninas a las principales escuelas de arte después de la
Segunda Guerra Mundial dio lugar al primer aumento dramatico en el nimero de mujeres artistas

en Japon. En 1900 se habia fundado la Joshi bijutsu gakké (% FH#75282, ahora Joshi Bijutsu

Daigaku o Universidad de las Artes para Mujeres). En 1946, luego de que el gobierno japonés
emitiera pautas para renovar la educacion de las mujeres, las instituciones de arte, incluida la

elitista Tokio Geijutsu Gakko (ahora MU ST KF: Tokyo Bijutsu Daigaku o Universidad de

Bellas Artes de Tokio), cambi6 a un sistema mixto. Del mismo modo, las organizaciones de arte
bijutsu dantai mas establecidas comenzaron a otorgar membresias a mujeres artistas a diferencia
del sistema de preguerra en el que, aunque estas eran a veces aceptadas en las exposiciones anuales,
rara vez se les invitaba a convertirse en miembros.

Las nuevas organizaciones de vanguardia, junto a los cambios educativos que aumentaron
el nimero de mujeres artistas, dieron lugar a importantes transformaciones en el mundo patriarcal
y jerarquico del arte japonés. Las mujeres artistas de vanguardia produjeron obras esencialmente
mas radicales que algunos de sus pares masculinos, no obstante, su trabajo alcanzaba muy poco
reconocimiento (Yoshimoto, 2003).

A principios de la década de 1950, los nombres de mujeres artistas comenzaron a aparecer
cada vez mas en exposiciones y resefias. Entre las que tuvieron mayor relevancia dentro de

colectivos de artistas del zen’ei (vanguardias) puedo sefialar a Fukushima Hideko (& 5751/
1927-1997) del Jikken Kobo (Experimental workshop) y Tanaka Atsuko (FH H#+- / 1932 — 2005),

en Gutai Art Association (Asociacion de Arte Concreto, 1955 - 1972) cuyas miembros mujeres
fueron las primeras artistas en usar su cuerpo como material (Yoshimoto, 2003) . No obstante, sus

logros siguen siendo en su mayor parte desconocidos. Como sefiala la curadora Kokatsu Reiko (/]
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%5 #L1-), este éxito no necesariamente conducia a una transformacién fundamental de la posicion

de las mujeres en el mundo del arte japonés. A pesar de que algunas se hicieron prominentes en
las organizaciones artisticas establecidas, todavia estaban en minoria y eran incapaces de anular la
preconcepcion social de las mujeres como inadecuadas para ser artistas profesionales.

Coincidiendo con los cambios geopoliticos sin precedentes que se produjeron luego de la
Guerra Fria, el afio 1989 marca un momento de tension en Japon cuando el pasado imperialista y
su revisionismo historico (1982) adquirieron renovada potencia tras la muerte del Emperador
Hirohito (R F1°K ).

Idemitsu Mako (Y- E7- / 1940) (Yoshimoto, 2005) es una de las artistas mujeres mas

sobresalientes de la posguerra y una pionera del video arte japonés. En su exploracion narrativa
experimental de los roles de las mujeres en el Japdn contemporaneo, recrea historias donde es
posible vislumbrar connotaciones feministas, especialmente el conflicto con las expectativas
tradicionales y patriarcales de las mujeres en la cultura japonesa, en las cuales los hombres son
privilegiados y las mujeres son preparadas para ser esposas y madres. Dentro de la obra de Idemitsu,
las pantallas de video y las imégenes representan la lucha interna del protagonista: recuerdos,
conciencia, presion familiar. Su obra Hideo, it’s me, Mama (1983) explora el universo defectuoso
de la familia japonesa contemporanea, exponiendo la identidad de una mujer como madre a través
de las relaciones madre-hijo y marido-esposa.

Otra de las artistas mas prominentes de este periodo es Shimada Yoshiko (W H 3+ /

1959) (Hein & Jennison, 2011). Shimada adquirié prominencia internacional en la década de 1990
por su critica al organismo nacional, en particular a la relacién entre la mujer y el estado imperial

de guerra. Su obra, que enfrenta las agresiones de Japon durante la Segunda Guerra Mundial en
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Asia, la ocupacion, y temas como las mujeres de confort, reflexiona de manera vital sobre el papel
social y la agencia del arte y la artista. Como una de las activistas del arte feminista mas abiertas
de su generacién, Shimada ha sido activista clave de las cambiantes condiciones culturales que

permean las actividades organizadas por mujeres artistas y la reescritura de sus historias sociales.

I11.11 PUBLICACIONES SERIADAS Y DEBATES PUBLICOS

Para Kasahara Michiko, el mencionado cambio de actitudes en la mentalidad femenina
japonesa se vino a percibir de manera mas evidente en el mundo del arte a partir de los afios
noventa, cuando el nimero de mujeres artistas y estudiantes de historia del arte también crecio de
modo notable (Kasahara, 2007). Asi mismo, la produccién de obras, exposiciones y estudios
tedricos con tematica de género cobraron mucha mayor significacion. Este proceso vino
igualmente acomparfiado de un fuerte rechazo por parte de académicos, aferrados a un ejercicio de

la historia del arte mucho maés tradicional.

La revista Bijutsu Techo (3E#f M) publicé una serie de articulos sobre las relaciones
entre la perspectiva de género y el desarrollo del arte contemporaneo en Japon®. Poniéndose a si
misma en el foco de discusion, el actual departamento editorial indago sobre aquellos articulos
especiales dedicados a artistas mujeres en la revista durante los ultimos treinta afios y calculd asi
la relacion de género. Como resultado encontr6é que, de ciento nueve resefias individuales, s6lo

doce estuvieron dedicados a mujeres. Dado que Kusama Yayoi (¥ [ #i4) y Matsui Fuyuko (12

8 Ver listado completo de articulos y estadisticas en https://bijutsutecho.com/magazine/series/s21
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H:4 1) aparecieron varias veces, el calculo por nimero de personas resulté en solo siete: Kusama,
Matsui, Ono Yoko(# ./ + 3 — =), Kawakubo Rei (JI|/A &% - Comme des Garcons), Ninagawa
Mika (¥ )11 Z£4E), Yamamoto Yoko (1A% ¥-) y la finlandesa Tobe Jansson. Este gran

desbalance es reflejo de la propia escena artistica japonesa, donde las mujeres aun hoy batallan por
alcanzar visibilidad en un contexto de valores centrados en el hombre. Debido al rango de tiempo
de las estadisticas recién mencionadas, el analisis no incluy6 el nimero especial que publicara
Bijutsu Techo en agosto de 1986, titulado Bijutsu no chashajo-tachi (EfF DB 7= H) o

Superchicas del arte.

De 1997 a 1998 se desarroll6 en Japdn una controversia académica, principalmente en el

marco de las revistas de arte LR y Aida (& 72) y que se centrd en dos situaciones que estaban

teniendo lugar en la escena artistica: las exposiciones de arte con perspectiva de género y el
cuestionamiento a la propia metodologia de la historia del arte (Kano, 2003). En respuesta a las

criticas de Sanda Haruo (= % %) editor de arte del Mainichi Shimbun (f& H #7[#), Inaga
Shigemi (fi5&%:35) del Centro Internacional de Investigacion para Estudios Japoneses (£ H
ARIALMFE& > % —) y Ogawa Hiroshi (7)7)11#4 70) de la Universidad de Tokio (HRAIK)
salieron a la luz los textos de Ogatsu Kyoko (/i 1) del Museo de Arte de la Prefectura de
Tochigi (F5 AW S7 i), Wakuwa Midori (54 & D) de la Universidad de Chiba (3K
%), Chino Kaori (T 7 ##%) de la Universidad Gakushuin (523 B2 K5%) y Suzuki Kinoko (85 A

F:#61) de la Universidad de Meiji Gakuin (B35 %287 K%) (Kano, 2003).
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En el trasfondo de estas controversias se encontraba cierta incomodidad hacia las
exposiciones relacionadas con el género y basadas en una mirada feminista, que habian comenzado
a ir en aumento en los museos y galerias. En el caso de la historia del arte, el detonante fueron las
nuevas perspectivas que estaban siendo propuestas a la hora de realizar andlisis de obras o
movimientos artisticos del pasado, y que conllevaban una resemantizacion de las categorias
fundamentales del arte. Estas disputas tuvieron su mas alta expresion en el marco del simposio

(4. BAROEMRLY%2 50 7725 (Ahora, revisando la historia del arte japonés) que
tuvo lugar del 3 al 5 de diciembre de 1997, con la presentacion de Chino Kaori titulada La
importancia de los estudios de género en la historia®. Esta misma autora recogeria posteriormente
lo debatido en su texto [Zz? HA?E 2|, e - BN FOBEBICAHAL Y =&
—imdr] (¢Mujer? ¢Japon? ¢Belleza? Controversia de género en el campo y la historia del arte)

de 1999 (Kano, 2003).

Dedicaré el presente acapite a analizar algunos de los discursos mas importantes respecto
de este rublo. Es importante sefialar que las traducciones de los textos fueron realizadas en conjunto

con profesores de lengua.

9 Ver The Twenty-First International Symposium on the Preservation of Cultural Property The Present, and the
Discipline of Art History in Japan en

http://www.tobunken.go.jp/~bijutsu/english/projects_activities/kokusai/kokusai21st/index-

e.html?fbclid=IwAROiyoHzZUKnunMKONg8ijyX3imsgFnCtbgsCmw7sHWAttFDDZYkOEaHuxM
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I1.11. I LAS SUPER CHICAS DEL ARTE (1986 - VER ANEXO 1)

No fue hasta los afios ochenta que comenzé a notarse el incremento de una serie de
publicaciones enfocadas en la produccién de mujeres artistas. Entre ellas cabe mencionar el
nimero que editara la revista Bijutsu techo en agosto de 1986, titulado [Efff DBV &Z7-H ] o
Superchicas del arte. Los articulos incluidos en esta edicion celebraban el hecho de que las
creadoras resefiadas hubieran logrado posicionarse en un contexto liderado por hombres. Se
recogio el trabajo de treinta y nueve jovenes artistas recién graduadas de las universidades de arte

que estaban abriéndose camino en la escena japonesa.

Entre los ensayos publicados se encuentra #0257 | (El universo personal de
las super chicas), de Shinohara Motoaki®® (&7 B). Shinohara comienza su texto declarando

que se encuentra en una posicién dificil, como hombre, al tener que analizar la obra de mujeres
artistas, y también porque cada vez se hace mas dificil distinguir cuando una obra es realizada por
una mujer y cuando no. Y dice: todo puede ser simulado lo cual implica copiar algo que no se

encuentra de manera natural en tu ser. El autor agrupa sus analisis bajo los rublos de hogar (),
bordado (% 9 Z &) u horneado (§E< Z &) para mencionar artistas que tocan estos espacios,

utilizan materiales relacionados con ellos o realizan un tipo de trabajo muy intimo y cercano a la

artesania. Aungue Shinohara parece encontrarse constantemente en una encrucijada con sus

10 Shinohara Motoaki (1950) es poeta, critico de arte, Director del Museo de Arte Takamatsu y profesor honorario
de la Universidad de Kyoto. Se especializd en estética e historia del arte dentro de la division de filosofia de la
Facultad de Posgrado de la Universidad de Kyoto. Shinohara ha contribuido continuamente a la esfera del arte
moderno desde su periodo como profesor en la Universidad de Artes de Osaka, la Universidad de Artes de Tokio, y

otros durante los afios 80, extendiéndose a sus criticas de arte moderno
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propios conceptos 0 manera de entender este arte hecho por mujeres, al emitir criterios como que
él mismo siendo hombre se siente vinculado con el espacio del hogar, hay un momento en su

reflexion que plantea que:

Los hombres siempre quieren que las mujeres se presenten como seres fragantes,
y las mujeres casi siempre suefian con perfumar el aroma como mujeres. Y puede
haber obras que te hagan sentir el aroma de esa atmosfera. Ciertamente, cada
obra de arte tiene su propia atmésfera. Lo que Benjamin llamaria Aura. Pero lo

que quiero decir aqui no es ese tipo de cosas, sino un significado mas limitado.

No es un aura, es algo inferior. Entonces menciona obras que emanan esa fragancia

femenina, una atmdsfera que delata su origen.

En la transcripcion de la conversacion entre la critica literaria Matsuoka Kazuko (2] #n1
1)y el director creativo Enomoto Ryaichi (84 T 7&)' se discute sobre como de manera

general las mujeres artistas usaban materiales como la tela, acentuando sus cualidades tacticas, y

11 Matsuoka Kazuko (1942) traductora, critica teatral, ha traducido todas las obras de Shakespeare al japonés. Es la
traductora designada para el proyecto del Teatro de las Artes de Saitama de escenificar las obras completas de

Shakespeare.

12 Enomoto Ryaichi (1947). Graduado de la Universidad de Arte Musashino, del Colegio de Arte y Disefio. Director
creativo y productor. Director de Atamatote International, profesor invitado en la Escuela de Postgrado de la
Universidad de Arte y Disefio de Kioto, y director/secretario del foro interdisefio de Japon. Sus publicaciones
incluyen Art Virus, Urbanart Memorial, Super Calligraphy de Ryoichi Enomoto y Tokyo Monsterland. Enomoto ha
producido las exposiciones Nippon Graphic, Objet TOKYO y URBANART entre 1980 y 1999. Fue miembro del

comité de seleccion de emblemas para los Juegos Olimpicos y Paralimpicos Tokio 2020.
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manejaban colores primarios, 0 se interesaban en formas organicas (flores y plantas). Las
conectaban ademas con una disposicion ornamental, y sefialaban entonces que la abstraccion era
su punto débil. Se incluyeron muchos estereotipos al supuesto estilo y contenido femenino en el
arte, como que las mujeres no conceptualizaban de antemano, sino que eran espontaneas e

intuitivas, e incluso irracionales (Mostow, Bryson, & Graybill, 2003).

Las claves para entender lo incorrecto de esta vision, las podemos encontrar en un texto
fundacional de los estudios de género en el arte y que es Por qué no han existido grandes mujeres
artistas, de Linda Nochtlin (1971)3. En él se expresa que, si bien es cierto que la experiencia de
vida de la mujer puede ser diferente a la del hombre, no todas las artistas mujeres se vuelcan hacia
la vida doméstica, la infancia o la maternidad como una fuente de temas, esto sin mencionar que
la historia del arte esta plagada de hombres artistas que han recreado estas escenas en sus obras.
Lo err6neo de estas conjugaciones se encuentra en que tienen que ver mas con un juicio basado en
términos de una escala binaria de masculinidad versus femineidad que con el género del artista en

si. Nochtlin lo resume diciendo que:

El problema reside, no tanto en algunos conceptos de lo que es la femineidad,
sino en la falsa interpretacion de lo que es arte, compartida con el publico en
general; en la ingenua nocidn de que el arte es la expresion directa y personal de
la experiencia emocional individual, una traduccién de la vida propia en términos
visuales. El arte casi nunca es eso y el gran arte nunca lo es. Hacer arte supone
un lenguaje de formas consistente, mas o menos dependiente de o libre de (dadas
las convenciones temporalmente definidas) una estructura o sistemas de notacion

que tiene que ser aprendido o discernido ya sea mediante la instruccion, el

13 Publicado en japonés en la revista Bijutsu Teché en 1976.
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noviciado o un largo periodo de experimentacion individual. El lenguaje del arte,
en el ambito material, se engendra en pintura y en linea sobre lienzo o papel, en
piedra, arcilla, plastico o metal. No se trata ni de un melodrama ni de un susurro
confidencial (Nochlin, 2007, pags. 21-22).

En esta misma linea de analisis, entré entonces en el campo de la forma. EI modo colorista
y biomdrfico al que se hace referencia constantemente en los articulos era en realidad denominado
nueva ola y habia emergido como reaccion al conceptualismo y abstraccionismo dominante en los

afios setenta (& @7k / Mono-ha) que quiso retomar la pintura como una vuelta a lo figurativo.

Pero la revista lo referencid, en el caso de las mujeres, como producto de un aparente determinismo
bioldgico que predisponia al desarrollo de cierto estilo, cuando en realidad era trabajado tanto por
hombres como por mujeres en ese periodo. Gunhill Borggreen lo sefiala en su ensayo Gender in
Contemporary Japanese Art al decir que la revista decidié recoger en sus paginas a aquellas artistas
gue encajaban en estos preconceptos de femineidad como expresion artistica, agrupando a toda
una generacion bajo estas caracteristicas, mientras obvio a todas aquellas que ejercian otro tipo de
expresiones o utilizaban otro tipo de materiales.(Mostow, Bryson, & Graybill, 2003, pags. 183-
184). Como diria Nochtlin, en cualquier caso, la pura eleccion de un ambito temético o la
restriccion a ciertos temas no debe ser equiparada con el estilo, mucho menos con alguin tipo de

estilo esencialmente femenino (Nochlin, 2007, pag. 20).

Aunqgue el tono de los articulos quiere ser celebrativo y realmente constituye un espacio de
promocion y discusion en algun sentido, su fin se ve truncado por prejuicios y una seleccion muy

parcial del contexto. Ademas, lo que parecia ser una celebracion al empoderamiento femenino, se
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vio resquebrajado por una clasificacion tan infantil y peyorativa como girl. Para resaltar lo obvio,
una chica es una persona que se encuentra en un estado medio entre ser nifia y ser mujer, y en un

sentido también metaforico, una figura en formacion.

I1.11. Il LA POLEMICA DE LAS KARIMONO (1997 — VER ANEXO 2)

El editor de arte del periddico Mainichi, Sanda Haruo, publicé en agosto de 1997 un
articulo que iniciaria uno de los debates més relevantes en relacion con la incursion de tematicas
de género en el arte contemporéneo japonés. El articulo, que formaba parte de una serie de analisis
sobre la escena artistica japonesa, tenfa como titulo RS 3: 0D # OB - FEEE D
<o T (Estado de la situacion 3: Sobre los pensamientos y los temas del saber prestado). Este
texto giraba alrededor de aquellos conceptos que el autor consideraba importados (prestados —
karimono — f& ¥ #) desde occidente y que, a su consideracién, no tenian basamento contextual

dentro de la escena japonesa.

Sanda comienza demarcando una linea de distincion, luego del rompimiento de la burbuja
econOmica en la década de los noventa, trazada por introduccion de una serie de nuevas tematicas

que conllevaron ciertos cambios ocurridos en el arte:

Si se busca una palabra clave para referirse a la situacién del arte japonés hasta
hoy, notaremos que la tendencia ha cambiado en algin momento. La linea de
diferencia probablemente se dibuja a fines de la década de 1990. Para aclarar la
diferencia, si nos fijamos en las palabras clave que representan el antes y después,

antes, politica y arte, materialismo, antiarte, happening, instalacion, nueva ola
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(...). A partir de este momento, se enumeraran el simulacionismo, la realidad
virtual, el multiculturalismo, la correccion politica, el origen étnico, el medio

ambiente, el cuerpo, el feminismo, el género (...).

A partir de aqui, el critico hace mencion a las relaciones de apropiacion de tendencias
artisticas, principalmente occidentales, que han tenido lugar en el pasado y que a su modo de ver
han ocurrido en su mayoria desde un sentimiento de inferioridad. Menciona que el arte occidental
parece ser abrumadoramente superior, lo cual no es razén suficiente para asumirlo sin
cuestionamientos. No obstante, dice, la situacion actual puede ser mas lamentable que antes. Esto
se debe a que la logica de las implicaciones politicas parece haberse fortalecido aun mas,
aprovechando la cultura de creer que la internacionalizacion y la simultaneidad global son lo
anico mejor sin ninguna duda. Aceptar toda la tendencia del arte externo es un requisito para

evitar el aislamiento internacional.

Sin lugar a duda, Sanda Haruo toca un tema sensible en su analisis de la situacion del arte
contemporaneo japonés y que es, lo peligroso de la demanda por ajustarse a tendencias
internacionales, respondiendo a las presiones de la globalizacion. No obstante, no cuestiona o
siquiera refiere momentos anteriores del desarrollo del arte japonés donde esta situacion puede
haber sido considerada no un lastre, sino un impulso que nutriera de manera beneficiosa la creacion
artistica. Su posicionamiento al pasado resulta llamativamente neutral. Pero cuando el discurso y
disciplina de la critica validan acriticamente los valores heterosexuales masculinos, simplemente
demuestran que la dominacién masculina mantiene una posicion dominante en la jerarquia del arte.

Es precisamente eso lo que Sanda hace en sus reflexiones.
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Los motivos por los cuales el texto de Sanda resulta importante y llegd a provocar un
intenso debate a nivel de publicaciones impresas son: su centralizacion en las cuestiones de género
como una imposicién; la (supuesta) opresion hacia otro tipo de expresiones; su cuestionamiento
sobre la validez de esta postura dentro del contexto japonés por tratarse simplemente de una
correccion politica y, por ende, su escepticismo sobre la calidad de las obras. A pesar de que el
autor al inicio del texto enumera varios karimono (el multiculturalismo, la etnicidad o las
cuestiones ambientales) como las nuevas modas, enfoca todo su analisis de lo prestado en las

miradas de género y especificamente, en las practicas curatoriales hacia ella enfocadas.

Cuando se trata de los conceptos de feminismo y cuerpo, incluso en el area
metropolitana de Tokio, las exposiciones “Gender beyond memory” (Museo
Metropolitano de Fotografia de Tokio), "De-Genderism™ (Museo de Arte de
Setagaya), “Flexible Symbiosis” (Museo de Arte de Mito), “Shaking Women /
Swaying Images” (Museo de Arte de la Prefectura de Tochigi), etc., también son
espectaculares. Ciertamente, en cada exposicion hay un alto nivel de

conocimiento de los organizadores. Independientemente del tema, la expresion

del trabajo a veces abruma a la audiencia. Sin embargo, teniendo en cuenta la

situacion en la que se ubica el arte japonés, siento algo extrafio en estas
exposiciones, asi como en las exposiciones relacionadas con Asia. ¢Por qué?

Porque los temas de las exposiciones vy los pensamientos y conocimientos que la

respaldaron se buscaron fundamental e independientemente de la inminente

realidad. Para dibujar mas mi sentimiento real, es natural que el tema sea un

préstamo, la mayoria de los artistas de la exposicion son extranjeros, y me siento
incobmodo de que los artistas japoneses solo estén agregando. Ademas, muchos
de estos artistas japoneses son personas que viven en otros paises, lo cual es una
consecuencia natural al considerar su familiaridad con la situacion. Esta

tendencia de préstamo no es sélo para museos y organizadores de exposiciones.

No solo los criticos no pueden hablar nada Unico cuando dejan los pensamientos
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y conocimientos importados, sino también los artistas no pueden hacer ninguna

teoria de expresion si no hay nada importado. Y siempre son ellos los que

desprecian la pobreza del arte japonés en comparacion con Europa y América.
Si se limita al arte, es seguro que Japdn sigue siendo un pais pobre en desarrollo.
Pero eso no se debe a que los japoneses sean insensibles a las tendencias de

pensamiento y conocimiento europeas y americanas, como aquellos se quejan.

Sanda cierra su texto lanzando una preocupacion, luego de calificar este tipo de
comportamientos como una tendencia represiva de lo justo: ¢de qué manera tratara el mundo del

arte japonés a los artistas que no utilicen la ideologia, el saber, los temas del karimono?.

El tono de su critica no solo resulta alarmantemente defensivo, por no decir agresivo,
expresado desde una posicion de masculinidad privilegiada en todas las esferas de la vida (cultural,
cotidiana, politica), sino que roza las inclinaciones nacionalistas al apelar a culturalmente
distintivo japonés en detrimento de las expresiones particularmente venidas de mujeres artistas,

criticas o curadoras.

De lo anterior, podemos entonces entender por qué la publicacidn de Estado de la situacién
3 generara una sucesion de respuestas y contrarespuestas entre las curadoras de las exposiciones
aludidas y el propio autor (Kano, 2003). Esto se debe a que, en un contexto como el japonés, donde
las mujeres artistas habian sido historicamente relegadas, que un critico de arte como Sanda Haruo
se expresara abiertamente en contra de los cuestionamientos de género, alegando que no eran parte
de la realidad inminente y atacara a aquellos que los practicaban tildandolos de faltos de ideas
propias, constituia cuando menos ofensivo. Entre las curadoras de las exposiciones mencionadas

se encontraban Kokatsu Reiko (Shaking Women / Swaying Images, 1997) y Kasahara Michiko
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(Gender Beyond Memory, 1996), actualmente reconocidas entre las mas importantes de los
estudios del arte con mirada de género en Japon, con importantes textos publicados sobre el tema
y reconocidas exposiciones internacionales curadas por ellas. Entre las artistas incluidas en las
muestras, cuyas obras a consideracion de Sanda lucian impostadas, estan Shimada Yoshiko, unas
de las primeras artistas declaradamente feministas y figura prominente cuando se quiere indagar
en las expresiones artisticas sobre la figura de la mujer, la violencia y el nacionalismo en la

posguerra japonesa; y Ishiuchi Miyako, quien trabajaré en el tercer capitulo.

IL.11. 111 LA HISTORIA DEL ARTE ALTERNATIVA (1998)

Un momento determinante en el proceso de concientizacién del rol de la mujer en el campo
del arte, fue el giro feminista que se produjo con la introduccidn del concepto y la posibilidad de
una historia del arte alternativa al hacer uso del concepto de género (jenda) en este campo. Este

movimiento estuvo liderado por Chino Kaori quien expuso que:

(...) cuando introducimos la perspectiva de género, ;qué cambia en la historia
del arte? La respuesta es: todo cambia. Cuando prestamos atencién al tema del
género, nos damos cuenta de que los objetos y temas tratados hasta ahora por la
historia del arte no son més que los elegidos sobre la base del sistema de valores
de un grupo de hombres heterosexuales. Y luego nos damos cuenta de que nuestra
fe en esa historia del arte como “universal” y “mainstream” también fue
fundamentalmente errénea. E incluso cuando nos damos cuenta de esto, ¢no se
disuelve la mitad de la asfixia que sentimos? Esto se debe a que es posible pensar
gue nosotros mismos vamos a construir una nueva historia del arte alternativa,

que difiere de la del pasado. La investigacion desde la perspectiva del género no
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es algo que pueda agregarse simplemente a la jerarquia historica del arte del
pasado. Mas bien, es algo que invalida esa jerarquia y abre la posibilidad de un

nuevo campo de estudio, una nueva disciplina (Chino, 1997).

Las discusiones mas importantes sobre la historia del arte en Japon, y la relacion con
términos como mujer o género, comenzaron en 1997 precisamente con la figura de Chino Kaori
(1952 — 2001)*, y la publicacion del volumen I & ? HAR? £? : HrLW\o = ¥ —#EF
WAV T (¢Mujer? ¢Japdén? ¢Belleza ?: Hacia una nueva critica de género). La polémica
iniciada en estos debates tiene gran relevancia para nuestra investigacion ya que tratan temas
centrales a nuestro andlisis: la mujer, la belleza (el arte) y Japon (lo nacional) puestos en didlogo
y perspectiva. La trascendencia de los discursos expuestos en estos hechos nos obliga a traerlos a
colacion debido a que tuvieron lugar en el umbral de los afios dos mil, inmediatamente antes de

nuestro periodo de estudio. Me centraré en las figuras de Chino y el reconocido historiador Inaga

14 | a historiadora japonesa Chino Kaori (1952-2001), ingreso en el programa de posgrado en Historia del Arte de la
Universidad de Tokio a mediados de la década de 1970. Entre sus pocos escritos traducidos al inglés cabe mencionar
Nihon bijutsu no jenda (1994; traducido y editado, con una introduccién, por Joshua S. Mostow, en 1996; reimpreso
en Gender and Power in the Japanese Visual Field, editado por Joshua S. Mostow, et. al., en el 2003. Sin embargo,
su produccidn tuvo gran influencia en el desarrollo de la critica de arte feminista en Japén. Entre sus textos se
encuentran: Bijutsu to jenda : hitaisho no shisen (Art and Gender: The Asymmetrical Regard, 1997) y Bijutsukan,
bijutsushigaku no ryaiki ni miru jenda ronss 1997-98 (The Gender Debates in the Realms of Museums and Art
History: 1997-98) aparecido en el volimen Onna? Nihon? Bi? : arata na jenda hiyo ni mukete (Women? Japan?

Beauty?: Towards a New Gender Criticism, editado por Kumakura Takaaki y Chino Kaori en 1999.

50



“Pabellén japonés de la Bienal de Venecia: Politicas de representacion y participacion femenina (2001 - 2015)”

Shigemi 1, asi como en las discusiones posteriores entre este Gltimo y la investigadora Kano

Ayako®, que tuvieron lugar en la revista Review of Japanese Culture and Society en el afio 2007.

El primer texto de Kaori en considerar el campo de la historia del arte japonés desde una
perspectiva de género fue [HAENT DT = %~ (Género en el arte japonés, 1994). En el

ensayo plantea una critica de la disciplina historica del arte en Japon, considerandola muy
conservadora y limitada en sus analisis. Su alternativa para crear entonces un nuevo discurso, que

incluyera el complejo problema de la identidad, vino acomparfiada de la perspectiva de género.

Luego de la publicacion de una serie de textos donde contemplaba esta mirada, como [ H
AREMD 7 = I =X L] (Feminismo en el arte japonés, 1995) 0 [ H KD FEEEW IR 5P =

X —OHERE] (Laestructura de género vista en los paneles de pintura japoneses, 1996), donde

15 Inaga Shigemi (1957) trabajé como Asistente en el Departamento de Artes Liberales de 1988 a 1990. Luego
ascendio a profesor asociado en la Universidad de Mie, un puesto que ocupd de 1990 a 1997. De 1997 al 2004 fue
profesor Centro Internacional de Investigacion para Estudios Japoneses (Nichibunken - B 3X ). De 2006 a 2007
fue nombrado erudito visitante en el Centro John W. Kluge en la Biblioteca del Congreso, Washington, DC. Entre
2013y 2015, fue Decano de la Escuela de Estudios Culturales y Sociales de la Universidad de Graduados para
Estudios Avanzados (Jap6n). Entre 2016 y 2018, Inaga fue Director General Adjunto del mencionado Centro

Internacional de Investigacion para Estudios Japoneses.

8Kano Ayako (1966) investiga la interseccion de género, performance y politica, en el contexto de la historia
cultural japonesa desde el siglo XIX hasta el presente. Su primer libro (Acting Like a Woman in Modern Japan:
Theatre, Gender, and Nationalism, Palgrave 2001), se centro en la primera generacion de actrices del teatro japonés
moderno. Su segundo libro (Debates feministas japoneses: un siglo de contencidn sobre el sexo, el amor y el trabajo,
University of Hawaii Press 2016) analizd los debates feministas japoneses desde la década de 1890 hasta el presente.
También ha coeditado con Julia Bullock y James Welker un volumen de ensayos que reconsideran el feminismo

japonés moderno (Rethinking Japanese Feminisms, University of Hawaii Press 2018).
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proponia la perspectiva de género para reanalizar distintas etapas u obras de la historia del arte
japonés, Kaori present6 la conferencia The importance of Gender in the Japanese Historical
Discourse, en la XXI International Symposium on the Preservation of Cultural Property. The
Present, and the Discipline of Art History in Japan. En esta ponencia Chino introdujo la necesidad
de estudiar la historia del arte con una perspectiva de género, lo cual no significaba otra cosa que
sacar a la luz las historias alternativas, aquellas obviadas por la oficialidad, incluyendo también
miradas de raza y clase. De acuerdo con el recuento hecho por Kano Ayako, los debates duraron
dos afios, y se centraron en dos objetivos: el discurso académico de la historia del arte, y la escena
contemporanea del arte y las exposiciones (Kano, 2003, pag. 26). Estas discusiones volvieron a
flote tres doctrinas importantes que dominaban la escena del arte japonés, y que ya mencioné en

el acapite anterior:

1. La vision sobre la cuestion de la mujer como una categoria opresiva hacia
otras perspectivas.

2. La cuestion de la unicidad de la cultura japonesa como impenetrable a
influencias extranjeras.

3. La cuestion del arte como wuna institucion inamovible en su

convencionalismo.

La propuesta de Kaori tuvo reacciones encendidas entre la academia japonesa. Una de las
figuras méas importantes en oponerse a esta nueva perspectiva fue el reconocido critico de arte y
curador Inaga Shigemi, quien declaré que la introduccion de una perspectiva de género presuponia
caer en la falacia de leer valores de una minoria como universales: Si uno cree que un punto de
vista de género revocara errores importantes que ha cometido la disciplina, esta creencia lleva a

otro error de confundir un juicio de valor parcial (ya sea dominado por hombres o de otro tipo)
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con uno que es universal (Inaga, 2007, pag. 2). Sefial6 ademéas que la perspectiva feminista
confundia las dimensiones epistemoldgicas y éticas de la dominacion masculina (Kano, 2003, pag.
27). Este aspecto de la discusidn constituye un punto critico a nuestra investigacion. Nuevamente,
el hecho que un académico de la talla de Inaga sostenga un discurso que plantea que no existen
grandes mujeres artistas porque el arte ha sido dominado por el hombre, limita la posibilidad de
una mirada alternativa sobre la historia del arte y, por tanto, la participacion activa de las mujeres

en la escena del arte japonés. No es lo mismo existir, pero estar invisibilizado, que no existir.

Inaga mantenia que el hecho que sea politica y éticamente incorrecto que la escena del arte
haya sido dominada por hombres, no invalidaba el hecho de que no hubieran existido grandes
mujeres artistas. De acuerdo con Kano, Shigemi plante6 que la dominacion masculina es una
realidad histéricamente correcta y por tanto no puede ser desafiada por una vision de género (Kano,
2003, pag. 28). Las resefias de Inaga Shigemi sobre la conferencia de Chino tuvieron lugar en la
revista Aida (no. 25, 1998). En la réplica que el autor publicara en 2007 al articulo de Kano Ayako
de 2003, incluye su declaracion oficial al respecto, alegando un malentendido en la traduccion de

Kano:

Si la Historia del Arte como discurso y disciplina ha creido hasta ahora en valores
heterosexuales masculinos sin critica alguna, simplemente demuestra que la
dominacion masculina ha estado tomando una posicion ‘“dominante” en la
jerarquia publica (ya sea que se juzgue como buena o mala). Juzgar esta
dominacion como “erronea’ puede ser “erronea’ en términos de comprension

historica (aunque puede ser “politicamente correcta”) (Inaga, 2007, pag. 1).
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Nuevamente, su postura es trascedente en tanto refuerza y justifica el discurso opresivo

invisibilizando las relaciones de poder entre hombres y mujeres en la escena de la cultura.

Los debates sobre una historia del arte alternativa se centraban en:

1. El valor y el estatus de una perspectiva feminista (la cuestion de la mujer)
2. El valor de las teorias occidentales en la critica de arte japonesa (la cuestion
de Japon)

3. Cuestionamiento a la existencia de un campo del arte impenetrable a la

critica (la cuestion del arte)

Cuando Inaga cuestiond la coherencia desde el punto de vista filoséfico de Chino en su
propuesta de una historia alternativa obviando en su ataque lo positivo de este pensamiento, Kano
respondié planteando que las contradicciones son légicas pero los cuestionamientos necesarios,
proponiendo de manera magistral lo que a su consideracion resume el pensamiento de teoricas

como la propia Chino o Wakukawa Midori:

Vamos a contar historias alternativas, y aunque reconocemos que cada historia
se cuenta desde una perspectiva parcial y sesgada y que la creencia positivista en
la neutralidad y la objetividad es insostenible, vamos a argumentar que es posible
avanzar hacia historias mejores, mas precisas y correctas, a través de un proceso
de incluir a mas personas en la narracion, de recopilar mas informacién y de

corregir errores (Kano, 2007, pag. 182) .

Chino Kaori sefial6 también que la critica feminista se interceptaba con otras perspectivas
como clase o raza, y que era importante traerla a colacidn debido al estatus quo de los estudios de

arte en Japon: el hecho que fuera importada no era una razon de descrédito y todo, incluso la
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Historia del Arte, estd sujeto a cuestionamientos. En este como en tantos otros puntos, los

planteamientos de Kaori, aunque dos décadas después, se interceptan con los de Linda Nochtlin:

Al poner énfasis en las condiciones institucionales —publicas— méas que
individuales o privadas para el éxito o fracaso en las artes, he tratado de proveer
un paradigma para la investigacion de otras areas en este campo (...) La critica
feminista, al poner de manifiesto el fracaso de mucho de lo realizado, desde la
academia, en historia del arte y de gran parte de la historia en general, descubre,
al mismo tiempo, su arrogancia conceptual y su ingenuidad metahistorica al
tomar en cuenta el sistema de valores no reconocido y la presencia misma de un

intruso en la investigacion historica (Nochlin, 2007, pags. 17-18).
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CAP. 1ll.- PARTICIPACION FEMENINA Y REPRESENTACION NACIONAL (BIENAL DE
VENECIA 2001 —2015)
Agreeing to something is a way

to prevent it from happening.

Sara Ahmed, On complaint

INTRODUCCION AL PABELLON JAPONES EN LA BIENAL DE VENECIA

De acuerdo con el curador Yaguchi Kunio (7 [ [E K, 1947), la historia del Pabellén

Japonés en Venecia esta relacionada con el desarrollo y la estructura del arte de la posguerra en
Japon (Miwa, 1995). A esta mirada al interior de la escena artistica, es necesario agregar la
percepcion del contexto propio donde esté insertado el pabellén y como es manejado por los
medios oficiales encargados de su organizaciéon. Para hacer este recuento, nos basaré
fundamentalmente en el libro The Venice Biennale: 40 Years of Japanese Participation (1995)

editado por Miwa Harumi (=gl 3€), pues este constituye el mas importante compendio

disponible sobre las participaciones japonesas en Venecia desde 1952 hasta 1993; y el texto de
John Clark, basado en aquel y cubriendo la misma temporalidad, Japanese Contemporary Art and

Globalization: Largely Seen from Participation in the Venice Biennale (2004).

De acuerdo con Clark, podemos obtener una imagen conveniente de como se desarrollaron
las negociaciones japonesas con el contexto cambiante del arte internacional al examinar las
percepciones en desarrollo de la participacion de Japon en la Bienal de Venecia (Clark, 2004,

pag. 134).
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El afio 1952 fue decisivo para Japon. Con la firma del Tratado de Paz de San Francisco, el
pais comenzd el proceso de reinsercion ente las grandes potencias mundiales. Una vez mas,
recurriria a las exposiciones universales como un medio de legitimacion a través de su produccion
simbdlica. Ese fue también el afio de la primera edicion de la Bienal de Tokio y el de la primera

participacion independiente en la Bienal de Venecia.

Japoén fue considerado por primera vez para la construccién de un pabellén nacional en
1932, propuesta que termind siendo rechazada debido a la expansion de la guerra sino-japonesa.
El plan fue recuperado en 1942, y vuelto a posponer luego del incremento de tensiones por la
Guerra del Pacifico. La primera participacion oficial no tuvo lugar sino hasta 19521 y fue, como

ya era costumbre en esa época, patrocinada por el periddico Yomiuri Shimbun (5652 #7#)*8, cuya

direccion tuvo voz y voto en la seleccion y la organizacion general. Un comité de artistas y criticos

17 Aungue el terreno estuvo otorgado desde 1952, el pabellon no pudo construirse inmediatamente debido a
dificultades financieras. El gobierno italiano notifico a Japon que, a menos que tuviera la intencién de construir un
pabellén para la 282 bienal en 1956, el sitio se asignaria a otro pais, en cuyo caso un pabelldn japonés probablemente
nunca se haria realidad. EI pabellon actual, obra del reconocido arquitecto Yoshizaka Takamasa (i5BRF&IE / 1917 —
1980), no estuvo listo sino hasta 1956, acogiendo la tercera participacién independiente de Japdn. Con su aspecto
solemne e imponente, el edificio se convirtié en un punto importante de la 282 Bienal y fue financiado por el mecenas
Shojird Ishibashi (A #&1E —ER / 1889 — 1976), creador de la Fundacion Ishibashi (-5 #&/841H]). Para la construccion
del pabellén en 1956, el gobierno aport6 la cantidad de tres millones de yenes. Ishibashi, quien completé el presupuesto
con veinte millones de yenes, fue designado comisario y viajo a Italia para asistir a la ceremonia de apertura,
comentando a la prensa posteriormente que la inauguracién cont6 con la presencia de unos quinientos dignatarios y
periodistas de diferentes paises, y el pabellén japonés recibi6 una recepcion favorable, convirtiéndose este en un gran

dia para la cultura japonesa.

18 Esta publicacion patrocind las Yomiuri Independent Exhibition de 1948 a 1964, en la que participaban artistas que
utilizaban estilos y medios no convencionales y que por tanto se encontraban fuera del sistema de influencias de las

dantai que controlaba las exposiciones oficiales.
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fue conformado para elegir los exponentes, que serian a su vez quienes seleccionarian las obras a

exhibir, bajo la supervision del artista Umehara Ryiizaburd (i 5E — RS / 1888 — 1986), incluido

en la muestra.

Esta primera exposicion llevo once artistas pertenecientes a las dantai y que ejercian tanto
la pintura de estilo nihonga como yoga, seleccion que estaba en correspondencia con la dinamica
del contexto del arte japonés del momento. Puesto que Japdn aun no tenia pabellon propio, ocupd
una sala del pabellon central, junto otros paises que tampoco tenian sede. No se penso6 de antemano
en un catalogo y la muestra denotd una politica de exhibicién muy poco definida. La escasa
recepcion que tuvo esta primera incursion entre la critica de la bienal causo revuelo y debates en
las altas esferas de la cultura japonesa trayendo a colacion muchos de los problemas que referi en

el primer capitulo.

En la segunda oportunidad, Japon expuso nuevamente dentro del Pabell6n Central. Los
problemas de patrocinio para esta edicion fueron reflejados en la prensa y propiciaron discusiones
sobre la desolacion de la situacion cultural. Esta vez, la institucion a cargo de la organizacion fue
la Sociedad Cultural Japonesa, un departamento del Ministerio de Relaciones Exteriores y
antecedente de la Fundacion Japon®®, que no contaba con presupuesto propio. En 1954 se cred

ademas el Consejo Internacional de las Artes (|EIBR3ETT 7% <>) para asesorar las exposiciones

llevadas al exterior, conformado tanto por miembros de la Asociacion de Artistas y la Asociacién

19 En octubre de 1972, la Sociedad Cultural Japonesa pasaria a llamarse Fundacion Japon (|E BEAS i HE4%), y sus

funciones serian expandidas, pasando a ocuparse de la diplomacia cultural internacional.
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de Criticos Japoneses, ambas muy tradiciones y con gran influencia dentro del contexto. La
Sociedad Cultural Japonesa solicitd financiamiento al Ministerio de Relaciones Internacionales,
quien accedidé a dar la pequefia cantidad de ochocientos mil yenes para gastos solamente de

transporte de obras. Debido a la falta recursos, el organizador fue Hijikata Teiichi 2° (+- 5 & —/

1903 — 1980), quien tenia de antemano planes de viajar a Europa. Sélo dos artistas pudieron

participar.

Es importante sefialar que en el contexto de las primeras participaciones en la bienal de
Venecia, la comunidad artisticas japonesa se enfrentd a varios problemas: primero, la necesidad
de tener un pabelldn propio, un espacio fisico que expresa en si mismo la esencia nacional y que,
al acoger las obras, les diera en cierto modo contexto; el segundo fue el error de esperar que la
seleccidn llevada, basada en obras que respondian mas al canon emanado de los conflictos del arte
de preguerra que a las vanguardias del arte posmoderno occidental y dominada por las dantai, la
recepcion internacional fuera favorable; y por ultimo, la escasez de presupuesto que, en relacion
con lo anterior, denotaba una falta de comprension e interés hacia las formas y medios del arte
contemporaneo. Esto devino en la disyuntiva de si Japon debia ponerse en sintonia con las
corrientes y estilos occidentales, y en discusiones sobre las implicaciones que este cambio traeria.
Los debates pusieron gran énfasis los modos mas adecuados de insercion del arte japonés en el
contexto internacional, con base en el nacionalismo estético. En palabras del critico y artista

Takiguchi Shiizo (JE 1 {3 / 1903 — 1979), comisario de la edicién de 1958:

20 Historiador del arte, director del museo de arte moderno de Kanagawa (en 1972) y autor de H A D UL EHT (Arte

moderno japonés, 1966)
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Un nuevo arte japonés sélo se puede crear a partir de una realidad japonesa, y
esta realidad no esté aislada de los desarrollos en el resto del mundo. Si uno
intenta cerrar los 0jos y hacer un arte japonés Unico, solo se le tratard como un
arte local o regional. Creo que la poesia de un espiritu global tendré el mayor
efecto en los deméas cuando aparezca en una forma diferente. Este es el tipo de

dialogo que deseamos (Clark, 2004, pag. 135).

La construccion del pabellén en 1956 proveyd de un espacio que se esperaba ensalzara las
caracteristicas propias del estilo japonés. Es importante sefialar que Japdn tuvo el Gnico pabelldn
asiatico hasta 1995 en que Corea del Sur establecié el suyo, lo que acentuaba la idea de Japon
como representante de la herencia cultural asiatica a la vez que se ejercia presion sobre la
expresion de coherencia global emanada desde esa region del mundo. La conciencia del concepto
fundador del pabellon, un espacio arquitectonico en armonia con la naturaleza provocé un breve
resurgimiento de la preferencia por lo estético japonés, de ahi que las pinturas de estilo nihonga
se presentaron una vez mas en la Bienal de 1958. No obstante, esta seria su Gltima incursion,
probablemente porque la mala recepcion de las obras profundizé una toma de conciencia de la
situacion en la escena artistica fuera de Japdn mucho mas abierta e inclusiva. Aun asi, las ansias

por exhibir obras de arte que representaban a Japdn de una forma u otra no disminuyeron.

En 1960 fue seleccionado por primera vez un curador con todas las funciones, Tominaga

Saichi (& &% 1 1902 — 1980)21, académico y autor de varios libros sobre escultura. Con

21 |_as personas nombradas comisarios habfan sido hasta ese momento una especie de representantes que asistian a la

bienal a cumplir funciones como jurado.
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anterioridad, la seleccion de artistas estaba a cargo de un comité que no tenia nociones de la esfera
del arte internacional. Este nuevo método resultaba mucho mas coherente pues reflejaba las
concepciones de una so6lo persona sobre el arte contemporaneo que se estaba desarrollando en
Japon. Por otro lado, fue realmente notable el paulatino ascenso del reconocimiento de los artistas
japoneses en la escena internacional, debido a los premios fueron ganando en cada edicion. El

segundo curador seleccionado en esta modalidad fue Imaizumi Atsuo (4 &5 7).

Los afios sesenta constituyeron un parteaguas en el desarrollo del arte de posguerra en
Japén. Se acentud la division entre artistas domésticamente orientados que participaban en las
exposiciones de las gadan, y los artistas orientados hacia lo internacional que trabajaban y
exponian individualmente, y respondian a las tendencias internacionales. Fueron estos ultimos

quienes comenzaron a monopolizar la participacion japonesa a nivel internacional.

Durante la década de los setenta y hasta 1993, el Consejo Internacional de las Artes tomo

la politica de repetir curador durante dos ediciones consecutivas: 1970 / 1972: Tono Yoshiaki?®

22 Imaizumi Atsuo (1902 — 1984) Cofundador del Museo Nacional de Arte Moderno de Tokio y director del Museo
Nacional de Arte Moderno de Kioto (1967-1969).

23 Tono Yoshiaki (1930-2005) formé parte de un joven grupo de criticos que debutd en la década de 1950y siguid un
cambio en la critica de arte iniciado por intelectuales establecidos que se centraron en una critica socialmente orientada
y més informada teéricamente. Més tarde, Yoshiaki fue considerado, junto con Hariu Ichird y Nakahara Y{@suke, uno

de los tres grandes de la critica de arte japonesa.

61



“Pabellén japonés de la Bienal de Venecia: Politicas de representacion y participacion femenina (2001 - 2015)”

(B A); 1976 / 1978: Yuisuke Nakahara; 1982 / 1984: Tani Arata (7+#7)24; 1986 / 1988: Sakai

Tadayasu (7% 5 5¢); 1990 / 1993: Tatehata Akira (& & 47)25.

En 1982 por primera vez el pabellon fue curado por un comisario nacido luego de la guerra,
condicion que agrupaba también a los artistas por éste seleccionados, experimentando con una
nueva metodologia, tomada del modelo britanico: un comité de miembros de diferentes regiones
del pais selecciona a un artista y a partir del artista se selecciona al curador que tiene amplios
conocimientos de su obra. En el caso japonés, todas las propuestas eran enviadas al curador y este
decantaba y conformaba la muestra. Como lo describe John Clark, los cambios en la curaduria del

pabellon se dieron de la siguiente manera:

La designacion ad hoc de los afios cincuenta de especialistas en intercambios
literarios con Europa como Takiguchi, o de curadores que eran especialistas en
arte europeo moderno como Hijikata, fue seguida por la decision japonesa de
nombrar propiamente a un comisario para Venecia. La eleccion de los artistas
guedo en manos de este individuo en lugar de dejar que un comité seleccionara
una amplia gama de artistas que reflejaran una gama nacional de evaluaciones
japonesas, incluidos grupos de arte aln influyentes. Este sistema continu6 hasta

1982 (...) El nombramiento de un profesional a quien se le dejaba la eleccion, y

24 Nacido en 1947, se desempefié como corresponsal en la Bienal de Paris (1977), comisionado del Pabellén de Japén
en la Bienal de Venecia (1982 y 1984), miembro del investigador y planificador de arte contemporaneo del sudeste
asiatico, organizado por la Fundacién Centro Cultural ASEAN de Japén (1991 - 1994). También fue comisionado de

la seccion asiatica en la Bienal de Gwangju (2000) y director del Museo de Arte de Utsunomiya (1997 - 2017).

% Nacido en 1947 y graduado de la Escuela de Letras, Artes y Ciencias, Universidad de Waseda, fue director del
Museo Nacional de Arte de Osaka y profesor de la Universidad de Arte Tama hasta 2005. Comisario del pabellon
japonés para la Bienal de Venecia (1990 y 1993), director artistico de la Trienal de Yokohama 2001 y curador de

muchas exposiciones de arte moderno y contemporaneo en Asia.
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luego de una persona ajena a las asociaciones de arte japonesas y las jerarquias
de los museos, hablo tanto de una creciente confianza en si mismo en el
procedimiento de nombramiento, como también del deseo de unir las practicas
artisticas més jovenes o contemporaneas con aquellas que se consideran mas
actuales a nivel internacional. A partir de la década de 1980, los artistas debian
ser seleccionados de un grupo de tres a cinco artistas nacidos despues de la
guerra que habian sido nominados a partir de seis recomendaciones e
informacion regionales diferentes. La decision final era tomada por (el curador).
(Clark, 2004, péag. 137)

Este cambio estd relacionado con la introduccion de una terminologia que vino

P A =]

acompafiando el surgimiento de un nuevo modelo de curador. Gakugei-in (= &) es el término
original en japonés para referirse en cierto modo a curador (curator / % = L-— % —), que entraria

en uso en este contexto en los afios noventa, especialmente con el surgimiento de los grandes
museos privados. Curador vendria a ser mas asociado con los freelancers o curadores de galerias
privadas, que con los conservadores que trabajaban en museos estatales. Debido a su poco
estudiado surgimiento y desarrollo, la curaduria como un campo de estudio especializado, continta
sin ser incluido en los curriculos de las universidades japonesas, como pasa ain en otras partes del
mundo. No obstante, se comenz0 en esta época a perfilar tal tarea mas hacia la seleccion de los
artistas con fundamentos teoricos, separandola un poco del trabajo administrativo o de

conservacion, mas comun en los museos (Namba, 2012).

La plataforma curatorial de la Bienal de Venecia de 1993, propuesta por Achille Bonito
Oliva (Italia, 1939), se erigio bajo el titulo Puntos cardinales del arte, haciendo referencia a la
movilidad territorial que trascendia las barreras nacionales artisticas. Tatehata Akira, curador
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seleccionado para el pabellon japonés, propuso a Kusama Yayoi, primera mujer en ser invitada
desde 1962 y segunda en tener una exposicion individual desde 1976 (Ver Anexo 3). Con la
seleccion de una artista que habia vivido gran parte de su etapa creativa fuera de Japon se sentarian
varios precedentes: el de las exposiciones individuales de mujeres; y la importancia del curriculum
internacional del artista o curador como un determinante a la hora de seleccionar el quien y el qué
de la representacion nacional. La seleccion forzé més bien la necesidad de considerar la nocion

del artista internacional en el contexto nacional del pabellon japonés (Clark, 2004).

I11.1 LA CUESTION DE LA MUJER Y REPRESENTACION NACIONAL

Desde 1952 hasta la 482 edicion en 1999, un total de veintitrés comisiones habian tenido
lugar, todas ellas involucrando a veinticinco curadores hombres. No es hasta el siglo XXI que las
mujeres son elegidas para el puesto, con la entonces directora y curadora del Mori Art Museum,
Osaka Eriko (GEYEPET) en 2001; seguida por Hasegawa Yiiko (£43%)11%fi1-) en 2003, quien
recién habia curado la Bienal de Estambul en 2001; Kasahara Michiko (45354 1), en 2005,
curadora del Tokyo Metropolitan Museum of Photography y del Museum of Contemporary Art;

Uematsu Yuka (f&#2 Hi{£) en 2011, curadora jefa del Contemporary Art Museum; y Kuraya Mika
(J&& 2 3£ &), Curadora jefe del Departamento de Bellas Artes del Museo Nacional de Arte

Moderno de Tokio, en 2014.

Es importante sefialar que la muestra central de la propia Bienal de Venecia ha tenido por
Directoras Generales a mujeres sélo en tres muy recientes ocasiones: en 2005 a Maria de Corral y

Rosa Martinez (Espafia); en el 2011 a Bice Curiger (Suiza); y en 2017 a Christine Marcel (Francia).
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Catherine David fue la primera mujer curadora en estar involucrada, pero como parte del equipo
de co-curadores de la edicion del 2003. Cuando de Corral y Martinez fueron seleccionadas,
Kasahara refiere, hubo muchos rumores alrededor de esta situacion sin precedentes: desde que se
debia a una decision politica basada en la raza y el género, hasta que se debi6é a un impromptu
porque el curador seleccionado Robert Storr (curador en jefe del MoMA, Nueva York) habia
declinado a ultimo momento. El s6lo hecho de que existieran estos rumores, da fe de la

concientizacion del aspecto falocentrista del evento® (Kasahara, 2006).

Desde la primera participacion oficial japonesa hasta el 2017, alrededor de noventa y un

artistas han expuesto, de los cuales sélo ocho han sido mujeres: Emi Kinuko (7L /.48 1~ / ed. 1962,
exposicion colectiva), Kusama Yayoi (F-fi]7R4 / ed. 1993), Jae Eun Choi (Corea del Sur, ed.
1995, exposicion colectiva), Naito Rei (Ff#4L / ed. 1997), Ishiuchi Miyako (5 N6 / ed. 2005),
Yanagi Miwa (X°72 & 71> [ ed. 2009), Tabaimo (# % / ed. 2011) y Shiota Chiharu (¥ T /

ed. 2015).

Las mujeres pasaron de ser las grandes ausentes del pabellén japonés a dominar el espacio

expositivo de manera subita y sin precedentes, no s6lo en cuerpo sino en tematicas.

% De Corral y Martinez tenian una probada experiencia en el campo del arte contemporaneo y las bienales: De Corral
habia sido comisaria del pabell6n espafiol de la Bienal de Venecia (1988), directora del sector de artes visuales de la
Fundacion La Caixa (1981 — 1991) y del Museo Reina Sofia (1991 — 1994); Martinez habia sido ademaés directora
artistica de la Bienal de Barcelona (1988 — 1992), co-curadora de Manifesta (1990), comisaria de las bienales de
Estambul (1997) y SITE Santa Fe (1999), y del pabellén espafiol de Venecia (2003), ademas de haber desarrollado un
activismo con temas explicitamente feministas con exposiciones y ensayos (Nuevo Feminismo (Primer Manifiesto) y

Pensar el sexo es pensar el poder).
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Siendo el panorama de la propia Bienal de Venecia histéricamente poco favorable para las
mujeres, y el escenario japonés tradicional y académicamente basado en un canon (no solo
artistico) creado para la dominacion masculina, esta stbita inclusién de mujeres en situaciones de
poder en el arte sa qué fendmeno responde? ;Queé tienen estas artistas, desde su posicion como
mujeres, que aportar al constructo de la representacion y la esencia nacional japonesa? ¢ Tiene que
ver a su vez con una construccion de femineidad que, a ojos del poder, permea sus obras como una

fragancia?

Para responder a estas interrogantes, analizaré la narrativa iconogréafica de las obras, asi
como el contexto que demarco la seleccion entendido en el tema general de la bienal, quien es el
curador que propone y cuél es el discurso curatorial que sustenta la propuesta®’. Explicado de

manera mas tedrica por Linda Nochlin:

Lo que realmente me interesa son las operaciones de poder en el nivel de la
ideologia, operaciones que se manifiestan en un sentido mucho mas difuso, mas
absoluto, pero paradéjicamente més evasivo, en lo que podria llamarse los
discursos de la diferencia de género. Me refiero, por supuesto, a las formas en
que las representaciones de las mujeres en el arte se basan y sirven para
reproducir supuestos indiscutiblemente aceptados por la sociedad en general, los
artistas en particular y algunos artistas mas que otros sobre el poder de los
hombres sobre, la superioridad de, la diferencia con y el control necesario de las
mujeres, supuestos que se manifiestan en las estructuras visuales, asi como en las

elecciones tematicas de las imagenes en cuestion. La ideologia se manifiesta tanto

27 Para las referencias sobre la Bienal de Venecia, nos remitimos al archivo digital disponible en la reconocida

plataforma de arte Universes in Universe (https://universes.art/es/bienal-venecia#c35579), asi como a la pagina

oficial de la Fundacion Bienal (http://www.biennialfoundation.org/biennials/venice-biennale/)
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por lo tacito-impensable, irrepresentable como por lo que se articula en una obra
de arte. (Nochlin, 1988, pags. 1-2)

111.1. | PRIMERAS INCURSIONES INDIVIDUALES

Como recién mencioné, Kusama Yayoi (1929) fue la primera artista mujer en tener una
exposicion individual y la primera ademas después de més de treinta afios, desde que Emi Kinuko
participara en la exposicion colectiva de 1962. No era la primera vez que Kusama ocupaba un
espacio en la Bienal. En la edicion de 1966, luego de no haber sido seleccionada para participar en
ninguna modalidad, se apropi6 extraoficialmente de un espacio de jardin, y montd su Narcissus
Garden, cubriendo con mil quinientas esferas reflectantes el césped mientras las vendia al precio
de 1200 liras (US$2), vestida con un kimono dorado y un obi de flores?®. Al performar su otredad
dentro del evento, como mujer y como asidtica, y por ende subvirtiendo la estructura del evento al
no haber sido siquiera invitada de manera oficial, Kusama se convirti6 en la artista mas reconocida
de esa edicion, atrayendo mas atencion que la propia exposicion oficial japonesa (Yoshitomo,

2005).

En 1993 Kusama transformo todo el interior del pabell6n en una obra, en una especie de
instalacion inmersiva. Con Mirror Room (Pumpkin), cubrié las paredes con su reconocible patron
de lunares negros sobre amarillo y ubicé una pequefia habitacion en el interior. Al espectador
asomarse, podia ver un conjunto de calabazas también con el mismo patrén que eran reproducidas

al infinito por espejos. El pabellon era una habitacion que contenia otra habitacién que se

28 https://www.moma.org/calendar/exhibitions/4995
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reproducia ilimitadamente, efecto acentuado no sélo por los espejos sino por el obsesivo

estampado.

El curador de la edicion de 1993 Tatehata Akira, en ese momento profesor de la
Universidad de Arte de Tama, ha declarado que el primer freno a su propuesta fue la cuestion de
la salud emocional de la artista: no nos puede representar porque esta loca (Lenz, 2018). En

declaraciones al New York Times, Tatehara expreso que:

Incluso si hacemos caso omiso de la cuestion de la calidad de su arte o de su
estado mental, sélo quiero mostrar tanto a los japoneses como al mundo que hay
una figura japonesa excepcional que es verdaderamente original. Quiero

mostrarle al mundo que, aunque el arte japonés ha carecido_de originalidad

durante muchos afios, existe esta excepcidon. Mucha gente dijo que estaba

preocupada de si ella era realmente apropiada. Pero queriamos tener un fuerte

impacto, para variar, en el mundo del arte internacional. Asi gue necesitdbamos

un artista fuerte®.

Lo que brindé Kusama a la participacion independiente japonesa de la 452 edicién, a 0jos
de sus electores, fue la posibilidad de impacto dada a través de la originalidad japonesa, en el
marco tedrico de la bienal de Achille y sus puntos cardinales. En ningun registro se ha discutido,
al menos oficialmente, su condicion de mujer. Ella, quien por décadas habia sufrido el rechazo de
las gadan (art stablishment), rechazo enmarcado por la segregacion de género que permea esas

estructuras, fue en cierto modo utilizada por la oficialidad japonesa con el fin de simbolizar el

2 New York Times, 10 de junio de 1993, Seccién C, pag. 13 de la Edicién Nacional con el titular: Japén esta

representado por una artista que una vez fue rechazada.
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nacionalismo estético, encarnado en si misma como sujeto japonés, y lo global, expresado en sus
obras previamente conocidas y aprobadas por la comunidad internacional. Artista fuerte se tradujo

entonces en estos términos.

La segunda mujer que tuvo exposicion individual en el pabellon japonés fue Naito Rei
(1961), en 1997. La 472 edicion estuvo bajo la direcciom del historiador del arte, critico y comisario
italiano Germano Celant (1940) quien acufiara en 1967 el término arte povera. Con el titulo Futuro,
Presente, Pasado, agrupd tres generaciones de artistas, cuyas obras se desarrollaron entre los afios

sesenta y noventa. La artista japonesa Mori Mariko (& /7 &, 1967) incluida en la muestra central,

recibié una mencién especial dentro de los premios que otorga el evento.

Por la parte japonesa, el curador seleccionado fue Fumio Nanjo (7 fig 52 4=, 1949)%°,

actualmente uno de los mas reconocidos curadores japoneses. Naitd Rei (1961) habia sido una de
las chashajo cuya obra aparecio resefiada a pagina completa dentro de la edicion especial de
Bijutsu techo de 1986. Sus instalaciones, en las que comunmente empleaba materiales textiles y
naturales, fueron leidas como un referente al cuerpo femenino y especificamente al vientre materno

por constituir instalaciones penetrables, traslicidas y célidas, una especie de refugio al que sélo se

30 Fumio Nanjo es director del Museo de Arte de Mori desde el 2006 y profesor de la Universidad de Keio desde 1991.
Organiz6 numerosas exposiciones como funcionario de la Fundacién Japdn (1978-1986), y como director de la ICA
Nagoya (1986-1990). Fue comisario de la Bienal de Taipei (1998), miembro del comité del jurado del Premio Turner
(1998), co-curador de la 32 Trienal de Arte Contemporaneo de Asia y el Pacifico (Brisbane, 1999), miembro del comité
de seleccion de la Bienal de Sydney (2000), Especialista en arte del Pabellon de Japén de la Exposicion de Hannover
(2000), codirector artistico de la Trienal de Yokohama 2001, co-curador de la seccion de Tokio de la Bienal de Sao
Paulo (2002) y director artistico de la Bienal de Singapur (2006 y 2008).
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podia acceder de uno en uno. Para referirse a su obra, se utilizaron apelativos como sensibilidad
femenina y espiritualidad. Aln hoy, Naito es considerada en el contexto japonés como la artista
mujer ideal, puesto que aun sin abandonar una estética sensible y amable, ha sido capaz de lograr

reconocimiento internacional (Mostow, Bryson, & Graybill, 2003).

En el tejido de la bienal de 1997, cuyo curador principal fue el tedrico del arte povera®, la
obra de Naito , Un lugar en la Tierra (M _I= (2 —-2> D 3;7r) encajaba en cierto modo desde el punto
de vista formal con este movimiento desarrollado en los afios sesenta. La instalacion, que habia
sido mostrada con anterioridad en 1991 en la galeria Sagacho Exhibit Space en Tokio, contenia
objetos variados que incluian hojas, semillas y otros materiales vegetales, ademas de hilos
colgados dentro de una carpa instalada dentro de la galeria®2. Su curador describio el concepto de
la siguiente manera: en la estética japonesa de hakanasa (12 — lo transitorio y lo efimero), las
cosas fragiles y fugaces, porque estan a punto de desaparecer, se disfrutan al maximo mientras

aun existen. La belleza que emerge de esta ‘debilidad’, reside consistentemente en el trabajo de

Naito 2. La instalacion era ademas una evocacion del Santuario de Ise.

La declaracion de una expresion estética nacional contenida en la obra de Naito Rei,
constituye la premisa de la seleccidn, y un aporte dentro del tema general de la bienal. Un lugar

en la Tierra, de indudable calidad estética, encajaba en el constructo de lo femenino en el arte

3L El término arte povera (del italiano arte pobre) agrupa el trabajo de aquellos creadores que, a finales de la década
de 1960, comenzaron a utilizar materiales naturales o de muy facil obtencion, como madera, hojas o rocas, telas,

carbon o arcilla, entre otros, como una forma de luchar contra el mercado del arte.

32 Entrevista a la artista en https://www.art-it.asia/en/u/admin_interviews_e/bfismlveo8jhltkurayQ

33 Cita en http://lucienterras.com/archive/rei-naito-one-place-on-the-earth/
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japonés: no lo violentaba, sino que lo sustentaba a la vez que se articulaba dentro del discurso

internacional con las instalaciones inmersivas como un medio ya acreditado.

Con estas dos primeras experiencias en el pabellon japonés de los afios noventa, se
establecieron las bases para las participaciones de mujeres para las ediciones subsiguientes: artistas
con reconocimiento internacional previo, con una propuesta innovadora e impactante; y cuya obra

no subvierta, sino que refuerce lo estético nacional y, de ser posible, el constructo de lo femenino.

11.1. Il MUJERES REPRESENTANDO MUJERES DISCURSANDO SOBRE LO NACIONAL

De mi madre 2000-2005: Trazos del Futuro

La curadora Kasahara Michiko®* es reconocida como una de las feministas mas destacadas
del campo del arte japonés contemporaneo. Su trayectoria habia comenzado en los noventa, cuando
curd la primera exposicion con mirada de género dentro del contexto japonés: Exploring the
Unknown Self - Self-portraits of Contemporary Women, en 1991, y fue una de las curadoras

directamente atacadas por Sanda Haruo en la polémica analizada en el capitulo anterior. Es por

34 Licenciada en Sociologfa por la Universidad Meiji Gakuin, en 1983 y con Maestria en Fotografia, por la Columbia
College, Chicago en 1987, ha curado las exposiciones | know something about love, Asian Contemporary Photography,
2018; Somewhere between me and this world - Japanese contemporary photography, 2012; Love's Body - Art in the
age of AIDS, 2010; Love's Body - Rethinking the Naked and the Nude in Photography, 1998; Gender Beyond Memory,
The Works of Contemporary Women Artists, 1996; Exploring the Unknown Self - Self-portraits of Contemporary
Women, 1991. Ha publicado Essays On Photography from Gender Perspective, 1991 — 2017, Photographs of the war,
its history and meaning, The Politics Behind the Nude, entre otros.
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ello por lo que, considerando la historia del Pabellén Japonés y la tradicion y autoridad de la
Bienal de Venecia, se sintié sorprendida cuando fue seleccionada para concursar por la curaduria

de este espacio y haber sido finalmente seleccionada (Kasahara, 2006, pag. 22).

Puesto que el afio anterior, en la Bienal de Arquitectura®, se habia expuesto el tema Otaku:
Persona — Espacio — Ciudad (el tema general habia sido Ciudades: Gente, Sociedad, Arquitectura),
como lo representativo de la sociedad contemporanea japonesa, Kasahara buscando saldar su
inconformidad con esta proyeccion reduccionista, quiso mas que correr el riesgo de destruir la
oportunidad de discusion a través de la presentacion de algo que exagera sus peculiaridades,
exponer obras que poseyeran sus propias bases pero que presentaran aspectos con los que el
espectador, con sus valores variables, fuera capaz de relacionarse (Kasahara, 2006, pag. 23). Este

vendria a ser su primer concepto curatorial.

La condicion externa, a nivel bienal, que sustentd la participacion de Kasahara, una
curadora activista de los estudios de género y la artista por ella elegida, fue la ya mencionada
seleccién por primera vez de dos mujeres curadoras para la direccion artistica del evento: Maria
de Corral y Rosa Martinez. Estas mujeres tuvieron como plataforma curatorial dos exposiciones
separadas pero complementarias: La experiencia del Arte (de Corral) y Siempre un poco mas lejos
(Martinez), cuyo tema era el feminismo contexto artistico. Por primera vez, el nimero de mujeres
artistas en las exposiciones colectivas ascendié al 38%. La bienal se nombr6 de manera extraoficial

como una bienal de las mujeres y para las mujeres (Nochlin, 2005).

% La Bienal de Arte de Venecia, alterna con la Bienal de Arquitectura desde 1980 utilizando el mismo concepto de

los pabellones nacionales.
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Teniendo en cuenta todo el contexto anterior, y siendo la fotografia el gran medio
contemporaneo excluido también del pabellén japonés a pesar de su relevancia y préctica
extendida, Kasahara fue cerrando su seleccion hacia una mujer artista, fotografa, que fuera capaz

de concretar una exposicion individual. Para ella la persona indicada fue Ishiuchi Miyako (1947)%.

Ishiuchi pertenece a esa generacion de artistas que centran su obra en los traumas de la
guerra, evidenciados en los individuos, sus entornos y sus pertenencias como una metafora de las
cicatrices nacionales. Comenz0 su trabajo como fotografa a la edad de veintiocho afios, en su natal
Yokosuka, hogar de una de las mayores bases navales estadounidenses en el Pacifico, registrando
la presencia extrafia de la ocupacién militar que transformo cultural y visualmente su entorno. La
extension de estas marcas hacia la sociedad de la posguerra siguié determinando las narrativas
recogidas en el proceso documental de Ishiuchi que ahora comenzaria a centrarse en los efectos
personales. En esta linea tematica, la fotdgrafa ha creado los proyectos Cicatrices (1991) donde
registré heridas traumaticas sobre la piel; De mi madre (2000), inventario de los objetos que su

madre dej6 al morir; y el proyecto O L % / Hiroshima 1945 (2008) donde por invitacion del

Museo Conmemorativo de la Paz de Hiroshima, documentd las pertenencias dejadas por las

victimas de la bomba atomica.

Para la edicion 512 de la Bienal de Venecia, el primer dio de curadora — artista mujer,
decidio llevar al espacio eminentemente masculino del Pabellon Japonés, la primera muestra con

mirada de género: De mi madre 2000-2005: Estampas del Futuro (= — X 2000 — 2005 73

3 Todas las referencias a la edicién 51 son tomadas de la pagina oficial del pabellon japonés:

https://www.jpf.go.jp/e/project/culture/exhibit/international/venezia-biennale/art/51/index.html
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DXIFN) que consistio en 33 fotografias y una video instalacion. En las palabras al catalogo,

Kasahara apunt6 que:

“Madre” de Ishiuchi Miyako ofrece un retrato de una mujer que fue una
precursora de las mujeres independientes del Japdn actual. La heroina de esta
historia es una mujer nacida en una aldea rural de la region del Norte de Kanto
en 1916. Obtuvo su licencia de conducir a los 18 afios y se fue a Manchuria a
trabajar. Alli se casd, pero su marido pronto fue reclutado y enviado al frente.
Regresé a su ciudad natal en Japon durante la guerra y condujo un camion que
transportaba materiales militares. Durante ese periodo, conocié a un joven
estudiante que habia sido movilizado y enviado a trabajar a un campo de aviacion
cercano. Cuando termind la guerra, ella lo alentd a regresar a la universidad, y
después de que se gradudé comenzaron a vivir juntos en la aldea. Se habia
informado de que su marido habia muerto, pero regreso después de la guerra.
Estaba embarazada en ese momento, por lo que pag6 una indemnizacion a su

marido y obtuvo el divorcio de mutuo acuerdo.

Mediante el proceso de documentacién del cuerpo y los objetos de Ishiuchi Miyako — madre,
Ishiuchi Miyako — artista canaliz6 sus propios sentimientos de pérdida y de conciliacién de una
relacion madre — hija tormentosa, a través del reconocimiento de esta otra mujer en tanto individuo
separado de la funcion social materna. Las fotografias, retratos de pintalabios, peines con cabello
aun enredado, ropa, todos marcados por el uso, se completan con fragmentos de cuerpo desnudo

cuya piel ha sido marcada por el tiempo.

La madre de Ishiuchi fue una mujer en cierto modo contestataria desde la defensa de su

independencia y su modo de vida poco convencional. A través de la experiencia individual, se
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discursa entonces sobre ciertos cambios sociales ocurridos en la vida de las mujeres
contemporaneas japonesas. Su orientacion hacia el dolor de las victimas, que es epitomizado en
las marcas fisicas del cuerpo y los objetos pertenecientes a ellas, podria leerse como un discurso
sobre el dolor nacional (Japdn como victima) de la posguerra. A través de este conjunto de obras
con una alta calidad artistica, tanto formal como tematica, el pabell6n japonés presentd el tema
universal del dolor que genera la pérdida de una madre, imbricado con el discurso local de
emancipacion femenina desde una experiencia individual. Esta apropiacion ejercida desde un
espacio oficial podriamos decir que, sin demeritar el gran logro que constituyé la primera muestra
feminista dentro del pabelldn japonés, sustenta el falso discurso politico de inclusién de la mujer

en los espacios de poder.

Mujeres azotadas por el viento: la tropa de las chicas ancianas

Para la siguiente participacion femenina, dos ediciones después, se apostd por una
curaduria no tan diferente de la anterior: una mujer fotégrafa, discursando sobre otras mujeres. En
esta ocasion, el curador seria Minamishima Hiroshi 2, en ese momento director del Museo de Arte

Contemporaneo de Kumamoto.

37 Hiroshi Minamishima (1957), profesor de la Universidad de Arte y Disefio Joshibi y ex Director del Museo de Arte
Contemporaneo, Kumamoto. Después de graduarse de la Escuela de Arte y Disefio de la Universidad de Tsukuba,
participd en la fundacion de varios museos en Japén, incluido el Museo de Arte de la Ciudad de lwaki y el Museo de
Arte Contemporaneo de la Ciudad de Hiroshima. En 1993, recibié una beca de la Fundacion Cartier pour 1’art
contemporain y estudié en Paris. Desde 2000, trabajo para el establecimiento del Museo de Arte Contemporaneo,
Kumamoto (CAMK) y se desempefié como director fundador hasta 2008. Es uno de los co-curadores de la Trienal

Internacional de Arte Contemporaneo (ITCA) 2008 en Praga.
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El aporte en esta ocasion de Yanagi Miwa (1967)%, la artista por él seleccionada, estaba en
emplear la fotografia digital manipulada para representar lo femenino en sus roles y estereotipos
sociales. Entre las series mas reconocidas de Yanagi se encentran Chicas del Elevador (1994 —
1998), donde retrata a modelos profesionales realizando una performance imitando a las
ascensoristas, tan comunes en los centros comerciales, invisibles y uniformadas; Mis Abuelas,
donde realiz6 entrevistas a multiples adolescentes para analizar su autopercepcion a través de la
pregunta “qué tipo de mujer crees que seras dentro de cincuenta afos”, para luego recrear estas
visiones y conformar distintos tipos de mujer ideal uniendo narraciones textuales y visuales; y
Cuentos de hada (2004 — 2006), donde devela el caracter dogmatico de los estereotipos trabajados

en los cuentos infantiles cléasicos que tratan las figuras de las mujeres jovenes y ancianas.

Para el pabellon japonés de la edicion 532 de la Bienal, se presentd el proyecto Mujeres
azotadas por el viento. El tema general del evento fue Construyendo Mundos, y estuvo bajo la
direccion artistica de Daniel Birnbaum (Suecia, 1963) que declaré que una obra de arte es mas
gue un objeto, mas que una mercancia. Representa una vision del mundo, y si se toma en serio,

puede ser visto como una forma de hacer mundo.

Con Mujeres azotadas por el viento, la curaduria japonesa transformo el pabellén en un
microcosmos al cubrirlo con una carpa negra, dandole el aspecto de un circo siniestro, metafora

tomada de las novelas surrealistas del escritor modernista japonés Kobo Abe (ZZ53/A 5, 1924 —

1993), especificamente de La mujer de las dunas (# ® 7z, 1962). Una vez mas, reaparece la

38 Todas las referencias a la edicién 53 son tomadas de la pagina oficial del pabellon japonés:

https://www.jpf.go.jp/e/project/culture/exhibit/international/venezia-biennale/art/53/index.html
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metafora de la casa dentro de la casa tratada desde la figura de la mujer ejecutante o representada,

pero siempre como el sujeto de la mirada.

Minamishima describi6 en sus palabras al catalogo lo siguiente:

En el espacio de ese instante de dislocacién momentanea de la “muerte” a la
“vida”, mientras capta una variedad de “vientos fuertes” como la “autoridad”,
la “convencion” y el “prejuicio”, las ancianas de Yanagi apareceran cOmMo
visitantes de otro mundo. Cuando lo hagan, se revitalizaran como enormes formas
de “vida” de tamario natural, que hasta ese momento se habian mantenido en
secreto, pero que ahora envuelven completamente al espectador. La “vida” de
estas mujeres, que deberian ser pequefias, es un mundo transpuesto que emerge
cuando se recuerda su tamanio real. (...) Al trascender el feminismo en su sentido

mas estricto, la obra seguramente recordara el poder fundamental del arte.

El curador describe el viento que fustiga como una metafora de los males que oprimen a la
mujer y al que ellas se enfrentan de manera desafiante. Mujeres sobrenaturales vy
sobredimensionadas, de cuatro metros de altura y de distintas generaciones gque viajan juntas en
una caravana negra por un paisaje inhdspito, desértico. Estas mujeres tienen cuerpos mixtos, de
ahi el titulo de chicas ancianas: tienen rostros juveniles y senos agrietados por el tiempo o
viceversa, mujeres ancianas con grandes senos rollizos. La desnudez y el desenfreno presentan una
imagen violenta y en cierto modo perturbadora al no ser sensual. El conjunto podria leerse como
una metafora de la hostilidad a la que son sometidas las mujeres y de la persistencia de estas frente
al medio opresor. La perspectiva del contrapicado ha sido utilizada en la iconografia de la historia
del arte para representar tradicionalmente personajes heroes, que nos observan desde una posicion

de superioridad. Asi nos ven ellas, desde su altura. El titulo de la muestra contiene tres conceptos
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que responden a estereotipos culturales pero subvertidos por la representacion: el primero seria
mujeres, que viene a contener los dos siguientes, chicas y ancianas. Los personajes de Yanagi
vendrian entonces a ser los ideales: mujeres que contienen en si mismas y celebran el pasado, el

presente y el futuro del sujeto mujer dentro de la sociedad japonesa.

Maés alla de todo el contenido expresado en las obras y las multiples lecturas que podamos
hacer de las mismas desde una perspectiva de género, la declaracidn final del curador resulta muy
significativa dentro de los discursos oficiales que he estado analizando: el arte trasciende la
ideologia y el posicionamiento politico feminista, no puede realmente ser tocado por este. Era

necesario hacer esta declaracion.

I11.1. 111 EL SINDROME DE GALAPAGOS

El ascenso a la fama internacional de la joven artista japonesa Tabaimo (Tabata Ayako,
1975) fue bastante rapido y notorio. Desde su graduacion, con la video instalacion Japanese
kitchen, gan6 prominencia al recibir el Kirin Contemporary Award en 1999, con la edad de 24
afios. Luego de esto, fue captada como profesora de su alma mater, la Universidad de Arte y Disefio
de Kioto, algo inusual para un artista y mujer tan joven en Japén. Fue ademas la mas novel
participante en la Trienal de Yokohama en 2001, la muestra internacional de arte contemporaneo
mas prestigiosa del pais. Su incursidn en exposiciones colectivas internacionales incluy6 la Bienal

de Sdo Paulo (2002); la Bienal de Sidney, Australia (2006); y la Bienal de Venecia (muestra
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general, 2007). Todo ese camino la llevaria a ser seleccionada por la curadora Yuka Uematsu®®

para representar al Pabellon Nacional de Japdn con teleco-soups en la 542 edicion de Venecia.

Cuando la bienal del 2011 tuvo su segunda curadora mujer, Bice Curiger, el pabellon
japonés repitié con su segundo dio curadora — artista mujer. Con el titulo ILLUMInaciones, la
curadora sueca quiso llamar literalmente la atencion sobre la importancia de los distintos
desarrollos del arte contemporaneo en un mundo globalizado. El tema presentaba un doble
significado: el de iluminacién, que simboliza el conocimiento, y el de naciones iluminadas que
enfatiza el elemento de lo nacional y el desarrollo. Uematsu, quien ya tenia una larga trayectoria
trabajando con artistas mujeres, vio en Tabaimo una conjugacion perfecta para hablar de la

especificidad nacional japonesa, desde la perspectiva de una artista joven“.

La peculiaridad de la obra de Tabaimo se encuentra en que trabaja generalmente el formato
de filmes de animacién cortos, empleando desde el punto de vista estilistico una mezcla de
subcultura pop y bellas artes. En su forma completa como instalacién, los filmes son proyectados
sobre grandes pantallas o pequefios escenarios creados por la artista quien ademas ejecuta el largo

proceso de creacion y produccién por si misma, dibujando entre cuatro y treinta fotogramas por

% Uematsu Yuka es Curadora del Museo Nacional de Arte de Osaka y anteriormente del Museo de Arte
Contemporaneo Marugame Genichiro-Inokuma / The MIMOCA Foundation for the Promotion of Fine Arts. Ha
organizado numerosas exposiciones, entre ellas Tabaimo: DANMEN, 2010; Miwa Yanagi Po-po Nyangnyang!, 2000;
Pipilotti Rist: Yuyu, 2008, Eija-Liisa Ahtila, 2008; Marlene Dumas: Broken White, 2007; Yoshihiro Suda, 2006;
Marina Abramovic: The Star, 2004; Yayoi Kusama: beyond the Labyrinth, 2003; entre otras. Es profesora adjunta en

la Universidad de Arte y Disefio de Kioto.

40 Todas las referencias a la edicién 54 son tomadas de la pagina oficial del pabellon japonés:

https://www.jpf.go.jp/e/project/culture/exhibit/international/venezia-biennale/art/54/index.html
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segundo del filme. Cada uno es esbozado a mano y posteriormente digitalizado para iluminar y

animar digitalmente.

Su técnica de animacion se basa en la apropiacion de métodos tradicionales de pintura
japonesa, pero ejecutados en un estilo que rememora ciertas expresiones de la cultura popular

como es el manga gekiga (Z|[# — imagen dramatica) de los afios sesenta y setenta, que tenian

historias y dibujos méas proporcionados y realistas en su representacion. Las lineas de cada
celuloide son trazadas con un pincel evocando al tradicional sumi-e o tinta sobre papel. Tabaimo
recrea esa ambiguledad confortable en la cultura japonesa, sustentada por un area gris entre lo real
y lo no real, y su relacion con los problemas socio — culturales que aquejan a la sociedad
contemporanea. Por ello en su obra la artista recoge un amplio abanico de codigos: el salaryman,
la ama de casa, la highschoolgirl, los yakuza y el luchador de sumo son figuras recurrentes. Los
escenarios en que estas son insertadas incluyen interiores de trenes, bafios publicos, habitaciones
comunes de apartamentos citadinos familiares, espacios cotidianos donde se desarrolla la vida
actual de Japon. Pero estos encierran también evocaciones de un Japon nostalgico, repleto de
elementos tradicionales que incluyen muebles, cortinas de papel, puertas corredizas y casas de
madera. Todos estos elementos fueron incorporados en su propuesta para el pabellon japonés del

2011.

En su pagina oficial, la Fundacion Japon declaro lo siguiente:

Reconocida como una de las artistas jovenes mas importantes del pais, Tabaimo
fue aclamada por la critica por su instalacion multimedia Japanese Kitchen
(1999), que combinaba animaciones surrealistas dibujadas a mano con elementos

arquitectonicos en un examen de la sociedad japonesa contemporanea. En
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Venecia, “TABAIMO: teleco-soup” continuard esa trayectoria a través de un
entorno multimedia inmersivo que incorpora las caracteristicas uUnicas del

Pabellon de Japon en los Giardini.

Mientras el statement curatorial argumentaba que:

En japoneés, el titulo de la exposicion, “teleco-soup”, connota la idea de una sopa
“Invertida”, o sea, la inversion de las relaciones entre el agua y el cielo, el fluido
y el contenedor, el yo y el mundo. Esta frase, acufiada por la artista, se basa en
una tradicién intelectual en Japon que lucha con la identidad del pais como un
estado insular, o lo que en los ultimos afios ha llegado a conocerse como el
“Sindrome de Galapagos” (...) aplicable a multiples facetas de la sociedad
japonesa en la era de la globalizacion. La estructura de la exposicién hace
referencia a un proverbio atribuido al filésofo chino Zhuangzi, “Una rana en un
pozo no puede concebir el océano”, y a un apéndice a la version japonesa del
mismo, “pero conoce la altura del cielo”. A través del uso de una proyeccion de
animacion multicanal y paneles de espejo, Tabaimo transformara el interior del
Pabelldn de Japon en un pozo y el espacio abierto bajo el Pabellon, que se eleva
en pilotaje, en el cielo.

Para ocupar el pabellén, la artista ide6 un video — instalacion inmersiva, aprovechando la
propia estructura del edificio. Como comento ella misma: el gran desafio era qué hacer con esas
cuatro paredes y el enorme agujero en el centro que nadie puede mover. Tabaimo decidio hacer
uso de todo el pabelldn, tanto de su interior como de su exterior, convirtiéndolo en el soporte de
una gran obra, en la obra en si. Con la inclusion de espejos, creé la ilusion de un espacio infinito

y sin escala perceptible, que sobrecogia al espectador sumergido en una realidad alternativa:
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futurista en su tecnologia, tradicional en su visualidad. Al proyectarse un video en loop sobre toda
la estructura de paredes y espejos, la sensacion de infinito es acentuada cuando también se

acompafia por un sonido ambiente similar al que se escucha cuando se esta bajo el agua.

Con la obra de Tabaimo, que hace referencia al Sindrome de Galdpagos (concepto que se
penso como titulo original) se interrog6 a Japon dentro del contexto del resto de pabellones y, por

tanto, del resto de las (percibidas como) grandes naciones. En palabras de la propia Uematsu:

En los Giardini, uno de los principales espacios expositivos de la Bienal de
Venecia, se encuentran también pabellones de otros paises como Gran Bretafia,
Alemania, Corea del Sur, Francia y Estados Unidos. Este lugar es como un
microcosmos del tipo de mundo que simboliza las relaciones entre las grandes
potencias de los afios 1910 y 1930. En cierto modo, Japdn en Venecia es como

una rana que ha sido arrojada al gran océano.

Las discusiones sobre lo nacional tanto al interior de Japon como en sus relaciones con el
resto del mundo son mas que explicitas dentro de esta propuesta: la nacion lidica que se exporta,
pero también la nacion interna desolada por oleadas tanto maritimas como econdémicas o

socialmente opresivas.
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111.1. IV LO NACIONAL Y LO UNIVERSAL

En el 2015 Japdn tuvo la mas resefiada exposicidn de sus representaciones nacionales en
Venecia*, incluida entre las cinco mejores del evento segiin The Guardian, y lleg6 a ser la imagen
de portada de la cobertura de Venecia del New York Times. Siendo el afio en que por primera vez
un curador que no era ni europeo ni norteamericano dirigia la Bienal, la propuesta de Okwui
Enwezor (Nigeria, 1963 — 2019) seria examinar las tendencias y efectos de la globalizacion en el

arte desde la segunda mitad de los noventa.

Para ello Fundacion Japon selecciono el binomio Nakano Hitoshi*? — Shiota Chiharu.

Nakano (" EF{—5)*%, curador de la Fundacion de Arte Kanagawa, expreso que, debido a la

premura con que fue notificado para competir por la curaduria del pabellon, decidi6é proponer no
s6lo a un artista con quien ya hubiera trabajado, sino a uno que poseyera una obra de gran impacto
visual. Para ello entonces trabajo su curaduria con la artista Shiota Chiharu cuya obra, en su
opinidn trasciende los contextos linglisticos, culturales e histdricos, asi como las circunstancias

politicas y sociales, y afecta profundamente a los espectadores de todo el mundo.

41 Ver listado de articulos en https://2015.veneziabiennale-japanpavilion.jp/en/press/

42 Nakano Hitoshi (1968) Curador de Kanagawa Arts Foundation y MA en Historia del Arte en la Escuela de Letras
de la Universidad de Keio. En el campo del arte contemporaneo, ha comisariado las siguientes exposiciones: Shiota
Chiharu: From In Silence, 2007; Koganezawa Takehito: Between This and That, 2008; Everyday Life / Another Space,
2009; Asaba Katsumi: Harbor of Design, 2009 y 2010; Izumi Taro: Kneading, 2010, Sawa Hiraki: Whirl, 2012, todas

ellas celebradas en la Galeria de la Prefectura de Kanagawa.

43 Todas las referencias a la edicién 56 son tomadas de la pagina oficial del pabellon japonés:

https://www.jpf.go.jp/e/project/culture/exhibit/international/venezia-biennale/art/56/index.html
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Shiota, a pesar de residir en Berlin desde 1996 y haber desarrollado ademas la mayor parte
de su educacion y creacion artistica estando fuera de Japon, habia mantenido un vinculo constante
con su pais, desde el punto de vista expositivo: en el 2007 habia sido galardonada con el Premio
de Fomento del Arte del Ministerio de Educacion japonés; expuso en el Museum of Art, Kaochi
(2013), el Marugame Genichiro-Inokuma Museum of Contemporary Art, Kagawa (MIMOCA,
2012) y el National Museum of Art de Osaka (2008), asi como en las Trienales de Aichi y

Yokohama.

No obstante, Shiota es una artista que se ha despojado (o ha sido despojada) de cualquier
alusion a referencias culturales especificas japonesas. Si nos remitimos a las resefias sobre la artista,
recogidas en distintos catalogos o sitios web, no podemos encontrar esas conexiones tan comunes
que sustentan la fortuna critica de muchos artistas asiaticos que viven fuera de sus paises. Su obra
se basa fundamentalmente en instalaciones de gran escala que ocupan la mayor parte del espacio
de exhibicion pero que parecen no ocuparlo realmente: la sensacion visual es tanto de pesantez y
como de ingravidez. Esto se debe a que constituyen grandes entramados de cuerda en la que se
enredan objetos ahora casi fantasmales, como si formaran parte de un recuerdo o un suefio ya
olvidado. Estos objetos suelen contener memorias en si mismos porque estan marcados por el uso
y el tiempo: camas, ropas, sillas, libros, maletas, todos objetos del contexto del hogar y por ende
contenedores de recuerdos familiares e individuales. El bote es también una de las figuras
recurrentes en sus instalaciones porque representa, a decir de la misma artista, manos que recogen

y resguardan historias personales y que las transportan por un mar de memorias.

Para la exposicion en el Pabellon Japonés de 2015, la propuesta curatorial tuvo el titulo de

La llave en la mano. La instalacién consistio en 180.000 llaves recolectadas a través de donaciones
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en todo el mundo y entretejidas por 400km de cuerda roja. La gran telarafia que colgaba del techo
venia a precipitarse como cascada sobre dos viejos botes ubicados en el suelo de la galeria. La
instalacion tuvo como complemento un video donde se mostraban nifios respondiendo a la

pregunta de ¢,codmo llegaste a este mundo? La artista describio la obra de la siguiente manera:

A través de mis objetos de instalacion (los botes y las llaves), mi objetivo es
representar recuerdos, oportunidades y esperanza. Las viejas llaves colgantes
representan todas estas condiciones humanas. Son sostenidos por un bote que
simboliza una mano que envuelve y reline a cada ser humano junto con sus
caracteristicas importantes. Los visitantes pueden sentirse como si estuvieran
caminando alrededor de un océano de memoria. Las llaves estan conectadas entre
si por miles de cuerdas rojas. Las llaves son objetos cotidianos que protegen cosas
valiosas y al entrar en contacto con la calidez de las personas a diario, las llaves
acumulan una red de recuerdos que conviven en nuestro interior. Son un medio
que transmite nuestros verdaderos sentimientos y estan conectados entre si tal

como lo estan los humanos. Incluso se parecen a la forma de un cuerpo humano.

La Illave como objeto de uso cotidiano, es ajeno a la cultura tradicional japonesa del hogar
donde las habitaciones son separadas por shaji (f%1-), puertas corredizas de laminas de papel
sobre una delgada estructura de madera. Como concepto, la llave puede decirse que representa
universalmente la manera segura de guardar un secreto, un objeto muy preciado o un espacio. El
color rojo de los hilos alude, segln Shiota, a la sangre del cuerpo: los hilos vienen a ser venas que
transportan una sustancia vital para la vida y la conexidn entre las personas. La gran metafora se

vuelve totalmente global: no hay necesidad de un conocimiento culturalmente especifico previo

85



“Pabellén japonés de la Bienal de Venecia: Politicas de representacion y participacion femenina (2001 - 2015)”

para aprehender el proyecto en toda su complejidad porque apela, sobre todo, a los sentimientos

humanos.

En una entrevista, al ser cuestionada sobre cdmo entendia su propia participacion en el
pabelldn, siendo una artista que no ha vivido en Japon por casi dos décadas, Shiota Chiharu

respondio:

Representar a mi pais es diferente de lo que estoy acostumbrada a hacer. Para
mi, el arte siempre ha sido méas importante que la identidad. Nunca habia
trabajado como artista japonés marcada por mi nacionalidad. Cuando empecé a
pensar en lo que podia hacer como artista japonés, luché - porque me preguntaba
a mi misma, como persona que vive en el extranjero, como podia representar
mejor a mi pais. Pero ahora soy mas consciente de ser yo misma independiente
de mi propia cultura y sélo reflexiono sobre mi trabajo como artista. A lo largo
de los afos, todos los artistas japoneses que han mostrado su trabajo en el
Pabellon viven actualmente en Japén, asi que creo que hay un pequefio cambio
esta vez, ya que he estado viviendo en Alemania durante 17 afios. Supongo que
nos estamos volviendo cada vez mas internacionales. Tal vez sea asi como podria
afectar a mi patria. Hay una perspectiva mas amplia y abierta para el arte hoy en

dia*.

El discurso sobre lo nacional seria entonces el de una gran artista japonesa cuya obra puede
ser universalmente leida, que posee una trayectoria de probada relevancia internacional pero que

mantiene sostiene, una vez mas, el discurso oficial sobre la mujer artista que explora el entorno

44 https://artreview.com/previews/2015 venice 7 chiharu_shiota/
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del hogar y sus objetos, y emplea materiales cercanos al ejercicio de lo tradicionalmente femenino:

la préctica del tejido.

BREVE CONSIDERACION FINAL

Existe un cierto patron, detectable, en el conjunto de mujeres artistas seleccionadas para
representar a Japon en el contexto de la Bienal de Venecia. Aunque los lenguajes artisticos son
disimiles y los niveles del discurso sobre lo nacional son mas 0 menos evidentes entre una edicion
y otra, la representacion del nacionalismo estético, a través de la asuncion de la creacidn de mujeres
artistas desde el discurso oficial se realiza desde un lugar seguro. Ese lugar de enunciacion resulta
estar amparado en un discurso politico e histérico que, aunque no demerita la calidad artistica de

los proyectos, se apropia de ellos para crear sentido sobre una realidad fabricada.
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CONCLUSIONES

El enfoque dado a la investigacion aqui desarrollada es el resultado de un proceso de
profundizacién en nuestra mirada sobre el objeto de estudio. En un inicio, nuestro primer
acercamiento se hizo desde la extrafieza y un poco desde la celebracion del logro que significaba
el boom de participacion femenina en el pabellén japonés de Venecia. Estas impresiones
transitaron hacia la sospecha que vino a constituir la base del proyecto actual. No obstante,
sostengo aun la idea de que las practicas feministas mas efectivas son aquellas que se construyen
desde el interior del sistema patriarcal, y que dinamitan la manera en que las imagenes o los objetos
reproducen y crean significados simbolicos sobre la construccion de los sujetos nacionales y

permeados por el género.

Quise ademas enfocar el analisis desde la representacion como politica, puesto que en los
estudios sobre la diplomacia cultural (ejercida cuando las instancias del estado exponen al pablico
extranjero a ciertos productos culturales) se ha indicado al contexto politico como la fuente desde
donde se generan no sélo los marcos financieros, sino la produccion propia del significado cultural.
Las instituciones y los agentes culturales que a ellas se supeditan deben poner en préacticas tales
regimenes de acuerdo con su interpretacion personal de la identidad nacional. Los artistas entran
entonces a formar parte del sistema mediante la negociacién entre la autonomia artistica y la
imposibilidad de escapar de la dependencia hacia un mercado de comisiones. Pero las
implicaciones de la subjetividad individual en este entramado no disminuyen las implicaciones
politicas. Cualquier construccion sobre la representacion nacional, emanada de tales instancias
conformadas por sujetos que estan atravesados por los discursos oficiales de la historia y la nacién,

siempre serda politica, ya sea como subversién o como reproduccion del discurso.
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En un primer momento, me centré en los mencionados qué y quién de la representacion
nacional, en distintos momentos del desarrollo del arte moderno y contemporaneo japonés, en el
contexto de las exposiciones internacionales. Las instancias de poder encargadas de la
conformacion de un corpus de identidad cultual nacional, utiliz6 los distintos formatos de
exhibicion como un mecanismo de manipulacion altamente efectivo para producir sentido sobre
este constructo. Las estrategias de exposicion fueron cambiando en dependia del discurso a

transmitir en cada locacion y en cada momento historico, en profunda relacion con la politica.

En el periodo de formacion del estado nacién japonés, las ferias internacionales fueron el
lugar propicio para colocar a Japon en el centro de Asia y en conversacion con las naciones
occidentales. Del desarrollo tecnologico y cientifico basado en un paradigma occidental, se pasoé a
la idea de Japén como guardian de la identidad cultural asiatica para sustentar la expansion
territorial. La batalla librada fue también simbdlica, sustentada por un sistema de colonizacion
educativo y artistico. Durante la dominacion de Corea, como vimos, la promesa de igualdad se
materializo en el formato de exposicion con Japon y Chasen como parte de una misma nacion a
nivel visual. La evolucion de la Chosen hakurankai nos brinda una prueba de como las
exposiciones fueron cobrando relevancia para el gobierno japonés, como una herramienta mas

dentro de su narrativa colonialista.

Por su parte, la Bienal de Tokio nos sirvié para entender las nuevas categorias introducidas
en la posguerra, y que permearon la recién nacida critica de arte institucionalizada. La pugna entre
la idea de contemporaneidad internacional y la esencia nacional se volcé en los debates sobre la
Dai 10-kai, que emplazé un formato de exposicion y una plataforma curatorial mucho mas

hermética para el publico japonés, acostumbrado a practicas artisticas mas tradicionales. Los
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nuevos juicios de valor y las estructuras artisticas en evolucion dieron paso a la mejor comprension
de una estética contemporanea (en el sentido de un arte global) que comenz0 a institucionalizarse
y a validarse con el surgimiento de las galerias y museos privados, y la introduccion de la disciplina

curatorial.

Lo femenino como categoria en el arte ha sido uno de los tropos més recurrentes del arte y
la literatura japoneses. No obstante, su uso ha respondido a una imagen de la mujer como objeto y
no como sujeto ejecutante: lo femenino como algo que sélo debe ser poseido, que no produce mas
que placer masculino (ya sea visual o sexual) u otros individuos (a través de la procreacion). Esta
nocion digamos utilitaria del cuerpo de la mujer, es evidenciada en los discursos de la biopolitica,
enfocada en la natalidad (la produccion bioldgica) y la mano de obra (no remunerada al centro del
hogar, y poco valorada en el mercado laboral). Tales discursos se disfrazan bajo el ejercicio del
feminismo de estado, una politica neoliberal que posiciona a la mujer en el centro de su discurso
no para darle mayores derechos, sino para suplir una necesidad econémica. El ejercicio del poder
manipula la representacién de género, basada de la divisién del trabajo con relacién a los
estereotipos sociales de masculino y femenino, para invisibilizar la brecha. Como creo haber

demostrado, la igualdad de oportunidad no es tal, ni deviene en igualdad de beneficios.

En el campo del arte, como en muchos otros sectores, la proporcién de hombres aumenta
en relacion con el estatus y la percepcion salarial. La curaduria, en tanto disciplina relativamente
nueva, que no cuenta adn con un cuerpo académico sistematizado que sustente su ejercicio, no es
considerada como una profesion propiamente masculina. Esto se debe ademas a que puede ser un
trabajo poco remunerado o de contratacion temporal. EI campo de la curaduria podria decirse

entonces que es un lugar propicio para las mujeres.
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El escenario del arte japonés nunca fue realmente amable con las creadoras mujeres.
Estructurado en base a organizaciones de artistas, cuya pertenencia y jerarquia dependia de
criterios de estilo y antigliedad, impedia la visibilidad de las mujeres artistas que ni siquiera tenian
acceso a una formacion igualitaria. Estas dantai generaban también espacios de exhibicion,
promocion y venta que monopolizaban el contexto del arte, basado més en el favoritismo y la
complacencia que en la calidad artistica. Dentro de este contexto, las mujeres ademéas eran
segregadas a expresiones artisticas mas vinculadas con las artesanias o los hobbies, considerados
artes menores, y enmarcados en lo que era considerado un estilo femenino. Esto generaba, ademas,
entre las propias mujeres artistas una discriminacion de clase porque s6lo aquellas pertenecientes
a familias adineradas podian pagar cierto tipo de entrenamiento. Esta situacion cambié con la
introduccion de las vanguardias y nuevos medios y soportes que permitieron a las artistas mujeres

expresarse de manera mas cercana a sus contemporéneos masculinos.

Los debates mencionados alrededor de la categoria de género, las exposiciones con enfoque
feminista y la posibilidad de la historia alternativa en el campo del arte, son un indicativo de la
resistencia, desde la academia, hacia la inclusién de la mujer como sujeto ejecutante y politico en
la escena artistica japonesa. Las Superchicas del arte fue uno de los primeros intentos por
sistematizar la produccién de las mujeres de la posguerra, aquellas que comenzaron a emplear los
nuevos medios. Pero este ejercicio devino en un compendio de estereotipos basados en las
concepciones de lo femenino, mas que en criterios de valor artistico. La polémica de las karimono
ubicd a las mujeres artistas y curadoras en una linea de pensamiento leido como impostado, ajeno
al contexto y por tanto carente de valor a ojos de los criticos que reprobaban la mirada de género

en el contexto del arte japonés. La historia alternativa, que proponia también el rescate de las
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historias de mujeres obviadas, levant6 fuertes voces en su contra que clamaban por la impunidad
de la historia y la conservacién de un campo puro, supuestamente ajeno a las influencias de las

teorias occidentales.

La historia del arte es una disciplina totalmente parcial (predominio de lo occidental en
temas geograficos, centrada en la nocion de genio), basada en un canon que es estructuralmente
masculino. La predisposicion biolégica como un factor de valor de la creacion artistica, el clamor
de que el feminismo es una practica opresiva y lo nacional como un corpus coherente, son
discusiones que se mantienen aun hoy. Es por ello por lo que percibir estas tematicas como ajenas,
en un contexto caracterizado por la discriminacién hacia lo femenino, resulté ofensivo. Como
develara Nochlin, existe un intruso en la disciplina de la historia del arte que debe ser tomado en

cuenta; s6lo asi podemos crear historias mas completas e incluyentes.

Esta historia es mejor contada cuando tomamos en cuentas las instituciones, mas que las
condiciones privadas, que determinan la inclusion de la mujer en las situaciones de poder dentro
del arte, en nuestro interés, contemporaneo. Por ello nuestro objeto de estudio lo constituyo el
espacio del pabelldn japonés dentro de la Bienal de Venecia, organizado por una institucion oficial.
Puesto que la historia de este pabelldn esta ligada al desarrollo del arte japonés, historiarlo resultd
imprescindible para entender las bases posteriores de la participacion femenina que tuvo lugar tan
recientemente. De este breve estudio concluyo que la seleccién de curadores y artistas fue
evolucionando en relacion con el escenario del arte contemporaneo internacional y sus demandas
cambiantes entre lo global y lo local. La esencia nacional siguié constituyendo un factor

determinante.
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En este contexto poco propicio tuvo lugar el boom de participacién femenina en el pabellon
japonés con cinco curadoras y seis artistas mujeres con exposiciones individuales, en un periodo
de unas diez ediciones. Aungque me centre en cuatro artistas, incluiyo el analisis de las dos primeras
con muestra individual, pensadas como precedentes. Kusama Yayoi y Naito Rei en cierto
implantaron las caracteristicas de la seleccién de mujeres para representar lo nacional estético

japonés.

El quéy el quien de esta representacion lo analicé en profunda conexion con las plataformas
curatoriales de la bienal de Venecia de cada edicion. Pude asi establecer como estas conexiones
respondian a criterios no sélo emanados del contexto japonés, sino del marco tedrico del propio
mega evento. Se manejaron criterios como artista internacional, impacto visual, historias
personales como epitomes de narrativas nacionales, pero siempre mujeres siendo mujeres en el
concepto de lo femenino en el arte japonés. Los discursos siguieron siendo sustentados por la
belleza, la fragancia, el medio, los objetos y los sujetos naturales para las mujeres, es decir, el
cuerpo femenino, sus pertenencias, sus suefios y su manera de ver el mundo desde una subjetividad

femenina.

El constructo de la representacion y la identidad nacional, desde el cuerpo femenino, se dio
de forma silenciosa. Nunca se discutié o se sefialo oficialmente que una mujer curara por vez
primera el pabellon nacional en el 2001, ni que Kusama tuviera la primera exposicién individual
en 1993 siendo una mujer. Un suceso totalmente discordante en el contexto japonés se presentd
como una transicién natural. Parafraseando a Sara Ahmed, acceder a algo es una forma de evitar
que suceda. La participacién femenina en Venecia puede ser vista como una valvula de escape y

como un efecto colateral del discurso del feminismo de estado en Japén.
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Esto no quiere decir que las participaciones no constituyan en si mismas logros, porque la
calidad artistica de las propuestas es indiscutible. Pero es necesario mirar con sospecha la inclusion
de las mujeres en escenarios de poder internacional cuando a nivel nacional no existe una
correlacion, ni desde la academia y el ejercicio de la critica, ni desde las estadisticas, ni desde la

unidad basica que es el nucleo de la familia.

Como vimos a lo largo de la investigacion, los niveles del discurso nacional desde la
representacion estética, aunque fueron variables, jugaron un rol central en la proyeccién de la
diplomacia cultural de Japon en el marco de las mega exposiciones internacionales. Con las artistas
mujeres, el pabelldn japonés tuvo algunas de sus mas sobresalientes muestras. Quizas la subversion
al centro del sistema se haya producido de una manera sutil, desde la apropiacion del pabellon
convertido en una casa que contiene el cuerpo de la nacidn que abriga un cuerpo que vuelve a ser

femenino y sol, como en el principio, capaz de emitir luz propia.
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Fig. 1 Percentages of Solo Exhibitions at American Institutions, 2007-2014
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Fig. 6 Venice Biennale Curated-Exhibition Participants, 1995, 2005-15
(with names of artistic directors)
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Anexo 3: Tabla de participantes en el Pabellén Japonés de la Bienal de Venecia (los nombres

de mujeres han sido resaltados).

Edicion | Aflo | Curadores Artistas

57th 2017 | Meruro Washida Takahiro lwasaki
56th 2015 | Hitoshi Nakano Chiharu Shiota
55th 2013 | Mika Kuraya Koki Tanaka
54th 2011 | Yuka Uematsu Tabaimo

53rd 2009 | Hiroshi Minamishima | Miwa Yanagi

52nd 2007 | Chihiro Minato Masao Okabe

51st 2005 | Michiko Kasahara Miyako Ishiuchi

50th 2003 | Yuko Hasegawa Yutaka Sone, Motohiko Odani

49th 2001 | Eriko Osaka Naoya Hatakeyama, Masato Nakamura, Yukio
Fujimoto

48th 1999 | Junichi Shiota Tatsuo Miyajima, "Revive Time" Kaki Tree

Project Executive Committee

47th 1997 | Fumio Nanjo Rei Naito

46th 1995 | Juniji lto Katsuhiko  Hibino, Yoichiro  Kawaguchi,
Hiroshi Senju, Jan Eun Choi (Corea del Sur)

45th 1993 | Akira Tatehata Yayoi Kusama
44th 1990 | Akira Tatehata Toshikatsu Endo, Saburo Muraoka
43rd 1988 | Tadayasu Sakai Shigeo Toya, Keiji Umematsu,

Katsura Funakoshi

42nd 1986 | Tadayasu Sakai Isamu Wakabayashi, Masafumi Maita

41st 1984 | Arata Tani Kosho Ito, Kyoji Takubo, Kosai Hori
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40th 1982 | Arata Tani Naoyoshi  Hikosaka, Yoshio  Kitayama,
Tadashi Kawamata

39th 1980 | Takahiko Okada Koji Enokura, Susumu Koshimizu, Isamu
Wakabayashi

38th 1978 | Yusuke Nakahara Koji Enokura, Kishio Suga

37th 1976 | Yusuke Nakahara Kishin Shinoyama

36th 1972 | Yoshiaki Tono Kenji Usami, Shintaro Tanaka

35th 1970 | Yoshiaki Tono Shusaku Arakawa, Nobuo Sekine

34th 1968 | Ichiro Hariu Tomio Miki, Kumi Sugai,
Jiro Takamatsu, Katsuhiro Yamaguchi

33rd 1966 | Teijiro Kubo Toshinobu Onosato, Masuo l|keda, Morio
Shinoda,Ay-O

32nd 1964 | Yasuo Kamon Yoshishige  Saito, Toshinobu  Onosato,
Hisao Domoto, Tomonori Toyofuku

31st 1962 | Atsuo Imaizumi Kinuko Emi, Minoru Kawabata,
Kumi Sugai, Tadashi Sugimata,
Ryokichi Mukai

30th 1960 | Soichi Tominaga Toshimitsu Imai,Yoshishige Saito,
Kei Sato, Kaoru Yamaguchi,
Tadahiro Ono, Tomonori Toyofuku, Yoshitatsu
Yanagihara,
Yozo Hamaguchi

29th 1958 | Shuzo Takiguchi Ichiro Fukuzawa, Ryushi Kawabata,
Seison Maeda, Kenzo Okada,
Yoshi Kinouchi, Shindo Tsuji

28th 1956 | Shojiro Ishibashi, | Kunitaro Suda, Kazu Wakita,

Soishi Tominaga, | Takeo Yamaguchi, Shigeru Ueki,
Usaburo lhara Toyoichi Yamamoto, Shiko Munakata
27th 1954 | Teiichi Hijikata Hanjiro Sakamoto, Taro Okamoto




26th

1952

Ryuzaburo Umehara

Taikan Yokoyama, Kokei Kobayashi,
Kiyotaka  Kaburaki, Heihachiro  Fukuda,
Kyujin Yamamoto, Keniji Yoshioka,
Sotaro Yasui, Shinsen Tokuoka,
Ryuzaburo Umehara, Ichiro Fukuzawa,

Kigai Kawaguchi




