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Introduccion

En la presente tesis abordaré el contexto de la produccion de retratos fotograficos
femeninos sexualmente explicitos en Japon durante el periodo de la Restauracion Meiji
(1868-1912), principalmente la coleccién privada de Keisho Ishiguro.' Desarrollaré mi
analisis a partir de las posibles relaciones y los préstamos iconograficos que se
establecieron entre estas imagenes y otros espacios de la representacion durante la segunda
mitad del siglo XIX.”

En este periodo histérico, se conformaron una serie de imaginarios y discursos en
torno al cuerpo desnudo femenino y al deseo sexual a partir de la emergencia de fantasias
modernas basadas en los nuevos ideales implementados por la nueva ideologia bunmei
kaika (traducido como civilizacion e ilustracion), la cual promulgaban la conformacion de
un nuevo cuerpo moderno en Japon. Por otra parte, en este momento el concepto occidental
de ‘obscenidad’, importado y traducido en Japdn como waisetsu, tuvo un papel importante
en la conformacion de una moral moderna al funcionar como una nueva herramienta legal
en el Codigo Penal (Kyitkeiho) emitido en 1880. Tanto el término waisetsu como el castigo

por su "exposicion publica o venta", aparecieron por primera vez como delito a la moral

" Deseo agradecer profundamente el apoyo recibido de parte de mi director de tesis el Dr. Amaury A. Garcia
Rodriguez, quien al mostrarme por primera vez estas imagenes me ofrecio la posibilidad de iniciar la presente
investigacion. En esta tesis trabajaré con las fotografias de la coleccion privada de Keishd Ishiguro, a quien
agradezco el haberme abierto las puertas de su coleccion para trabajar directamente con el material
fotografico durante mi estancia de investigacion realizada en el verano de 2010 en Japon como parte del
programa de maestria del Centro de Asia y Africa de El Colegio de México y gracias al apoyo de Fundacion
Japon.

* He consultado para esta tesis los tres catalogos publicados en Japon de fotografias de desnudos femeninos
datadas en el periodo Meiji (1868-1912) por los tres coleccionistas privados Choichi Hoshino, Koshi
Shimokawa y Keisho Ishiguro; Choichi Hoshino, Koshi Shimokawa y Keishd Ishiguro; Choichi Hoshino,
Meiji ratai shashincho. Hoshino Chéichi korekushon (Album de fotografias de desnudos de Meiji. La
coleccion de Hoshino Chaichi), Tokio, Yuko Shobo, 1970; Koshi Shimokawa, Nihon ero shashinshi
(Fotografia erdtica japonesa), Tokio, Seikytsha, 1995; Keisho Ishiguro, Meijiki no porunogurafi
(Pornografia del periodo Meiji), Tokio, Photo Museé, Shinchosha, 1996; Keisho Ishiguro, Bikkuri niido,
omoshiro porno (Desnudos sorprendentes, pornografia entretenida), Tokio, Heibonsha, 2002.
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publica en los articulos 258 y 259 bajo la nueva categoria de 'Actos Obsenos' (Waisetsu No
shogyd).” Bajo esta nueva categoria legal, la fornicacion (inko) se consideré un acto
criminal al estar asociada con la sodomia (keikan) y el incesto (sokan), entre otras practicas
sexuales, denominadas ahora como actos ‘bestiales’ (jitkan). De esta forma, la nueva logica
moral de Meiji criminalizd la homosexualidad y la prostitucion por medio de la
instrumentalizacion del aparato legal moderno. Es precisamente a partir de este contexto
ideologico que intentaré problematizar la emergencia del nuevo género fotografico
conocido como niido shashin.

Al analizar el heterogéneo archivo de niido shashin (literalmente fotografias de
desnudos) dentro de la coleccion de Ishiguro, se pueden identificar varios niveles de
significacion en la imagen, en los que la genitalidad femenina se fabrica a través de
diversos recursos iconograficos y compositivos. Al ir desarrollando mi anélisis explicaré
como los imaginarios civilizatorios modernos operaron de manera implicita como
dispositivos disciplinarios en el proceso de domesticacion del cuerpo y del deseo sexual en
Japon, principalmente el control del deseo sexual masculino, mientras que el cuerpo
desnudo femenino se representaba ya fuera como simbolo de masculinidad ‘civilizada’ o
como signo de barbarismo, transgresion y obscenidad.

Es dificil identificar con precision el momento en que el término niido shashin
comenzd a utilizarse para denominar este tipo de retratos fotograficos de desnudos

femeninos producidos en el periodo Meiji. Es probable que la palabra niido —escrita con el

3 En 1907, tras la modificacion del Cédigo Penal promulgado en 1880, los articulos equivalentes al 258 y 259
seran los 174 y 175 correspondientemente; Takuya Hasegawa, Waisetsu shuppan no rekishi: Showa 22-37-
nen (Historia de las publicaciones obscenas: de 1947 a 1962), Tokio, San'ichi Shobo, 1978, p. 13.
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silabario katakana® por ser un vocablo de una lengua extranjera— fuera traducida del inglés
nude o del francés nue o nu, segin lo indica Yu Kawai en su estudio sobre el uso de la
palabra niido en la lengua japonesa.” En la segunda mitad del siglo XIX, los artistas
japoneses dentro de la nueva pintura al estilo occidental Yoga y la emergente pintura
‘tradicional’ Nihonga no utilizaron la palabra niido en los titulos de sus primeras obras de
desnudos, mas bien usaban vocablos diversos como hadaka (desnudo), ratai (cuerpo
desnudo) y rafu (mujer desnuda), los cuales denotan diferentes estados y condiciones de

desnudes.

En el caso del catélogo fotografico publicado en 1970 por Chdichi Hoshino,® Meiji
ratai shashincho. Hoshino Chéoichi korekushon (Album de fotografias de desnudos de Meiji.
La coleccion de Hoshino Chéichi), no se incluye ni en el titulo ni en el contenido el termino
niido (desnudo); mas bien se utilizd el vocablo en japonés ratai (cuerpo desnudo) para
denominar este tipo de imdgenes. En el titulo de dicho catalogo el kanji (ideograma) de tai
(cuerpo) en la palabra ratai (cuerpo desnudo) estd escrito con un kanji antiguo, que para

1970 ya habia entrado en desuso.’

* La lengua japonesa se conforma de kanji (ideogramas / caracteres chinos) y dos silabarios kana: hiragana y
katakana. Con hiragana se pueden representar todos los sonidos del japonés y el silabario katakana permite
transliterar palabras de lenguas extranjeras al japonés.
’ Yi Kawai, Niido, en Shoichi Inoue (et. al.), Seiteki na kotoba (Palabras sexuales), Tokio, Kodansha, 2010,
pp- 152-163.
® Los nombres personales en japonés estan escritos en el orden nombre-apellido.
7 Choichi Hoshino, Meiji ratai shashincho. Hoshino Chaichi korekushon (Album de fotografias de desnudos
de Meiji. La coleccion de Hoshino Choichi), Tokio, Yiko Shobo, 1970; Este album lo pude consultar gracias
a las becas mixtas de CONACYT durante mi estancia de investigacion en el verano del 2011 en la Biblioteca
Hamilton de la Universidad de Hawai, con el apoyo de la encargada de la Coleccion de Asia, la bibliotecologa
Tokiko Bazzel; Este album, constituido por mas de 200 fotografias de mujeres japonesas desnudas producidas
a finales del siglo XIX, tiene en el titulo algunas palabras escritas con los kanji antiguos, especificamente el
kanji de tai (cuerpo) en la palabra ratai (cuerpo desnudo) y el kanji antiguo de sha (utsusu / real o verdadero)
en la palabra shashin (copia real), la cual se utiliza para traducir “fotografia” en japonés desde el periodo
Meiji. La simplificacion de la lengua japonesa fue implementada por el Ministerio de Educacion (Mombushd)
en 1946; sobre el tema consultar Nanette Gottlieb, Language and Society in Japan, Cambridge, Cambridge
4



Segun Kawai, la palabra niido fue introducida del inglés al japonés primero como
niyiido —escrita con katakana—, tal como se incluy6 en el Modan yogo jiten (Diccionario de
términos modernos) publicado en 1930.% Posteriormente, se estandarizd como niido en
articulos de periodicos a partir de 1950 y con mayor frecuencia después de 1970. Sin
embargo, las publicaciones mas recientes de los coleccionistas Koshi Shimokawa y Keisho
Ishiguro incluyen términos como ero shashin (fotografia erotica) y poruno shashin
(fotografia porno). Ambos autores también utilizan el térmimo niido shashin al referirse y
al analizar las fotografias de sus colecciones, quizas por resultar un término que a la vez
que describe de manera literal el tipo de imagenes que contienen, resalta de cierta forma el
caracter ‘extranjero’ del medio fotografico. A lo largo de esta tesis utilizaré este mismo
término al referirme al archivo fotografico de Keishd Ishiguro, tomando el 1éxico que
utiliza este coleccionista en sus publicaciones sobre su coleccion privada de fotografias de
desnudos del periodo Meiji, la cual he seleccionado como el estudio de caso para esta

investigacion.

Cabe mencionar que en algunas ocasiones también usaré el término “imagenes
pornograficas” al describir las funciones simbdlicas de ¢éstas fotografias. Llamo
pornografica a la fabricacién de una poderosa estructura de representacion basada en el
exceso de aquello que deberia permanecer oculto, definido por la normatividad hegemonica.
En este tipo de imdgenes, el exceso de representacion centrado en lo sexual también puede

significar pérdida, generada a partir de la insuperable dislocacién entre el escenario

University Press, p. 61. En algunas publicaciones los autores siguieron utilizando los kanji antiguos (kyijitai)
que no se habian incluido en la nueva lista de 1850 kanji de uso general (Toyo Kanji hyd), como es el caso
del album de Hoshino, lo cual enfatizaba el caracter antiguo de los contenidos de las publicaciones.

¥ Y& Kawai, Op. Cit.



representado y la fantasia deseada, justo en el momento en que la fantasia se transforma en
imagenes fisicas concretas con la intension de reproducir una realidad, la cual produce a su

vez, nuevos estereotipos y normas del deseo.”’

Al distinguir los diferentes modelos fotograficos producidos entre 1868 y 1912
dentro de la categoria de nitdo shashin, deseo analizar la manera en que se reconfigurd
tanto la mirada en torno a la corporalidad femenina como el deseo sexual masculino, al
mismo tiempo que se introdujeron y asimilaron nuevos conceptos como “civilizacioén”,
“sexualidad”, “arte” y “obscenidad”, todos importados desde Occidente durante este
complejo periodo. Los argumentos que sustentan esta investigacion se basan en la funcion
instrumental de la fotografia, definida como una herramienta visual introducida desde
Occidente que participd —junto con otros dispositivos, instituciones y conceptos— en la
conformacién de un cuerpo moderno. Mi hipdtesis es que una de las principales funciones
sociales de niido shashin fue el reforzar, de manera directa o indirecta, el proceso de
‘domesticacion’ del deseo y de la identidad sexual masculina siguiendo los ideales
civilizatorios introducidos en Japon. Por otra parte, estos retratos también formaron parte de
una nueva cultura visual producida en torno al sujeto femenino y al desnudo a partir del
siglo XIX.

Entre los trabajos publicados desde la produccion académica occidental sobre los
albores de la fotografia japonesa durante el periodo Meiji, se puede identificar una
tendencia hacia el recuento historiografico centrado en el impacto que la técnica fotografica
genero al llegar a Japon a mediados del siglo XIX. A pesar de las diversas publicaciones

recientes sobre la historia de la fotografia japonesa de este periodo, producidas por

? Peter Lehman, Pornography: film and culture, Toronto, Rutgers University Press, 2006, p. 56.



investigadores occidentales, el tema del desnudo femenino ha sido omitido en la
produccion académica en general, centrandose en el contexto de los primeros estudios
comerciales y en las tipologias de los primeros fotografos, extranjeros y Japoneses, asi
como en la descripcién de las diversas colecciones existentes en Europa y Estados
Unidos.'* Entre estos textos, el tema de la mujer japonesa en el retrato fotografico de Meiji
suele ser escaso y las dos referencias consultadas en esta tesis sobre el tema, publicadas en
inglés, se enfocan principalmente en la representacion de la mujer japonesa como sujeto
exotico ante la mirada occidental en la fotografia comercial de Meiji.""

En las publicaciones producidas en Japon sobre la historia de la fotografia de los
periodos Bakumatsu (1853-1868) y Meiji (1868-1912), el tema ha sido abordado de manera
diversa, principalmente desde la historia del arte, aunque también existen publicaciones

. . . . . . . 12
realizadas por investigadores independientes y por coleccionistas privados.  Las

1% Eleanor M Hight, Capturing Japan in nineteenth-century New England photography collections, Burlington,
VT, Ashgate, 2011; E M Hight, “Japan as Artefact and Archive: Nineteenth-Century Photographic
Collections in Boston,” en History of Photography, London, nimero 28, 2004, pp. 102-122; Terry Bennett,
Early Japanese Images, Rutland, VT, Charles E. Tuttles Company, Inc., 1996; Carmen Perez Gonzalez,
Yokoyama Matsusaburo (1838-1884): A Pioneering Experimental Japanese Photographer, Viena,
PhotoResearcher: ESHPh European Society for the History of Photography, Number 15, 2011; Eleanor M.
Hight, Felice Beato: Photographer in Nineteenth-Century Japan, Selections from the Tom Burnett Collection,
Durham, New Hampshire, Museum of Art University of New Hampshire, 2011; Isobel Crombie y Luke
Gartlan (eds), Shashin: 19th century Japanese studio photography, National Gallery of Victoria, Melbourne,
National Gallery of Victoria, 2005; Luke Gartlan, Japan Day by Day? William Metcalf, Edward Sylvester
Morse and Early Tourist Photography in Japan, Early Popular Visual Culture, volume 8, number 2, 2010,
pp.125-146; Eleanor M Hight, Capturing Japan in nineteenth-century New England photography collections,
Burlington, VT, Ashgate, 2011; Christine W. Laidlaw, Charles Appleton Longfellow, Twenty Months in
Japan, 1871-73, Cambridge, Mass., Friends of the Longfellow House, 1998.
' Eleanor M. Hight, “The many lives of Beato’s 'beauties”, en Eleanor M. Hight, Gary David Sampson (et
al.), Colonialism and photography: imag(in)ing race and place, Londres, Routledge, 2002; Mio Wakita,
“Selling Japan: Kusakabe Kimbei’s image of Japanese women”, History of Photography, no. 33, Mayo, 2009;
Mio Wakita, Staging desires: Japanese femininity in Kusakabe Kimbei's nineteenth-century souvenir
photography, Berlin, Reimer, 2013.
"2 Sin duda Keisho Ishiguro has sido un coleccionista preocupado por hacer publica su extensa coleccion
fotografica por medio de sus publicaciones, las cuales han contribuido considerablemente a la divulgacion de
la historia de la fotografia japonesa del siglo XIX dentro de Japon; Ishiguro Keishd, Utsusareta bakumatsu
meiji : Ishiguro korekushon / Kikakuten (Bakumatsu y Meiji copiados: La coleccion de Ishiguro / Exposicion),
Tokio, Akashishoten, 1990; Ishiguro Keishd, Zoku Bakumatsu Meiji no omoshiro shashin (Fotografias
divertidas de Meiji y Bakumatsu, Segunda Edicion), Tokio, Heibonsha, 1998; Ishiguro Keisho, Bikkuri Tokyd
7



publicaciones en japonés sobre los inicios de la fotografia en Japon se diversifican desde las
investigaciones dedicadas a los primeros fotografos y la produccion de sus estudios, hasta
las publicaciones sobre la fotografia como documento histérico y la produccion en
diferentes regiones y ciudades.

Takeshi Ozawa es reconocido como el pionero en el estudio de la fotografia de los
periodos Bakumatsu y Meiji, entre el circulo de especialistas sobre el tema —conformado
por académicos, coleccionistas, fotdégrafos y curadores. Sus publicaciones abarcan la
fotografia de guerra, la mirada de fotégrafos como Felice Beato y Hikoma Ueno y la
historia cronoldgica de la fotografia."> La mujer en la fotografia de Meiji también ha sido
de gran interés para los investigadores y coleccionistas en Japon, desde las mujeres bellas
de la época hasta las hijas de los nobles y las mujeres que hicieron historia al viajar al
extranjero, hasta aquellas que consumieron la nueva identidad occidental en el salon de
baile Rokumeikan y las mujeres que participaban en los diversos concursos de belleza.'*

Por otro lado, existen investigaciones académicas, producidas dentro y fuera de

Japoén, que han dejado a un lado los enfoques introductorios, descriptivos e historicistas,

hensen annai : Ishiguro korekushon (Soprendente guia sobre los cambios de Tokio: Coleccion Ishiguro),
Tokio, Heibonsha, 2003; Ishiguro Keisho Ishiguro, Bakumatsu Meiji no shozo shashin (Retratos fotograficos
de Bakumatsu y Meiji), Tokio, Kadokawa Gakugei Shuppan, 2009

BTakeshi Ozawa, Renzu ga toraeta Bakumatsu no shashinshi Ueno Hikoma no sekai (El mundo de Ueno
Hikoma, la historia de la fotografia de Bakumatsu tomada por la lente), Tokio, Yamakawa Shuppansha, 2012;
Takeshi Ozawa y Nihon Shashin Kydkai (eds) Nikon shashin shi nenpyo, 1778-1975 (Cronologia de la
historia de la fotografia Japonesa, 1778-1975), Tokio, Kodansha, Showa, 1976; Takeshi Ozawa, Shashin no
makuake (The origins of photography in Japan), Tokio, Shogakkan, 1985; Takeshi Ozawa, Shashin de Meiji
no senso, (Wars of the Meiji Era in Photographs), Tokio, Chikuma Shobd, 2001.

' Takeshi Ozawa, Koshashin de miru Bakumatsu, Meiji no bijin zukan (Libro ilustrado de mujeres bellas de
Bakumatsu y Meiji tomadas por la cdmara), Tokio, Sekai Bunkasha, 2001; Pora Bunka Kenkyujo, Bakumatsu
Meiji bijinchd, (Coleccion de mujeres bellas de Bakumatsu y Meiji), Tokio, Shin Jinbutsu Oraisha, 2002; Shin
Jinbutsu Oraisha, Kamera ga toraeta bakumatsu sanbyakuhan hanshu to ohimesamal 300 Feudal lords and
princesses (300 sefiores feudales y princesas de Bakumatsu tomados por la camara), Tokio, Shin Jinbutsu
Oraisha, 2012; Keisho Ishiguro y Rentard Taki, Meijiki no kaisuigi bijin (Mujeres bellas del periodo Meiji en
traje de bafio), Tokio, Shinchdsha, 1997.



para realizar investigaciones mas enfocadas en la historia cultural de la fotografia en Japon,
su impacto social y comercial asi como sus relaciones epistemoldgicas con otras disciplinas
y espacios de la representacion.'’ Sin embargo, el tema del desnudo en el contexto de la
fotografia del periodo Meiji tampoco ha sido abordado en el trabajo de estos investigadores.
Hay una carencia notable en las publicaciones dentro y fuera de la academia, en Japon y
fuera de Japon, sobre el tema de la fotografia japonesa de desnudos durante el siglo XIX.

Por esta razon, en esta tesis me centraré en los primeros retratos fotograficos de
desnudos femeninos producidos en Japon, argumentando que estas imagenes respondieron
a los discursos hegemonicos que emergieron en este periodo sobre la identidad sexual y la
produccion social de la mirada. Dichos discursos modificaron directamente la manera de
representar y mirar el cuerpo de la mujer japonesa, concebido a partir de este momento
como simbolo de modernidad y de masculinidad civilizada, al mismo tiempo que se

visualiza como un sujeto marginal y obsceno dentro de la fotografia erdtica.

'’ Naoyuki Kinoshita, Shashingaron: shashin to kaiga no kekkon (Sobre la imagen fotografica: el matrimonio
entre la fotografia y la pintura), Tokio, Iwanami Shoten, 1996; Naoyuki Kinoshita, “The Early Years of
Japanese Photography,” en Anne Wilkes T., Dana Riis H. (eds), The History of Japanese Photography, New
Haven, Yale University Press, Museum of Fine Arts, Houston, 2003; Maki Fukuoka, The Premise of Fidelity,
Stanford, Stanford University Press, 2012; Maki Fukuoka, ” Early Photographic Business in Asakusa”, Japan
History of Photography, No. 35, issue 4, 2011; Donald Keene, “Portraits of the Emperor Meiji”, The Journal
of the Japanese Art Society of America, mamero 21, 1999; Terry Bennett, Japan and The Illustrated London
News: 1853-1899, Global Oriental, 2006; Allen Hockley, “Expectation and Authenticity in Meiji Tourist
Photography ”, en Ellen P. Conant (ed), Challenging Past and Present, Honolulu, University of Hawaii Press,
2006; David Odo, Unknown Japan: Reconsidering 19th-century Photographs, Amsterdam, Rijksmuseum
Amsterdam, Vol. 4, 2008; Karen M Fraser, The Tomishige Studio and the development of domestic
commercial photography in Meiji Japan (1868-1912), Tesis Doctoral, Stanford, Stanford University, Dept. de
Arte ¢ Historia del Arte, 2006; Nicole Coolidge Rousmaniere y Mikiko Hirayama (eds), Reflecting truth :
Japanese photography in the nineteenth century, Sainsbury Institute for the Study of Japanese Arts and
Cultures, Amsterdam, Hotei, 2004.



A partir del andlisis de las imagenes seleccionadas en esta tesis, intentaré reflexionar
en torno a los usos sociales de la fotografia y a su impacto en la reconfiguracién de la
distincién de género en el Japén del periodo Meiji. Como parte de mis objetivos deseo
esbozar tres historias simultaneas que se articulan y entrecruzan de manera directa o
indirecta con la produccion de los retratos niido shashin: la historia de la fotografia en
Japoén y su papel como medio de representacion de una nueva identidad moderna,
principalmente en el retrato comercial; la historia de lo que llamaré “el cuerpo moderno” y
de la ideologia que le dio forma bajo los ideales de “ilustracion y civilizacion” (bunmei
kaika); y la historia de los primeros desnudos femeninos producidos en la pintura moderna
del Japon del siglo XIX.

Cabe mencionar que, hasta este momento los retratos denominados niido shashin
so6lo se han publicado como parte de los archivos privados de los tres principales
coleccionistas en Japon, quienes al conservar y datar cientos de fotografias en sus diversos
formatos, han reactivado la historia de estos complejos objetos historicos.'® Los retratos que
he seleccionado para esta investigacion a partir de la coleccion personal de Keisho Ishiguro,
me han permitido analizar, por un lado, discursos sobre sexualidad y modernidad desde y a
través de la representacion fotografica. Por otro lado, las imagenes niido shashin exigen la
expansion del campo de andlisis hacia otras esferas de la representacion como la sexologia

moderna y la pintura estilo occidental Yoga.

Para desarrollar el presente estudio sobre la visualizacion de la distincion de género

en los retratos sexualmente explicitos del periodo Meiji, he organizado el orden de los

'® Keisho Ishiguro, Chaichi Hoshino y Kashi Shimokawa; Sélo he logrado encontrar dos publicaciones que
contienen algunas imageens de estas colecciones publicadas pero sdlo como parte de sus ilustraciones:
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capitulos a partir de dos niveles de analisis: primero introduzco el marco historico, asi
como las transformaciones ideologicas y culturales que acontecieron durante el periodo de
la Restauracion Meiji en torno al cuerpo y la sexualidad; y segundo, presento algunos casos
estudio que me permiten sustentar mis argumentos, para finalmente, realizar el analisis de
las imagenes seleccionadas. De esta forma, en el primer capitulo introduzco de manera
breve los albores de la fotografia en Japon asi como el desarrollo de la fotografia comercial
centrandome principalmente en el retrato; en el segundo capitulo abordo la historia cultural
del cuerpo moderno y la reformulacion del desnudo en el contexto sociocultural, a partir de
la introduccion en Japon de los ideales civilizatorios occidentales; el tercer capitulo esta
enfocado en los primeros desnudos realizados en la pintura académica japonesa durante la
segunda mitad del siglo XIX; y en el cuarto y ultimo capitulo, analizo los préstamos
iconograficos que identifico en las fotografias niido shashin, tomando como principales
referentes los diagramas anatomicos de los textos sexoldgicos que circularon bajo el titulo
de Zokakiron (Teoria de la creacion), los primeros desnudos en la pintura al estilo
occidental Yoga y el legado de la estampa erotica shunga (imagenes de primavera). A partir
de esta estructura deseo proporcionar un panorama completo que me permita identificar y
explicar las transformaciones y los cambios que acontecieron en los discursos sobre la
sexualidad y la corporalidad femenina en el periodo Meiji, tomando como caso estudio la

produccion de fotografia erdtica.

Entre los enfoques tedricos que considero han servido como modelos para elaborar

. . ., 17 . . I
mi aproximacion al tema, ' me interesa mencionar aquellos que centran su atencion en la

'"El trabajo de Amaury A. Garcia Rodriguez ha abierto el camino para las investigaciones académicas
enfocadas a la historia de las representaciones erodticas y sexuales en Japon en la produccion académica de los
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exhibicion de la sexualidad femenina y su relacion con la construccion social de lo visual
en la fotografia. El analisis realizado por Abigail Solomon-Goudeau'® aborda los factores
ideologicos y sociales que dan lugar a la visualidad que se produce en torno al desnudo
femenino, principalmente durante el siglo XIX. Su propuesta metodologica abarca la
construccion ideoldgica de la exhibicion del cuerpo femenino como mercancia (mujer-
imagen) bajo la mirada orientalista. Por otra parte, el texto de Eleanor M. Hight'’ presenta
un estudio sobre la vida de algunas prostitutas, quienes servian como modelos para algunos

fotografos europeos y japoneses en el Japon de Meiji.

Para la elaboracion del marco tedrico de esta tesis partiré de los conceptos
elaborados por Michel Foucault, centrados especificamente en la sexualidad como
experiencia, la produccion de un conocimiento veridico y la creacion de dispositivos
disciplinarios y de sujetos deseantes dentro del contexto de la modernidad.” Para abordar el
tema de la distincion de género durante el periodo Meiji tomaré prestadas las propuestas
metodologicas y conceptuales de los especialistas Ueno Chizuko y Ogino Miho, en
particular sus aproximaciones histdricas en torno al género y la sexualidad dentro del

contexto ideologico del Japon de fines del siglo XIX.*' El material visual al que he podido

paises de habla hispana. Este ejemplo nos permite reconocer las exigencias terminoldgicas pertinentes y
requeridas al abordar temas de ésta indole; Amaury A. Garcia Rodriguez, El control de la estampa erdtica
Japonesa shunga, El Colegio de México, México, 2011.
'8 Abigail Solomon-Goudeau, “The Other Side of Venus: The Visual Economy of Feminine Display”, en
Victoria de Grazia, The Sex of Things: Gender and Consumption in Historical Perspective, University of
California, Berkeley, 1996.
19 Eleanor M. Hight, Op. Cit.
2 Michel Foucault, Vigilar y Castigar. Nacimiento de la prision, México, Siglo XXI, 1998; Michel Foucault,
La historia de la sexualidad. 2: El uso de los placeres, Siglo XXI, México, 2007.
2 Chizuko Ueno, In the Feminine Guise: A trap of reverse orientalism, Japon, U.S. Japan Women’s Journal,
English Supplement, No. 13, 1997; Chizuko Ueno, Ogi Shinzo, Kumakura Isao, (et al.), Fizoku / sei
(Costumbres / Sexo), Iwanami Shoten, Tokio, 1990; Miho Ogino et al., Seido toshite no”onna” (“Mujer”
como sistema), Tokio, Keinbonsha, 1990; Miho Ogino, Jendaka sareru shintai (El cuerpo de género), Tokio,
Keiso Shobo, 2002, pp. 164-96.
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tener acceso me ha permitido elaborar un marco tedrico-conceptual en torno a la
construccion del género dentro del marco de la modernidad, principalmente sobre el tema
de la sexualidad femenina y los discursos que se produjeron a partir de la terminologia
occidental introducida y reelaborada en este periodo en Japon. Bajo esta perspectiva, la
mujer como agente historico tiene un lugar importante en la historia de la imagen
fotografica en Japdn, asi como el contexto ideoldgico que le dio forma en el campo de la

representacion a finales del siglo XIX y principios del XX

Al estudiar los elementos visuales que conforman los retratos niido shashin deseo
esbozar la economia visual que se produjo en torno al cuerpo en Meiji. El conjunto de
imagenes seleccionadas para esta tesis también me permitird explorar la manera en que se
redefini6 la sexualidad masculina moderna a partir de ciertos mecanismos como la
invisibilidad, la fantasia y la fabricacion del deseo en un periodo en que se buscaba adoptar
e interpretar la moral victoriana, asi como los estdndares de civilizacion y progreso

occidentales.
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Capitulo1 Shashin

1.1  Una Mirada a la Historia de la Fotografia de Meiji (1868-1912).

En este primer capitulo presentaré una breve introduccion a la historia de la
fotografia en Japon, desde el periodo Bakumatsu (1853-1868) hasta finales de Meiji (1868-
1912). Para analizar a grandes rasgos las caracteristicas que dieron forma a la fotografia
durante estos afios en Japdn, centraré mi atencion en el retrato producido principalmente en

el contexto de la fotografia comercial, su emergencia y proliferacion.

La fotografia comercial del periodo Meiji, considerada como una practica social y
cultural moderna, jug6é un papel importante como herramienta ideoldgica y visual en la
creacion de una identidad historica compleja producida a partir de la doble articulacion de
la representacion. Por un lado, el retrato fotografico respondid a una clientela extranjera
occidental deseosa por consumir imagenes del “Japon tradicional,” al producir retratos de
tipos populares que presentaran una imagen fija y estatica de Japon. Este tipo de retratos
reforz6 una imagen estereotipada de Japon como un pais atrasado y “exoético,” al circular
como mercancias-souvenir en Occidente. Por otro lado, con la aparicion de los primeros
retratos del emperador, seguidos por los de samurdis y personajes politicos, la fotografia de
estudio cred un repertorio de retratos oficiales donde los sujetos adquirieron un estatus
publico dentro de una nueva jerarquia visual. Estos retratos enmarcaron a los individuos en
escenarios modernos rodeados de mobiliario y telones de fondo occidentales, otorgandoles

un aura de progreso y distincion.

La doble articulacion de la representacion en la fotografia de Meiji, respondi6 a los

cambios e intercambios que caracterizaron este periodo histdrico, no sélo entre Occidente y
14



Japon, sino entre las convenciones estéticas existentes en Japon previas a la Restauracion y
los modelos visuales que surgieron a partir de la introduccion de la fotografia. La escena
fotografica del Japon de la segunda mitad del siglo XIX no se limité al control politico del
Estado-nacion que comenzaba a gestarse, mas bien, participé de manera activa en el

comercio y el trafico de imagenes que se establecié durante esta época en la arena global.

Al centrar mi atencion en los modos de produccién y consumo del retrato
fotografico de Meiji, y al analizar la construcciéon de una nueva forma de representar el
cuerpo y la identidad, intentaré¢ identificar los diferentes momentos y particularidades que
dieron forma a una nueva realidad representada a través del artificio. El artificio como
estrategia de representacion visual se convirtid en elemento inmanente del proceso creativo
y ludico de la fotografia comercial de este periodo. Aunque cabe sefialar que, a pesar de su
artificialidad, la fotografia defendid su caracter “autentico” como copia fiel de la realidad.
Desde esta ambigiiedad surgieron nuevas convenciones generadas dentro de lo que

. . .. ., .. 22
identifico como “crisis de la representacion” en Meiji.

22 Tomo la idea de “Crisis de la Representacion” de Michel Foucault, la cual desarrolla en Las Palabras y las
Cosas escrito en 1966. En este texto habla sobre la transformacion de la relacion entre el signo y su referente
a partir del modelo semidtico de Ferdinand de Saussure. Esta transformacion la ubica en el desplazamiento
del signo como copia, definicién fundamentada por la relacion del signo con su objeto de referencia por
medio de una relacion de semejanza mas o menos “evidente,” hacia una arbitrariedad del signo. Foucault,
entiende por representacion solo una cierta forma de uso signico que “representa” la racionalidad de una
logica universal, basada en la arbitrariedad y en la convencion. A partir del concepto-clave crisis de la
representacion surge el cuestionamiento de la naturalidad de la relacion establecida entre el signo y su objeto,
y comienza un distanciamiento entre los dos. Como consecuencia, nuevos signos sustituiran esos objetos para
convertirse en los equivalentes del signo. Después del cambio de paradigma del Renacimiento al de la era
clasica, “una red de signos se coloca en lugar del conocimiento (...) A través de signos las cosas se vuelven
distintas, se conservan en su identidad, se deshacen y se vinculan. La razén occidental entra en la era del
juicio. En el siglo XIX acontece otro cambio en el umbral del empirismo y del historicismo y se abandona el
modelo clasico de representacion. En la representacion que se hace de las cosas (...) es la apariencia de un
orden que ahora pertenece a las cosas mismas y su interior”; Lucia Santaella, Winfried Noth, Imagen:
comunicacion, semiotica y medios, Edition Reichenberg, Barcelona, 2003, pp. 11-13; Michel Foucault, Las
palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencias humanas, Siglo XXI Editores, 1968.
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Lo que identifico como “crisis de la representacion” responde principalmente a la
introduccion de nuevos referentes lingiiisticos y categorias occidentales en Japon a los
cuales se les produjo un equivalente en la lengua Japonesa durante el proceso de la
Restauracion, generando una relacion arbitraria entre el signo y su objeto. El sistema de
representacion que se conformd en Meiji no sélo abarco el plano lingiiistico y conceptual,
sino también la esfera de lo visual. Como consecuencia, el conocimiento sobre el que se
habia fundamentado la realidad experimentd una re-estructuracion epistémica, al modificar
la relacion existente entre los signos y los significantes, para asi naturalizar la nueva
terminologia recién importada dentro de los codigos culturales de Japon. * La nueva
episteme se convirtié en paradigma de modernidad en Meiji no sélo al buscar establecer
una relacion vis-a-vis con Occidente, sino al reinterpretar los signos que definian el pasado,

la identidad, y la tradicion en Japon.

En el plano visual, la fotografia también permitié recodificar al mundo creando un
sistema de representaciéon propio a partir de la incorporacion de elementos estéticos
caracteristicos de la estampa japonesa ukiyo-e, como el color aplicado sobre las imagenes
fotograficas, generando un efecto de ilusién atin mas realista. Por otra parte, en el género
del retrato se desarrolld una especie de auto-reflexividad o consciencia por medio de la
mirada construida en el acto fotografico. Los sujetos al observar ser observados se

descubrian a si mismos en el acto de observar. Esta nueva posicion del modelo-espectador

LEINT3

2 Ppalabras concebidas desde Occidente como “sociedad”, “ciudadano,” “arte,” y “realismo,” se introdujeron
por medio de la re-semantizacion del lenguaje, produciendo nuevos significados a partir de las palabras o
ideogramas existentes. De esta forma, el lenguaje y los sistemas de representacion, ya sean lingiiisticos o
visuales, se re-estructuraron bajo una logica interna propia dando lugar a un nuevo paradigma en la
construccion de la realidad externa y la forma en que se produjo el conocimiento a partir de esa misma
realidad.
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fotografico molded en gran medida la subjetividad moderna, creando una nueva dimension
en la produccion de la identidad. La fotografia en Meiji, al desarrollar nuevas convenciones
de representacion visual creadas entre los codigos culturales de Occidente y Japon, se
puede asociar al famoso concepto de Sakuma Shozan wakon yésai, el cual se traduce
literalmente como “espiritu japonés y técnica occidental.” Pero como medio de
visualizacion, la fotografia no so6lo establecid una relacion dialéctica entre Japon y
Occidente, sino que produjo un espacio de discontinuidad en la consciencia historica al
representar escenas del Japon “tradicional” justo en un momento de transicion y
modernizacion. El complejo didlogo que la fotografia establecio tanto entre Occidente y
Japén como entre el pasado y el presente historico, nos permite comprender la produccion
fotografica del Japon del periodo Meiji a partir de lo que Walter Benjamin define como
“imagenes dialécticas.” Benjamin crea este concepto confrontando la imagen mitica del
progreso historico el cual suponia que el significado de la historia residia en una gran
estructura. Si esta supuesta estructura de la historia se define mas bien a través de su
“discontinuidad,” entonces el significado de la historia debe concentrarse en eventos

fragmentados, individuales, aparentemente insignificantes y hasta marginales.**

El concepto de imagen dialéctica, segln la interpretacion de José Maria Luelmo, se
define a partir de un desplazamiento inverso de lo “ya sido” sobre el presente, sobre el
momento clave del “tiempo-ahora” (Jetztseit). > Como afirma Benjamin, “Sélo las

imagenes dialécticas son imdgenes auténticamente historicas, no arcaicas” en la medida en

* Michael W., Jennings, Dialectical Images. Walter Benjamin’s Theory of Literary Criticism, Ithaca N.Y.,
Cornell University Press, 1987, p. 51, citado en, José Maria Luelmo Jarafiero, “La historia al trasluz: Walter
Benjamin y el concepto de imagen dialéctica," Escritura e imagen, Vol. 3 (2007): 163-176
0 sea, la imagen no como portadora de su sentido propio, sino que el sentido real de cada imagen nace de
una colision entre ella misma, que viaja hacia nosotros desde el pasado, y la mirada que la lee en la actualidad.
José Maria Luelmo Jaraiero, /bidem, p. 172.
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que permanecen inconclusas, abiertas de par en par a cualquier nueva lectura, y dispuestas a
comunicar sentido en perpetuidad.?® Las imagenes dialécticas activan la consciencia
historica, ya que dichas imagenes ofrecen un conocimiento critico de la historia al
yuxtaponer, “esteroscopicamente,” imagenes de dos dimensiones temporales: el “haber
sido” y el “ahora”.”” Al desplazar la categoria de “imagen dialéctica” hacia los imaginarios
fotograficos sobre el “Japon tradicional” ahistorico, producidos por los fotografos
comerciales extranjeros y japoneses, me permite analizar la compleja relacion establecida
entre las fantasias occidentales y los intereses comerciales de estos fotografos. Por otra
parte, hay que recordar que la fotografia, como documento historico, estd abierto a
cualquier lectura, ya que el “documento que duerme en los archivos,” tomando las palabras

. 14 . r r 28
de Paul Ricoeur, “es no s6lo mudo sino también huérfano.”

La estructura y los contenidos de esta breve introduccion se han tenido que limitar al
reducido espacio que ofrece este capitulo. Por esta razon, he decidido enfocarme en los
fotografos y ejemplos que mejor ilustran las formas de crear el retrato dentro de la
fotografia comercial de Meiji, no sin procurar ofrecer dentro de mis posibilidades una

primera aproximacion a la rica y heterogénea escena de la fotografia. Asi mismo, considero

2 Walter Benjamin, Libro de los pasajes, (nota 29), Madrid, Akal, 2005, p. 465.
" Benjamin situ6 las imagenes dialécticas en el inconsciente colectivo, cuya “fantasia iconica”, debia remitir
“al pasado mas remoto,” porque asi, cada época suea la siguiente. En este proceso, las sociedades producen,
por medio de sus experiencias colectivas, al entremezclarse con lo nuevo, la utopia. La modernidad evoca la
“prehistoria” mediante la ambigiiedad caracteristica de las relaciones y productos sociales de esta época,
Ibidem, p. 27.
* La imagen dialéctica puede funcionar como categoria de andlisis al distinguir las dos formas de
representacion que yo identifico dentro del retrato fotografico comercial de Meiji, ya que la nocién de
“imagen dialéctica” de Benjamin presenta una constelacion critica del pasado y el presente, constituida no
por continuidades historicas sino por contingencias. Esto me hace pensar en la fotografia de Meiji como
huellas silenciosas del pasado, las cuales no pueden definirse como firmes y univocas, sino que esperan una
voz para relatar una nueva historia que les devuelva el pulso vital que las origind, Paul Ricoeur, La memoria,
la historia, el olvido, Madrid, Trotta, 2003, pp. 221-222, citado en José Maria de Luelmo Jarefio, “La historia
al trasluz: Walter Benjamin y el concepto de imagen dialéctica," p. 169, Universidad Complutense, Escritura e
imagen, Vol. 3 (2007): 163-176, p. 169.
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necesario presentar algunas de las genealogias conceptuales que se conformaron a partir del
concepto shashin, término que se us6 para referirse a la fotografia. Esbozaré a grandes
rasgos la problematica en torno a la produccion epistemoldgica y etimoldgica que se genero
al asociar la nueva tecnologia fotografica con este concepto. Por otra parte, introduciré de
manera breve los diversos agentes (fotografos, modelos, comerciantes y coleccionistas), las
técnicas fotograficas que posibilitaron el mejoramiento de la imagen, asi como a las
particularidades de la produccién y el consumo que caracterizaron el retrato fotografico
comercial en Japon bajo la forma de mercancia. La estandarizacion de temas y escenarios
dependio de los intereses de los diversos agentes sociales involucrados en las transacciones
dentro del mercado de las imdgenes-mercancias en manos de fotografos extranjeros y
japoneses, coleccionistas, turistas, viajeros, daimyo y samurdis, entre otros. Todo esto
dentro del complejo tejido que la naturaleza fotografica implicaba, producida entre la

dindmica del tiempo histdrico y su contencion en el momento fotografico.

1.2 Transformaciones del término shashin

Un aspecto fundamental en la historia de la fotografia en Japon se centra en definir
el concepto de shashin, el cual ha sido frecuentemente traducido como fotografia por su
caracter supuestamente “realista” bajo los principios occidentales, sin problematizar, en
primer lugar, la relacion asumida como evidente entre fotografia y realismo, misma que se
reitera en el significado literal de los ideogramas de la palabra shahsin, al traducirse como

“copia verdadera”. La historiadora del arte Maki Fukuoka ha dedicado gran parte de su
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investigacion a los inicios de la fotografia en Japon, haciendo evidente la necesidad de

establecer una genealogia conceptual del término shashin:

In writing on the history of photography in Japan, scholars commonly note that the
Japanese word shashin neither translates easily into nor conveys the equivalent
meanings of the English word “photography.” While the term shashin existed prior to
the introduction of photography in Japan, it was only in the 1870s that it became a
relatively stable reference to the technology. Indeed, in the discourse on Japan’s
photographic history, shashin appears like a white elephant—a cumbersome term that
does not seem to yield valuable discussion.”’

Las diferentes asociaciones y significados que se le han asignado a shashin han
imposibilitado datar y documentar los diferentes momentos historicos en que el concepto y
lo material comenzaron a “fijarse” bajo una nueva nomenclatura. Es importante mencionar
que en el momento que se descubrid la fotografia en Europa en 1839 también coexistieron
diferentes terminologias, como lo menciona la autora.”® Al cuestionar la asociacion directa
entre shashin y sus equivalencias asignadas y asumidas en otros idiomas con la fotografia y
el “realismo,” Fukuoka se remonta a las definiciones etimolodgicas de shashin creadas en el

contexto de las ilustraciones de plantas honzo shashin en el Japon del siglo XVIIL. En este

contexto, este término se comenzd a emplear como parte de la practica cientifica de la

%% Al escribir sobre la historia de la fotografia en Japon, los investigadores habitualmente notan que la palabra
japonesa shashin no se traduce facilmente, ni transmite los significados equivalentes de la palabra en inglés
"photography" (fotografia). Mientras que el término shashin existia antes de la introduccion de la fotografia
en Japon, no fue sino hasta la década de 1870 que se convirtié en una referencia relativamente estable a la
tecnologia. De hecho, en el discurso sobre la historia de la fotografia de Japon, shashin aparece como un
elefante blanco, un término complicado al cual no parecen dar una valiosa discusion (traducido por la autora
de esta tesis); Maki Fukuoka, “Toward a Synthesized History of Photography: A Conceptual Genealogy of
Shashin”, texto en proceso de publicacion, Impressions, The Journal of the Japanese Art Society of America
No. 32, 2011, (manuscrito facilitado por la autora).
30 La aparicién de la fotografia como invencion surgié en Europa como un fendmeno que suscitd en diversos
lugares de forma simultanea. En 1939, Joseph Nicéphore Niépce llamoé a su invento “heliografia” en Francia,”
que literalmente significa escribir o dibujar con el sol. En Inglaterra Henry Fox Talbot nombr6é a su
descubrimiento “dibujos fotogénicos”, mientras que Daguerre prefirié6 imprimir su nombre al momento de
llamar a su objeto inventado, “daguerrotipo”.
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botanica honzo, dentro de una comunidad especifica de médicos de finales del periodo

Tokugawa (1603-1867).

A pesar de que el origen del término shashin encuentra sus raices en China, en el
momento en que se introduce a Japon es enmarcado por los discursos de evaluacion estética
junto con los conceptos sha/i (esencia, intuicion) y sha/sei (vida, esencia, naturaleza propia).
Las definiciones producidas por intelectuales a partir de estos tres términos, shashin, shai y
shasei, se enfocaban en el caracter metafisico que los ideogramas denotaban en cada uno de
ellos. Si nos fijamos en el significado de los ideogramas se shai, el primero shin (verdad,
real, esencia), el segundo i (esencia, intuicién, entendimiento), y el tercero sei (vida,
esencia, naturaleza propia), claramente desafian cualquier demarcacion lingiiistica y
filosofica.’’ Atin cuando en 1870 se le asigné a la fotografia el término shashin, también
existian otros términos como rueikyo (espejo que mantiene sombras), in ‘eikyo (espejo que
delinea sombras), o su transliteracion fonética potogurafi, lo que sugiere que no siempre se
acordd usar shashin como el Unico término que expresara conceptualmente lo que la
tecnologia efectuaba. En otro texto sobre fotografia, Claudia Delank afirma que el termino
in’eikyo apareci6 para denominar al daguerrotipo en lugar de ginpan (placa de plata) y que
la autora traduce como “espejos estampados”, al explicar que in significa “estampar” o
“iImprimir”, ei o kagare ‘“sombra”, “reflejo” o “figura”, y kyo o kagami “espejo”.
Finalmente deduce que la forma en que el daguerrotipo en Japon era comprendido era como

) o, 32
un nuevo medio es en que se “imprimian figuras” o retratos™ .

3! Maki Fukuoka, Op. Cit. 2/42
?Claudia Delank, Philipp March, The Adventure of Japanese Photography 1860-1890, Heidelberg, The
March Collection, 2002, p 8.
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Al reprensar la relacion del término con la tecnologia, Fukuoka nos translada al
campo de la medicina China introducida en Japén. Con la ayuda de diarios, cartas e
ilustraciones producidos dentro del marco de honzo el término shashin mantenia una
relacion directa con el pensamiento candnico sobre el mundo natural. Dentro del discurso
epistemologico derivado de ideologia honzo previo al arribo de la fotografia en Japon en la
década de 1850, el término se relaciona con otros diversos medios pictoricos creados dentro
del grupo de médicos shohyakusha, fundado en la década de 1820 por Hobun Mitzutani en
el dominio de Owari, hoy prefectura de Aichi.”>A mediados del siglo XIX, la actitud de
algunos estudiosos en Japon no era siempre receptiva ante la fotografia, mas bien ambigua
y contradictoria. Shunsan Yanagawa, instructor de la oficina de traducciones operado por el
bakufu Tokugawa y miembro de la comunidad intelectual shohyakusha, primero mostrd
reticencia al admitir que la fotografia nunca llegaria a crear imagenes tan bellas como las
pinturas provenientes de China. En su texto Registro de la Prosperidad de Yokohama
(Yokohama hanjoki), publicado en 1861, expresaba abiertamente su rechazo. Su comentario
sobre shashinkyo aparece en la seccion titulada yoga (pintura occidental), junto con sus
observaciones sobre las mercancias y las costumbres de los occidentales que se habian

asentado en el puerto comercial de Yokohama:

Some say that photography is capable of arresting shadows via chemical solutions. It
joins with the rules of the natural world to the extent that it is hard to distinguish
photographic pictures [from the natural world]. It can be said that [they] move the
monsters and gods to tears with its earnestness. But others say that although pictures
from the West are useful, in regard to the elegance and sophistication, [pictures from
the West] cannot come close the levels of those [pictures] from China, and are far
from them.*

33 Maki Fukuoka, Op. Cit. p. 6

#*“Algunos dicen que la fotografia es capaz de detener las sombras a través de soluciones quimicas. Se une

con las reglas del mundo natural en la medida en que es dificil distinguir las imagenes fotograficas del mundo
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Al afio siguiente de que Yanagawa publicara su libro, Renjo Shimooka abri6 su
estudio comercial de fotografia en Yokohama y Hikoma Ueno en Nagasaki en 1862,
vendiendo paisajes, retratos y escenas de eventos politicos relevantes a la poblacion
extranjera en busca de las primeras fotografias sobre Japon. Durante estos afios, muchos
japoneses mantenian la idea de que al tomarse una fotografia se perdia afios de vida o que
su sombra se reduciria, como parte de las supersticiones que la tecnologia representaba.
Pero para Yanagawa, la fotografia ya no merecia su desprecio sino su admiracion al
mostrar una nueva actitud frente a los encantos del mejoramiento de la técnica. En 1867
publica el Libro ilustrado sobre fotografia (Shashinkyo zusetsu), en donde describe
sistematicamente algunos procesos técnicos como el colodion humedo a manera de manual.
Al pertenecer al grupo shohyakusha Yanagawa estaba familiarizado con los usos que el
grupo de estudiosos sobre materia médica le asignaban al termino shashin al verlo
mencionado repetidamente para referirse a pinturas botanicas que se registraban en textos y

documentos.

Es importante notar las diferentes referencias e interpretaciones que Doris Croissant
presenta sobre Yanagawa en su texto In Quest for the Real, donde también elabora un
estudio sobre el origen del concepto shashin, s6lo que en la version de Croissant se nota
una forzada reiteracion al cardcter supuestamente “realista” del término. Para esta autora,
Yanagawa era un pintor que se volvio pionero en la fotografia en Japon, so6lo que en su

texto este personaje aparece como “Shunzo Yanagawa (1831-1869)” y traduce su libro de

natural. Se puede decir que [ellas] conmueven a los monstruos y dioses hasta las lagrimas con su seriedad.
Pero otros dicen que aunque las imagenes de Occidente son ttiles, en lo que respecta a la elegancia y
sofisticacion, (las imagenes de Occidente] no se cercan a los niveles [de las imagenes] de China, y estan
alejadas de ellas”; Maki Fukuoka, Op. Cit, p. 5
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»33 Croissant afirma que para Yanagawa,

1867 como “Introduccidn ilustrada a la fotografia
“la fotografia representaba el paso final en el desarrollo del realismo, injerto encarnado en

la pintura Europea”, y lo sustenta introduciendo un extracto traducido quizas por la autora

del libro de 1867 Shashinkyo zusetsu:

The technique of reproducing a true appearance through light-painting (shashin eiga)
is the best method of capturing a faithful likeness of a person and a true-to-life
representation of the world. Based on the principle of perspective and with its roots in
physics and chemistry, its uses are diverse. It has nothing to do with "frivolity"
(ganra).*®

Como podemos distinguir, esta autora difiere de los cuestionamientos de Fukuoka,
al insistir en que la fotografia por su capacidad de “reflejar la realidad” vino a ser percibida
como la perfeccion del retrato partiendo del texto de Yanagawa, haciendo una lectura
unidireccional que le ayuda a sustentar sus argumentos. Continuando con la relacion que
nos presenta Fukuoka entre Yanagawa y shohyakusha, uno de los primeros textos que
incluye el término shashin fue un manuscrito ilustrado realizado en 1828 por Hobun
Mizutani bajo el titulo Honzé shashin. Este cuaderno ilustrado, contiene dieciocho
representaciones pictoricas de especimenes botanicos, de los que dieciséis son dibujados en

color, uno con la tinta untada directamente con la planta o flor, y uno con el delineado

3 “[llustrated Introduction to Photography”. Croissant pone como referencia bibliografica para sustentar su
informacion sobre “Shunzd Yanagawa” el texto Kaika Shashin-kyo: shashin ni miru bakumatsu kara Meiji e
(Fotografia de la Ilustracion: viendo la fotografia desde Bakumatsu hacia Meiji), ed. Ishiguro Keishichi
Korekushon Hozonkai, Tokio, Daiwa Shobd, 1975, pp. 207-222 citado en nota no. 49 en Doris Croissant, “In
Quest for the Real. Portrayal and Photography in Japanese Painting Theory”, en Ellen P. Conant (ed),
Challenging Challenging Past and Present: The Metamorphosis of Nineteenth-Century Japanese Art,
Honolulu, Hawaii University Press, 2006, p. 159.
36 «La técnica de la reproduccion de una verdadera apariencia a través de la pintura con luz (shashin eiga) es
el mejor método para la captura de una imagen fiel de una persona y una representacion fiel del mundo.
Basado en el principio de la perspectiva y con sus raices en la fisica y la quimica, sus usos son diversos. No
tiene nada que ver con la "frivolidad" (ganro)”; Ibidem, p. 159.
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monocromatico de la planta.’” La existencia de una seccién titulada “imagenes coloreadas”
dentro de los varios textos de shohyakusha coincidié con la introduccidon del sistema de
nomenclatura de Linneo a Japon por el médico holandés Philipp Franz von Siebolt durante
estos afios.” La caracteristica mas relevante de las imagenes botanicas shashin era el nivel
de fidelidad que ofrecian al realizarse frotando el papel con los objetos o por contacto con
los pigmentos extraidos de la misma hoja o pétalo de la especie que se deseaba representar,
aunque también se realizaban por medio de grabados y aguafuertes. Estas imagenes tenian
un terminado muy detallado y permitian distinguir la fidelidad de la imagen con el
“original”. El valor de fidelidad que se le da a shashin, asi como su relacion directa con el
mundo natural y material al reproducirlo fielmente, es lo que va a seguir imbricado en el
concepto cuando eventualmente se le asocia con la tecnologia fotografica en Meiji, la cual

también va a establecer una relacion fisica e indicial con el mundo visible.

Para contrastar la genealogia conceptual del shashin que nos ofrece Fukuoka, los
intentos de Croissant por rastrear los origenes de shashin en el retrato pictorico la desvian

hacia un camino donde la tnica finalidad semdntica es el realismo occidental, a pesar de

37 Como parte de las labores de este grupo de cientificos Mitzutani buscé las equivalencias entre los nombres
de los elementos y especimenes naturales que se mencionaban en textos chinos y los que se podian encontrar
en Japon. Todo esto llevo a este estudioso a elaborar uno de los primeros sistemas de nomenclaturas en Japon,
al crear términos para las diversas plantas, insectos, animales, minerales, y rocas que aparecian en el texto
canonico de la materia médica ortodoxa china de Li Shizen, Honzo komoku ( Compendio de Materia
Botanica). Esto dio lugar a la formulacion de una compleja episteme que encuentra su locus en el lapso que se
abre entre las cosas y las palabras, un lapso silencioso articulado de acuerdo a los elementos de la
representacion, como sefiala Fukuoka al referirse el analisis de Michel Foucault en E/ Orden de las Cosas,
Michel Foucault, The Order of Things: An Archeology of Human Sciences, NY, Vintage Books, 1994, pp.
129-130, citado en Maki Fukuoka, Op. Cit., p. 9/42.

3 Las ilustraciones que se incluian en estas publicaciones sirvieron a los médicos botanicos en el uso de
sustancias y la cura de pacientes, permitiendo una relacion mas directa entre la mirada y el entorno natural.
Otros médicos como Heisuke Ito y Sukeyuki Kako también se referian a shashin al hablar de las ilustraciones
de especies como la Indian canna o la mignonette conocida en latin como Reseda Odorata Linn, al comentar
en cartas sobre la necesidad de producir imagenes shasei de estos ejemplos botanicos. Las shashin o shasei
circularon dentro de los cuadernos anotaciones y en la correspondencia que mantenia la comunidad botanica,
y se usaban como términos intercambiables, Ibidem.
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presentar un detallado y minucioso estudio etimologico del término al encontrar sus raices
en la teoria pictorica china. Desde la primera pagina de su texto, Croissant utiliza la palabra
mimesis para hablar de la conciencia que desde el periodo Edo® se tenia sobre la visualidad
occidental en Japon, considerada dentro de un “sistema de valor dualista que negaba a la

4 ..
% siguiendo los

representacion mimética la distincion de un ‘alto arte’ indigena”,
argumentos de la autora. En un primer momento Croissant critica el cliché utilizado al
distinguir el supuesto idealismo asidtico del racionalismo occidental, sin embargo ella
misma reproduce de cierta manera esta falsa asociacion. A lo largo de su ensayo, el término
shashin esta definido principalmente a partir de la produccién simbolica y pictorica del
retrato, siempre relacionando los diferentes ejemplos con la capacidad de crear iméagenes
“realistas” que caracterizaba el canon de la pintura occidental. Las primeras definiciones
que esta autora encuentra datan de finales del siglo XVIII, en textos sobre pintura ranga
(pintura occidental) que usaban shashin para referirse al método pictdrico de Occidente, al
traducir el término como “reproducir la verdadera apariencia”. De esta manera se
mantendrd un constante dialogo entre el significado de shashin y la pintura ranga a partir
de la idea de “realismo” y “mimesis”, esta Ultima concebida como la sobreposicion de la
reproduccion mecanica de la naturaleza y la representacion pictorica. Para los pintores
ranga, shashin expresaba “reproducir la verdadera apariencia del individuo en su retrato”,
encontrando cierta continuidad en la produccion de retratos de lo pintores yoga de Meiji.
Las diferencias que Croissant identifica entre el género retratistico de la tradicion en China

y la que se desarroll6 en Japon parten de la oposicion entre realismo y espiritualidad en el

retrato. En China, la virtud de la representacion realista y su efecto de veracidad se

3% Edo fue el nombre que durante el shogunato Tokugawa (1601-1853) se le dio a Tokio.
* Doris Croissant, “In the Quest of the ...”, Op. Cit., p. 153.
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enfocaba mas en la funcidén iconolédgica de la ‘efigie’ en los retratos de ancestros. El
realismo con efectos miméticos no se utilizé sino hasta el siglo V con la produccion de Gu
Gaizhi (ca. 345—ca. 406). Gu afirmaba que al representar las pupilas en un retrato se
lograba transmitir la apariencia espiritual (chuanshen xiezhao). Dentro del budismo, la
efigie adquiere un alma presentando al modelo in corpore animado por su alma y su
espiritu. Esto parece darle un caracter magico y criptico al discurso que Gu generaba en

torno a sus retratos, segun las interpretaciones de Croissant, ya que:

A likeness should convoy not only the physical features of the sitter, but also his
individual aura. In later Chinese texts the formula has often been transposed into
"using form to describe spirit" (xiezhao chuanshen) and has been adduced to prove
Gu’s interest in human psyche and character.”!

El término xiezhen (shashin) del chino antiguo, se introdujo para denominar el
retrato en Japon, usado por primera vez por el pintor Koyd Nakayama en su texto Gadan
Keiroku (1775), auque tiempo después shashin adquiere una segunda denotacion a partir de
la mezcla entre el realismo pictorico europeo y elementos de la tradicion de la pintura Tang.
Shiba Kokan advierte las ventajas técnicas de la verisimilitud de la pintura occidental y las
aplica en sus retratos, al ofrecer métodos para “representar el modelo viviente” (sha o
utsusu). Sin embargo, shashin como término que denota “realismo” significaba mas la idea
occidental de reproduccion exacta de la naturaleza o mimesis para los pintores yoga del
siglo XIX. Un ejemplo de esto es el "Retrato de una cortesana” de Yuichi Takahashi,
realizado en 1872, uno de los representantes de esta escuela pictorica junto con el pintor y

fotografo Matsusaburd Yokoyama, quien abrid su estudio fotografico en Yokohama en

*I En el contexto de Japon del siglo XVIII los retratos realistas se introducen a través de la tradicion
escultdrica y pictorica budista, principalmente las imagenes de monjes, pero en esta transicion ocurrié una
pérdida de prototipos e ideales chinos en el retrato, dando lugar a un climax de verisimilitud en los retratos de
monjes Zen (chinso), Doris Croissant, “In the Quest of the Real”, Op. Cit., pp. 154 y 155.
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1868, aunque desde 1880 habia comenzado a especializarse en retratos fotograficos
pintados al aceite conocidos como shashin abura-e. Para comentar la relacion entre pintura
y fotografia que acontecid en Japon, Croissant se remite al comentario que hace Timon
Screech sobre los pintores ranga, quienes segun ¢l intentaron borrar la frontera entre el
objeto y su doble pictérico”* como una herramienta eficiente.”’ De esta forma, la idea de
continuidad entre la fotografia y la pintura ranga se define a partir del espacio que ambos
medios crearon como discurso, usando como nomenclatura propia el polisémico término

shashin.

Entre las dos propuestas genealdgicas de shashin que aqui he intentado entrelazar,
dos lineas argumentativas nos presentan la atmdsfera en la que la fotografia fue relacionada
con su término en Japon, un didlogo entre el mundo material y la autenticidad de la copia
por un lado, y por el otro, la marcada influencia que la idea de “realismo” desde los
discursos de la pintura occidental yoga asignaria a la nueva tecnologia fotografica. Sin
embargo todavia queda preguntarnos si bajo la supuesta “autenticidad” y el “realismo” que
se le atribuyen al concepto shashin, estos elementos fundamentales de la representacion nos
ayudan a comprender las caracteristicas y la pluralidad de los estilos que se inventaron

dentro del género del retrato fotografico de Meiji.

*2 Timon Screech, The Lens within The Heart: The Western Scientific Gaze and Popular Imagery in Later
Edo Japan, University of Hawaii Press, 2002, p-. 53, citado en Doris Croissant, “The Quest for the Real,”
Ibidem, p. 158.
# Sobre la relacion entre fotografia y pintura en Meiji consultar Naoyuki Kinoshita, Shashingaron: shashin to
kaiga no kekkon (Sobre la imagen fotografica: el matrimonio entre la fotografia y la pintura), Tokio, Iwanami
Shoten, 1996.
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1.3  Las primeras camaras, técnicas y fotografos

Para poder entender las transformaciones que experimentd la fotografia desde su
introduccion en Japdn, hay que situarla dentro del periodo historico de la Restauracion
Meiji y sus antecedentes. Esos afios se pueden dividir en dos principales momentos:
Bakumatsu o literalmente el fin del poder del Bakufu (gobierno del shogunal), y el periodo
Meiji (1868-1912). El primero se caracteriza por la entrada de la primera camara
fotografica, la produccion de las primeras imdgenes, y la difusiéon del conocimiento por
medio de la traduccion de manuales traducidos por extranjeros y japoneses, asi como la
formacion de la primera generacion de estudiantes japoneses, principalmente en dos puertos
comerciales: Nagasaki y Yokohama. El segundo momento se caracteriza por el desarrollo
tecnoldgico y sus implicaciones en la comercializaciéon de imagen fotografica, asi como la
proliferacion de estudios de fotografos japoneses por todo el pais. El amplio espectro
temporal de Meiji se puede dividir por décadas para introducir de manera resumida los

fotografos y las técnicas mas representativas.

Con el flujo de conocimiento cientifico y tecnoldgico occidental que entré a Japon
desde el siglo XVI, y en mayor volumen durante el siglo XVIII, se generaron respuestas
ambiguas ante tales curiosidades provenientes de Europa por medio de los comerciantes
holandeses via Nagasaki.* Con la experimentacion de las lentes de aumento y los
dispositivos opticos, como el microscopio y el telescopio, la curiosidad de algunas élites

intelectuales japonesas, principalmente los que favorecian los estudios rangaku (estudios

* La ambigiiedad radicaba en el asombro y rechazo simultaneo de ciertos grupos de intelectuales. Por un lado,
se encontraban los que promovian los estudios nacionales kokugaku, y que al mismo tiempo, estaban los que
se sentian atraidos por los avances que la ciencia y los estudios occidentales o rangaku ofrecian desde
diferentes areas del conocimiento, como la medicina, la historia natural y la optica.
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holandeses) sobre los kokugaku (estudios nacionales), los hizo reflexionar sobre la
necesidad de adquirir y dominar el conocimiento que provenia desde Occidente. Es
necesario rastrear los primeros indicios desde las ultimas décadas del siglo XVIII hasta las
ultimas décadas del shogunato Tokugawa, para comprender mejor el impacto que la
fotografia de Meiji gener6 dentro de Japon, produciendo un nuevo modo de ver el mundo a

través de una profunda consciencia Optica.

Desde 1788 el término camera oscura, aparece traducido por primera vez del
aleman donkelcamer al japonés como shashin-kyo (literalmente espejo para hacer ver la
verdadera apariencia) por Gentaku Otsuki,* como lo indica el investigador Jun’ichi
Himeno, experto en la historia de la fotografia y encargado de la coleccion fotografica de la
Universidad de Nagasaki. Otsuki, reconocido dentro de los estudios ranga, utilizd el
término shashin-kyo en su diccionario holandés/japonés Investigacion sobre conocimiento
holandés (Ransetsu benwaku), publicado en 1799. Sin embrago, en un grabado de Toyohiro
Utagawa publicado en 1805 y que ilustra el libro titulado Diserios extrarios en luz y sombra
(Kage to hinata chinmon zui), del escritor de ficciones del periodo Edo Takizawa Bakin,*
muestra la escena cuando el mismo Bakin experimenta las maravillas del fenomeno fisico
de la camera oscura en Osaka. La escena representada en el libro relata exactamente la
experiencia que impacté a Bakin en 1802, cuando vio dentro de una habitacion oscura la

proyeccion de la imagen del exterior de la casa, por medio de los rayos de luz que pasaban

# Jun’ichi Himeno, “The Encounter With Foreign Photographers. The Introduction and Spread of
Photography in Kytish@i”, en Nichole Coolidge Rousmaniere y Mikiko Hirayama, Reflecting Truth, Japanese
Photography in the Nineteenth Century, Amsterdam, Hotei Publishing, 2004, p. 18.
* Timon Screech, The lens within the heart: the Western scientific gaze and popular imagery in Later Edo
Japan, Honolulu, Hawaii University Press, 2002, p. 57.
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por un diminuto orificio hecho en la pared.*’ Posiblemente se creia que algo magico se
ocultaba en la habitacién para hacer posible que se proyectara tal imagen.* Tal pareciera
que la imagen proyectada dentro de aquella habitacion replicara una perfecta imagen saiku,

., . . , . 4
imagenes impecables producidas por una maquina.*’

Con su arribo a Japon, la camera oscura sirvid6 como herramienta optica adoptada
por artistas y estudiosos de la ciencia holandesa a finales del shogunato Tokugawa. En
Notas de Shunparo (Shunparéd hikki) de 1811, el pintor ranga Kdkan Shiba (1747-1818)
menciona la camera obscura, y parece que la lleg6 a usar para proyectar imagenes sobre las
superficies donde realizaban sus obras. En este texto el autor menciona que el grado de

fidelidad del artefacto daba el efecto de una ilusion:

An optical device called shashin-kyd reproduces scenes with utmost faithfulness, so
that, directed at a landscape, it evokes the illusion of being able to enter the place.”

Al practicar con este tipo de imagenes ,”' Kokan llegd a desarrollar un profundo
respeto y admiracion por los planteamientos teoréticos de la manera pictorica occidental

(seiyo no gaho).Si la camera oscura habia causado un gran impacto en la experiencia visual

*"La imagen de los “...dieciocho metros del jardin exterior, completo con su estanque,...bambues...”, se
reprodujo con tal exactitud y nitidez sobre la pared que hasta el mismo pudo leer la fecha escrita sobre una
caligrafia colgada secandose bajo el sol, Timon Screech, Ibidem, p. 57.
* Lo que méas impacté a Bakin segiin registro en su diario, fue la precision de la proyeccion y el color azul
del cielo, un cielo azul como nunca habia sido pintado en Japon. Sin embargo, lo que le parecid totalmente
occidental de la técnica de la camera oscura fue el hecho de que la imagen apareciera proyectada
automaticamente en la pared sin que ninguna persona interviniera en la fabricacién de la imagen, Timon
Screech, Ibidem., p. 59.
* Timon Screech, Ibidem, p. 60.
*% Sin lugar a dudas, Kokan llegd a experimentar con diversos artefactos opticos y visuales como los famosos
grabados portatiles veduta, producidos a finales del siglo XVIII en Europa, los cuales generaban la sensacion
repentina de “estar ahi”, en un lugar donde uno nunca habia estado antes. Estas imagenes, “liberaban a los
espectadores de los confines que los rodeaban, posibilitandoles la sensacion de entrar en un nuevo mundo
expandido,” Doris Croissant, “The Quest for the..., Op. Cit., p. 159.
> Timon Screech, Op. Cit., p. 97.
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de algunos intelectuales ranga, con la introduccidon del daguerrotipo (ginpan shashin), en el
que se podia fijar la imagen del mundo exterior de forma permanente sobre una placa de

plata por medio de un proceso quimico, se generé un mayor impacto.

En 1843, durante la ultima década del shogunato Tokugawa, se introdujo por
primera vez el daguerrotipo en Japon via Kytsht, en el puerto comercial de Nagasaki,
especificamente a través del comercio con los holandeses establecidos en la isla artificial
Deshima creada desde el siglo XVI. La primera cdmara de daguerrotipos fue solicitada por
el comerciante Shunnnojd Ueno 2, padre de uno de los pioneros japoneses en la produccion
fotografica, Hikoma Ueno. Esta cdmara parece que finalmente fue adquirida por Shimazu
Nariakira, el sefior del clan de Satsuma, quien orden6é a Komin Wakamono y Koan Matsuki
(quien cambi su nombre a Munenori Terashima),> estudiar la recién importada tecnologia
para realizar el que fue el primer retrato en daguerrotipo creado en Japon por japoneses el 2
de Septiembre de 1857, y el primer sujeto retratado fue el mismo Nariakira vestido con
kashimono (traje ceremonial).”*Entre las primeras descripciones de daguerrotipos en Japon
data una de 1854 en el texto de Matajird Kojima, en donde se refiere a las imagenes
capturadas por Eliphalet Brown Jr., fotégrafo oficial que acompafi® en su primera
expedicion a Japoén a Comodoro Perry en 1853:

On the 23rd or 24th two or three persons disembarked at jitsugyo temple. They

seemed to be geographers. In order to take pictures of everything they set up a mirror.
In this mirror everything, whether sceneries or people, was imprinted (reflected) as it

52 Doris Croissant, “The Quest for... Op. Cit., p. 161.
33 Jun’ichi Himeno, Op. Cit., p. 20.
> Tras su muerte, este daguerrotipo se convirtid en objeto de adoracion al representar el cuerpo de un daimyo
muerto (miei). Esta imagen se coloco en el santuario Shokoku, construido en honor a Nariakira en Kagoshima,
Naoyuki Kinoshita, “The Early Years of Japanese Photography,” Anne Wilkes T., Dana Riis H. (eds), The
History of Japanese Photography, New Haven, Yale University Press, Museum of Fine Arts, Houston, 2003,
p- 18.
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was, and even when the mirror was removed from its place, the [reflection of] things
would not fade away.>

En la descripcion de Kojima, el espejo que el vio dentro de la maquina era mas bien
la superficie de la placa de plata (ginpan) sobre la que se registraba la imagen proyectada,
como indica Doris Croissant. De los cientos de daguerrotipos producidos por Eliphalet
Brown, Jr., s6lo quedan algunos en buen estado, entre ellos se encuentran representaciones
de Mitsuyoshi Tanaka, un guardia de bajo rango en Uraga (imagen 1), y Gohachiro Namura,
intérprete de Nagasaki (imagen 2), asi como funcionarios de los nuevos puertos

comerciales de Hakodate y Shimoda.
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(Imagen 1) Eliphalet Brown, Jr., Mitsuyoshi Tanaka, guardia de bajo rango en Uraga, Daguerreotipo, 1854,
Coleccion Shimura Toyoshiro

(Imagen 2) Eliphalet Brown, Jr., Gohachiro Namura, interprete de Nagasaki, daguerrotipo, 1854, Coleccion
Museo Bishop, Honolulu.

> Doris Croissant, “The Quest for...”, Op. Cit., p. 159.
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El historico arribo de la flota de Perry gener6 diversas representaciones por parte de
artistas japoneses, al documentar la escena de la llegada de las embarcaciones en una serie
de rollos ilustrados conocidos como “Los rollos de los barcos negros”.”® En las diversas
versiones de este rollo ilustrado, también incluyeron una escena en la que se representaba el
momento en que Eliphalet Brown Jr. y un asistente realizaban un daguerrotipo de una

cortesana (imagen 3).

(Imagen 3) The Black Ship Scroll (Rollo ilustrado de los Barcos Negros), Eliphalet Brown, Jr. y asistentes
realizando el daguerrotipo de una cortesana, 1854. Coleccion Academia de Artes de Honolulu.

Como parte de las primeras menciones sobre el daguerrotipo en textos de literati
japoneses, Totsuan Ohashi en 1852 se refiere a estos objetos como shashin-kyé, pero como

uno de los oponentes a la apertura del pais se refiere a esta tecnologia de forma displicente,

*% Brown realizo aproximadamente 500 daguerrotipos durante su estancia en Japon, en los que registré la vida
cotidiana, paisajes, vestido, tipos sociales y ocupaciones de la sociedad Japonesa. Estas imagenes fueron
copiadas en las litografias que formaron parte de la introduccion del libro ilustrado de Perry, titulado
Expedition of an American Squadron to the China Seas and Japan, compilado por Francis L. Hawks y
publicado en 1856, Bonnell D. Robinson, Transition and the Quest for Permanence: Photographers and
Photographic Technology in Japan, 1854-1880s, Melissa Banta, Susan Taylor (ed.), A4 timely encounter.
Nineteenth-century photographs of Japan, Peabody Museum Press, Cambridge, Massachusetts, Wellesley
College Museum, Massachusetts, 1988, p. 39.
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al decir que la ciencia occidental (yogaku) habia alcanzado un gran parecido al arte de los
magos (genjutsu)”.”’

A mediados de la década de 1850 se introduce el colodion humedo (shippan
shashin) que funciondé como negativo, facilitando la impresion multiple de una misma
imagen, aunque la emulsion fotosensible debia permanecer himeda sobre la plata de metal
durante la toma y el revelado.”®En esta década la investigacion fotografica se desarrolld
tanto en la isla artificial de Deshima como en Satsuma, con la traduccion de manuales de
fotografia holandeses, como el realizado por Komin Wakamono en 1854 bajo el mandato
del sefior de Satsuma, titulado Ensei kikijutsu (Sobre artefactos extrarios provenientes del
occidente distante). Este primer momento fue un periodo de experimentacion exitosa en
manos de maestros extranjeros y alumnos samurdis y comerciantes de los dominios de
Chosht, Mito, y Kawasaki, quienes iban a Nagasaki y a Yokohama para adquirir
conocimiento. De esta forma se fue formando la primera generacion de fotdgrafos pioneros
japoneses. En 1853 llega a Deshima Jan Karel van den Broek, médico holandés y uno de
los primeros extranjeros que experimentaron y ensefiaron la técnica fotografica en Japon.”
Pocos afios después, otro médico Holandés arribo en 1857, Julius L. C. Pompe también

realizé experimentos y pruebas fotograficas en Nagasaki pero con muy poco éxito debido a

ciertos quimicos necesarios en el proceso. Su primer alumno fue Genzd Maeda y

7 La exagerada idealizacion que en algunos ambitos intelectuales tenian de la pintura bajo los preceptos
realistas occidentales se tomaba como posible amenaza o peligro, Doris Croissant, “The Quest for... Op. Cit.,
p. 159.
> El colodion humedo consistia en una placa de metal o vidrio recubierta de una emulsién sensibilizada a
base de nitrato de plata, la cual debia de mantenerse hiimeda durante el proceso de exposicion a la luz durante
la toma y atin durante el revelado, lo que hacia muy complicado su produccion. Por esta razon, la mayoria de
estas imagenes representaban objetos o personas principalmente dentro de estudios fotograficos, Naoyuki
Kinoshita, “The Early Years of Japanese Photography,” Op. Cit., p. 21.
**Van den Broek consiguié una camara por medio de un comerciante basado en Java y formé el primer
estudio fotografico en Nagasaki al lado de su farmacia. Su primer alumno fue un médico de Fukuoka,
Shumpei Furukawa.
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posteriormente también ensefid a Shumpei Furukawa, ambos provenientes de Fukuoka.

Hikoma Ueno ® también estudié con Pompe en la escuela naval de Nagasaki en 1858.°!

Por estos anos, el fotografo francés Pierre Joseph Rossier llegd a Nagasaki como
corresponsal de la firma Negretti and Zambra, empresa especializada en introducir en toda
Asia material quimico y equipo fotografico. También enseid a estudiantes como Hikoma
Ueno. Rossier pronto se volvio el primer fotografo que vendid paisajes fotograficos de
China y Japon en Europa en la forma de vistas estereograficas entre 1869 y 1871.% Sin
embargo, las fotografias de Japon de Rossier representado por Negretti and Zambra no se
publicaron sino hasta 1861 reportado en la edicion de noviembre de The Art Journal.”
Rossier no s6lo produjo imagenes de paisajes, también retratd sacerdotes, mendigos y
multitudes en las luchas de sumo. La década de 1860 se puede definir como el comienzo de
la fotografia comercial con el arribo de Felix Beato y la apertura de los estudios

comerciales de la primera generacion de fotografos japoneses. Desde su arribo a Japon,

Beato adquiri6 el apodo de “El Conde Colodion di Poli castro,” publicado en The Japan

% Hikoma Ueno desarrollé un exitoso estudio fotografico en Nagasaki y para 1882 logré abrir un estudio
mucho mas grande con paredes de cristal para mejorar el iluminado. En 1877 fue comisionado por el gobierno
prefectural de Nagasaki para documentar la Rebelion de Satsuma. Naoyuki Kinoshita, “The Early Years of
Japanese Photography,” Op. Cit., p. 21. Ueno sigui6 con el negocio que habia iniciado su padre tras importar
la primera camara, y continuo con la manufactura de nitrato de potasio, sustancia fotosensible recurrente en la
produccion del colodion.
®' Pompe escribié en sus notas que después de ensefiarle a Maeda, éste fue nombrado oficial de fotografia
artistica del sefior de Fukuoka y lo acompaii6é en cada uno de sus viajes. Posteriormente Maeda estableci6é un
laboratorio fotografico en el Castillo de Fukuoka, Jun’ichi Himeno, Op. Cit., p. 21.
62 Rossier también viajé por Manila, Filipinas, Formosa (Taiwan), y Hong Kong. Posiblemente algunas de sus
imagenes producidas en estos lugares fueron publicadas en The Photographic News y en The Illustrated
London News. Su primera imagen publicada en un diario oficial en el Este de Asia fue el 17 de Julio de 1858
en el North China Herald, aunque también parece que fueron publicitadas algunas estéreo vistas en el Times
en Londres el 28 de Mayo de 1860 pero sin dar ninguna referencia al autor, y mas tarde el 3 de Octubre del
mismo afio, Terry Bennett, Photography in Japan, Singapur, Tuttle Publishing, 2006, p. 44.
% Terry Bennett, Ibidem., p. 44.
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Punch en enero de 1869.% Luego de perder su archivo en un incendio y rehacer su stock de
placas y negativos, finalmente en 1877 vende su estudio al austriaco Barén von Stillfried,
quien anos después de que Beato dejara Japon siguid reimprimiendo sus negativos pero
ahora bajo la firma de Stillfried e incluy6 algunas de estas imagenes en su famoso album
Vistas y Costumbres de Japon. Esto ha generado una confusién a la hora de datar e
identificar las fotografias de estos autores, ya que consecutivamente Stillfried vendié una
parte de su archivo fotografico a Adolfo Farsari y a Kimbei Kusakabe. Esto complica atn
mas la identificacion de imagenes ya que desde un principio este corpus contenia negativos

mezclados tomados originalmente por Beato.

Por el lado de los fotografos japoneses, los primeros estudios comerciales que se
abrieron fueron en el de Hikoma Ueno en Nagasaki, y el del fotografo autodidacta Ren;jo
Shimooka en Yokohama, ambos en 1862. De los alumnos de Ueno destacaron Kuichi
Uchida y Rihei. Tomishigue Con la apertura de la primera linea ferroviaria en 1872, se
volvio accesible el transito entre Yokohama y Tokio, incrementando el flujo de fotografos,

turistas y fotografias de manera considerable.

1.4  Elretrato moderno de Meiji

En 1872 Kuichi Uchida realizé los primeros retratos del emperador vestido a la

usanza tradicional, y en 1873 transformado totalmente con el uniforme militar occidental

% Beato registrd la Guerra de Crimea antes de llegar a Japon, ademas de documentar el ataque Britdnico
contra el clan de Choshu en Shimonoseki en septiembre de 1864, junto con el diplomatico Ernest Satow,
como fotografo oficial de la fuerza militar britanica, Sebastian Dobson, “I been to keep up my position: Felice
Beato in Japan, 1863-1877,” en Nicole Coolidge Rousmaniere, Op. Cit., p. 32-33
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(imagenes 4 y 5). Estos retratos significaron un cambio en la produccion simbdlica del

poder centrado en el cuerpo del tennd, visible por primera vez en estas fotografias.

(Imagen 4) Kuichi Uchida Retrato del Emperador Meiji 1872, Coleccion Museo Metropolitano de Fotografia
de Tokio.
(Imagen 5) Uchida Kuichi, Retrato del Emperador Meiji 1872. Coleccién Museo Metropolitano de Fotografia
de Tokio.

Entre 1860 y 1870 los primeros retratos que introdujeron elementos de la fotografia
europea presentaban a personajes publicos dentro de la arena politica y cultural de este
momento, realizados tanto por fotdgrafos japoneses como extranjeros. Hikoma Ueno
realiz6 un ambrotipo de Rydoma Sakamoto en 1866; William Sanders, publicitado en
diversos periddicos como el Hiogo and Osaka Herald®™y Japan Herald, capturd los rostros

de los oficiales del shogunato Tokugawa dentro del palacio de Edo el 14 de Octubre de

% Sanders publicitaba 4lbumes que incluian imagenes de China y Japon, con escenas y retratos de Pekin,
Shanghai, Ningpo, Foochow, Yokohama, Edo, Nagasaki, Osaka, y Kobe, publicados por su agente Llewellyn
& Co’s en Kobe, Terry Bennet, Op. Cit, p. 100.
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1868 y en 1876 retratd al politico y diplomatico Arinori Mori. Frederick W. Sutton fue el
primer extranjero en retratar al shogun Tokugawa Yoshinobu en traje ceremonial en 1867.
Posteriormente, al viajar a Hokkaido, Sutton realiz6 los primeros retratos de ainu, mismos
que aparecieron ilustrando el album de Felice Beato Native Types.”

A finales de 1868 el fotografo austriaco Wilhelm Burger arrib6é a Nagasaki como
parte de la mision astro-hiingara para establecer relaciones diplomaticas y comerciales con
Siam, China y Japén. Durante un corto tiempo realizo retratos en el estudio de Hikoma
Ueno usando toda la utileria que habia en ¢él. Para 1870 ya existia una marcada competencia
entre extranjeros y japoneses por obtener la mejor clientela y ofrecer los mejores servicios
mientras el pais se modernizaba de manera acelerada.”” Todos estos eventos acontecian al
tiempo que arriban mas fotografos extranjeros como Raimond von Stillfried, quien abri6 su
primer estudio en Yokohama en 1871. Tras sufrir un incendio afios mas tarde, decidid
comprar el estudio de Felice Beato en 1877 con todo y negativos, sin embargo, en 1885
Stillfried vende todo su estudio a Adolfo Farsari. Por otra parte, Kimbei Kusakabe habia
desarrollado una excelente técnica fotografica y de coloreado de imagenes siguiendo a su
maestro Beato, de quien también tomaria como modelos escenas y retratos para elaborar su
propio repertorio fotografico. A pesar de que en 1876 se crea una ordenanza sobre los
derechos de autor de fotografias,*® este tipo de transacciones siguieron re-actualizando las

imagenes de Beato mucho tiempo después de su produccion. La introduccion de las placas

56 Suttons también retrat6 ejecuciones de criminales en Japon y realizo retratos de los nativos de Okinawa en
1866 (Loo-Choo), Terry Bennett, Ibidem., p. 106-109.

%7 Se inaugura el telégrafo entre Tokio y Yokohama y las vias del tren entre estas dos ciudades ya estaban en
construccion. En 1871 zarpa la mision liderada por Iwakura Tomomi hacia Norteamérica y Europa con el fin
de adquirir un mejor perfeccionamiento del conocimiento occidental. En 1872 se crean edictos para regular el
desnudo en el espacio publico, se regula y legaliza la prostitucion, y se prohibe el peinado tradicional de los
samurais asi como portar sables en 1876. En 1873 se adopta el calendario occidental y para 1877 la
inestabilidad politica llegé a su climax con la Rebelion de Satsuma.

6 Kinoshita, Naoyuki, “The Early Years of...,” p. 30.
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de colodion seco (kankan), como nueva técnica, permitié exponer el negativo y revelarlo
con mayor rapidez. Esto permitio a los fotégrafos salir de sus estudios y capturar por
primera vez objetos en movimiento, y el primer evento documentado fue el funeral de
Tomomi Iwakura el lero de Julio de 1883 por Reiji Ezaki. En estos afios Kazumasa Ogawa,
reconocido por ser uno de los mejores fotografos japoneses, abre su estudio y en 1882 crea
una revista especializada en fotografia Shashin Shinpo (Diario de fotografia). En 1888

Ogawa acompafa a Ernest Fenollosa en su viaje a Nikko.

Durante este periodo varios estudios comerciales japoneses ofrecian un espacio
donde los sujetos japoneses podian retratarse rodeados de la parafernalia occidental,
constituida por telones de fondo pintados con paisajes o arquitectura europea, sillas y
sillones franceses, columnas, comodas, mesas, lamparas tapetes y cortinas. A todo el
conjunto de accesorios y objetos que constituyen el retrato decimondnico se le denomina
atrezzo, como lo explica Claudia Negrete, esta palabra proviene del lenguaje teatral al
referirse a la utileria empleada en la puesta en escena. El telon de fondo junto con el atrezzo
integran el espacio escénico de la representacion fotografica.”” Todo esto resulté en una
nueva consciencia visual, al demandar este nuevo tipo de escenarios donde la identidad de
los japoneses que pudieran costearlo se travestia, produciendo a un nuevo sujeto moderno y
occidentalizado. Esta nueva consciencia visual se puede ver reflejada en los grabados
ukiyo-e y fotografias donde mujeres japonesas son retratadas experimentando la nueva

tecnologia (imagenes 6 y 7).

% Claudia Negrete Alvarez, Valleto hermanos: fotégrafos mexicanos de entresiglos, UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2006, p. 101.
40



(Imagen 6) Toyohara Kunichika, Espejo de (Imagen 7) Andénimo, Mujer observando una
la naturaleza humana: la fotografia, ca. 1878, fotografia en un grafoscopio 1900-1905 ca.
xilografia. Coleccion Institucion Smithsonian.

Entre 1870 y 1880, los retratos realizados por fotografos japoneses como Reiji
Ezaki, Riyo Maruki "’y Kazumasa Ogawa en Tokio, Raisuke Narui en Kioto, y Suzuki
Shin’ichi I y IT en Tokio y Yokohama,”' marcaron una clara distincién en la produccion de
retratos “modernos” de japoneses vestidos ya sea con el kimono tradicional o con ropa
occidental, enmarcados por todos estos accesorios occidentales sin ninguna dramatizacioén o
gestos. En los ejemplos que presento a continuacién muestran a la mujer como portadora de
la tradicion vestida con el kimono atn cuando posa rodeada de elementos occidentales,
mientras que los hombres, se mostraran, en algunos de los caso con vestimenta occidental.

(imégenes 8-1 2).”?

7 En una de sus carte de visite aparece la direccion Atarashibashi Kado, Tokio, impresa de 1900, sin embargo,
en 1910 el Japan Directory publicé un anuncio de Maruki con otra direccién en Tokio, ubicada en No. 18
Shinsakurada-cho, Shiba-ku, Tokio, Terry Bennet, Op. Cit., p. 217. Maruki realiz6 retratos de la familia
imperial y de personajes politicos como el General Kuroki Tamemoto.
"' Segun la publicidad estampada en la parte trasera de sus cartes de visite, Suzuki abrié un estudio en No. 1
y 2 Nasago-cho Itchome, Yokohama y otro en Kudanzaka, Tokio, el cual atendia su hijo adoptivo Suzuki
Shin’ichi II (Okamoto Keizo). Estos estudios aparecian anunciados en el Japan Directory entre 1893 y 1903.
Suzuki II se casé con la hija de Suzuki I, Terry Bennet, Op. Cit., pp. 169-171.
7 Toda la nueva generacién de politicos y oficiales del gobierno de Meiji fueron retratados ahora como
vizcondes, duques y generales, y en muchos casos es a partir de su retrato que se puede ver la transicion de
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Estos retratos se pueden analizar a partir de la descripcion del retrato “honorifico” de
Allan Sekula,” el cual se caracteriza por crear un nuevo “cuerpo social” a partir de la
visualizacion del estatus social de la persona. El retrato fotografico moderno logra articular
un doble sistema de representacion encarnado en el sujeto de manera honorifica 'y represiva
de manera simultanea. La instrumentalizad del retrato fotografico recae, por un lado, en

proveer una presentacion ceremonial y publica del ser burgués.

(Imagen 8) Renjo Shimoka, ca. 1865, carte de visite albumina, Coleccion Shimooka Renjo shashin kinenkan
(Shimooka Renjo Foto Memorial)

La fotografia puede asignar un rol apropiado a los sujetos dentro de una nueva jerarquia
del gusto, creando nuevas convenciones honorificas (imagenes 13 y 14), que en el caso de

Japon, fueron copiadas de Europa y de Estados Unidos.”

sus apariencias, del atuendo tradicional al moderno. Aunque cabe sefialar que de los japoneses retratados con
vestimenta occidental el mayor nimero de ejemplos son hombres, mientras que las mujeres siguen siendo
representadas con kimonos, s6lo en algunas excepciones se les puede ver posando con ropa occidental. Es
importante mencionar que los retratos de samurai seran una excepcion, como el famoso retrato de Ryoma
Sakamoto realizado por Renjo Shimooka y los retratos de Gotd shojird y Takasugi Shinsaku producidos por
Ueno Hikoma. Sin embargo, en éste capitulo me enfocaré en los retratos comerciales en los que se muestran a
los sujetos masculinos con una apariencia mas ‘moderna’ y ‘occidentalizada’.
3 Allan Sekula, “The Body and the Archive”, October, Vol. 39, Masachussets, The MIT Press, 1986.
™ Allan Sekula, Ibidem, p. 6.
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(Imagen 9) Reiji Esaki, Geisha, ca. 1875 (Imagen 10) Raisuke Narui Studio, Retrato de Publicada
en Terry Bennett, Photography in Japan. una maiko (aprendiz de Geisha), ca. 1885.
Publicada en Terry Bennett, Photography in Japan

(Imagen 11) Riyd Maruki, Retrato del (Imagen 12) Kazumasa Ogawa, carte de visite por
zodlogo Ogawa Minori, carte de visite las dos caras ca. 1890. Coleccion Torin Boyd y
ca. 1896. Coleccion Instituto de Naomi Izakura

Ornitologia de Yamashina.

Al mismo tiempo, establece y delimita el terreno del otro a partir de una estructura
de poder represivo que opera sobre el cuerpo dentro de la imagen. De esta forma, se cre6 un

espacio de representacion donde los signos de estatus y modernidad se hicieron visibles,
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mientras que la funcion principal de dichos signos recaia en la auto-disciplina del cuerpo y
del sujeto moderno japonés dentro de una nueva estructura social jerarquizada, fuera y

dentro de Japon.

a
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]

(Imagen 13) Anénima, EI poeta y consejero de la (Imagen 14) Maruki Riyd, General Kuroki
corte Takasaki Masakaze, ca. 1905. Imagen Tamemoto, ca. 1907. Imagen publicada en
publicada en Kinsei meishi shashin (Fotografias Kinsei meishi  shashin — (Fotografias de
de celebridades modernas), Osaka, Kinsei Meishi celebridades modernas), Osaka, Kinsei Meishi
Shashin Hanpukai, 1939, Coleccion Biblioteca Shashin Hanpukai, 1939, Coleccién Biblioteca
Nacional de la Dieta Nacional de la Dieta

El retrato “honorifico” de Meiji, visto a partir de esta definicion, puede considerarse
como un instrumento social meliorativo y al mismo tiempo represivo.”” Dentro de este
nuevo modo de ver, el cuerpo adquiri6 una nueva visualizacion en la esfera social y cultural,
ya sea bajo el aura de la modernidad y el progreso, o como parte de la puesta en escena del

“Japon tradicional,” producido como una nueva mercancia de exportacion.

™ Allan Sekula, Ibidem, p. 8.
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1.5 El retrato comercial de Yokohama shashin

Al analizar la produccion de imagenes escenificadas del Japon “tradicional”, es
importarte ubicarlas en un periodo de modernizacion en el que se buscaba abolir dicha
“tradicion” al mismo tiempo que se re-inventaba.’® A partir de esta paradoja, tanto las
instituciones como los individuos construyeron representaciones de Japon que no siempre
respondian al nuevo proyecto homogeneizador, centrado en los ideales de “progreso y
civilizacién”. Los usos de la fotografia o shashin, como se le denomind en Meiji, revelan
una preocupacion por alcanzar la modernidad por un lado y mantener la tradicion por el

otro, o de alguna forma mantener las dos, como observa Allen Hockley:

Sweeping social changes impel many samurai into commercial photography studios
to have themselves memorialized in traditional costume. Others used photography for
precisely the opposite motive: desiring to present an appropriate modern image, they
have themselves photographed in Western dress. Kabuki actors distribute photographs
of themselves to their fans. Proprietors of many Yoshiwara brothels modernized the
practice of displaying courtesans fronting their establishments by displaying their
photograph instead ”’

La constante llegada de viajeros y turistas europeos y americanos al archipiélago en
busca de un Japon exotico, romantico y pintoresco provocd la proliferacion de imagenes
artificiales que reproducian estilos, practicas y tipos tradicionales o feudales. A este tipo de
imagenes se les conocié como Yokohama shashin (fotografia de Yokohama)'®, fabricadas

en los estudios fotograficos comerciales con la ayuda de telones de fondo, vestuario y toda

7 Me refiero a la invencion de la tradicion como un concepto construido desde la modernidad, creando su
opuesto como parte de una lista de dicotomias producidas desde Occidente. De esta forma se inventa una
historia y se imagina un pasado a finales del siglo XIX, como parte de los discursos ideologicos de los
emergentes Estados-Nacion, incluyendo el proyecto en Japon en Meiji. Stephen Vlastos, Mirror of modernity:
invented traditions of modern Japan. University of California Press, 1997, p. 3.
""Helen P. Conant (ed.), Challenging past and present: the metamorphosis of nineteenth-century in Japanese
art, Hawaii University Press, 2006, p. 115.
"*Margarita Winkel, Souvenirs from Japan. Japanese Photography at the turn of the century, London, Bamboo
Published, 1991, p. 20.
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la parafernalia necesaria para recrear escenas cotidianas y retratos de todos los tipos
sociales, desde sacerdotes shinto, monjes budistas, comerciantes, actores de kabuki y
cortesanas, hasta burakumin (literalmente “gente del pueblo,” miembros de la comunidad
de parias) y ainus. Estas imagenes, producidas como postales individuales o en forma de
albumes, no sélo eran consumidas por extranjeros sino por los mismos japoneses, quienes

participaban en la produccion de la imagen fabricada de Japon.

Entre la produccion de retratos de Yokohama shashin se pueden identificar varias
tipologias, mismas que permanecieron durante todo el periodo Meiji casi sin ninguna
alteracion. Los retratos de Felice Beato, Raimond von Stillfried, y Kimbei Kusakabe son
sin duda los més representativos. La funcion de los telones de fondo en la recreacion de
ambientes exteriores era crear una ilusion de realismo, al elaborar pinturas de paisajes
virtuales que reproducian paisajes reales caracteristicos de Japén, con elementos
representativos como el monte Fuji o los arboles de cerezo. Como ya he mencionado
anteriormente, entre estos fotografos existe una gran similitud en la produccion de retratos
de estudio debido a que utilizaron las mismas placas o negativos, o porque ciertas escenas

resultaban muy atractivas para los viajeros y deseaban mantener satisfecha a su clientela.

En el retrato de Kimbei Kusakabe titulado Hikyaku (literalmente “pies voladores”™),
un hombre con el cuerpo descubierto viste solo un fundoshi (calzoncillo para hombre), los
hombros y los muslos cubiertos de tatuajes, posa como si estuviera corriendo, cargando en
la mano derecha una vara larga la cual sostiene en la punta una carta. Esta fotografia
representa el sistema de comunicacion por medio de mensajeros llamados hikyaku que

existia en el periodo Edo.

46



En otro retrato producido por Raimond von Stillfried también presenta a dos
hombres cubiertos de tatuajes, pero en esta fotografia los modelos posan estaticos de pie y

de espaldas para dirigir la mirada a los tatuajes sobre el cuerpo (Imagen 15y 16).

(Imagen 15) Kimbei Kusakabe, Hikyaku, ca. 1885. Coleccion Biblioteca de la Universidad de Nagasaki.
(Imagen 16) Raymund von Stillfried, Dos hombres tatuados, ca. 1880. Coleccion Instituto Smithsoniano.

En el caso del Hikyaku (mensajero) de Kimbei, la accion contenida es un elemento
importante que implicaba que la pose del actor indicara el movimiento, aunque en otras
ocasiones también se utilizaban otros efectos para generar la ilusion de movimiento. El
movimiento del cuerpo como un elemento distintivo en la obra de Kusakabe, se
complementara con los accesorios que conforman la escena, como arena, hierba o arbustos
en el suelo para simular el camino, dando la impresion de realismo. Este nivel de

“realismo” artificial se puede distinguir mejor en la escena Peregrinaje de Felice Beato y
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la del Peregrino rumbo al Monte Fuji, atribuido también a Kusakabe, ambas producidas

probablemente entre 1875 y 1885 (imagenes 17 y 18).

(Imagen 17) Felice Beato, Peregrinaje, impresion albumina iluminada con acuarela, 260 x 205 cm ca. 1875-
85. Coleccion Instituto Smithsoniano.

(Imagen 18) Kimbei Kusakabe, Peregrino rumbo al Monte Fujia, impresion albiimina iluminada con acuarela,
252 x 199 cm, ca. 1875-85. Coleccion Instituto Smithsonian.

Ambos ejemplos presentan dos retratos muy similares en los que los actores que
posan en cada uno de ellos, estan colocados justamente en la misma posicion de pie y
apoyados en un baston largo de bambu. Al comparar las dos imagenes pareciera que estan
realizadas a manera de espejo. En el retrato el primer retrato el modelo tiene la pierna
derecha como si fuera a dar el paso hacia delante, mientras que en el segundo es la pierna
opuesta, la izquierda. La vestimenta y la expresion de los rostros son casi idénticas en
ambos casos. Es probable que Kusakabe se basara en la fotografia de Beato para realizar la
suya. En ambos ejemplos el paisaje virtual del Monte Fuji, en combinacién con el atrezzo

compuesto por elementos naturales como rocas, tierra, pasto y arboles, producen en el
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espectador el efecto de tridimensionalidad. Esta continuidad entre la imagen pintada en el
telon de fondo y el escenario en el estudio se enfatiza en la produccion de Yokohama
shashin, aunque al revisar la produccion de retratos de estudio producidos en este periodo
en otras partes del mundo por fotografos occidentales, como en Indonesia o India también
encontramos estos elementos. Los retratos mujer de las montarias de Java y Actor
Shakuntala (imagenes 19 y 20), presentan a los modelos en “escenarios exdticos” muy
elaborados en donde se recrean los espacios naturales caracteristicos de cada region. Pero al
revisar y comparar la obra de Kusakabe y de otros fotografos contemporaneos en Japon, es
evidente el uso de recursos técnicos y de poses especificas para generar efectos de

movimientos por medio de la performatividad y gesticulacion de los modelos.

&=

(Imagen 19) Woodbury and Page, Mujer de las montarias de Java, ca. 1.875, Coleccion Luminous Lint.
(Imagen 20) A.W.A. Platé & Co, Actor Shakuntala, Albumina, ca. 1900, Staatliche Museen zu Berlin, Museo

Etnoldgico de Berlin.

FEl movimiento va a ser un elemento caracteristico de la obra de Kusakabe. Tanto la

expresividad del cuerpo del modelo como la aplicacion del color en la fotografia seran
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elementos fundamentales para alcanzar el nivel de “realismo” que caracteriza la produccion
de Yokohama shashin. Stillfried, Beato y Kusakabe llevaron este nivel de “realismo” hasta

sus maximas consecuencias (Imagenes 21-24).

(Imagen 21) Raimond von Stillfried, Mujer con Sombrilla, impresion albumina iluminada con acuarela, ca

1880. Coleccion Instituto Smithsonian
(Imagen 22) Kusakabe Kimbei, Mujer con paraguas en la lluvia, impresion albiimina iluminada con acuarela,
23 x 17 cm, ca. 1868. Coleccion Howard Greenberg.

(Imagen 23) Kimbei Kusakabe, Joven con atuendo de invierno, impresion albiimina iluminada con acuarela,
205x264 cm , ca. 1885. Coleccion Universidad de Nagasaki.
(Imagen 24) Felice Beato, Belleza en la nieve, impresion albimina iluminada con acuarela, 260 x 201 cm, ca.
1968, Coleccion Museo J. Paul Getty.
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Utilizaban hilos imperceptibles a la vista colgados del techo para sostener las telas
de los kimonos de las modelos para representar el aire, producian marcas en el negativo
para generar el efecto de lluvia o recurrian a materiales similares a la nieve para poder
escenificar paisajes invernales dentro de los estudios. Las modelos portaban el atuendo
adecuado a la estacion del afio que se representaba, como en el caso de los dos retratos

representando mujeres bajo la nieve.

Un tema recurrente en las imagenes de Yokohama Shashin era la mujer dentro del
espacio doméstico, donde se distinguia claramente aquellas mujeres que servian para
entretener a los hombres o geishas, y las mujeres que representaban a la buena madre o
esposa. En estas representaciones la produccion del sujeto femenino se recubria con un velo
de exotizacion, resaltando el caracter sexual del sujeto retratado al presentar a la mujer
japonesa con los senos expuestos como parte de las escenas “tradicionales” dentro de estos
albumes para viajeros y turistas. Estas escenas constituyen las tipologias de “el bafio,” “la

siesta de verano,” y “maquillaje”, entre otras (imagenes 25 y 26).

Las series de imagenes de medios desnudos femeninos que se incluian en cada uno
de los albumes que se producian bajo el titulo de vistas y costumbres del Japon durante la
segunda mitad del siglo XIX, reforzaron el estereotipo de Japdén como “paraiso erotico” a
partir de los retratos tratos de geishas realizados por Felice Beato y Stillfried. Este tipo de
escenas en las que el cuerpo femenino se convierte en el espectaculo de exotizacion y
erotizacion de la “tradicion” van a circular constantemente de manera notable junto con

retratos de samurais, luchadores de sumo, de vendedores ambulantes, y monjes budistas,
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entre otros, reforzando los estereotipos e imagenes romanticas de Japén como un pais

detenido en el tiempo.

(Imagen 25) Andnimo, impresion albumina iluminada con acuarela, s/f, 279x209 cm. Coleccion Biblioteca de
la Universidad de Nagasaki.

(Imagen 26) Raimond von Stillfried, Tres mujeres baiiandose, impresion albimina iluminada con acuarela,
18.8 x 24.2 cm., ca 1880. Coleccion Instituto Smithsoniano

En estos imaginarios, la mujer va a ser un elemento simbolico fundamental y su
cuerpo va a transmitir su disponibilidad a través de la mirada, representada en espacios
intimos realizando actividades cotidianas mientras es consumida como mercancia-
souvenir.”” A diferencia de la fotografia, la instrumentalizacion del cuerpo femenino como
elemento simbolico tendra otras funciones en el campo de la pintura a la occidental Yoga
durante este periodo, aunque esta nueva escuela también buscaba expresar un cierto nivel
de realismo e intimidad, lo que generd la censura de muchas obras pictoricas, como

mencionaré en el segundo capitulo.

7 Es importante mencionar que como elemento simbélico el cuerpo femenino y la imagen de la mujer no es
un elemento nuevo dentro de la economia visual de Japon. En la produccion de ukiyo-e del periodo Tokugawa
la mujer era uno de los elementos mas importantes, entre prostitutas y geishas de Yoshiwara, temas centrales
en la produccion visual y literaria de Edo. La imagen de la mujer como mercancia en Meiji nos remite mas
bien a la continuidad de elementos existentes en el repertorio visual de Japon en el periodo Edo. La fotografia
viene a desplazar de manera paulatina el consumo y la produccion de la estampa ukiyo-e como medio visual
representativo.
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La eficacia preformativa y la dramatizacion de las escenas de Yokohama shashin,
radicaba en la corporalidad y los gestos de los actores y geishas que representaban la escena.
Los recursos técnicos y los efectos especiales (las luces, los telones de fondo, la nieve, los
hilos, etc.), permitian representar aquello que es in-visible ante la vista. La invisibilidad
técnica es lo que propiciaba el “aura magica” que caracteriza el retrato en Yokohama
Shashin, ya sea en el espectaculo teatral de la caracterizacion de los actores, o al momento
de seleccionar y ordenar la serie de imagenes que se acomodaban en los albumes para
turistas, se lograba activar la fascinacion e imaginacion de la clientela. El éxito de la ilusion
dependia en que la técnica fuera invisible. Lo que se experimentaba era un acto de magia, el
poder de la racionalizacion técnica sobre las apariencias, la habilidad de transformar el
mundo en una nueva realidad. Esta capacidad transformativa y subversiva convierte a
Yokohama Shashin en una verdadera quimera, a los fotdgrafos, en demiurgos de ilusiones y

realidades, pero sobre todo, en representante de la tecnologia del encantamiento.

Dentro de este complejo escenario, la constante tension entre “modernidad” y “la
invencion de la tradicidon”, esta ultima considerada como “una cualidad invariante del
pasado”,® deben abordarse principalmente a partir de su representacién en la imagen
fotografica. Esto con el fin de abordarla no como una relacion inocente y transparente, sino
como un problema epistemologico que posibilite el andlisis de los imaginarios, los juegos y
artificios que subyacen en la imagen, y que dieron y siguen dando sentido a la produccion
de un pasado historico de Japon. A lo largo de mi relato historiografico sobre las diferentes

caras de la fotografia en Meiji, he intentado presentar a grandes rangos la manera en que

%0 Referencia al texto de Eric J. Hobsbawm and Terence O. Ranger, eds, The Invention of tradition,
Cambridge, Cambridge University Press, 1994, p. 2.
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estas imagenes dialogan y al mismo tiempo cuestionan la relacién problematica entre la
modernidad y la tradicion durante uno de los momentos de mayor transformacion y cambio.
Al situar mi analisis sobre la construccion del cuerpo en el retrato fotografico comercial de
Meiji en este escenario, la produccion de shashin, como categoria dialéctica, no es ni fija ni
estable, mas bien “heterogénea” y “fragmentada.” Esto permite la yuxtaposicion de la
representacion y la contra-representacion del tiempo histérico de manera simultanea. De
esta forma se crean dos espacios que evocan temporalidades disimiles y opuestas; en una, el
sujeto dramatiza la permanencia del pasado “tradicional” fijo en la imagen, en la otra,
participa de la era moderna y del progreso creando una nueva jerarquia visual a partir de la
visualizacion del estatus social en escenarios occidentales. Ambas temporalidades
permaneceran distantes y opuestas produciendo una constante discontinuidad entre la
representacion del cuerpo social y el cuerpo imaginario durante este complejo periodo en

Japon.

El cuerpo social experimentara una serie de prohibiciones que buscaban convertir a
las personas en sujetos disciplinados y “civilizados” por medo de estructuras institucionales
y discursos hegemoénicos para construir un nueva apariencia de Japoén como Estado
moderno, tal y como se visualiza en el retrato “honorifico.” Sin embargo, dentro del
espacio de la representacion fotogréfica, el cuerpo también se reproduce en un espacio
aparte, con un tiempo y una realidad propia, como en el caso Yokohama Shashin. Como
veremos en los siguientes capitulos, el cuerpo que se produce en este periodo en Japon se
mantendrd en constante articulacion con los discursos de modernidad, civilizacion, y

progreso, mientras que en la representacion se presentard un cuerpo mas complejo,
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construido entre la hibridaciéon cultural, la distincion de género, la tradicion, y los

imaginarios modernos.

Capitulo 2 Cuerpo, imagen, y discurso en Meiji

2.1 La construccion del cuerpo moderno

Para analizar las repercusiones de la fotografia en la produccion de un cuerpo moderno en
Meiji, especificamente la construccion del desnudo como objeto erdtico en la produccion
de shashin durante este periodo histdérico, me referiré principalmente a la creacién de un
cuerpo imaginario construido artificialmente desde la representacion. Como he mencionado
en el primer capitulo, identifico que el cuerpo en la produccion fotografica comercial de
Meiji se construyd principalmente a partir de dos discursos: uno que reflejaba la
modernidad a través de la transformaciéon de la apariencia, y otro que mostraba al cuerpo
dentro de escenarios “tradicionales” como parte de las costumbres y la vida cotidiana. Pero
para referirme a la esfera de la representacion fotografica considero necesario esbozar las
coordenadas ideoldgicas y dispositivos que dieron sentido a la emergencia de nuevas
formas de representacion del cuerpo, convertido en un complejo soporte donde se
encarnaba tanto la modernidad y la tradicién, como la sexualidad a partir de la desnudez
Como aparataje ideologico me refiero al conjunto de leyes e instituciones, asi como a la

produccion visual que estas instancias legitimaron en la creacion de nuevos discursos sobre
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género, sexualidad, y estatus social en los que el cuerpo funcion6 como el medio para

visibilizar los ideales e imaginarios civilizatorios modernos.

El nuevo aparataje ideologico y el conjunto de instituciones producidas de manos
de los burdcratas y politicos del nuevo estado moderno japonés, pueden describirse como lo
que Michael Foucault denomind microfisica del poder. El concepto de poder en el
pensamiento foucaultiano tiene una relacion directa en la construccion del cuerpo y el
sujeto en sociedades occidentales industrializadas, al definir tanto al cuerpo como al sujeto
por medio de relaciones de poder no exclusivas de aquellos que lo poseen. Segin la
definicion de Foucault, el poder es una propiedad que no se aplica pura y simplemente
como una obligacién o una prohibicioén sobre aquellos que no lo tienen.* El poder es una
propiedad que invade a los individuos, pasa por ellos, los atraviesa, y se apoya sobre ellos
dando forma a las relaciones que establecen entre ellos.*” El conocimiento que se genera a
partir de estas relaciones cobra formas especificas de poder, por lo que Foucault identifica
una asociacion inseparable entre poder y saber. De tal forma “el sujeto que conoce, los
objetos que conoce y las modalidades del conocimiento” no son mas que efectos de las
implicaciones de las relaciones de poder que se modifican como parte de las

. C . 83
transformaciones historicas.

Las relaciones de poder que dieron forma a los cuerpos modernos en Meiji también
pueden analizarse de acuerdo con esta definicion, al articularse bajo una serie de engranajes

complejos no univocos sobre la produccion de un saber “veridico” en torno al cuerpo y al

8! Michael Foucault, Vigilar y Castigar. Nacimiento de la prisién. México, Editorial Siglo veintiuno editores,
México, 1998, pp. 33 y 34.
%2 Michael Foucault, Vigilar y Castigar, Ibidem, p. 34.
% Michael Foucault, Vigilar y Castigar, Ibidem, p. 34.
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sujeto; a la vez que permiten identificar determinadas continuidades en sus manifestaciones
a partir de la regulacion de practicas existentes. Las formas que moldearon las relaciones de
poder bajo los discursos médico-legales modernos en torno al cuerpo, la sexualidad, y el
género respondieron principalmente a los intereses del estado japonés a través de las
tecnologias del poder-saber. Como parte de estas tecnologias politicas del cuerpo moderno
en Meiji, la construccion, difusion, comercializacion y consumo del nuevo saber sobre el
cuerpo tuvo un papel determinante en la auto-disciplina e internalizacion del conocimiento,

y su impacto en la nueva consciencia de género.

En este capitulo me enfocaré en la construccion de varios discursos sobre el cuerpo
y el desnudo, considerado como signo de transgresion y tabu social tras adoptar la moral
victoriana y civilizatoria moderna de Occidente. Previo al periodo Meiji existia la
objetivacion erotica del cuerpo femenino en la produccion de grabados xilograficos
conocidos como ukiyo-e (imagenes del mundo flotante) producidos en el contexto popular
urbano desde el siglo XVII, principalmente en las estampas eroticas shunga (imagenes de
primavera), las cuales sufrieron de censura y control por nociones morales e ideologicas
muy diferentes a las que se implementaron en el periodo de modernizacion y

occidentalizacion de Japén.® Sin embargo, a mediados del siglo XIX el cuerpo desnudo en

% Sobre las regulaciones, estrategias de subversion, y el papel de los agentes editoriales frente a las
regulaciones y prohibiciones de la estampa erotica shunga durante el periodo Tokugawa Amaury Garcia ha
desarrollado una profunda investigacion. Amaury Garcia, EI control de la estampa erdtica japonesa shunga,
Meéxico, El Colegio de México, 2011. En la produccion de shunga existia representaciones de género fluidas
en donde la sexualidad femenina adquiria diferentes roles y formas; Chizuko Ueno, “The Formation of
Female Sexuality in Shunga”, en Sumie Jones (ed.), Imagining / Reading Eros, Bloomington, The East Asian
Studies Center, Indiana University press, 1995.Aunque Chizuko Ueno sostiene que el la estampa erdtica
shunga era producida por y para los hombres, ella reconoce que algunos ejemplos requieren del
reconocimiento de la perspectiva femenina. Identifica un orden diferente de la sexualidad femenina, una
fluidez entre el cuerpo de la madre como medio de reproduccion y el cuerpo sexualizado de la mujer, el cual
ofrece una construccion del cuerpo femenino diferente en el shunga. Ella explica como la diversidad de temas
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el espacio publico y en las representaciones visuales debia de cubrirse y alejarse de la
mirada siguiendo las nuevas leyes de prohibicion por transgresién a la moral publica.®
Cabe aclarar que las practicas disciplinarias sobre el cuerpo no eran algo nuevo en Japon.
Existian como mecanismos de control recurrentes durante el periodo regido por el
shogunato Tokugawa (1603-1868), a través de una serie de reformas y edictos que buscaban
corregir la laxitud moral, fortalecer la estratificacion social, regular la acumulacion y
ostentacion de la riqueza, y eliminar de la heterodoxia siguiendo los principios éticos de
mesura y decoro propios del pensamiento neo-confuciano.™ La economia moral que
dominé a finales del periodo Tokugawa se basaba en una estructura socio-econémica que
establecia obligaciones y roles sociales en la que se incluia a todos los miembros de la
sociedad. Como Nam-lin Hur explica, esta ideologia buscaba “corregir las mentes” por
medio de la ensefianza moral.”” A diferencia del periodo anterior, bajo las transformaciones
ideoldgicas y politicas del periodo Meiji la disciplina del cuerpo y la mente se redefini6 de
manera estricta y con nuevos aparatos de control social, a partir del transplante de valores
morales desde Occidente junto con la interiorizaciéon de la mirada occidental en la
mentalidad de reformadores japoneses como Yukichi Fukuzawa (1834-1901) y Arinori
Mori (1847-1889). La interiorizacién del cuerpo moderno occidentalizado en Meiji se

activé dentro de un complejo sistema de leyes y normas sociales que buscaba disciplinar el

y de representaciones sexuales en shunga desdibuja la frontera tradicional entre la mujer como madre y como
prostituta.
% Akira Nakano, Hadaka wa itsu kara hazukashiku natta ka: Nihonjin no shiichishin ( ?Desde cuando el
desnudo se convirtié en verguenza?: El sentimiento de verguenza de los japoneses), Tokio, Shinchdsha, 2010.
% Las principales reformas de finales del periodo Tokugawa (1603-1868) fueron las reformas Kydhd, Tempo,
y Kansei (1787 — 1793), estas Gltimas realizadas por Sadanobu Matsudaira (1758-1829), consejero y regente
del shogun Tokugawa lenari. Para Sadanobu, la presencia de varias doctrinas atentaba contra la moral publica
de acuerdo a la doctrina neo-confuciana, Nam-lin Hur, Prayer and play in the Tokugawa Japan, Asakusa
Sensoji and Edo society, Harvard University Asia Center, 2000, p. 173.
¥ Nam-lin Hur, Ibidem, p. 182.
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cuerpo desde el interior de cada individuo. Esto con la finalidad de producir, por un lado,
una nueva consciencia moral y una nueva subjetividad entre la poblacion a partir de la
adaptacion del concepto de “civilizacién” implantado desde Occidente, y por el otro lado,
domesticar los usos y costumbres locales o fiizoku. Sin embargo, en el pensamiento Meiji
no se puede distinguir una clara frontera entre las bases ideologicas existentes y la creacion

de neologismos puramente “nuevos” y “extranjeros”.

Tras adoptar el modelo occidental del Estado-Nacién durante la Restauracion Meiji, el
nuevo gobierno de Japon importd practicas y conceptos de Occidente que segun las élites
culturales, los politicos y reformadores japoneses servian para alcanzar la modernidad, al
mismo tiempo que se re-instauraba una ética y una moral hegemoénica basadas en valores

. . 88
existentes neo-confucianos.

En la primera parte de este capitulo me concentraré de manera general en las
regulaciones corporales, tales como la exhibicion del cuerpo en los bafios mixtos y el
desnudo parcial en el espacio publico. Intentaré analizar las repercusiones que estas
regulaciones oficiales tuvieron en la manera de concebir la desnudez como un signo
andémalo propiamente asociado a lo “incivilizado” y a la sexualidad femenina considerada
tanto excesiva y desviada, como necesaria en la implementacion de un sistema de

reproduccion sexual sobre las bases de la medicina moderna. En la segunda parte presentaré

% Los educadores de la época promovian entre los alumnos un discurso de la ética nacional basada en la
nueva imagen del emperador Meiji. Shigeki Nishimura (1828-1902), cofundador con Fukuzawa del grupo de
la Tlustracién de Meiji, (Meirokusha), fue sin duda uno de los primeros intelectuales que abogaron por
resucitar la ética confuciana de lealtad y filial piedad como la base de una moral nacional. Buscaba la
reduccion del exceso de individualismo que suponian los movimientos populares por la democracia,
considerado como un acto egoista que atentaba contra el orden social y el poder de las élites; Tetsuya Hirano,
“Reconfiguring The Body in Modernizing Japan,” (texto proporcionado por el autor). Este capitulo forma
parte del manuscrito titulado Politics of Dialogic Imagination: Power and Popular Culture in Early Modern
Japan, (en prensa) University of Chicago Press, p. 7.
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dos ejemplos que difieren entre si y que marcaron la forma de representar el cuerpo desde
los discursos médicos en dos periodos distintos; uno pertenece a la cultura popular de Edo,
el otro es un texto médico ilustrado muy popular durante el periodo Meiji. Contrastar
ambos ejemplos me permitira visualizar el impacto que el conocimiento cientifico moderno
tuvo en la re-configuracion de la sexualidad y de la distincion de género en Meiji, basada

1* moderna centrada principalmente en las funciones fisiologicas de

en una economia visua
los organos reproductivos masculino/femenino. A partir de la articulacion de estos
discursos, ideologicos y visuales, se produjo un re-ordenamiento del campo visual donde se
insertd un nuevo cuerpo imaginario en Japon; un cuerpo ideal moderno que replicaba la

apariencia y la moral victoriana, al mismo tiempo que se distinguia como diferente al

modelo occidental a partir de sus propios referentes culturales y epistémicos.

El rol que tuvo la imagen en la conformaciéon de una nueva consciencia sobre el
cuerpo moderno no se debe limitar sélo al plano ideoldgico, ya que los discursos médico-
legales modernos legitimaron su veracidad y sus alcances mediaticos por medio de la
visualizaciéon de estos discursos, dando lugar a una estética anatdmica-sexual muy
particular. Para comprender los mecanismos que articularon la imagen como medio de
representacion  visual del cuerpo moderno, el cuerpo como imagen, y su

instrumentalizacién en la “invencion” del desnudo en Meiji, dentro de un proyecto politico

% Tomo prestado el concepto de “economia visual” definido por la antropéloga Deborah Pool a partir de su
estudio de archivos fotograficos en los Andes. Para Pool, el concepto de “economia visual” es mas 1til para
pensar acerca de imagenes visuales como parte de la organizacion entre personas, ideas y objetos. Al incluir
la palabra “economia” la autora sugiere que el campo de la vision estd organizado de manera sistematizada.
También indica que esta “organizacion tiene mucho que ver con las relaciones sociales, la inequidad, y el
poder.” La “economia visual” sugiere que esta organizacion tiene alguna relacion con la estructura politica y
ety iales, asi ecia . . . .

le estructura de clases sociales, asi como con la produccion y el intercambio de bienes materiales o
mercancias que dan forma a la vida moderna; Deborah Poole, Vision, Race, and Modernity: A Visual
Economy of the Andean Image World, Princeton, Princeton University Press, 1997, p. 8.
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y cultural nacional, considero pertinente contextualizar la relacion que se establecio6 entre la
imagen, la mirada, y los discursos hegemonicos en torno al cuerpo y la identidad de género

durante este complejo periodo historico en Japon.

2.2 Nueva apariencia, cambio ideologico y transformaciones de los significados del

cuerpo

Como parte de las reformas que conformaron el aparataje ideoldgico de Meiji, la
visualizacion del cuerpo del emperador jugd un papel vital en la relacion que se establecio
entre los ciudadanos y el monarca, como indica Takashi Fujitani, la nueva visibilidad del
emperador durante el siglo XIX no solo lo convirtié en simbolo visual que representd la
totalidad de la nacion, sino que permitié por primera vez establecer una relacion visual
entre la gente comun y el emperador.”’ Hasta antes de la Restauracion el cuerpo del
emperador habia permanecido invisible a los ojos de la poblacion manteniéndolo en un
plano sagrado como objeto de adoracion para legitimar el origen divino de la casa imperial,
sin embargo, con la produccion y difusion de los primeros retratos pictdricos y fotograficos
imperiales se produjo un segundo cuerpo: el cuerpo visible del emperador. La
transformacion del cuerpo visible del nuevo patriarca de la nacidon respondi6 a los intereses
politicos del nuevo estado al sustituir las viejas costumbres del pasado por los nuevos
ideales liberales modernos, aunque en el discurso que respald6 el Juramento de los Cinco
Articulos del emperador el 6 de abril de 1868 se favorecia solo a aquellas costumbres que

respondian a los nuevos intereses del estado:

% Takashi Fujitani, Splendid Monarchy: Power and Pageantry in Modern Japan, Berkeley, University of
California Press, 1996, p. 24.
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All classes, high and low, shall unite in vigorously carrying out the administration of affairs of
state...The common, no less than the civil and military officials, shall each be allowed to pursue his
own calling so that there may be no discontent...Evil customs of the past shall be broken off and
everything based on the just laws of Nature. Knowledge shall be sought throughout the world so as to
strengthen the foundations of Imperial Rule.’!

Las transformaciones que se manifestaron en la politica del estado moderno de Meiji
también se visualizaron por medio de los retratos fotograficos imperiales al mostrar la
transicion de la nueva nacidén simbolicamente encarnada en el cuerpo del nuevo monarca.
Fujitani observa un cambio dramatico de la apariencia del tenno, visible a través de los
primeros dos retratos realizados en 1872 y 1873 por el fotografo Kuichi Uchida. En el
primero, el joven Mutsuhito representaba la vieja imagen pasiva, poco marcial y hasta un
tanto femenina, en el que se mostraba ataviado en el atuendo tradicional sokutai al estilo
formal de la corte de Kioto, con el rostro blanqueado con polvo y sin vello facial, como
tradicionalmente se representaba la imagen de los monarcas en Japon. El segundo retrato
producido en 1873 presenta una nueva imagen del gobernante mucho mas “masculinizada,
activa y militarista.” El nuevo cuerpo del emperador que presenta el segundo retrato lo
muestra vestido con uniforme militar occidental, medallas, y barba imitando el modelo de
los monarcas masculinos de los regimenes europeos como simbolo de rivalidad
internacional, creando una imagen “viril y madura” a pesar de la subordinacion de Japon

ante las potencias occidentales.”” A partir de la transicion que experiment6 el cuerpo del

°' El Juramento de los Cinco Articulos (Gokajé no Goseimon) no fue redactado por el emperador Meiji, sino
por dos académicos samurais, Kimimasa Yuri (1829-1901) y Takachika Fukuoka (1835-1919). El lenguaje
que se utilizé para la redacciéon de este documento oficial no corresponde a la tradicion politica previa de
Japén, més bien habla de un lenguaje politico sin precedentes. Donald Keene, Emperor of Japan: Meiji and
His Word, 1852-1912, New York, Columbia University Press, 2002, p. 193.

%2 Puede que, como sefiala Fujitani, el emperador haya permanecido simplemente como simbolo de la
continuacion de la nacion al aparecer con el atuendo tradicional en el primer retrato de Kuichi Uchida de 1872.
lincluso podria verse como figura de género ambiguo y hasta un poco femenino si lo analizamos a partir de
las normas modernas, al posar con su tinica de la corte de Kioto y el rostro blanqueado y sin vello facial tal y
como se acostumbraba. Como era una época en donde la politica mundial se estaba convirtiendo en un
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nuevo monarca junto con las nuevas imagenes del emperador Meiji, se instaurd todo un
sistema ritual que vincul6 el aspecto sagrado del monarca con el nuevo caracter secular del

estado moderno.

El nuevo sistema ritual que gir6 en torno a los retratos del emperador sirvidé para
reforzar el concepto de kokutai, que literalmente significa “cuerpo nacional” o “esencia
nacional,” el cual definio el espacio de la nacién como una entidad politica y un organismo
social. Este concepto se articuld dentro del sistema del emperador tennosei. Este sistema
junto con el constructo de kokutai, definieron al emperador o fenno como el gran patriarca
de la nacion. Fujitani indica que durante este periodo el “cuerpo” fisico del monarca, o lo
que han llamado “el cuerpo natural” del emperador, se torn6 masculinizado y que dicha
transformacion fue central en la conformacién de la narrativa dominante nacional.” La
invenciéon de “cuerpo nacional” dio lugar a la sobre-posicion de teorias cientificas
eugenésicas y una consciencia cultural y racial de Japon, al promover la “reforma del
cuerpo y el alma” (shinshin no kairyo)’* de los japoneses o el mejoramiento de la sociedad
(shakai kairyd)’> como uno de los principales objetivos de la burocracia Meiji. Estas ideas
fueron difundidas en las obras como E! estimulo de la educacion (Gakumon no susume) de
1873 y El mejoramiento de la raza (Jinrui no kairyo) de 1896 ambas escritas por Yukichi

Fukuzawa.”® El pensamiento de Fukuzawa motivo el trabajo de Arinori Mori, uno de los

escenario claramente masculinizado, la inmersion del emperador en dicho escenario internacional s6lo podria
creerse en la medida en que ¢l se imaginaba como un hombre, Takashi Fujitani, Op. Cit., p. 174.
% Takashi Fujitani, Ibidem, p. 172.
% Sabine Friihstiick, “Managing the Truth of Sex in Imperial Japan,” en The Journal of Asian Studies, vol. 59,
num. 2, Mayo de 2000, p. 334
% Sabine Friihstiick, “Managing the Truth,”, Ibidem, p 336
% Sabine Frithstiick ,Colonizing Sex: Sexology and Social Control in Modern Japan, University of California
Press, 2003; Susan Burns, "Bodies and Borders: Syphilis, Prostitution, and the Nation, 1860-1890.” U.S.-
Japan Women's Journal, no. 16, 1998, p. 18.
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primeros educadores y promotor del cuidado y fortalecimiento del cuerpo de las mujeres,
particularmente la salud de las madres. Mori marc6 el camino de varios reformadores a
finales de Meiji, como Hisomu Nagai quien publicé un articulo en 1907 sobre la belleza del
cuerpo bajo una perspectiva racial.”’” Conforme se consolidaba el proyecto de conformacion
del estado moderno japonés entre 1870 y 1880, la idea en torno a la diferencia racial
aliment6 los principios ideoldgicos de Yoshio Takahashi, protegido de Fukuzawa,
expresados en su tratado Teoria del mejoramiento de la raza japonesa (Nihon jinshu
kairyoron) de 1884, donde promovia la unién matrimonial inter-racial entre “blancos” y
“amarillos” (hakko o shiroi zakkonron), junto con transfusiones de sangre para alargar las

8 ’ o eqe .y . . .,
La teoria de “civilizacion” asociada con la re-invencidon

. 9
proporciones del cuerpo.
moderna del concepto de “naturaleza” resultaron conceptos claves en la produccion del

cuerpo como discurso en Meiji.

Por otra parte, la creacion del nuevo “sujeto de la nacion” definido como

TP EY) . . .7 .7 . , .
ciudadano” en el discurso nacional también repercutio en las transformaciones semdnticas
que el lenguaje experimentd para referirse al cuerpo. Segiin Doshin Satd, la palabra karada
se usaba para decir“cuerpo” en japonés tradicionalmente con el kanji “mi” el cual vino a ser
sustituido por “tai/tei”, que al estar en combinacién con otros ideogramas se pronuncia tai

para denotar generalmente una ‘“condicion” de algin tipo, como en el caso de teisai

7 Este articulo tuvo mayor difusion al incluirse en su libro Sobre La Humanidad (Jinseiron) publicado en
1916, en el que promovia las idea compartidas entre varios pensadores de principios del siglo XX sobre “la
lucha de la existencia entre las razas (minzoku to minzoku to no seizon kyoso ). Nagai fue un portavoz muy
importante en el desarrollo de la teoria de “higiene racial” en Japon en los afios 1920°s Sabine Friihstiick,
“Colonizing Sex...,” Ibidem, p. 19.
% Sabine Friihstiick, “Colonizing Sex...,” Ibidem, p. 21.
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(apariencia)’, solo que en este caso fei es una variante de fai. Satd al analizar los cambios
semanticos de la palabra “cuerpo” en japonés identifica la transicion del significado de
karada al ir denotando gradualmente el cuerpo actual que existe. Este cambio, siguiendo la
explicacion de Satd, parece sugerir un grado de consciencia de la existencia de la “persona”
como un individuo autébnomo inextricablemente relacionado con la vista del cuerpo
humano, definido como una entidad sustancial e independiente. Asi, la “forma desnuda”
rakei se convirtd en “el cuerpo desnudo” ratai, y la “forma humana” ningyo se volvié el
“cuerpo humano” jintai. En el plano de la representacion pictorica, lo que se capturaba del
cuerpo en una pintura cambi6 de katachi entendido como “condicidn,” a karada, ahora
definido més como el cuerpo que “existe.” Para 1905, el significado de la palabra jintai o
cuerpo humano se referia también a la capacidad de ejercitar la facultad mental, como lo
definid el Futsii jutsugo jii (Vocabulario de términos cominmente conocidos) publicado
ese aflo, mientras que nikutai se usaba para el cuerpo puramente como sustancia fisica. Otro
aspecto que Satd desarrolla al relacionar los cambios semdanticos con las concepciones
ideoldgicas sobre el cuerpo humano como ente individual en Meiji, es la transicion del uso
de hito a ningen. En la historia de Japon, ningen no existia para referirse a individuos
concretos, mas bien los humanos existian como hito traducido como persona. Ningen
denotaba un sentido mas social, ya que tampoco exista una palabra que tradujera

. 100 .« . .«
“sociedad” claramente. " De esta forma, durante este proceso de traduccion y modificacion

% Doshin Satd, Modern Japanese Art and The Meiji State: The Politics of Beauty, The Getty Research
Institute, Los Angeles, 2011, p. 273.
1% La palabra shakai como traduccion de sociedad en japonés no fue inmediata. En 1868 Yukichi Fukuzawa
utilizod ningen kbdsai para traducir sociedad en su Seiyo jijo gaihen (La condicion en Occidente: suplemento),
en el que tenia denotacion mas cercana a las “relaciones humanas.” Indra Levy, Translation in Modern Japan,
N.Y., Routledge, 2011.
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de términos y significados, un nuevo cuerpo fue delimitando tanto en el espacio publico

como el privado, el individual y el colectivo.

Tomo como ejemplo los cambios visibles del cuerpo del emperador, los principios
eugenésicos sobre el mejoramiento del cuerpo, y las transformaciones semanticas en torno
al “cuerpo” como punto de partida para abordar la creacion de nuevas politicas que tomaron
al cuerpo bioldégico o “natural” de la poblacion como soporte de los discursos sobre orden
social y “civilizaciéon” en Meiji. Mientras la ideologia hegemonica proclamaba el progreso
junto con la civilizacion y la ilustracion bajo el eslogan bunmei kaika, las nuevas leyes y
edictos emitidos en este tiempo produjeron el cuerpo y la sexualidad como discurso,'"
principalmente a partir de su domesticacion con el fin de promover una corporalidad y
sexualidad “civilizada”. Pero a pesar de la implementacion de estos nuevos aparatos y
discursos hegemodnicos de control social y corporal, habia cierta resistencia por parte de la
poblacion lo cual problematiza la relacion entre los discursos hegemonicos y las précticas

sociales en la esfera de la vida cotidiana, asi como la efectividad de dicho aparataje

ideologico.

2.3 Discursos y politicas sobre el cuerpo: leyes y prohibiciones “civilizatorias

Cuando en 1871 el emperador ordend reformar los codigos de vestimenta en la corte,
originalmente tomados de los modelos de vestimenta de la dinastia Tang de China, el

cambio visible de la vestimenta y la corporalidad del emperador y de los oficiales y

"' Michael Foucault, Vigilar y Castigar. Nacimiento de la prision. México, Siglo XXI, 1998; Michel
Foucault, La historia de la sexualidad 1. La voluntad de saber. México, Siglo XXI, 1982.
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burocratas del estado respondid en gran medida a la imagen que Japén deseaba mostrar al
exterior, ya que ante los ojos de la modernidad occidental la apariencia tradicional imperial
de Japon “daba la impresion de debilidad” (nanjaku no fu o nasu).'” Las leyes que dictaron
los administradores del gobierno de Meiji buscaban instaurar lo que algunos autores han
denominado “civilidad moral” o “moralidad civilizada.”'®® En 1880, la conformacién de un
sistema de educacion moderna resulté una herramienta eficaz para la diseminacion de una
vision moral basada en la autoridad del Estado, combinando una ética de civilizacioén y una
ética del espiritu promovida a finales de Meiji. Esta ética, asociada con una moral moderna
en Japon, se consolidé bajo la idea de una “moral universal comin para toda la humanidad”.
Segun explica Richard M. Retan, la nueva “ética de la civilizacion” condenaba aquellos
actos considerados “barbéricos” asociado con las “masas tontas” (gumin), ya que frente a
los estandares de civilizaciéon de Ocidente, Japon se ubicaba en una posicion media o

“medio ilustrada” (hankai)."®*

Grupos de intelectuales y académicos como el que conform¢ la disciplina ética de
rinrigaku justificaron la ejecucion de una “legislacién civilizatoria” (kaika jorei),'” para
llevar a cabo un entrenamiento moral o shiishin que literalmente significa “disciplinar el
cuerpo” (mi wo osameru)'® y legitimar un discurso sobre el bien de la sociedad. Estos

idedlogos pensaban que el alcanzar un nivel mas alto de civilizacion era un proyecto moral

192 Takashi Fujitani, Ibidem, p. 174.
1% Gregory M. Plugfelder denomina la construcciéon de un nuevo paradigma en torno al concepto de
“civilizacion” elaborado en el periodo Meiji como “moral civilizada” (civilized morality), Gregory M.
Plugfelder, Cartographies of Desire: Male-Male sexulity in Japanese Discourse 1600-1950, Berkely,
University of California Press, 1999, pp. 148-151; Richard M. Reitan en su estudio sobre el papel de la ética
en la re-formulacion de una sociedad moral durante el periodo Meiji se refiere a una “moral civil” (moral
civility), Richard M. Reitan, Making a Moral Society: Ethics and the State in Meiji Japan, Honolulu,
University of Hawaii Press, 2010, p. xiii.
1% Gregory M. Plugfelder, Cartographies of Desire...,Op. Cit., p. 146.
19 Richard M. Reitan, Op. Cit., p.xi
1% Richard M. Reitan, Ibidem, p.xii
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del cual debian participar. A partir de este momento las autoridades lanzaron varias
campafas agresivas contra las costumbres que dafiaban la imagen “civilizada” de Japon,
tales como los bafios mixtos, el desnudo en el espacio publico, el tatuaje, y el orinar en

publico (tachisho ben)."”’

En el edicto emitido en el verano de 1871, se prohibia el peinado que
acostumbraban los amuréis denominado chonmage, bajo la nueva ley que ordenaba que los
hombres japoneses cortaran desde este momento su cabello a la manera occidental
(danpatsu-rei),'™ y en el caso especifico de las mujeres se les tenia prohibido cortarse el
pelo sin razén (iware naku), ya que sélo podian llevarlo de esta forma los hombres como un
signo de occidentalizacién y progreso, mientras que las mujeres debian mantener la

109 . . ey ,
Sin embargo, no toda la “tradicion” debia de

apariencia “tradicional” japonesa.
preservarse sino solo aquellos aspectos seleccionados como “representativos” de lo que
culturalmente seria “lo japonés” como parte de las construcciones ideologicas de Meiji.
Algunos elementos estéticos de la apariencia “tradicional” de Japon se veian ahora como

signos de atraso bajo los discursos civilizatorios, lo que implico la reconfiguracion de las

normas que definian el concepto de belleza.

197 Takashi Fujitani, Ibidem, p. 19.
1% Este edicto tuvo un gran impacto entre la poblacion masculina. Entre 1873 y 1875, prefecturas como
Aikawa (hoy Niigata), Nagoya, Shiga y Aichi tenian mas del 80 por ciento de la poblaciéon masculina con el
cabello corto, segun reportaron medios de informaciéon como el periddico Shimbun zasshi. Lo contrario
pasaba en la zona este, como en Mie y Muroran, donde la mayoria de personas llevaban el peinado tradicional,
igual que en Tokio; David L. Howell, Geographies of Identity in Nineteenth Century Japan, University of
California Press, 2005, p. 165 .
'E] edicto, que prohibia a las mujeres cortarse el pelo sin permiso y vestir prendas masculinas, respondié a
una serie de casos que aparecieron en articulos de periddicos como el Shinbun zasshi en marzo de 1872.
Varias mujeres estudiantes cortaron sus cabellos y portaron vestimenta de hombre antes de la promulgacion
de esta ley, lo cual fue considerado una falta a la “tradicion”. Esto fue interpretado como un intento de las
mujeres por “de-sexualizarse” (iro o saru) a ellas mismas. De esta forma, las mujeres debian mantener la
tradicion y las costumbres mientras que los hombres debian adaptar su apariencia siguiendo el modelo de
masculinidad moderna occidental; David L. Howell, Ibidem, p 160; Gregory M. Plugfelder, Cartographies of
Desire...,Op. Cit., p. 151.
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Entre las diversas practicas estéticas femeninas el oscurecimiento de la dentadura
con laca y el rasurar las cejas re-marcandolas con pintura en la frente habia sido una
costumbre que habia prevalecido como signo de estatus social entre las mujeres de clase
alta cuando se casaban. Esta peculiar costumbre femenina ante la nueva mentalidad
moderna se torné en objeto de burla al considerarse poco civilizada, como en la satira
escrita por Fukuzawa en 1872 titulada Fabula de la nifia deforme (Katawa musume), en
donde ridiculiza esta practica estética al describirla como un hecho “monstruoso” que
deformaba la apariencia de las mujeres.''® Por su parte, el médico militar y escritor Rintard
Mori (Ogai Mori) encontré en el pensamiento racional de la ciencia occidental otra forma
de aproximarse al cuerpo femenino al comentar sobre la relacion entre higiene y la
vestimenta, particularmente el uso del obi, el cual se coloca alrededor de torso a manera de
corset sobre el kimono. Mori desarrollé un estudio sobre higiene y el adorno femenino en
Japon publicado en su propia revista médica FEisei shinshi (Nueva higiene) en 1889 bajo el
titulo Joshi no eisei (Higiene femenina) en el que sustituy6 el vocablo “belleza” (bi) por
“costumbre” (zoku) para abarcar una perspectiva social mas amplia, “desplazandose de lo
trascendente a lo inmanente,” para finalmente sustituir el término de “belleza” por el de

111
“salud.”

Para comprender el ambito de los discursos legales en torno a la disciplina corporal

en Meiji es necesario mencionar los antecedentes que de alguna forma establecieron ciertas

10 yykichi Fukuzawa, Katawa musume, Fukuzawa Yukichi Zenshii, v. 3, Tokio, Iwanami Shoten, 1959, p.
317-319, citado en Eiichi Kyiyoka (ed. y trad.), Fukuzawa Yukichi on Japanese Women: Selected Works,
Tokio, Universidad de Tokio, 1988, p. 3.
"En este ensayo Mori enfatiza las diferencias entre hombres y mujeres al argumentar que las mujeres son
mas interiores y pasivas mientras que los hombres son mas externos y activos. El ensayo de Mori adquiere un
caracter multicultural al presentar las distintas formas en que las mujeres se adornan en Delhi, Damasco,
Francia, y Japon; Thomas LaMarre , “Meiji Period: Mori Rintard’s Experiments,” en Helen Hardcare, Adam
L. Kern, New Directions in the Study of Meiji Japan, Leiden; Nueva York, Koln, Brill, 1997, p. 87-88
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continuidades a partir del concepto de “civilidad” y “civilizaciéon” antes y durante este
periodo histérico en Japon. Gregory M. Plugfelder, en su investigacion erudita sobre los
discursos médico-legales sobre la sexualidad homo-erética, reconoce en el sistema penal
del periodo Meiji una mayor eficacia en la ejecucion de leyes y codigos penales al
implantar un sistema legal centralizado y un sistema policiaco siguiendo el modelo
occidental. Estos nuevos dispositivos de poder sobre el cuerpo los identifica como
elementos fundamentales al hablar de una mayor eficacia juridica al esquematizar las

diferencias legislativas de los periodos Tokugawa y Meiji.

El discurso legal que los oficiales del Bakufu elaboraron sélo tenia un limitado
alcance al referirse al ambito de la sexualidad, ya que durante este periodo no se puede
hablar de un sistema legal uniforme. Esto se debia a que las diferencias legislativas
dependian de las consideraciones geograficas y jurisdiccionales, asi como a las
particularidades individuales dependiendo del estatus o clase social que tuvieran los sujetos
involucrados. Plugfelder, al referirse al caso especifico de las practicas sexuales entre
hombres conocido como shudo (El camino del joven) encuentra un tanto problematico el
definir la diversidad de discursos legales que se produjeron en torno a las prohibiciones

. - 112
referentes a esta practica sexual durante el periodo Tokugawa.

Esto lo ejemplifica con
varios casos en los que la ley penal se ejecutaba dependiendo del contexto local. En el caso

del shudo, el instrumento legal encargado de penalizar asuntos relacionados con esta

"2 E] gobierno del periodo Edo se conformaba por un sistema politico y legal centralizado localizado en la
capital Edo (que luego cambidé su nombre a Tokio en Meiji), y mas de 250 dominios con gobiernos semi-
autéonomos. De esta forma, las leyes podian cambiar dependiendo de las instancias y autoridades locales, ya
sea en el caso de los dominios, las ciudades castillo o en las comunidades rurales.
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practica sexual era el ofuregaki (machibure) o decretos municipales, el cual se diferenciaba

de la ritsu o ley penal basada en el modelo legal chino.'"

Las nuevas restricciones impuestas por el gobierno central Meiji con la ayuda de las
fuerzas policiacas a nivel nacional se dirigian principalmente sobre los cuerpos de los
ciudadanos, quienes durante el gobierno Tokugawa (1603-1867), habian permanecido
divididos dentro de los cuatro estratos sociales, samurais (shi) campesinos (n0), artesanos
(ko), y comerciantes (sh0), marcados por leyes suntuarias estrictas que los distinguian entre
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si y determinaban el estatus social de cada grupo. ~ La poblacioén, ahora convertida en

.. 115 . . . , , . . .
heimin, > ciudadanos ordinarios o ‘“gente comun,” debian modificar su apariencia y
disciplinar el comportamiento corporal en el espacio publico para evitar realizar actos
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indecorosos o barbaros (yaban). ” Es importante sefialar que antes de la Restauracion no

existia en Japon ningliin equivalente para “ciudadano”, como lo explica Eiko Ikegami, la

'3 La ley penal del ofuregaki no prescribia castigos especificos para cada crimen, estaba considerada para el
consumo general de la poblacion dentro de una localidad particular, y por ultimo, era mas hortatoria que
punitiva; en Gregory M. Plugfelder, Ibidem, p. 109 y143.
" Durante el periodo Tokugawa(1603-1853) se establecié un sistema de clase basado en el modelo neo-
confuciano en el que se dividi6 a la poblacidon en samurais, campesinos, artesanos y comerciantes (shi-no-ko-
sho), siendo esta ultima categoria la mas baja. Frecuentemente se refieren a la sociedad japonesa de este
periodo como un todo dividido en “cuatro estados” (shimin); David L. Howell, Ibidem, p. 24.
"5 El nuevo gobierno de Meiji, al desmantelar el sistema social basado en el modelo neo-confuciano de las
cuatro clases sociales y al introducir los principios liberales sobre la idea universalista de igualdad humanista
(ningen byodo), toda la poblacion fue clasificada como heimin, ciudadanos ordinarios. En 1871, con la
Proclamacioén de Emancipacion del emperador se incluyd dentro de esta categoria a la comunidad marginada
denominados parias, como los hinin y etas, posteriormente denominados burakumin aunque esto no modifico
mucho su estatus marginal al seguir viviendo aislados y sufriendo la discriminacion social por los estigmas
sociales en torno a su asociacion con lo impuro; Katsuya Hirano, Op., Cit., p. 4.
!¢ Algunos posibles antecedentes sobre la manera en que se asociaban ciertas practicas consideradas barbaras
en Meiji, como el orinar en las calles, encuentran en el periodo Edo la asociaciéon que los ide6logos neo-
confucianos hacian con las practicas concebidas como impropias e irrespetuosas de la gente del campo, a
diferencia de las costumbres urbanas. En Meiji, la ubicacion del barbarismo cambi6 de las villas campesinas
al centro de las ciudades principalmente donde los trabajadores y las prostitutas autorizadas fueron
marginalizados bajo la 16gica econdmica de produccion capitalista. Sin embargo, este concepto se le asignd a
aquellas identidades que funcionaron como signo de “primitivismo” y retraso ante la nueva identidad
moderna del Estado japonés, como la comunidad ainu, o los pobladores de las islas de Okinawa, o en el caso
de las islas del sur de Kyiishii, donde se acostumbraba que las mujeres se tatuaran el rostro y las manos como
marcas culturales. David L. Howell, Ibidem, p 163.
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primera Constitucion moderna de Japén de 1889 define al emperador como el supremo
poder soberano, al mismo tiempo que codifica los supuestos derechos civiles de los “sujetos
imperiales.”''” La palabra “ciudadania” no fue traducida claramente al japonés en este
periodo, de hecho, existieron varios términos que mostraban cierta ambigiiedad en el uso
del concepto “ciudadano”. La categoria de individuos definida en la Constitucion de Meiji
enmarcaba a los sujetos mas como subditos sometidos al control de la autoridad que como

. ree 11
“ciudadanos” con poder politico.'®

Al analizar todos estos antecedentes me pregunto: ;Por qué resultd central el cuerpo
dentro de los discursos de “progreso” y “civilizaciéon™? ;Por qué se utiliza al cuerpo para
visualizar la modernidad en el Japon de Meiji? ;Coémo impactd la produccion de una nueva
apariencia del cuerpo en la construccion del género y la identidad sexual bajo los discursos
modernos en Japon? Turner Terance, al analizar el caracter social del cuerpo desde el
cuestionamiento antropologico encuentra que el codificar al cuerpo bajo diversos simbolos
visuales, o mediante determinados objetos dentro de una sociedad se crea sentido a partir de

las relaciones que la conforman y delimitan. Estas practicas la encontramos en diversas

"7 Estos derechos incluian la libertad de opinion y religion, derechos de propiedad y participacion politica por
medio de un sistema parlamentario. Sin embargo, estos ideales no respondian realmente a las bases modernas
liberales de democracia, sino mas bien fortalecia el discurso del poder absoluto del emperador sobre sus
subditos. La soberania sélo recaia en el emperador y sobre su legitimacion como autoridad maxima; Eiko
Ikegami, “Citizenship and National Identity in Early Meiji Japan, 1868-1889: A Comparative Assessment”,
en Charles Tilly, Citizenship, Identity and Social History, International Review of Social History.
Supplement: 3, Press Syndicate of the University of Cambridge 1996, p. 186.
"8 Durante las primeras décadas de Meiji, kokumin se usaba frecuentemente para traducir “ciudadano” o
“nacion”, jinmin como “la gente”, y shinmin se usaba mas para referirse a los “sujetos.” Posteriormente, el
gobierno se esforzo por controlar el uso de kokumin al sustituirlo por el concepto jinmin el cual denotaba un
sujeto docil bajo el control del estado. Las discusiones en torno a los derechos y a la ciudadania se llevaron a
cabo en el nuevo espacio delimitado bajo la nocién moderna de la esfera “publica.” Durante el periodo
Tokugawa, el término “publico” (oyake) solo se referia a la esfera del poder politico oficial, el cual se alejaba
de la definicion de “esfera publica” definida por Jurgen Habermas como un fendmeno historico de la esfera
social de la burguesia...la esfera publica representaba un sitio no oficial ni privado donde los hombres
participaban de las discusiones “racionales” para promover el bien comun; Marnie S. Anderson, 4 Place in
Public: Women's Rights in Meiji Japan, Harvard East Asian monographs; 332, 2010, p. 13-14.
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sociedades, ya que la superficie del cuerpo no sélo funciona como frontera biologica y
sicoldgica entre los individuos, sino que también marca los limites del ser social. De esta
forma la superficie del cuerpo se convierte en el escenario simbolico donde las relaciones y
las identidades sociales se personifican y manifiestan.'" Pero el cuerpo biologico y social
producido en Meiji no sélo establecio un vinculo entre el ser social y el individuo, entre el
Estado y los ciudadanos, sino que constituyé una compleja red ideoldgica que busco fijar
diversos significados considerados ‘“naturales” en el cuerpo, mientras se inventaban
definiciones locales para nuevos conceptos importados como la “sexualidad” y Ia

“civilizacion”.

Dentro del debate ideoldgico en torno la definicion del cuerpo moderno en Japon, el
estatus de los individuos estuvo constantemente relacionado con el bienestar de la nacion
como un todo, ejerciendo nuevas formas de poder sobre los cuerpos de los individuos.'*
Cabe notar que durante el shogunato Tokugawa se implementd una filosofia basada en los
valores neo-confucianos, y en cierta medida articulando principios budistas, que buscaba la
cultivacion del ser a través del entrenamiento fisico creando una particular estética del
cuerpo aparte de la producida por la cultura popular, la cual se centraba en los placeres, la
idealizacion de la belleza de mujer, y una compleja red comercial del sexo. Eiko Ikegami

examina el proceso historico a través del cual la socializacion en el plano estético se

convirtidé en un componente central en la conformacion de la civilidad y la educacion

9 Terence S. Turner, “The social Skin”, en Margaret M. Lock, Judith Farquhar, Beyond The Body Proper:
Reading The Anthropology of Material Life, Duke University Press, 2007, p. 83-84.
120 Michael K. Bourdaghs, “Shimazaki Toson’s Hakari and its Bodies,” en Helen Hardacre, Adam L. Kern,
New Directions in The Study of Meiji Japan, New York, Brill, 1997, p. 161.
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2L A partir de la proliferacién de manuales de etiqueta y

durante el régimen Tokugawa.
costumbres, asi como la creacion de leyes suntuarias durante el periodo Tokugawa, se
configurd un sistema de control social, fisico y verbal, muy poderoso.'” Los codigos de
etiqueta de este periodo funcionaron como estrategia de distanciamiento social reforzando
la distincion entre las clases sociales, los deberes que cada individuo tenia dependiendo su
estatus, y una ética que se basaba en una estructura social jerarquizada. Como estas
practicas se inscribian directamente en los cuerpos, los gestos y la vestimenta por medio de
la apariencia las personas se distinguian y clasificaba en las calles por su vestido, estilo de
peinado, sus expresiones corporales, los cuales indicaban su estatus, genero, ocupacion y

edad. Se podia observar en las calles como la gente se inclinaba entre si al hacer reverencia

dependiendo del estatus, ya que de este dependia el grado de inclinacion del cuerpo.'?

El sistema legal del periodo Tokugawa reflejaba esta estructura de poder vertical
basado en la visualizacion de las diferencias externas como signos visuales de estatus
dentro de una jerarquia social que prevalecid hasta la Restauracion a mediados del siglo
XIX. La erradicacion del sistema de cuatro estratos sociales se llevd a cabo mediante la
importacion del concepto de derecho moderno de Europa y Estados Unidos; el término

kenrei se utilizd para crear las leyes emitidas en 1872 basadas en la libertad individual

! [kegami se enfoca en la formacién de una dimension social de la vida estética en Japon durante el periodo

Tokugawa, ya que ofrece una nueva perspectiva en la relacion entre la formacion de un estado centralizado,
las asociaciones politicas, y la emergencia de una red comercial nacional. En su estudio hace una asociacion
entre la esfera politica y la estética para presentar un analisis socioldgico de las transformaciones estéticas y
su rol en la invencion de identidades culturales y estandares de cortesia y civilidad; Eiko Ikegami, Bonds of
Civility: aesthetic networks and the political origins of Japanese Culture, Cambridge, Mass, Cambridge
University Press, 2005.
122 Este sistema se basaba en reglas de conducta para regular y disciplinar el comportamiento de la gente sin
que existiera un sentimiento o “consciencia” de dicho control. Como se implementaban como codigos
culturales “propios,” estas reglas y leyes se aceptaban de forma aparentemente voluntaria, ya que se percibian
como normas de comportamiento cultivado. De esta forma, el proceso de cultivacion encarnd efectivamente
una nueva especie de disciplina social; Eiko Ikegami, Ibidem, p. 324.
' Eiko Ikegami, Ibidem, p. 325.
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124 para

(jishu), para prohibir la trata de personas (jinshin baibai) y la prostitucion (baishun).
1880 los derechos del cuerpo humano'* o de las personas (jinshin no kenri) se simplifican
como derechos humanos (jinken).'*® Sin embargo, detras de la creacion de dicha ordenanza,
lo que el gobierno y los reformadores japoneses buscaban no era establecer un sistema legal
basado en la igualdad social, sino mostrar una actitud de “progreso” ante la esfera
internacional. 1872 fue un afio de edictos sobre el cuerpo; el 9 de octubre el Gran Consejo
de Estado (Daijokan fukokudai) emitié el decreto niimero 2 sobre la liberacion de la
prostitutas tras haber ocurrido el famoso incidente del barco Maria de la Luz.'*” El que
Japon aceptara la practica de la prostitucion como una practica cultural existente y regulada
fue mal visto ante las leyes civilizatorias de las potencias occidentales, quienes la
consideraban una costumbre “incivilizada,” ya que atentaba contra los derechos y libertades
de las personas. Como respuesta, Japon cred una ordenanza en contra del comercio de
mujeres. El decreto fue criticado debido a que los reformadores se referian a las prostitutas
como “bestias” (chikusho) o animales domésticos, con el fin de liberarlas de las deudas

infinitas que tenian con los duefos de los burdeles, por lo que a la ley se le conocié como la

“Ordenanza para la liberacion del ganado” (gyitha toki hodoki-rei)."*® Este mismo afio el

"2 En 1865 se tradujo al japonés el libro titulado Bankoku kohé (Derecho Internacional” escrito por H.

Wheaton. En esta primera traduccion el derecho no se define como derecho individual, sino como derecho de

las naciones (Yoshi toshite kokusai-ho-jé no kokka no kenri). Osamu Mihashi, Meiji no sekushuariti: Sabetsu

no shinseishi, Nihon editasukuru shuppanbu, 1999, p.52-53.

12 Ueki Emori, politico activista que promovié el Movimiento por los la Libertad y los Derechos del Pueblo

(iyzz Minken Undod), consideraba que los derechos debian de concebirse sobre las bases fisicas de los cuerpos

al repetir la frase “el derecho a la libertad corporal” (jishin jiyQi no kenri), haciendo un marcado énfasis en la

naturaleza visceral de los derechos humanos. El declaraba “el derecho a la libertad humana (jinsei jiya)

puede ser definido como el derecho a mover los corazones y los cuerpos libremente (shinshin dosa no jiya) ”;

Julia Adeney Thomas, Reconfiguring Modernity: Concepts of Nature in Japanese Political Ideology,

Berkeley, University of California Press, 2001, p. 140

126 Osamu Mihashi, Ibidem, p. 54.

127 Osamu Mihashi, Ibidem, p. 45.

128 La creacion de una ley para regular la prostitucion en Japon funciond mas como un acto simbolico

internacional, ya que las condiciones de trabajo de las prostitutas no mejoraron del todo, aunque se instaur6
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Ministerio de Justicia (Shihosho) emitid una serie de Leyes de Delitos Menores (ishiki kaii
jorei), promulgadas por primera vez en Tokio, y difundidas posteriormente con ciertas
modificaciones en las provincias del pais en 1873.'* Tanto el término ishiki como kaii se
refieren a las infracciones de la ley, por lo que los crimenes que se castigaban con estas
ordenanzas tenian multas sustanciales sin ningun tipo de castigo fisico debido a que el

castigo corporal fue abolido en 1876."%°

La Ley de Delitos Menores incluia prohibiciones concernientes a la seguridad y el
decoro publico de las que sélo algunos puntos se centraban directamente contra las
costumbres corporales tales como el desnudo en el espacio publico. Debo mencionar que a
pesar de que estas leyes se llevaron a cabo tanto en las zonas urbanas como en las
provincias no siempre fueron bien recibidas, al presentarse un gran nimero de casos de
transgresion entre la poblacion. En 1876, la policia de Tokio arrestd a 2,091 personas por
transgredir la prohibicion del desnudo y 4,495 por orinar en las calles. Las medidas se
reforzaron al afio siguiente cuando en 1877 se registraron 3,179 personas arrestadas y 7,545
en 1878 por mostrarse parcialmente desnudos o por andar en la calle sin cubrir el torso por
el calor o estar realizando actividades que lo requirieran."*' El notable nimero de multas
registradas en este afio indica la poca efectividad que dichas leyes causaban en los

individuos, quienes se resistian a modificar sus practicas culturales de manera radical.

un sistema de contratos que se establecid para regular las relaciones entre las prostitutas y los duefios de los
prostibulos; J Mark Ramseyer, “Indentured Prostitution in Imperial Japan: Credible Commitments in the
Commercial Sex Industry”; en Journal of Law, Economics and Organization, Vol. 7, spring, 1991, pp. 89-116.
12 David L. Howell, Op. Cit.,, p. 159
10130 Todavia entre 1862 y 1865 se registraron quince ejecuciones de crucifixion en Edo, castigo que se
practico de forma regular para criminales ordinarios. El Bakufu en estos aflos ejecutd otras penas corporales
como la decapitacion y el quemar a los prisioneros, las cuales también fueron tachadas de brutales, barbaricas
y atrasadas en Meiji. Daniel Botsman, Punishment and Power in The Making of Modern Japan, Princeton
University Press, 2005, p. 18.
B! David L. Howell, Ibidem, p 162
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Dentro de los delitos menores concebidos en las multicitadas ordenanzas de 1872 la
prohibicion de los bafios publicos mixtos marcd no solo la distincion del cuerpo a partir de
la desnudez, sino también reforzo la distincion entre el cuerpo femenino y el masculino a
partir de la desnudez en el espacio publico. Sin embrago, la prohibicién de los bafos
publicos no era una practica de control social nueva en Japon. Desde finales del siglo XVIII
existio la necesidad de regular los bafios publicos, sobre todo los bafios mixtos, conocidos
como sento. Como explica Susan B. Hanley, la necesidad regular los bafios mixtos
publicos en el periodo Tokugawa surgid a partir de que estos espacios comenzaron a
asociarse con el desorden social y crimenes. ** Sin embargo, las regulaciones que
emergieron durante las Reformas Kansei (1787-1793) de Sadanobu Matsudaira respondian
a los intereses del Bakufu por ejercer control para establecer un orden social ideal basado
en los valores morales neo-confucianos, o sea, un orden social que reflejara una ética
basada en la jerarquia y estatus social, la frugalidad, la mesura, y el decoro. Para
Matsudaira, la politica, la economia, y el bienestar comin derivaban desde la virtud de la
gente."*> Cuando en 1791 los oficiales del Bakufu centraron especial atencion en controlar
y prohibir los “bafios mixtos” (konyoku) junto con las imagenes erdticas, estos espacios
conocidos como furoya o senté habian proliferado causando disturbios por los servicios
sexuales que ofrecian ya que comenzaban a asociarse con el comercio sexual de los

134

burdeles. ™" Pero por otra parte, el espacio del furoya o sento permitia que la gente

132 Susan B. California, , Everyday things in pre-modern Japan: the hidden legacy of material culture, The
Regents of the University of California, 1997, p. 98.
13 Susan L. Burns, Before the Nation: Kokugaku and the imaging of community in early modern Japan, Duke
university Press, 2003 p. 31.
34 En estos espacios a las mujeres que se prostituian se les conocia como yuba y existian desde 1657. Para
1808, el Bakufu forzé a los duefios de los bafios a fomentar una “auto-regulacion” de los bafios mixtos, sin
embargo, estos siguieron existiendo en gran niimero, ya que para este afio se tenian registrados 371 bafios para
ambos sexos, y tan solo 141 solo para hombres, y 11 s6lo para mujeres; Nam-Lin Hur, Op. Cit., p. 176
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socializara por medio de la cercania y la intimidad del cuerpo. La popularidad de los bafios
publicos, mixtos o separados, se vio reflejada en la produccion de ukiyo-e, como en el caso
de los tripticos (oban tate-e) de Ochiai Yoshiiku (1833-1904), y Toyohara Kunichika
(1835-1900) titulados Kurabekoshi Yuki no Yanagi Yu (Competencia en el Bario Yanagi) y
Hada kurabe hana no shobuyu (Comparacion de las pieles en el Bano Iris)
respectivamente (imagenes 27 y 28), donde se muestra en escenas panoramicas la conducta,
la corporalidad y la cercania entre los cuerpos desnudos como parte de la cotidianidad
dentro de un bafio publico para mujeres. En ninguno de estos grabados se muestran los

genitales, ocultos con diversas poses de manera que no se muestren a la vista.

En estos ukiyo-e el desnudo se construye a partir de la invisibilidad de los genitales,
los cuales tuvieron un papel fundamental en el campo visual del shunga y posteriormente
en la produccion fotografica de nitdo shashin; este Ultimo reprodujo sistematicamente la

genitalidad femenina en la fotografia de desnudos producidos en el periodo Meiji.

(Imagen 27) Ochiai Yoshiiku, Kurabekoshi Yuki no Yanagi Yu (Competencia en el Baiio Yanagi), ca. 1853-
1890. Coleccion Museo Nacional de Historia y Etnograia (Kokuritsu rekishi minzoku hakubutsukan)
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(Imagen 28) Kunichika Toyohara, Hada kurabe hana no shobuyu (Comparacion de las pieles en el Bario Iris),
ca. 1853-1890. Coleccion Libreria del Congreso.

Un ejemplo sobre la representacion de la practica cotidiana del desnudo en los bafio
publicos de finales del periodo Tokugawa es el afamado texto de Sanba Shikitei (1776 -
1822) titulado Ukiyoburo o Los Barios del Mundo Flotante, escrito entre 1809 y 1813
dentro del género de literatura comica kokkeibon.'> Ukiyoburo se conforma de cuatro
libros divididos en “bafio de mujeres” y “bafios para hombres,” escritos en estilo kyobun
(comico y humoristico), y que tuvo un gran éxito al narrar escenas y didlogos comunes
entre la gente de ese tiempo, asi como el comportamiento y pensamiento de las personas

que recurrian asiduamente al espacio social del bafio publico. Estos textos fueron escritos

3 El kakkeibon era un género de literatura comica que surge a finales del periodo Edo (Tokugawa) a
principios del siglo XIX, en la que los didlogos de los personajes relataban historias sobre el comportamiento
de la gente comun como parte de la vida cotidiana. El término kokkeibon no aparece sino posiblemente hasta
1820, usando hasta este momento chithon en lugar de kokkeibon. Este género literario encuentra sus origenes
en el dangibon, parodias de mediados del siglo XVIII de sermones relatados oralmente en las esquinas a
manera de discursos vernaculos. Ukiyoburo contiene ilustraciones de Kuninao Utagawa 1793-1854; Robert W.
Leutner, Shikitei Sanba and the comic tradition in Edo fiction, Council on East Asian Studies, Harvard
University and the Harvard-Yenching Institute, 1985, p. 60 y 132.
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de una forma muy simple incluyendo furigana o kana al lado de los ideogramas para

J 1
facilitar su lectura.'*®

Al comparar las regulaciones del desnudo y los bafios mixtos del periodo Meiji con
las reformas de finales de Tokugawa, los principales factores que fomentaron la creacion de
estas nuevas leyes durante la Restauracion, fueron primordialmente motivados desde el
extranjero, al responder ante la presion de las potencias europeas y de Estados Unidos por
seguir los estandares de civilizacion occidentales. Como los marcadores civilizatorios
universales validaban los derechos de soberania de cada nacion, Japon debia demostrar que
podia gobernarse a si misma, ya que los territorios considerados “incivilizados” requerian
del tutelaje occidental antes de gozar de su independencia. La produccion de cuerpos
modernos en Meiji respondi6 a esta necesidad, reproduciendo e internalizando de forma
paralela la mirada occidental, la cual concebia al cuerpo natural o desnudo como un algo
salvaje, desviado y vergonzoso. Esta idea importada desde Occidente también alimento
ideales nacionales en torno a la civilizacion como un principio de superioridad japonesa
frente al resto de las sociedades concebidas “barbaras” en Asia. Esta nueva actitud fue
alimentada tanto por la victoria sobre China en la guerra sino-japonesa en 1894 y 1895, la
expedicion a Pekin en 1900, asi como por la guerra ruso-japonesa entre 1904 y 1905. El
concepto de “civilizacion” como un producto puramente ajeno y occidental fue confrontado
por el frente intelectual representado principalmente por el ide6logo Yukichi Fukuzawa.

Cuando en 1875 Fukuzawa publicé “Esbozo de una Teoria de la Civilizacion” (Bunmeiron

13 Samba Shikitei también fue conocido por haber producido un gran nimero de sharebon, literatura sobre la
vida en los barrios de prostitucion, hasta que este género sufriera las regulaciones del gobierno de Sadanobu
tras las reformas Kansei (1787-1793). Posteriormente Shikitei opto por los libros ilustrados gokan y escribio
libros de humor de aspecto social kokkeibon, Haruo Shirane, Early Modern Japanese Literature: An
Anthology, 1600-1900, Columbia University Press, 2002, p. 748.
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no gairyaku), desarrolld una nueva version teleoldgica sobre la nacién japonesa como
prospecto de una “civilizacion”, en la cual definia el “civilizacion” como una experiencia

compartida por toda la humanidad."’

2.4  El cuerpo en los discursos médicos modernos

En 1872 Sensai Nagayano fue nombrado jefe de la Junta de Higiene dentro del
Ministerio del Interior tras haber trasplantado de Alemania el concepto “higiene” a Japon.
Este concepto lo adopta y lo traduce del término Gesundheitsplege como eisei, que también
circul6 como un neologismo popular al hablar de koshu eisei o “salud publica.” Sus ideas
sobre higiene se centraron principalmente en disciplinar y fortalecer el cuerpo y la vitalidad
de los soldados siguiendo el slogan “nacion rica, ejército fuerte”. Este principio nacionalista
respondia a la idea: “cuerpos sanos y espiritus activos son la mayor fundacion del bienestar

138 r . o,
7" Burdceratas como Sensai Nagayo percibian las enfermedades como

y el poder de Japon.
amenazas al bienestar del kokutai o “cuerpo nacional.” Entre 1870 y 1880 se establecié en
Japon un nuevo sistema médico que buscd enfrentar los peligros que acarreaban las
enfermedades protegiendo a los trabajadores y soldados de la nacidon. Para enfrentar las
enfermedades en el discurso médico moderno, veia que el cuerpo representaba el espacio

donde los ideales se practicaban, difundiendo esta nociéon por medio de libros de texto y

articulos de divulgacion popular sobre katei eisei (higiene doméstica), dirigidas a las amas

7 Daikichi Irokawa, Marius B. Jansen (trad), The Culture of the Meiji Period, Princeton University Press,
1985, p. 213.
138 Susan L. Burns, “Constructing the National Body: Public Health and the Nation in Meiji Japan”, en,
Timothy Brook, Nation Work: Asian Elites and National Identities, Ann Arbor, University of Michigan Press,
2000, p. 18.
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de casa donde se les educaba para mantener un estilo de vida familiar sano dentro del hogar.
Para 1880 la ideologia nacional buscaba desarrollar una consciencia en los ciudadanos
sobre sus propios cuerpos. Cuando la Oficina de Higiene (eiseikyoku) pertenecia todavia al
Ministerio de Educacion en 1875, centr6 su atencion en la educacion para luego centrarse
en la difusion de informacion sobre enfermedades venéreas que atacaban a las prostitutas y
a los soldados."” Sabine Frithstiick, al analizar las practicas médicas modernas identifica
una marcada tendencia por definir el cuerpo a partir de la de lo que ella identifica como la
“colonizacién del cuerpo” moderno, por medio de la normalizacién y el control de sus
practicas sexuales.'* En 1890 Shimpei Goto escribié su texto Sobre Politicas de Higiene
(Eisei seidoron), donde resaltd la importancia de fortalecer las leyes sobre salud para

141 Con el descubrimiento de la Teoria de los Virus, el

mantener a la poblacion saludable.
gobierno de Meiji vio en las nuevas enfermedades un nuevo enemigo del cuerpo nacional.
Kitasato Shibasaburd, quien también habia realizado sus estudios en Alemania, se
convirtié en el jefe del Centro de Investigacion de Epidemias (Desenbyo Kenyiijo) en 1892,
creando toda una narrativa sobre los peligros que los virus representaban. Al pasar a manos
del Ministerio del Interior, el discurso sobre los virus adquirié un tono monstruoso en las
narrativas sobre las enfermedades donde se les representaba como enemigos que invadian

142

los cuerpos como fuerzas invisibles. '~ De esta forma, los discursos sobre higiene

91 a Junta de Higiene (Eiseikyoku) primero pertenecié al Ministro de Educacion y luego pasé a manos del

Ministro de Asuntos Interiores en 1875. Para 1890 el concepto de higiene fue incorporado al sistema de

educacion; Sabine Friihstiick, “Managing the Truth of sex in Imperial Japan,” The Journal of Asian Studies,

no. 2 (May), 2000, pp. 332-358.

140 Sabine Friihstiick, Colonizing Sex: Sexology And Control in Modern Japan, Berkeley, University of

California Press, 2003.

' Miri Nakamura, “Monstrous Language: The translation of hygienic discourse in Izumi Kyéka’s The Holy

Man of Mount Koya”, en Translation in Modern Japan, Routledge, 2011, p. 168.

142 «“En este mundo, hay enemigos con formas (katachi aru) y enemigos sin forma (katachi naki). Ellos

amenazan consistentemente la vida de la gente y dafian la salud de la gente...Ellos no son detectados por los
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tradujeron las fuerzas enemigas invisibles en una metafora concreta al enfocarse en la
visibilidad del cuerpo como una superficie inscribible. Siguiendo los argumentos de Indra
Levy, los cuerpos no son siempre presentados como una réplica directa de lo que uno
realmente ve; normalmente son capturados en una manera imaginaria y especulativa. Asi, el
cuerpo provee al lector una version simplificada y reducida de la enfermedad, asi como de
su naturaleza amorfa e invisible.'* El cuerpo ofrece una superficie sobre la que puede
inscribirse lo “invisible” (enfermedad, locura, sexualidad, etc), asi como la invencion de la
enfermedad asociada con el cuerpo femenino y sus funciones sexuales y reproductivas. La
historiadora Susan L. Burns ha realizado un estudio exhaustivo sobre la construccion del
cuerpo femenino a partir de la imagen de la prostituta producida bajo los discursos médicos
modernos como el /oci donde la identidad sexual de la mujer se convierte en amenaza y
patologia, al asociar la actividad la prostitucion femenina (baishun) con la sifilis como
enfermedad venérea. De esta forma la enfermedad venérea adquiere una identidad de
género especificamente femenina, localizada principalmente en los cuerpos de las
prostitutas ilegales o callejeras conocidas como baita."** El origen de la sifilis en Japon ha
sido tema de investigaciones y publicaciones académicas en lenguas occidentales como el
trabajo de Susan Burns y Sabine Friihstiick, '* quienes han observado cémo las

enfermedades crearon nuevas categorias de sujetos sociales, como fue el caso de las

ojos o los oidos de las personas y uno s6lo puede conocer su horror después de que causaron el dafio. Estos
enemigos son el colera y otras epidemias”; Miri Nakamura, Op. Cit., pp. 168-169.
'3 Miri Nakamura, Ibidem, p. 169.
43¢ cree que la sifilis entra a Asia por medio de la poblacién portuguesa, y a Japén se introduce via China,
por lo que en un principio se reconocidé popularmente como “la viruela o sifilis china.”Posteriormente se le
conocid simplemente como kasa, mientras que en los textos médicos se le referia como baidoku o baiso;
Susan L. Burns, “Bodies and Borders...Op. Cit., p. 9.
145 Sabine Friihstiick, Colonizing Sex: Sexology and Social Control in Modern Japan, University of
California Press, 2003; Susan Burns, "Bodies and Borders: Syphilis, Prostitution, and the Nation, 1860-1890.”
U.S.-Japan Women's Journal, no. 16, (1998).
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prostitutas asociadas con la difusion de dicha enfermedad “sexual”, asi como la produccion
del “soldado sifilitico” como victima de esta enfermedad contagiosa. Partiendo de la
investigacion realizada por la historiadora Susan Burns, la introduccion de enfermedades
venéreas como la sifilis vino a establecer un replanteamiento sobre la naturaleza del cuerpo
durante el siglo XIX en Japon. Entre 1870 y 1880 justo después de la conformacion del
estado moderno Meiji, las implicaciones publicas de la sifilis fueron incorporadas dentro de
los discursos sobre el rol social y sexual femenino, asi como en la articulacion entre el

. .. . e ., 14
cuerpo de los individuos y el cuerpo simbolico de la nacion.'*

A partir de Meiji la distincion de género también se visualizé por medio de las
ilustraciones médicas de los 6rganos sexuales, produciendo una nueva forma de mirar y
racionalizar el cuerpo a partir de la introduccion de manuales sobre sexologia ilustrados a
mediados del siglo XIX en Japon. A diferencia de los primeros textos sobre anatomia
traducidos desde el siglo XVIII como el famoso Kaitai shinsho (Nuevo Tratado sobre
Anatomia), publicado en 1775 y traducido por los médicos rangaku Ryotaku Maeno y
Genpaku Sugita, '*’ la visualizacién anatomica en el periodo Meiji marcé una clara
distincién de género sobre una base bioldgica al representar de manera grafica los 6rganos
reproductivos masculino y femenino. El texto que tuvo mas impacto durante el periodo de

la Restauracion Meiji fue The Book of Nature, escrito por médico norteamericano James

"% Susan Burns rastreo el origen de las practicas médicas en torno a la sifilis como enfermedad asociada a la
sexualidad en el periodo Meiji, principalmente a la sexualidad de las prostitutas, tras un incidente en Nagasaki
ocurrido en 1860. Los tripulantes de un barco de marinos rusos llamado Posadnik, después de violar y acosar
a varias mujeres en el puerto solicitaron de manera oficial los servicios sexuales de las prostitutas en la zona
de burdeles autorizado (yikaku), y pidieron a las autoridades del Bakufu en Nagasaki la examinacion médica
de los genitales de las prostitutas para verificar que no tuvieran sifilis, Susan Burns, "Bodies and Borders:...,”
Bg. 2y3. ‘ _ _
Ann Bowman Jannetta, The vaccinators: smallpox, medical knowledge, and the "opening” of Japan,
Standford, Standford University Press, 2007, p. 96
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Ashton y traducido al japonés por Shigeru Chiba en 1873 bajo el titulo Zokakiron (Teoria
sobre la creacién)."*® Este libro ofrecia informacion e ilustraciones didacticas sobre el acto
sexual y la reproduccién humana sobre una base ginecoldgica, incluyendo métodos de
contracepcién y métodos para interrumpir el embarazo.'*” Este tipo de literatura ilustrada
sobre sexologia anatdmica tuvo mucho éxito al circular como publicaciones periddicas de

divulgacion popular conocidas como Zokakiron o Teorias sobre la creacion (imagen 29).

(Imagen 29) Ilustracion del libro de Tsunesaburd Okada, Shinsen zokakiron (Teoria sobre la creacion nueva
recopilacion), Kioto, Wakabayashi Kisuke, 1884, publicada en Chizuko Ueno, Shinzd Ogi, Isao Kumakura,
(ed.), Fiizoku/Sei (Costumbres/sexo), Tokio, Iwanami Shoten, 1990, p. 436.

Los diagramas anatomicos y descripciones técnicas de los drganos reproductivos

que se incluian en estas publicaciones populares introdujeron a las masas una nueva

'8 Fumiyo Kobayashi, (M)othering the Empire?: A literary Study of Motherhood in Imperial Japan, Doctoral
Dissertation, University of Washington, The Department of Asian Languages and Literature, 2008, p. 27.
9 The Book of Nature fue publicado en 1861, 1865, 1870, y la mas reciente en 1974, Jean L. Silver-Isenstadt,
Shameless: The visionary life of Mary Gove Nichols, Baltimore, The Johns Hopkins University Press, 2002, p.
277 (nota 34).
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referencia visual para comprender las diferencias de género y sobre la sexualidad."® Dado
que la centralidad de las regulaciones sexuales de Meiji era el reforzar la uniéon “natural”
heterosexual hombre-mujer, las leyes sobre “la creacion” (zoka) y la higiene del cuerpo
(eisei), se alinearon perfectamente con la “moral civilizada” de Meiji, construyendo todo un
discurso comercializado en torno a los “6rganos creativos” (zokaki) tomando esta forma
existente para seguir refiriéndose al sistema reproductivo humano. Sin embargo, en Japon
existia un extenso canon desde el periodo Edo sobre las representaciones visuales de los
organos genitales en los grabados eréticos shunga (imdgenes de primavera). Por un lado,
la representacion del cuerpo en este tipo de imagenes sexualmente explicitas se centraba
principalmente en los genitales para diferenciar entre los cuerpos de los hombres y mujeres
representados diferentes posturas sexuales con los drganos sexuales agigantados, centrando

la atencion del espectador en torno a ellos.

Dentro de la heterogénea produccion de shunga también hay ejemplos en que los
artistas creaban versiones humoristicas de libros sobre medicina y anatomia pero cargados
de un sentido de humor muy particular. Un ejemplo de este tipo de parodias en shunga es
Bido nichiya johoki (Un libro tesoro para las mujeres en el camino del amor, dia y la
noche), producido alrededor de 1760 por Settei Tsukioka imagenes 30 y 31)"*' En esta
parodia se muestran imagenes muy detalladas que ilustran varios métodos para que las

mujeres alcancen el maximo placer sexual solas o junto con sus parejas.

1% Jim Reichert, In the company of men: representations of male/male sexuality in Meiji literature, Standford
California, Standford University Press, 2006, p. 54.

! Andrew Gerstle (trad.), Tsukioka Settei, Bidé nichiya johdki (Un libro tesoro para las mujeres en el
camino del amor, dia y la noche) (Kinsei enpon shiryo shiisei, no. 5), Kioto, International Research Center for
Japanese Studies, 2010.
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(Imégenes 30 y 31) Tsukioka Settei, Bido nichiya johoki, (Un libro tesoro para las mujeres en el camino del
amor, dia y la noche), xilografias, ca. 1760. Coleccion de Nichibunken (International Research Center for
Japanese Studies), Kioto, Japon.

Pero al comparar estas ilustraciones parddicas con la instrumentalidad de la imagen
en los manuales y libros de divulgacion sobre sexologia Zokakiron en Meiji, hay una clara
division entre el placer y el “sexo”, concebido en Meiji s6lo como una funcion fisiologica
reproductiva, marcando claramente las diferentes funciones de cada uno de los érganos
sexuales, el femenino y masculino. Los textos difundidos bajo el titulo de Zokakiron en
Meiji no tenian la intencidon “erdtica” ni comica de entretener o divertir a los lectores ni
tenian la intension de servir como manuales de aprendizaje para alcanzar el goce sexual
para las mujeres, como en el caso de la obra de Settei. Un aspecto significante en esta
nueva tendencia sexologica moderna es el marcado énfasis que se le da a las diferencias
anatomicas del cuerpo femenino y el masculino, definidos a partir de sus funciones
sexuales de sus organos, totalmente des-erotizados y disociados a ningun tipo de placer o
goce reducidos a mera informacién.'”” Durante este periodo, con la divulgacion de estos

textos se crearon nuevos términos para denominar las partes de los drganos sexuales, dando

132 Con esto no quiero decir que los consumidores de fasciculos, articulos y libros Zakakiron no les dieran
otros usos, mas bien me refiero a la intencion pedagogica de los médicos, sex6logos, y periodistas que los
pusieron en circulacion y comercializaban con ellos.
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lugar a una diferente identidad sexual centrada en el cuerpo de la mujer como una maquina
reproductiva. Los ovarios (ranso) y el utero (shikyi) se volvieron elementos esenciales de
la identidad corporal y sexual femenina moderna. Esta nueva identidad enmarcada en la
visualizacion anatoémica de la funcion sexual del cuerpo, con mayor énfasis en el cuerpo
femenino, ha sido reconocida como una nueva disposicion epistemoldgica por la
especialista en género Miho Ogino, quien al analizar la construccién de una distincion de
género basada en la imagen anatdmica del los 6rganos sexuales ha analizado esta nueva
forma de racionalizar la distincion entre hombres y mujeres a partir de lo que ha llamado
como “El Ojo Anatémico” (kaibogakuteki manazashi)."® El impacto visual que estas
imagenes generaron funcioné como herramienta para la conformacion de una nueva idea
sobre la sexualidad basada en la distincion de género a partir de las diferencias anatomicas
y biolédgicas del cuerpo. De esta forma, el cuerpo moderno también se convierte en signo
visible de la distincion entre hombres y mujeres en Meiji a partir de su funcion sexual y

reproductiva.

2.5 La representacion del desnudo como anomalia

El cuerpo desnudo antes de la Reforma de Meiji se concebia como parte de las
practicas cotidianas o costumbres (fiizoku) en Japon. No es sino hasta la llegada de Mathew

Comodoro Perry que la mirada occidental se internaliza en el cuerpo de los japoneses al

'3 Miho Ogino, “Onna no kaibdgaku: kindaiteki shintai no seiritsu” (La anatomia de la mujer: el nacimiento
del cuerpo moderno), en Miho Ogino et al., Seido toshite no”onna” (“Mujer” como sistema), Tokio,
Keinbonsha, 1990; Miho Ogino, Jendaka sareru shintai (El cuerpo de género), Tokio, Keisd Shobo, 2002, pp.
164-96.
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convertir la exhibicion del cuerpo en un nuevo tabud, un verdadero acto de vergiienza. A
partir de la difusion de una litografia producida en 1853 producida por Wilhelm Heine,
donde el artista oficial de la primera mision de Perry en Japon represent6 una escena en el
interior de un bafio publico en el puerto de Shimoda, la practica del desnudo en los bafios
mixtos fue capturada y difundida por primera vez por un artista extranjero. Tras la
publicacion de esta litografia en 1856 en el primer volumen de la Expedicion de Comodoro
Perry en Japon, la practica del desnudo en los bafios mixtos fue concebida como un acto
insélito y vergonzoso ante la mirada de los occidentales. Antes de que se conformara esta
nueva forma de mirar el cuerpo desnudo a la manera occidental, en Japon no existia tal
distincion en relacion a la exhibicion publica del cuerpo, ya que el desnudo se constituia en
diferentes niveles conceptuales y semanticos, como explica la antrop6loga Satsuki Kawano.
Al explorar las ideas en torno al desnudo frente a la mirada de los occidentales en el siglo
XIX, Kawano encuentra en el Iéxico japonés mas de cuatro términos para referirse a ello.
El término hadaka mezcla varios grados de exposicion de la piel; cuerpo en estado de maru
hadaka o ratai significa estar completamente expuesto, mientras que el estado de hadanugi

154 Tras la

se refiere a un desnudo parcial el cual revela soélo la parte superior del cuerpo.
emision de la ley de delitos menores en 1872, el cuerpo se vuelve cultural y socialmente
“desnudo,” adquiriendo nuevas connotaciones sexuales y morales, lo que reforzard la

distincion entre el cuerpo masculino y femenino a partir de su visibilidad en el nuevo

espacio publico.

134 Satsuki Kawano, “Japanese Bodies and Western Ways of Seeing in the Later Nineteenth Century”, en Dirt,
Undpress, and Difference: Critical Perspectives on the Body's Surface, Bloomington, Indiana University Press,
2005.p. 149
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A partir de la segregacion y el control de los sexos en el espacio de los bafos mixtos
durante el periodo Meiji, la imagen corporal sirvid para crear una nueva distincion entre
hombres y las mujeres. Como ya he mencionado antes, las reformas emitidas durante el
periodo Tokugawa procuraban controlar toda practica y representacion que atentara contra
el orden moral y la jerarquia social siguiendo las bases neo-confucianas que regian la
estructura politica y social de los gobernantes. A diferencia de estas legislaciones contra los
bafios publicos, las reformas emitidas en Meiji sobre la exhibicion parcial o total del cuerpo
buscaban la interiorizacion de las normas civilizatorias introducidas desde Occidente en la
mente de los ciudadanos. Crear un régimen moderno implicaba hacer que la gente a pensara
de manera civilizada siguiendo los estandares occidentales para estimular una nueva
consciencia subjetiva desde el interior del sujeto, para que a su vez, esta nueva subjetividad
se viera reflejada en la apariencia y en el comportamiento corporal. El nuevo régimen
moderno implementd una serie de tecnologias y aparatos de control sobre el cuerpo que
claramente respondieron a diferentes intereses, si lo comparamos con el sistema ético
disciplinario del periodo Edo, el cual tenia como objetivo “fomentar la virtud y castigar el

vicio" (choaku kanzen) para mantener el orden publico bajo la moral neo-confuciana.

La produccion de una nueva consciencia moral en torno al desnudo en espacios
como los bafios mixtos dio un nuevo giro a las connotaciones sexuales y eréticas del cuerpo
desnudo, principalmente el cuerpo femenino. Esto también devino en la creacion de nuevos
términos para definir la mirada, como en el caso de la palabra debakame, la cual se inventa

para referirse al acto de espiar a alguien. Esta nueva palabra surgié después de un incidente
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relatado por Ogai Mori en su libro Vita Sexualis,' en el que un hombre después de estar
observando a una mujer desnuda dentro de un bafio publico la siguid y la viol6. Después de
este acontecimiento la mirada escondida y el espiar se asocid con el deseo sexual

concebido como algo anormal.

Cabe mencionar, por otra parte, que el cuerpo desnudo y totalmente visible no era
simbolo de erotismo, como explica Midori Wakakuwa, como por ejemplo en la estampa
japonesa las representaciones de bijin o mujeres bellas el papel que jugaba la ropa, en el
caso del kimono, era fundamental para elaborar imagenes que denotaran sensualidad y
erotismo. El kimono era el medio por el que la mirada se construia y se asociaba con lo
erético, no el cuerpo mismo, sino el cubrirlo o descubrirlo parcialmente.'*® Asi, se podria
decir que en el periodo Meiji no solo se reconfigura el cuerpo social y bioldgico bajo los
discursos hegemonicos de modernidad, progreso y civilizacién, también se produce un

sistema simbdlico a partir del cual se crea una estética del desnudo.

En Meiji se inventa una nueva condicion corporal visible: la desnudes. Antes de
Meiji, El desnudo parcial o total del cuerpo era cultural y moralmente aceptable entre la
poblacion japonesa, con excepcion de las clases altas dentro del contexto social. Ademas de
que las normas de vestimenta eran igual de importante que el desvestirse en un contexto
apropiado, y dependia no solo del estatus social, sino de la cultivacion de las reglas o
normas que definian la mirada antes de Meiji. Esto se hace notar en la clara distincion entre

la produccién de la estampa erotica shunga, en donde el papel de la representacion de las

133 Ogai Mori, Vita Sexualis, Boston, Tuttle, 2001, p. 26
15 Midori Wakakuwa, Kakusareta shisen: ukiyo-e yoga no yosei rataizé (La mirada pintada: imagenes de
desnudos femeninos del ukiyo-¢ y yoga), Tokio, Iwanami Shoten, 1997, pp. 26-28.
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telas y el vestido marcaba el estatus social de la gente representada en la escena del acto
sexual, mientras que en las fotografias pornograficas de finales de Meiji el cuerpo desnudo
femenino se reduce a la exhibicion directa de la genitalidad, desprovista de escenarios y
ropajes que pudieran ubicar al sujeto en una temporalidad o espacialidad especifica. El
desnudo funcionara como una herramienta visual, social y conceptual para distinguir el
cuerpo femenino, asociado a lo sexual y erdtico, del masculino, el cual no se representara
con esas connotaciones y se erradicara casi en su totalidad de las imagenes fotograficas de

caracter pornografico en el siglo XIX y a comienzos del XX.

El cuerpo desnudo concebido como una anomalia surge cuando se piensa que el
cuerpo, dentro del campo de la socializacion, comienza a afectar de forma negativa a otros
cuerpos, y por esta razon debe de ser regulado, disciplinado y controlado. Durante el
proceso de modernizacién en Japon el cuerpo se convirtid en un objeto que respondia a
nuevos factores, que a su vez, propiciaban que el cuerpo fuera afectado de varias maneras.
Al cuerpo moderno se le cultivé para desarrollar una nueva consciencia colectiva e
individual, publica y privada, la cual le hacia apto para afectar a otros cuerpos, al mismo
tiempo que era afectado por ellos. Pero para comprender la nueva naturaleza del cuerpo
moderno de Meiji, hay que concebirla desde sus complejidades, como producto de la
racionalidad moderna, creada entre los intersticios producidos entre Occidente y la

perpetuidad de un sistema de poder ideoldgico existente en Japon.

Pero a pesar de todas estas prohibiciones, la permanencia de practicas corporales
como el semi-desnudo o desnudo parcial se puede observar de manera recurrente en la

produccion fotografica comercial conocida como Yokohama shashin, la cual circuld
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durante este periodo como imagenes suvenir para extranjeros, como introduje en el primer
capitulo. En los retratos comerciales producidos en este periodo y que circularon en los
puertos de Yokohama y Nagasaki, podemos encontrar hombres jalando el transporte local
conocido como jinrikisha, vestidos s6lo con una tela a manera de calzoncillo llamado maro
o fundoshi, luchadores (hombres y mujeres) sumao con el torso descubierto, mujeres en el
espacio doméstico con los senos expuestos usando sélo una tela o koshimaki y hombres
tatuados, los cuales posan con el cuerpo semi-desnudo como parte de la vida cotidiana al

representar las costumbres “tradicionales” de Japon (imagen 32).

(Imégenes 32 y 33) Anonimas, albiminas S/f, ca. 1880. Coleccion Keishd Ishiguro

En el cuarto capitulo desarrollaré un poco mas mi analisis sobre la introduccion de

los textos sexologicos Zokakiron para establecer alguna relacion entre las imagenes y los
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contenidos de estos textos de divulgacion popular sobre reproduccion y sexualidad
moderna y la conformacion de una nueva imagen erotica producida a partir del desnudo y
la distincion de género producida en las fotografias, particularmente los retratos de desnudo
femenino centrados en la exhibicion total de los genitales (imagen 33). En niido shashin el
desnudo se constituye a partir de la visibilidad de los 6rganos sexuales replicando la forma
en que se representan los genitales en shunga pero con una notable invisibilidad del sujeto
masculino en la escena. Al hablar de niado shashin no podemos referirnos a una produccion
homogénea debido a sus diversas referencias iconograficas y tipologias, como explicaré y
ejemplificaré mas a delante en el cuarto capitulo. El espacio de la representacion
fotografica permitird crear un espacio simbolico de transgresion donde las normas
civilizatorias no podian tener cabida debido a los fines comerciales que motivaba la
produccion de estas imagenes, sin embargo mi argumento busca identificar la produccion
de estos retratos como parte de un proceso de domesticacion de la mirada y del deseo
sexual masculino en el periodo Meiji. Nido shashin establecié un didlogo visual, directo o
indirecto, con otros medios visuales como de los textos ilustrados Zokakiron, la estampa
erdtica shunga (iméagenes de primavera) y el desnudo femenino dentro de la pintura al estilo
occidental yoga, al tomar algunos de sus elementos o leitmotiv més significativos. El
desnudo dentro de los discurso del arte en Meiji respondieron a los intereses de una
comunidad de hombres pertenecientes a la nueva élite cultural, quienes deseaban apropiarse
de los medios que los lideres occidentales habian definido como “civilizados” y
“masculinos” entre ellos la pintura “realista” y el desnudo idealizado femenino. Sin
embargo, la “moral civilizada” que caracteriza este periodo en Japon también extendi6 su
censurar sobre el desnudo en la representacion pictorica, el cual reprodujo primordialmente
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primero el cuerpo de la mujer occidental y posteriormente el cuerpo femenino nativo,

ambos cuerpos representados de manera diferentes.

Capitulo 3 El discurso del arte

3.1  El cuerpo femenino en la pintura de Meiji

Como parte del proyecto de modernizacion del gobierno de Meiji, la imagen tuvo un
peso determinante en la auto-representacion y en la construccion de una nueva identidad
nacional, tanto para la presentacion de Japon ante los extranjeros como ante los japoneses
mismos. Esta nueva imagen tenia que personificar aquellos ideales que expresaran
claramente el poder masculino y patriarcal del nuevo Estado Moderno, centrando esta
imagen en el cuerpo del emperador. Dentro de los multiples procesos que se suscitaron en
Meiji, la identidad nacional fue cobrando forma a partir de la articulacion y manipulacién
de discursos sobre clase y género, estableciendo una relacion estrecha entre los intereses del

Estado y la produccion cultural durante la segunda mitad del siglo XIX.

Los ideales que funcionaron como instrumentos del discurso nacionalista en manos
de lideres politicos e intelectuales de Meiji, como la filosofia politica de Kowashi Inoue y
las definiciones de “civilizacion” de Yukichi Fukuzawa, formaron parte del sistema
ideologico kokutai o esencia/cuerpo nacional, el cual partia del cuerpo del tenno como

organo politico del estado. Este nuevo tropo tuvo un peso relevante en los mecanismos de
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representacion simbolica, permeando constantemente tanto la identidad nacional como la
identidad de género de Japdn bajo sus nuevas politicas culturales “civilizatorias”. Sin
embargo, la nueva apariencia occidentalizada del hombre burgués japonés fue atacada y
caricaturizada por aquellos fuera del gobierno, al criticar la actitud mimética con la que la
identidad masculina japonesa imitaba los signos corporales occidentales so6lo en Ia
apariencia y en la forma."”” Esto generé a su vez una imagen ambigua del hombre de élite
en Meiji al adoptar convenciones y amaneramientos occidentales que lo caracterizaron bajo
un aura afeminada. Ante esta ambigiiedad masculina, el principio ideologico bunmei kaika
(civilizacion e ilustracion) sirvid para redefinir la idea de masculinidad politica al convertir
dicho eslogan en una herramienta indispensable dentro del discurso nacional moderno. Las
ideas sobre “civilizacion e ilustracion” se hicieron visibles no solo a partir de la apariencia
mimetizada del hombre japonés de élite con su par occidental, sino paraddjicamente por
medio de la desnudez del cuerpo femenino, al tomar como modelo el canon de “belleza”
occidental localizado en el cuerpo de la mujer europea. En la pintura de estilo occidental
yoga, los primeros retratos pictéricos de desnudos logran ejemplificar el deseo por
reproducir el ideal de masculinidad occidental a través de la representacion idealizada del
cuerpo femenino. De esta forma, el yoga llegd a desempefiar un papel relevante en la
construccion de una identidad masculina moderna y civilizada, al crear dentro de la

produccion pictorica de Meiji un espejo imaginario que proyectara sobre el cuerpo

157 Jason G. Karlin, The Gender of Nationalism: Competing Masculinities in Meiji Japan, Journal of Japanese
Studies, Vol. 28, No. 1, The Society for Japanese Studies, Seattle, 2001, p 41.
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femenino una identidad varonil y falocéntrica, a partir de la importacion de los canones de

4 . r . . . . 1
belleza artisticos y los iconos de feminidad principalmente europeos.'®

Por otra parte, la representatividad intermitente que el yoga mantuvo como parte del
discurso nacional, primero en 1876 dentro de las reformas de la educacion y posteriormente
rehabilitada hasta 1896, tuvo que ceder su espacio de representacion a la pintura de estilo
moderno neo-tradicional nihonga como herramienta del discurso nacionalista. Esto se debio

a la influencia de agentes culturales como Ernest Fenollosa (1853-1908) 19

y Tenshin
Okakura (1862-1913), al elaborar discursos sobre el “arte”, término implantado en 1870 en
Japon como bijutsu para traducir directamente la categoria de “bellas artes” (beaux art/fine
art/ schonekunst), promovida en las ferias internacionales en las que Japén comenzaba a
participar. Como parte de este entrecruce de miradas entre agentes y actores, extranjeros y
japoneses, se cimentaron las bases en Europa para la recepcion del nihonga, concebida
como una invencion estética moderna para incentivar las exportaciones culturales de Japon
hacia el extranjero junto con otros productos concebidos en este periodo como
representativos. Como parte del debate pictorico, la imagen de la mujer tuvo un papel
importante en la produccion pictorica considerada “tradicional”, al reproducir las imdgenes
de mujeres bellas japonesas o bijin-ga, un género de representacion visual establecido

dentro de la estampa japonesa ukiyo-e desde el siglo XVII. Tanto la imagen de la mujer,

occidental o japonesa, como la lucha por la representacion nacionalista entre el nihonga y

'8 Doris Croissant, “Icons of Feminity: Japanese National Painting and the Paradox of Modernity”, en Joshua
S. Mostow, Norman Bryson, Gender and Power in the Japanese Visual Field, University of Hawai’i Press,
Honolulu, 2003.
'3 Ernest Fenollosa inicialmente ensefid economia politica y filosofia en la Universidad Imperial de Tokio,
pero al interesarse profundamente en el arte japonés se convirtid en un reconocido coleccionista y se
involucrd en las politicas culturales y artisticas del gobierno de Meiji como consejero; Hiroshi Nara,
Inexorable modernity: Japan's grappling with modernity in the arts, Lanham, Lexington Books, 2007, p. 75.
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el yoga, conformaron el complejo cosmos de la identidad masculina como simbolo de

modernidad y progreso en Meiji.

3.2  El debate entre Nihonga 'y Yoga

El impacto que el nihonga y el ukiyo-e tuvieron en las corrientes pictdricas europeas
de mediados del siglo XIX, como el art nouveau y el postimpresionismo, repercutio en gran
medida en el arte moderno occidental, asi como en la promocion de la pintura nativa
japonesa en el extranjero. Sin embargo, dicha pintura “tradicional” japonesa realmente
resultd un género neo-tradicional, al cual se le denomino nihonga, concebido como uno de
los tantos productos creados a partir de la invencién de la tradicion.'® El nihonga se
caracterizo por representar temas tradicionales japoneses empleando formatos y tecnologias
occidentales, tales como el claroscuro y el sombreado.'® Como parte del cambio de
intereses en la agenda politica y econémica de Japon, el nihonga relevé al yoga dentro del
mercado internacional del arte, lo que permitid que “las artes se politizaran inevitable e
inextricablemente”.'®® Con la construccién de los Museos Imperiales en 1882, la capital,
Tokio, empez6 a trazar los espacios institucionales urbanos donde se resguardarian los
tesoros de la nacién y el pasado, como la zona del parque Ueno,'® produciendo una nueva

conciencia histdrica y nostalgica por medio de la memoria institucionalizada. Los primeros

10 Stephen Vlastos, Mirrors of modernity; invented traditions of modern Japan, Berkeley, University of
California Press, 1998.
! Marcus B. Jansen, “Cultural Change in Nineteenth-Century Japan”, en Ellen P. Conant (et al.),
Challenging Past and Present: The Metamorphosis of Nineteenth Japanese Art, Honolulu, University of
Hawai’i Press, 20006, p 48.
12 Marcus B. Jansen, Ibidem, p. 48.
19 Alice Yu-Ting Tseng, The Imperial Museums of Meiji Japan: Architecture and the Art of the Nation,
Seattle, University of Washington Press, 2008, p. 6.
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museos representaron la mision de la burocracia Meiji de equiparar a Japon con las
practicas y estandares occidentales de ese tiempo, creando instituciones como el Ministerio
de Cultura (Monbushd), y el Ministerio de la Casa Imperial (Kunaish).'®* Es relevante
mencionar que la introduccion del término “arte” como un concepto creado y definido
desde Occidente, fue injertado en el nuevo repertorio terminologico de Meiji por parte de la
nueva administracion cultural para sustentar la imagen idealizada de la nacion.'® La lucha
por definir la nueva identidad cultural de Japén a partir de la produccion material y
simbolica existente fue encarnada por la escuela nihonga, la cual mantuvo un constante
dialogo entre el rescate de los ideales tradicionales y el perfeccionamiento del realismo de
la pintura occidental. Esta tension giré en torno a dos conceptos clave que, segiin Sakata
Yoshio, podian periodizar la restauraciéon Meiji por temas de fukko (restauracion) o ishin
(renovacion) '®. En primera instancia, los dos términos son bastante disimiles en su

connotacion, segun identifica Marcus B. Jansen:

Revival suggests nostalgia and conservatism. The Kenkytisha dictionary, for instance, gives the
following examples: “osei fukko-the restoration of the monarchy; fitkko ronsha- a reactionary.” By
justifying sweeping change in the name of the past, Meiji statecraft might seem...to have injected a
problematic into values and culture.'®’

' 1a era de los Museos Imperiales en Japon también estuvo imbricada en las continuidades y
discontinuidades institucionales y administrativas que constituyeron la reorganizacion politica de la
Restauracion de 1868. Se creo una zona de museos satélites en el area de Nara y Kioto, donde se crearon
nuevas politicas administrativas para resguardar los tesoros del arte religioso de la tradicion historica budista
y shintoista de Japon; Alice Yu-Ting Tseng, Ibidem, p. 7.

' Durante la primera misién japonesa enviada por el gobierno Tokugawa con el fin de revisar los primeros
tratados comerciales desiguales, primero en Norteamérica en 1860, y en 1862 en Europa, se tuvo el primer
contacto con los museos occidentales. Para comprender y asimilar todo el lenguaje que giraba en torno a esta
institucion occidental se cred una nueva terminologia que lograba describir lo que el grupo de japoneses habia
visto en estos espacios modernos. El primer término equivalente a Museo en japonés fue hakubutsukan
(traducido como “salén de los cien objetos™), junto con otros términos publicados en el libro de Fukuzawa
Yukichi, Conditions in the West (Seiyo jijo); Alice Yu-Ting Tseng, Ibidem, p. 20 y 21.

1 fukko esta conformado por el ideograma fikusuru (regresar, revertir, restaurar) y firui (viejo, antiguo), que
implica un retorno al antiguo régimen, mientras que ishin significa renovacion, con los ideogramas de yui
(mantener) y atarashii (nuevo).

'7 Restauracion sugiere nostalgia y conservadurismo. El diccionario Kenkyiisha, por ejemplo, muestra los
siguientes casos: “osei fukko — la restauracion de la monarquia; fikko ronsha — un reaccionario”. Al justificar
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A pesar de las diferencias semanticas, estos dos términos establecen una logica
conjunta durante la Restauracién Meiji al dar sentido a la compleja relacion que se
establece entre la tradicion y la modernidad durante este periodo. Con respecto a ishin, el
historiador Tetsuo Najita define el significado de i como aquello que reagrupa a los
diferentes hilos de la sociedad, mientras que shin significa comenzar en una nueva
direccion.'® De esta forma, la demanda por el retorno a un pasado moral imaginado hizo
posible utilizar ambos conceptos durante el proceso de modernizacién en Japén.'®® Tenshin
Okakura escribié en su famoso libro The Ideals of the East 1903 sobre la existencia de dos
fuerzas que han fascinado a la mente japonesa: el ideal asiatico y la ciencia europea.'”
Todo esto, relacionado con el debate y las tensiones que el yoga y el nihonga mantuvieron
en el plano estético y cultural como parte de la agenda politica del gobierno de Meiji, nos
lleva a distinguir una lucha intermitente entre la retdrica idealista en la ideologia del
nihonga y el realismo del yoga, ambos bajo la nueva aura que el canon del “arte” vendria a

implantar.

Aunque con frecuencia el origen del nihonga se asocia a Ernest F. Fenollosa,
reconocido como uno de los lideres intelectuales e ideoldgicos durante su estancia en Japon
entre 1878 y 1890, el gobierno de Meiji ya habia comenzado ciertas reformas en la
educacion artistica japonesa desde 1876 con la fundacion del Ministerio de Obras Publicas

(Kobusho) y la Escuela de Artes Técnicas (Kobu Bijutsu Gakko). Estas instituciones

este cambio radical en nombre del pasado, el gobierno Meiji parece haber inyectado una problematica en los
valores y la cultura.; Marcus B. Jansen, Op. Cit., p. 32.
1% Najita Tetsuo, “Conceptual Consciousness in the Meiji Ishin”, en Nagai Michio and Miguel Urrutia (et al.),
Meiji Ishin: Restoration and Revolution, Tokio, United Nations University, 1995, p. 14, citado por Marcus B.
Jansen, Ibidem, p. 33.
1 Marcus B. Jansen, Ibidem, p. 33.
1" Tenshin Okakura, The Ideals of the East, Tokio, Kenkyiisha, 1941, p. 170.
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continuaron el proyecto que habia iniciado el gobierno Tokugawa desde el siglo XVIII, al
promover la pintura occidental y erigir los espacios oficiales para la ensefianza del yoga, en
donde la pintura al 6leo comenzé a llamar el interés entre los grupos intelectuales bajo las
bases del realismo occidental. Para 1883, el yoga comenzd a declinar con el cierre de la
Escuela de Artes Técnicas''' junto con los nuevos intereses mercantiles del gobierno al
impulsar el nikonga hacia Europa y Norteamérica.'”> Para Fenollosa, la pintura moderna
japonesa debia crear, sobre los fundamentos de la estética occidental, una nueva idea de la
tradicion. Esto significd en el contexto japonés que la idea demandaba consonancia con el
tema y la forma representada. Sin embargo, independientemente de la vision que tuviera
Fenollosa sobre el renacimiento de la pintura nativa bajo el espiritu de la filosofia estética
occidental, existian otras razones mas pragmaticas para repudiar al yoga: la mercantil, que
respondia al aumento de las exportaciones motivadas por la fascinacion de los occidentales
ante el exotismo que lo auténticamente “japonés” representaba.'” En este momento se
logra identificar dentro del complejo cruce de flujos y transacciones visuales de Meiji, una
paradoja inherente representada claramente en la obra pictorica de los primeros pintores
yoga, particularmente en sus primeros desnudos femeninos, como en el caso de Hyakutake
Kaneyuki, Hosui Yamamoto, y Seiki Kuroda. El éxito y prestigio adquirido por estos

artistas japoneses durante su estancia en Europa hizo reflexionar al gobierno japonés sobre

" Doris Croissant, “In Quest of the Real: Portrayal and Photography in Japanese Painting Theory,” en Ellen
P. Conant, Challenging Past and Present: the Metamorphosis of Nineteenth-Century, Honolulu, University of
Hawaii Press, 2006, p. 163.
172 Por otra parte, uno de los elementos centrales en el ataque de Fenollosa contra del yoga en pos del nihonga
era el realismo como elemento caracteristico de la pintura occidental, ya que bajo sus intereses particulares,
argumentaba que el principio realista occidental respondia a la simple creacion de convenciones.
' El papel clave que jugd Fenollosa en la invencion y la apreciacion de esta autenticidad japonesa dentro y
fuera de Japon provocd, entre otras cosas, el aumento de la pintura nihonga dentro de las colecciones privadas
y museisticas en Norteamérica, Doris Croissant, “In Quest of the Real:...”, Op. Cit., 165.
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la potencialidad nacionalista e internacional que el perfeccionamiento de la pintura
occidental simbolizaba, a pesar de que el desnudo representaba lo inmoral dentro del nuevo
principio de obscenidad (waisetsu) recién importado en Japon desde Occidente. Es en este
momento cuando se reconfigura el repertorio de representaciones visuales y culturales de
Jap6n, con la importacion del cuerpo femenino occidental como nueva fisionomia racial y
como nuevo canon pictorico, principalmente a partir de La toilette matutina (Chosho) de
Kuroda, '™ junto con la aparicion del nuevo espacio institucional del arte Monbushé Bijutsu

Tenrankai, mejor conocido como Bunten.

33 Bunten y la institucionalizacion del desnudo femenino

La importancia y el valor simbdlico que tuvieron tanto el yoga como el nihonga,
respondieron tanto a los intereses oficiales por construir una imagen interna y externa de
Japon como nacién moderna digna del respeto internacional, como a los intereses
econdmicos que buscaban incrementar las exportaciones de objetos culturales. Tales
exportaciones se generaban principalmente en los espacios de las Exposiciones
Internacionales, como la World's Columbian Exposition celebrada en Chicago en 1893, en
la que el yoga no tuvo cabida, debido a que para finales del siglo XIX las metas
comerciales y nacionales de Japon buscaban que el mundo obtuviera un conocimiento mas
preciso y comprensible sobre la nacion japonesa, su historia, su progreso y sus aspiraciones.
Ante tal omisién, Koyama Shotaro, fundador de la Sociedad de Arte de Meiji (Meiji

bijutsu-kai), orientada hacia la estética occidental, argumentd que el objetivo del yoga no

' Fue primero expuesto en Paris en 1893 y luego en Tokio en 1894.
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era el imitar la pintura occidental, sino imbuirla con los valores japoneses y ponerla bajo los

. roo 1
intereses de Japon.'”

En 1907 se inaugur6 el Salon Anual Oficial de Artes Bunten auspiciado por el
Ministerio de Educacion (Mombusho), siguiendo los modelos de Salones de Arte realizados
desde mediados del siglo XIX en Francia principalmente. Como sitio de contacto e
intercambio cultural entre Occidente y Japén, el Bunten se utilizd como un espacio
instrumental simbdlico, funcionando como espejo entre los dos y operando de la misma
forma que el reconocido salon de eventos y bailes construido en 1884, Rokumeikan, mezcla
de estilos arquitectonicos francés, inglés e italiano. En este particular espacio se produjo
una especie de fantasia racial que motivo a las ¢élites de Meiji a participar en el espectaculo
de la identidad, donde las mujeres japonesas burguesas convivian y bailaban con los
hombres extranjeros y japoneses siguiendo la costumbre occidental mientras se travestian y
moldeaban sus cuerpos como sus “hermanas occidentales”. Norman Bryson identifica un
sentido de contaminacion sexual en la mente de los hombres japoneses que participaban de
este espectaculo racial con respecto a las mujeres occidentales por medio de los cuerpos y
las miradas, al mismo tiempo que generaban un deseo perturbador causado posiblemente
por el complejo de inferioridad racial, el cual generaba en los japoneses un sentimiento de
vergiienza.'’® Las mujeres occidentales eran percibidas como “blancas y bellas” aunque sus

ojos parecieran como los de un perro frente a los ojos negros de las mujeres de “raza

17 Pero detras de las excusas oficiales, la decision de apoyar el nihonga como simbolo de la integridad
cultural nacional de Jap6n durante la década de 1890, la dicotomia entre idealismo y realismo experimento
una transformacion: de una distincion genérica de estilos a una incompatibilidad de principios estéticos e
ideolégicos; Doris Croissant, “In Quest of the Real...”, Op. Cit. p. 166y 167.
17 Norman Bryson, “Westernizing bodies Women, Art, and Power in Meiji Yoga”, en Norman Bryson,
Joshua S. Mostow (et al.), Gender and Power in the Japanese Visual Field, Hawaii University Press,
Honolulu, 2003, pp. 94 y 95
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asiatica”, segun las descripciones del Embajador Muragaki durante su visita a Norteamérica
en 1860.""" Estos espacios produjeron una especie de “atraccién ilicita” entre hombres
japoneses y mujeres occidentales, la cual se fue transformando bajo los intereses de estas
mismas élites para legitimar su deseo por lo occidental, y asi, crear una nueva piel para la
nacion moderna japonesa. Por otro lado, se crea una actitud “vencedora” y de
“superioridad” por parte de las élites japonesas al “colonizar” los cuerpos de las mujeres
occidentales; sin embargo, la domesticacion del cuerpo femenino también participd en la
logica colonialista masculinizada de Japon hacia el resto de Asia.'”® Pero la colonizacion de
Japon sobre los “otros™ no sélo se efectud geopoliticamente; el estatus del sujeto colonial se
desplazo hacia el territorio simbodlico del cuerpo de la mujer al convertirlo en el loci de las
ansiedades masculinas por alcanzar la modernidad a través de su domesticacién y

179 . . . . . .
7 Entre las diversas personificaciones del sujeto femenino colonizado y

dominio.
domesticado, la imagen del cuerpo desnudo en la pintura sirvié como el escenario donde se
llevaria a cabo la puesta en escena de la masculinidad japonesa moderna y civilizada,
aunque este escenario se identifica en mayor medida en la fotografia erdtica producida en

este mismo periodo. Como explicaré en el ultimo capitulo, la fotografia de Meiji,

particularmente los retratos de desnudos femeninos (conocidos entre los coleccionistas

""" Norman Bryson, Ibidem, p. 93.
' Con la promulgacién de la primera Constitucion de 1890, basada en el modelo prusiano, el gobierno
central desarrolld politicas colonialistas para extender su poder sobre Hokkaidd y Ryiikyii. En 1895, Formosa
(hoy Taiwan) se convirtié en colonia Japonesa y para 1910 Corea fue incorporada como territorio del imperio
japonés.
17 Mariko Asano Tamanoi, al partir de la definicion de ideologia de Antony Giddens, argumenta que la
ideologia debe formularse en relacion a una teoria del poder y el dominio, al hablar de la eliminacion del
cuerpo y de las diversas experiencias de las mujeres japonesas dentro del discurso de poder nacionalista del
gobierno japonés, principalmente desde la Restauracion Meiji pero con mayor auge durante la invasion a
Manchuria en 1930 y durante la Segunda Guerra Mundial; Mariko Asano Tamanoi, “Japanese Nationalism
and the Female Body: A Critical Discourse of Social Reformers on Factory Woman”, en Hitomi Tonomura,
Anne Walthall, Wakita Haruko (et al.), Women and Class in Japanese History, Center for Japanese Studies,
he University of Michigan, Ann Arbor 1999, p. 275.
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como niido shashin), sirvid como un espacio simbolico donde se visualizaba una nueva
consciencia en torno a la distincion de género y al deseo sexual, re-definidos en este
periodo, de manera directa o indirecta, por la ideologia moderna y occidentalizada que
empezaba a gestarse en Japon. Los retratos fotograficos conocidos como niido shashin
presentan de manera asilada, fragmentaria y repetitiva el cuerpo desnudo de la mujer
japonesa descontextualizado del acto sexual, mientras que el cuerpo del hombre japonés se
mantiene invisible en este tipo de imagenes. Sin embrago, al comparar el desnudo femenino
en la pintura yoga y en niido shashin, ambos representan el cuerpo femenino bajo
convenciones “realistas” para dar un efecto de cercania e intimidad, y al mismo tiempo
generan un distanciamiento entre el cuerpo masculino y el femenino en el campo de la
imagen. La pintura occidental suponia una nueva relacion entre la obra y el espectador.
Segtin Yuichi Takahashi, el arte establecia leyes de la mirada que requerian cierta distancia
y postura del espectador frente a la obra para poder distinguir la verdad dentro de ella.'®
Takahashi se referia a la mirada distante (nozomu) al visualizar una especie de estructura

donde los individuos fueran capaces de tener control de la mirada.'!

El artista més polémico y reconocido por introducir estilos de pintura europea en
este periodo es, sin duda, Seiki Kuroda, cuyas obras creadas en Francia fueron premiadas

por la Societé des Artistes Frangaises, otorgandole la legitimacidn necesaria para

180 Chelsea Foxwell, “Introduccion”, en Doshin Satd, Modern Japanese Art and the Meiji State: The politics
of Beauty, Los Angeles, The Getty Research Institute, 2011, p. 10.
1 Yuichi planeé la construccion de un edificio con una estructura en espiral, pensado especificamente para
exhibir obras al estilo occidental “Rasen tengakaku” (Salon de Exhibicion de Pinturas). Esta idea inspird a
Kitazawa Noriaki para describir el trabajo realista de Yuichi y a su propio libro como “el templo de los ojos”
Me no shinden, en el que analiza la definicion institucional sistematizada (seidoka) del término bijutsu (arte).
Esto sugiere la encarnacion de una nueva forma de percibir las obras a partir de la interpretacion de los
estandares de representacion pictorica occidental en Meiji, como lo explica Noriaki Kitazawa en su libro
sobre la recepcion historica del “Arte” Me no shinden (El templo de los ojos) , citado en Chelsea Foxwell,
Ibidem, p. 9-11.
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introducirse como el representante de la pintura occidental al volver a Japon. Si bien, la
obra de Kuroda comprende un vasto repertorio de mujeres occidentales y japonesas, como
Mujer con mandolina creada entre 1890 y 1891, y Maiko de 1893, su Bario Matutino de
1893, premiada por la Societé Nationale des Beaux-Arts en Francia, ha sido reconocida
como el parte aguas en el debate del desnudo en el arte en Japén al causar gran sensacion
cuando se convirtié en el centro de la censura institucional al presentarse en la Cuarta
Exposicion Industrial realizada en Kioto en 1895. Esto se debid en parte a que, ante los 0jos
del publico, esta imagen presentaba una escena demasiado privada e intima donde el
desnudo se enmarcaba como “arte”, pero esta asociacion todavia no era familiar para los
espectadores,'® ademés de que no se acostumbraba a exhibir desnudos frontales en estos
“nuevos” espacios de “arte”. A pesar de que varias de sus obras se volvieron el centro de la
censura en Meiji, Kuroda fue reconocido no so6lo como artista yoga, sino como un
importante funcionario cultural. Al afio siguiente de la censura de su desnudo femenino, en
1896, Kuroda ocup6 el puesto de Director de la Escuela Nacional de Arte y en 1907 fue
invitado por el Ministro de Educacion, Nobuaki Makino, y el director de la Escuela de
Artes de Tokio, Naohiko Masaki, para organizar el Salén Bunten, patrocinado oficialmente

'3 El Bunten permitié crear un espacio de intimidad y cercania entre las

por el estado.
esferas de élite japonesas y Occidente por medio de la representacion pictorica, donde,

junto con las pinturas que exhibia, también movilizaba cuerpos e identidades, centrando

82 La critica que recibi6 esta obra fue satirizada por el caricaturista francés George Bigot en su famosa
ilustracion titulada La femme nue de M. Kuroda, 1895. El lienzo original del Basio Matutino (Choso) fue
destruido durante la Segunda Guerra Mundial, Norman Bryson, Op. Cit., p. 112.
'83 E] Bunten fue pensado como un espacio donde se exhibirian pinturas estilo occidental al lado de las obras
nihonga, ya que era importante presentar esta “armoniosa” convivencia entre los dos estilos, y Kuroda recibio
todo el respaldo de los altos mandos dentro de esta institucion cultural. Ninguna otra institucion present6 ante
el publico japonés la union de estos dos estilos como el Bunten, como parte de la asimilacion de la cultura
occidental.
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este flujo e intercambio simbolico principalmente en el cuerpo de la mujer como objeto de

intercambio cultural y de identificacion racial.

Como parte de la institucionalizacion del desnudo bajo el discurso del arte en Meiji,
en un articulo dedicado al desnudo en el arte moderno japonés, el historiador del arte
Naoyuki Kinoshita nos relata en su articulo sobre la representacion moderna escultorica del
desnudo masculino,'™ como varias obras de desnudos fueron reconocidas y premiadas en la
Primera y Segunda Exhibicion Anual del Bunten, entre las que se encontraban algunas
esculturas creadas por Taketaré Shinkai, tales como El Barnio (Yuami) en 1907 y Par
(Futari) en 1908. Sin embargo, a pesar de la legitimacion que algunos artistas como Kuroda
o Shinkai buscaban al presentar sus desnudos bajo el aura del “arte”, estas obras no se
vieron libres de censura y de ataques por parte de las autoridades, como en el caso de la
obra ganadora del segundo lugar en la Exhibicion Anual del Bunten en 1908, creada por
Fumio Asakura, que representaba el cuerpo de un hombre desnudo. Segun Kinoshita, los
oficiales que irrumpieron en el salon de exhibiciones ordenaron al mismo Fumio eliminar
las partes “indecentes” de la pieza, es decir, los genitales. Este acto fue conocido como “la
castracion de la escultura” (Chokoku kyosei). '™ Este evento nos introduce el caso de la
desnudez masculina vista de igual manera como una ofensa a la moral publica, la cual no
solo se centraba en el cuerpo desnudo femenino. Todos estos eventos nos presentan un

panorama donde las contradicciones y la ambigiliedad giraron en torno al desnudo en el arte

'8 Naoyuki Kinoshita, “Kokan wakashu: Nippon kin gendai chokoku no dansei ratai hydgen no kenkyi” (La
entrepierna de los hombres jovenes: estudios de la representacion moderna escultorica del desnudo
masculino), Geijutsu Shinché (mayo), Tokio, Shinchdsha, 2010.
185 Naoyuki Kinoshita, Ibidem, pp. 85-86.
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en la institucion cultural Bunten, produciendo un nuevo paradigma en la creacion de las

politicas culturales y estéticas de Meiji.

3.4  El desnudo femenino en el arte como parte del proyecto cultural de élite

Para hablar de la escena de la pintura japonesa donde se inserté el desnudo
femenino, hay que contemplar a los artistas que produjeron por primera vez desnudos en la
pintura yoga durante este periodo. A pesar de que algunos académicos identifican a Kuroda

s 1
como el creador del canon del desnudo en Japén,'*

¢l no fue el primero en realizar un
desnudo femenino pintado en estilo yoga, como lo demuestra la obra de Hosui Yamamoto,
titulada Mujer desnuda (Rafir) de 1880 (imagen 34)'® creada dieciséis afios antes que el
Bario Matutino de Kuroda, lo que la convierte en el primer desnudo pictérico realizado en
estilo occidental por un artista japonés. Este desnudo fue realizado siguiendo altos
estandares académicos, sin embrago, el desnudo de Hosui no sigue propiamente el canon
del desnudo europeo, al representar a la modelo con ciertos rasgos y atributos de manera
mas cercana al retrato de una persona real, lo cual era poco recurrente en el género del
desnudo pictorico occidental, ya que en éste género, se tendia hacia el anonimato de la
persona representada siguiendo un ideal de belleza creado bajo convenciones occidentales.

Siguiendo el analisis de Norman Bryson, mas que una representacion clasica, “universal” e

idealizada de un maestro, este retrato nos muestra simplemente a una mujer moderna con

18 Midori Wakakuwa, Kakusareta shisen: ukiyo-e yoga no yosei rataizé, (La mirada pintada: imdgenes de
desnudos femeninos del ukiyo-e y yoga), Tokio, Iwanami Shoten, 1997, p. 4.
'87 Esta pieza es parte de la coleccion del Museo de Bellas Artes de Gifu.
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fisionomia occidental sin sus ropas.'™ Sin embrago, Bryson no analiza el contexto
simbolista en el que Yamamoto realiza este desnudo, presentando a su modelo occidental
como una ninfa descansando en un paisaje natural de manera idealizada y romantica.
Yamamoto asistio al taller del pintor francés Jean-Léon Géréme en 1880, en donde percibio
la capacidad de Géréme de racionalizar las escenas de desnudos femeninos al
fundamentarlas tomando modelos clasicos de la pintura y la escultura griega. La relacion
entre los pintores y sus modelos, epitomizada por la obra de los pintores franceses como
Ingres, generaron en los pintores japoneses la necesidad de naturalizar y superar la distancia
social y cultural dentro de las condiciones “artificiales del estudio” para presentar
finalmente al hombre japonés dentro del espacio simbolico que iguala a Japon con
Occidente.'” Entre 1882 y 1886, Yamamoto pinté otro cuadro donde representé a una
mujer desnuda cubierta con un velo semitransparente con rasgos occidentales recostada
bajo los rayos de la luna; esta composicion la tituldé Mujer desnuda bajo la luna (Gekka no

rafu), la cual pertenece a la coleccion del Museo Prefectural de Arte de Aichi.

Otro precursor del desnudo femenino en Japon fue Hyakutake Kaneyuki, quien

realiz6 dos obras tituladas Mujer desnuda recostada (Garafu) (imagen 35) y Mujer desnuda
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1,

de pie (Rafu ritsuzo), ambas en 188 en las que presenta a la misma modelo con claros

rasgos anatomicos occidentales posando en estas dos posiciones.

'8 Norman Bryson, Op. Cit., p. 103.

"% Norman Bryson, Ibidem, p. 105.

' La pieza titulada Desnudo recostado es parte de la coleccion del Museo de Arte Ishibashi, en Fukuoka.
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(Imagen 34) Hosui Yamamoto, Mujer desnuda (Rafu), 1880, Coleccion, Museo Prefectural de Arte de Gifu.
(Imagen 35) Hyakutake Kaneyuki, Mujer desnuda recostada (Garafu), 1881, Coleccion Museo de Arte
Ishibashi.

Tras realizar sus estudios en Paris en 1886, Seiki Kuroda ya era reconocido por su trabajo
como pintor, sin embargo, al exhibir sus obras de desnudos femeninos en Japon generd
todo un debate en torno al desnudo (ratai mondai), principalmente por sus obras Bario
Matutino de 1893 (imagen 36), Sentimiento, Impresion, Sabiduria de 1898"'y Mujer

Occidental Desnuda (Seiyo fujinzo) de 1901 (imagen 37).

(Imagen 36) Seiki Kuroda, Barsio Matutino (Choso), 1893. Destruido durante la I Guerra Mundial
(Imagen 37) Seiki Kuroda, Mujer Occidental Desnuda (Seiyo fujinzé), 1901. Coleccion Museo de Arte

Sekaido Bunko.

! Este triptico permanece exhibido en el Salén Kuroda (Kuroda Hal) del Museo Nacional de Arte de Tokio.
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El primer ejemplo se trata del polémico retrato de una mujer vista de espaldas
completamente desnuda mirandose al espejo en el interior de una habitacidn; el segundo
ejemplo es un triptico producido en 1897, inicialmente para la segunda exhibicion de la
Hakubakai (Asociacion del Caballo Blanco)'®?, asociacion de artistas liderada por Kuroda,
y posteriormente exhibida en la Exposicion Mundial de Paris en 1900; la tercera obra suftio
la critica y la censura por parte de las autoridades oficiales durante la exhibicion de la
Hakubakai en 1901, incidente (koshimaki jiken) causado por haber sido cubiertas con una
tela justo las partes donde se mostraban los genitales de la modelo, aunque la parte de los
senos se dejo a la vista del publico.'”” Para 1910, un grupo de jovenes artistas yoga y
nihonga se reunieron en Kioto en el club de arte Chat Noir (Kuroneko Kai) del que destacod
el pintor Bakusen Tsuchida, quien se gradud en 1911 con el retrato de una mujer japonesa
peindndose el cabello, sentada en el suelo frente a un espejo, y que tituld simplemente
Cabello. En esta pintura se identifican elementos visuales del uwukiyo-e bijinga,
particularmente de la obra de Utamaro Kitagawa Kamisuki bijin (Belleza peindndose),
producida entre 1794 y 1796. La pintura de 1911 de Tsuchida mantiene mucha similitud

' En la inauguracion anual de arte del Bunten, una de las obras

con la imagen de Utamaro.
premiadas y comprada en 1912 por el Ministerio de Cultura fue Shima no onna (Las

islerias) de Tsuchida (imagen 38). Esta pintura se inspir6 en la isla del Pacifico

12 Hakubakai "La sociedad del Caballo Blanco", una asociacion de pintores y escultores de estilo occidental
fundada por Kuroda Seiki y otros artistas en 1896 en oposicion a la Meiji Bijutsukai, que patrocinaba "arte
oficial".
193 Naoyuki Kinoshita, Op. Cit. p.85; Desde 1889 se registraron varios ataques por parte de las autoridades de
Meiji al censurar la publicacion o exhibicion en publico del desnudo, como la imagen de una mujer japonesa
desnuda producida por Watanabe Seitei, que sirviera como ilustracion de la novela titulada Lady Butterfly
(Kocho) de Yamada Bimyd, publicada en 1889. Jaqueline Berndt, “The Female Nude in Japanese Oil Painting
and Posters”, en Doris Croissant, Joshua Mostow (et al.), Performing “Nation:” Gender Politics in Literature,
Theater, and the Visual Arts of China and Japan, 1880-1940, Brill, Leiden, 2008, p. 320-321.
"*Museo Nacional de Arte Moderno de Tokio; Doris Croissant, “Icons of Feminity: Japanese National
Painting and the Paradox of Modernity”, en Norman Bryson, Joshua S. Mostow (et al..), Gender and Power in
the Japanese Visual Field, Honolulu, University of Hawai’i Press, 2003.pp. 120-121.
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e 1 . . g .
Hachijojima.'”® En el lienzo se representa una escena cotidiana que muestra un estudio del
cuerpo femenino, pero creado con un estilo antinaturalista, con lineas de contornos y sin

sombreados, en donde una mujer muestra sus senos al golpear quiza pasta de arroz (mochi).

Otro ejemplo de imagenes no idealizadas con las que se asociaba el cuerpo desnudo
de la mujer japonesa es el cuadro Belleza Desnuda de Tetsugord Yorozu, realizado en 1912

196

(imagen 39)."” Yorozu contextualiza su modelo en un paisaje natural como un motivo

“nativo” casi etnografico.

Es importante sefialar la marcada distincion en la funcionalidad del desnudo de
mujeres occidentales y de mujeres japonesas en el arte de Meiji; retomando las palabras de
Bryson, una significé el acercamiento con Occidente y lo “civilizado”; el otro, una especie
de atraso o primitivismo basado en la reproduccion de la tradicion. En la busqueda de una
verdadera belleza estética, la “verdad al desnudo” en la pintura de Meiji nos presenta el

proceso por el cual la pintura participd en la conformacion de un “arte”

195 Ibidem, pp. 124-125; Shima no onna (Las islefias) de Bakusen es parte de la coleccion del Museo Nacional
de Arte Moderno de Tokio

1% Tsutomu Mizugawa, “The artist start to dance: The changing image of the body in Art of the Taisho
Period”, en John Clark, Being Modern in Japan: Culture and Society from the 1910 to the 1930, Honolulu
University of Hawai'i Press, 2000, p. 16; Ratai bijin (Belleza desnuda ) de Tetsugord Yorozu es parte de la
coleccion del Museo Nacional de Arte Moderno, Tokio
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(Imagen 38) Bakusen Tsuchida, Shima no onna (Las Islerias), 1912. Coleccién Museo Nacional de Arte
Moderno de Tokio.

(Imagen 39) Tetsugord Yoroz, Belleza Desnuda , 1912 Coleccion Museo Nacional de Arte Moderno de
Tokio.

japonés moderno tras adoptar los canones estéticos europeos y enfrentar lo que Doris
Croissant ha identificado como el paradigma del wukiyo-e en el modernismo pictdrico
japonés. Esto nos muestra las varias caras de las interrelaciones entre el género, la identidad,
la tradicion y la modernidad como factores opacos, lejos de la transparencia o lo evidente,

, ) . 197
aun en el desmantelamiento de sus encarnaciones.

3.5 El desnudo femenino y la construccion de una masculinidad moderna

Tras revisar el contexto donde el desnudo femenino es producido como parte de la

produccion pictorica en el Japon de Meiji como uno de los diversos espacios de

%7 Claire L. Lyons, Ann Olga Koloski-Ostrow, “Naked Truths about Classical Art”, en Naked truths: women
sexuality and gender in classical art and archeology, Routledge, Nueva York, 1997, p. 1.
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representacion visual de la corporalidad femenina, surgen varias preguntas: ;Como se
constituye la sexualidad en estas imagenes? ;Como se construye el desnudo a partir de
estas obras? ;Qué intereses politicos se sobreponen a los atributos corporales de la mujer
desnuda en la pintura? ;Cual es el papel de los espacios institucionales de la cultura de élite
de Meiji, principalmente el Bunten, las Exposiciones Industriales o la Escuela de Bellas
Artes de Tokio? ;Qué tipo de discursos sobre la identidad de género se crearon a partir de
estas pinturas? La produccion de una identidad nacional moderna, vista desde el espacio de
la produccion simbolica del nuevo Estado Nacion de Meiji, impulsd el proyecto de
occidentalizacién el cual cobré forma tanto en el plano visual como en el ideologico, ya sea
como efecto ilusorio o como principio epistemologico. Tras la idea de convertirse en
occidentales, las élites japonesas deseaban alcanzar un nivel civilizatorio 6ptimo. Las ideas
de perfeccionamiento racial y cultural impactaron en la forma de concebir el cuerpo en
diferentes niveles, produciendo la ilusion colectiva de transformacion fisica y mental,
alimentando la necesidad de mimetizarse con Occidente por medio del desnudo y el arte.
Coincido con Kenneth Clark, quien afirma que la ilusion que genera el desnudo en la
pintura es parte de un proceso de transcripcion del cuerpo en el arte, definida antes que

nada como una actividad mental:

It is widely supposed that the naked human body is itself an object upon which the eye dwells with
pleasure and which we are glad to see depicted. But...this is an illusion; the body is not one of those
subjects which can be made into art by direct transcription... And it is at the opposite pole of creative
activity to the state of mind that has produced the nude. A mass of naked figures does not move us to
empathy, but to disillusion and dismay. We don’t wish to imitate; we wish to perfect.'*®

%8 En general, se supone que el cuerpo humano desnudo es en si mismo un objeto sobre el cual el ojo habita
con placer y el cual nos agrada ver representado. Pero... esto es una ilusion; el cuerpo no es uno de esos
temas de los cuales se puede hacer arte mediante una transcripcion directa... Y es en el polo opuesto de la
actividad creativa que se encuentra el estado mental que ha producido el desnudo. Una masa de figuras
desnudas no nos mueve a la empatia, sino a la desilusion y al desaliento. No deseamos imitar, deseamos
perfeccionar.; Kenneth Clark, The Nude: A Study in Ideal Form, Pantheon Books, Nueva York, 1956, p. 5y 6.
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Bajo esta luz, el desnudo en la representacion visual de Meiji se puede identificar
como una forma inventada, una construccion ilusoria que respondié a la necesidad de
producir un gobierno falocéntrico, deseoso de competir y ubicarse al mismo nivel de las
potencias occidentales, como Francia, Inglaterra y Norteamérica. Como parte del proceso
de institucionalizacion del desnudo en el arte, se legitim6 la adquisicidon y conservacion de
esculturas y pinturas de la época resguardadas como piezas representativas del ‘“arte
moderno japonés” bajo la “protecciéon” del Museo Nacional de Arte Moderno de Tokio
(Tokyo Kokuritsu Kindai Bijutsukan), o mejor dicho, bajo el ocultamiento de varias piezas
de desnudo (masculino y femenino) producidas en Meiji. No fue sino hasta 1969 que dos de
las piezas escultéricas mds conocidas dentro de la coleccion salieron de las bodegas del
museo para ser exhibidas. Hoy en dia, estas obras de desnudo completo se han convertido
en paradigmas del arte moderno en Japon. Por otro lado, la funcidén simbolica del desnudo
femenino como espejo entre Japon y Occidente también se puede asociar al gran complejo
de inferioridad que los grupos de élite y el gobierno japonés experimentaron en este
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periodo.  Frente a la relacién asimétrica entre Japoén y Occidente, la revision de los

' Dicha superioridad moral se veria plasmada en los tratados comerciales desiguales firmados desde 1854
con los norteamericanos, basados en la extraterritorialidad y en el establecimiento de tarifas arancelarias que
dejaban en desventaja a los japoneses, Esto generdé un complejo de inferioridad que los llevo a establecer
desde el arribo del Comodoro Perry en 1853 una relacion de sometimiento y humillacion bajo la influencia
moral, politica y econdmica de las potencias occidentales sobre los japoneses; Louis G. Perez, “Revision of
the unequal treaties and abolition of extraterritoriality”, en Helen Hardacre, Adam L. Kern, New directions in
the study of Japan, Leiden, Brill, 1997. Décadas mas tarde, tras varios intentos fracasados por parte del
gobierno, se logrd llegar al acuerdo sobre la revision de dichos tratados con la planeacion de la Expedicion
Iwakura en 1871. En este momento, los lideres oligarcas de Meiji justificaban la imposicion de tales tratados
por los defectos de sus costumbres tradicionales y juridicas, ya que Japon desconocia los principios de la Ley
Natural del comercio internacional y carecian de sofisticacion en las relaciones diplomaticas. Por esta razon,
la permanencia de los tratados representaba un insulto a sus derechos soberanos al mismo tiempo que
generaba un estigma en la nacidon. Para mayor informacioén sobre los tratados y la Mision Iwakura: Marlen
Mayo, “Rationality in Meiji: The Iwakura Mission” en Silberman & H. D. Harootunian (et al.), Modern
Japanese Leadership: Tradition and Change, Tucson, University of Arizona Press, 1966.
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tratados econdmicos permitié que Japdén completara su proceso de modernizacion como
Estado Nacion tanto en el plano simbolico, como en el econdémico y politico, como lo

explica Louis G. Pérez en su estudio sobre la revision de los tratados desiguales:

I would suggest that the level of Japanese political and diplomatic sophistication was in direct relation
to and concomitant with the revision process. Japan became a “modern” nation because of the crusade
to revise the unequal treaties. Revision was the reason Japan “modernized”; revision was the national
goal, socio-political reform was the means to achieve that goal.*”’

La conciencia que la oligarquia de Meiji tuvo que desarrollar ante la necesaria
racionalizacion de las relaciones de Japon con el extranjero también se vio encarnada en la
produccion de una masculinidad racionalizada y sistematizada como herramienta
estratégica del estado moderno. Bajo la idea de universalidad, la construccion de la
masculinidad moderna se buscaba delinear de manera homogénea dentro de los contornos
normativos definidos por la moralidad occidental, expresados en la conducta, el
comportamiento y la apariencia por medio de la auto-disciplina. A diferencia de las normas
establecidas en el periodo Tokugawa, en donde la apariencia marcaba la distincion entre el
estatus de las personas como parte de la estratificacion y control social neoconfuciano, en
Meiji se cre6 un ideal o estereotipo masculino que se torné normativo, importado entre
muchas otras mercancias, instituciones y conceptos ideologicos desde Occidente a
mediados del siglo XIX. Sin embargo, la fetichizacion del cuerpo femenino en la imagen no
fue un fenémeno caracteristico de Meiji; desde el siglo XVI, en la vasta produccion de

grabados xilograficos ukiyo-e se reprodujo la popularizacion de la imagen idealizada de la

prostituta de alto rango, aunque sus funciones socio-culturales respondian a demandas de

2 Sugeriria que el nivel de sofisticacién politica y diplomatica japonesa estaba en relacion directa con y
concomitante con el proceso de revision. Japon se convirtié en una nacion “moderna” debido a la cruzada de
revision de los tratados desiguales. Revision fue la razon por la cual Japon se “moderniz6”; revision fue la
meta nacional; la reforma sociopolitica fue el medio para lograr ese objetivo.; Louis G. Perez, Op. Cit., p. 231.
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consumo diferentes. La estructura de la diferencia sexual en Meiji se instauraba dentro del
espacio de la representacion visual en la industria, la cultura y la educacion durante el

proceso de modernizacion en Japon; tomando las palabras de Bryson:

The subject of Meiji modernization was resolutely male. The images of European women and Japanese
women might differ in function. With representations of European women, the female body marked a
path of entry to the west, a route of access and familiarization, sometimes softened by friendly intimacy,
often energized by frank libidinality. With representations of Japanese women, the female body
marked the limit that modernizing male consciousness had surpassed. *!

Por un lado, las obras que mostraban mujeres occidentales desnudas creadas por
pintores japoneses generaban una especie de imagen de superioridad y modernidad en la
mentalidad de las élites masculinas de Meiji. Por el otro lado, la desnudez de la mujer
japonesa en la pintura de este periodo representaba las costumbres que cubrian a Japon con
un aura de primitivismo y exotismo.”*”> La marcada diferencia sexual que la introduccién
del desnudo marcé en la pintura y en la consciencia masculina de las ¢lites de Meiji me
remite directamente al multicitado cuadro de 1863, Desayuno en la hierba de Manet, en
donde la asimetria entre los sexos es marcada por la visible distincion entre los hombres
burgueses representados vestidos en la escena y la inica modelo que se muestra desnuda
junto a ellos reposando sobre un prado. Esta obra marco el punto de partida en lo que

Chizuko Ueno ha denominado la “semidtica del desnudo” (ratai no kigogaku), en donde la

distincion de género es problematizada a partir del binomio hombre/vestido-mujer/desnuda,

1 E] tema de la modernizacién Meiji fue decididamente masculino. Las imagenes de las mujeres Europeas y
de las mujeres Japonesas pueden diferir en su funcién. Con las representaciones pictéricas de mujeres
europeas, el cuerpo femenino marcd el camino de entrada hacia Occidente, una ruta de acceso y
familiarizacion, a veces suavizada por una intimidad amistosa, constantemente energizada por una franca
libidinosidad. Con las representaciones de mujeres japonesas, representadas mas dentro de escenarios
“tradicionales”, el cuerpo femenino marcé el limite que la modernizada conciencia masculina habia superado
(traduccion de la autora de esta tesis); Norman Bryson, Op. Cit., p. 116y 117.
292 Estas dos lineas estéticas que se identifican en la pintura de desnudos femeninos de éste periodo historico
en Japon, también se logran distinguir en la heterogénea produccion de fotografias de desnudos femeninos
conocidas como niido shashin, como explicaré en el cuarto capitulo.

117



misma que ha legitimado la supremacia cultural del hombre sobre la desnudez o
“naturaleza” femenina. Bajo esta estructura asimétrica se conciben dos posiciones en torno
a la mirada, distinguiendo a los que miran (hombres vestidos-cultura-artistas productores),

de lo mirado (mujer desnuda-naturaleza-objeto-modelo).*”

Con respecto a la creacion del desnudo en la pintura de Meiji, Doshin Sato, al
elaborar su estudio en torno a la produccion de una politica de la belleza creada como parte
de los discursos del arte moderno y del gobierno de Meiji, identifica dos caracteristicas
importantes al distinguir los cambios que se suscitaron con la introduccion del desnudo en
la pintura de Meiji. Primero, el cuerpo humano se represent6 como una entidad individual,
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y segundo, se comenzo a reconocer un cuerpo humano como un individuo.” Esto lo

podemos observar al analizar los retratos anatémicos de cuerpos femeninos y masculinos
realizados por Yoshimatsu Goseida, Mujer Occidental y Hombre Desnudo, ambos
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producidos en 1881 (imagenes 40 y 41).” Estos retratos muestran un trabajo detallado en

la representacion del cuerpo, acentuando los musculos y las proporciones del cuerpo.

23 Chizuko Ueno, Hatsujo sochi. Erosu no sinario (Material de excitacion sexual: el escenario de eros),
Tokio, Chikuma Shobd, 1998. pp.41-42.

2% Doshin Satd, Modern Japanese Art and the Meiji State: The politics of Beauty, Los Angeles, Getty
Research Institute, 2011, p. 266.

295 Ambos cuadros se encuentran en el Museo Universitario de Arte de la Universidad Nacional de Bellas
Artes de Tokio.
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(Imagen 40) Yoshimatsu Goseda, Mujer occidental desnuda (Seiyo fujin-z6), 1881. Coleccion Museo de
Arte de la Universidad Nacional de Bellas Artes y Musica de Tokio

(Imagen 41) Yoshimatsu Goseda, Desnudo Masculino, (Otoko ratai), 1881. Coleccion Museo de Arte de la
Universidad Nacional de Bellas Artes y Musica de Tokio

Satd identifica un cambio en la forma en que se represento el cuerpo humano en la
pintura de Meiji, el cual desplazo el interés sobre la forma humana (katachi) para centrarse
mas en el cuerpo humano (karada), asi como el cambio de la consciencia abstracta de la
forma humana (kito), por la idea concreta de la persona (ningen). Los efectos pictoricos que
varios de los pintores yoga utilizaron para representar el cuerpo desnudo femenino se
acercaba al medio fotografico, asi como a otro tipo de medios tecnolégicos como el
fotograbado o la litografia, los cuales también produjeron desnudos de manera realista,
conocidos como “bellezas después del bafio” (yuagari bijin), como los producidos por
Shinjird Machida en 1890, también llamados “pinturas occidentales falsas” (misemono
yoga) por el nivel de realismo que mostraban.”® Esto puede considerarse al preguntarnos

las causas que hicieron que obras como Bario Matutino y Mujer desnuda de Kuroda

2% Jaqueline Bernd, Op. Cit., p. 323-324.
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intimidara de cierta forma la manera tan intima y real de exhibir el cuerpo de una mujer

europea.

Partiendo de las observaciones de Laura Mulvey?”’, quien ha analizado el impacto
social e ideologico que ciertos medios visuales han tenido histéricamente, algunos patrones
pre-existentes en la conformacioén subjetiva se refuerzan con la aparicion de nuevos
dispositivos de representacion visual, desde el realismo pictorico hasta la fotografia o el
cine, ya que estos reflejan, revelan, producen y hasta ponen en juego interpretaciones
sociales establecidas sobre la produccion del cuerpo y la diferencia sexual, la cuales,
siguiendo a Mulvey, controlan las maneras eroticas de mirar como una forma de
espectaculo. Desde esta perspectiva, se puede analizar la relaciéon entre las nuevas
identidades de género y la produccion cultural del desnudo femenino como parte de la
agenda ideoldgica de Meiji. A partir de esta relacion surge la paradoja del falocentrismo
moderno de Meiji, la cual también responde a la necesidad de conservar los valores
patriarcales existentes. Tal paradoja radica en la dependencia de la imagen de la mujer para
poder dar sentido al mundo simbdlico, politico y corporal de la masculinidad hegemodnica
moderna. En este sentido, la estética en torno al cuerpo femenino en Meiji se puede
concebir desde la imbricacion entre el re-establecimiento de antiguos regimenes (fukko) y la
renovacion (ishin) de patrones culturales, al instrumentalizar la imagen del cuerpo de la
mujer como elemento mediador entre la identidad patriarcal “moderna” de Meiji y los
ideales masculinos de civilizacién y progreso creados en Occidente. En este plano es

importante considerar el juego simbolico establecido entre las proyecciones identitarias

27 Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, en Amelia Jones, The feminism and Visual
Culture Reader, Routledge, Londres, 2003, p. 44
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masculinas y el papel de la imagen como pantalla productora y receptora de
representaciones donde las multiples formas de lo femenino son generadas dentro de un
orden simbolico de poder falocéntrico y patriarcal. Dentro de este complejo juego de
proyecciones ¢ imagenes en la esfera del arte en Meiji, la corporalidad de la mujer queda
reducida al plano de la representacion, donde se imagina y visualiza su propia alteridad; su
papel en este proceso es mas como un agente simbolico, mediador, flexible y fluido.
Primero, por medio de la importacion y reproduccion de un ideal de mujer occidental en la
pintura yoga, el cual sirvid como puente imaginario entre los ideales modernos de
masculinidad de Japon y Occidente. Con la apropiacion de modelos de representacion
visual occidental se produjo en Japén un efecto ilusorio de equidad y cercania entre las
¢lites japonesas con sus equivalentes occidentales. Y segundo, por medio de la continuidad
de la imagen de la bijin o mujer bella japonesa en la pintura neo-tradicional nihonga, la
cual reforzo el efecto ilusorio de una continuidad con el pasado encarnada por el cuerpo de
la mujer japonesa. Tanto en las escenas donde el cuerpo femenino representaba la
modernidad occidental como en las que la corporalidad de la mujer japonesa simbolizaba
los valores y las practicas culturales consideradas “tradicionales”, en ambos escenarios se
proyectaban los ideales de las élites masculinas, ya sea para alcanzar la modernidad por
medio de la auto-occidentalizacion del gusto estético o para establecer una cierta
“continuidad” con el pasado a partir de la representacion de la “tradicion.” El desnudo

femenino fue una constante en ambas fantasias.

Es asi como se constituye el paradigma de la conformacion de una identidad masculina
moderna en Japon, erigida sobre las bases tradicionales patriarcales y la importacion de un

modelo de modernidad occidental, pero a partir de una estructura simbdlica donde el
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cuerpo “femenino” se transformd en simbolo de masculinidad civilizada y moderna. Esto
me hace pensar en el periodo anterior a Meiji, cuando la cultura popular giraba en torno al
imagen idealizada de la mujer prostituta y los distritos de prostitucién como Yoshiwara en
Edo y Shimabara en Kioto, tanto en las representaciones literarias y como en la cultura
visual popular del ukiyo-e. En este contexto, la mujer era concebida como una imagen
“idealizada” dentro de la economia visual de la cultura popular urbana, lo que la convirtié
en el enclave simbdlico de un sistema cultural y econdémico de consumo. Esta asociacion
historica permite identificar las continuidades ademas de las rupturas y dislocaciones
temporales que caracterizan este periodo, ya que son determinantes en la reconfiguracion
de la distinciéon de género en el siglo XIX, principalmente en la construccion de una
consciencia patriarcal compulsivamente heterosexual y “civilizada” bajo el halo de la
modernidad durante el complejo periodo de la Restauracion Meiji. Como presentaré en el
siguiente capitulo, en la producciéon de niido shashin la instrumentalidad del cuerpo
desnudo femenino en la fotografia tendra una funcion especifica: la de visualizar de manera
repetida y sistematizada la distincion de género a partir de la exhibicion de la genitalidad
femenina. La compulsiva diferencia de género que se establecié de manera ideoldgica y
visual en este periodo respondi6 a la internalizacion de imégenes anatomicas que
inscribieron el cuerpo en el inconsciente colectivo moderno en Japon. La teoria de “la
mirada anatomica” (kaibogakuteki manazashi) propuesta por Miho Ogino, surge al analizar
la produccidn, difusion y la popularizacion de textos sexologicos ilustrados importados de
Occidente bajo el titulo Zokakiron, en donde se visualiza la dicotomia hombre/mujer a

. . , . 208 . ,
partir de sus funciones anatomicas y sexuales.” Para Ogino, la el fenomeno de la

2% Miho Ogino, Jenda kasareru shintai (El cuerpo de género), Tokio, Keiso shobd, 2002, pp. 164-96;
122



objetivacion del cuerpo de la mujer (on'na no karada no kyakutai-ka gensho), dentro de las
ilustraciones anatdmicas modernas, establecen un cambio significativo en la visualizacion y
epistemologia del cuerpo moderno. Sin embargo, niido shahsin presenta una iconografia
heterogénea, tomando referentes visuales de los textos Zokakiron, de la estampa erdtica
shunga (imagenes de primavera), y también algunas formas de representacion idealizada
del cuerpo femenino de la pintura estilo occidental Yoga, lo cual hace particularmente
problematico el definir este género fotografico de manera general; mas bien, exige un
analisis profundo para identificar sus propias caracteristicas iconograficas y semanticas,

como expondré en el cuarto capitulo.

Capitulo 4 Niido shashin

4.1 La economia libidinal de niido shashin

(Como se utiliza el cuerpo de la mujer para representar la tradicion, la modernidad
y otras fantasias? Al buscar publicaciones sobre fotografias de desnudos de la época
Meiji,”” es posible darse cuenta de que la historia de niido shashin (fotografia de desnudos)
ha ignorado los albores de este género fotografico. Lo poco que se ha escrito sobre los

origenes de estas imagenes proviene de tres coleccionistas privados: Chdichi Hoshino,

299 Agradezco a mi tutor, el Dr. Amaury Garcia, el haberme mostrado por primera vez la coleccion fotografica
de Ishiguro Keishd. Desde ese momento la curiosidad estética ha motivado mi investigacion en torno a estos
complejos documentos historicos y su relacion con la conformacion de una consciencia sexual moderna en
Japon.
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210 o ) )
Estos individuos han activado la memoria

Koshi Shimokawa, y Keisho Ishiguro.
historica en torno a la economia libidinal moderna de Meiji al datar y rastrear los trasfondos
de estos complejos, oscuros objetos del deseo. Con economia libidinal me refiero a la
intensificacion de las relaciones e intercambios entre las condiciones materiales (y visuales),
los modos de produccion del deseo (y de sujetos deseantes), el conocimiento producido en
torno a la sexualidad y la conformacion de una moral colectiva. Dentro de la economia
libidinal todas estas relaciones e intercambios se establecen y transforman dentro de una
estructura ideolégica y social histéricamente determinada. >

En este capitulo examinaré retratos fotograficos de desnudos femeninos de la

coleccion privada de Keisho Ishiguro, situdndolos dentro de un contexto histdrico,

219 Choichi Hoshino, Meiji ratai shashincho. Hoshino Chéichi korekushon (Album de fotografias de
desnudos de Meiji. La coleccion de Hoshino Chéichi), Tokio, Yukd Shobo, 1970; Koshi Shimokawa, Nihon
ero shashinshi (Fotografia erdtica japonesa), Tokio, Seikytisha, 1995; Keisho Ishiguro, Meijiki no
porunogurafi (Pornografia del periodo Meiji), Tokio, Photo Museé, Shinchosha ,1996; Keisho Ishiguro,
Bikkuri nitdo, omoshiro porno (Desnudos sorprendentes, pornografia entretenida), Tokio, Heibonsha, 2002.
Como menciono en la introduccion, el trabajo de Keishd Ishiguro sobresale en contenidos y analisis de la
imagen si lo comparamos con los dos libros publicados por Chdichi Hoshino y Kdshi Shimokawa. El primero
s6lo contiene las imdgenes que comprenden su coleccion, mientras que el segundo se centra mas en imagenes
de medio desnudo (Yokohama Shashin) y en la coleccion de Edward Morse. Sin embargo, en el catdlogo
publicado por Shimokawa hay una explicacion in extenso sobre la produccion de niido shashin durante la
guerra ruso-japonesa (1904-1905).
I E] término ha sido definido por Jean-Frangois Lyotard al analizar las mutuas imbricaciones que establecen
lo social y lo libidinal, la ley y el deseo. Lyotard identifica una asociacion intrinseca entre el orden del
discurso y el deseo, de donde se produce lo represivo, asi como la liberacion. Segun este autor, todos los
sistemas politicos y sociales negocian entre si a partir de redes de deseo y discurso. En su libro Economie
libidinale, publicado en 1974, Lyotard describe el capital como una estructura social que comparte similitudes
con el inconsciente a tal grado que su funcion es modular y moderar, reprimir y explotar energias libidinales.
Al identificar su pensamiento con la teoria psicoanalitica de Freud y al desarrollar su critica sobre el
pensamiento marxista, argumenta que es en el plano consciente donde se articulan la “razon, el orden, la
logica, y la aceptacion social para controlar los impulsos bioldgicos considerados potencialmente peligrosos,
aunque no se controlen totalmente. Lyotard identifica una operacion comparable al deseo y los impulsos
instintivos en el capitalismo. Asi como la mente consciente reprime los impulsos ingobernables, la estructura
del capitalismo ‘disimula’ las intensidades impulsivas libidinales, de tal modo que las estructuras
conceptuales ocultan efectos que por su pura intensidad o exceso disimulan o encubren las estructuras internas
propias. El capital controla energia inestable a través de una circulacion sistematica de produccion y
distribucion, consumo e intercambio. Segun este autor, el capitalismo es mantenido por las intensidades
libidinales irracionales que existen para regular y excluir, y lo hace a través del valor de intercambio, o sea, el
valor de una mercancia a partir de su intercambio.; Jean-Frangois Lyotard, The Libidinal Economy, Nueva
York, Continuum, 2004.
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ideoldgico y cultural caracterizado por un cambio en la mirada, asociada a la nueva
consciencia que sobre la sexualidad y el cuerpo se habia comenzado a promover como parte
del proceso de modernizaciéon de Japon. Es importante recordar que este momento se
caracteriza, entre otras cosas, por la adopcion, interpretacion e interiorizacion del ideal
occidental de “civilizacion““(kaika) sobre el cual se construyeron gran parte de los discursos
nacionales modernos. Antes de presentar los retratos eréticos de la coleccion de Ishiguro,
introduciré de manera breve la forma en que el conocimiento moderno impactd en el
pensamiento intelectual y en los discursos de divulgacion popular sobre fiizoku, concepto
de origen confuciano para referirse a los usos y costumbres, asi como a la moral publica.?"
Considero que la aparicion de nuevas representaciones sexuales, a partir de nuevas
tecnologias visuales como la fotografia, jugd un papel determinante en la fabricacion e
interiorizacion de una nueva norma sexual “civilizada”, “heterosexual”, y en cierta medida
“occidental”.

Durante este periodo se publicaron varios libros sobre teorias en torno al
“mejoramiento” o “reforma” de los usos y costumbres o fiizoku kairyoron, como el de

Masataka Dohi titulado Nihon fiizoku kairyoron (Mejoramiento de las costumbres en

12 El término fiizoku proviene de China como parte del canon confuciano. En Las Analectas, Confucio
expresa: “la esencia del caballero es la del viento (fi): la esencia de la gente pequefia (comin) es la del pasto.
Y cuando el viento pasa sobre pasto, este no puede mas que doblarse.” Las Analectas (12:19). El sentido ético
de fiizoku adoptado por el gobierno Tokugawa (1603-1868) toma la redefinicion del término del filésofo Xun
Zi (ca- 298-238 A.C.) segun indica Suzanne O’Brien, en la que el viento (fiz) reforma a la gente comtin
(zoku) como una causa natural. Esta idea de reforma significaba “influenciar y cambiar las costumbres” y se
adoptd de manera directa en las concepciones confucianas de “buen gobierno” y la del “gobernante virtuoso”
asociandolas a la palabra fiizoku. En el primer articulo de la version de 1630 de las “Leyes para las Casas
Militares” (Buke shohatto) se les ordenaba a los samurais “cultivar las artes militares, hacer una moralidad
humana clara, y un correcto fiizoku; Ryosuke Ishii y Shinzo Takayanagi, (et al.), Ofuregaki kanpo shiisei,
Iwanami shoten, 1934, p. 9, citado en Suzanne O’Brien, “Diverting Desires and Audiences: Kabuki, Fizoku,
and the State in Late Tokugawa Japan”, Studies on Asia, vol. 4, No. 1, Asian Studies Center 2007, pp. 2 y 3.
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213 Estos textos respondian al proyecto nacional del gobierno de Meiji, el cual

Japon).
buscaba reforzar los fundamentos nacionales modernos a partir de la transformaciéon de la
mentalidad y el comportamiento de los individuos. Bajo la luz de esta nueva literatura, las
costumbres o fizoku se dividian en “barbaricas” (yaban) o “civilizadas” (bunmeika),
diseminando ideas que alabaran los principios de “civilizacion e ilustracion” (bunmei
kaika) con el fin de cambiar la mentalidad de la gente. Se buscaba que las personas
incorporaran o interiorizaran (torikomare) en sus habitos cotidianos dichos principios para
autorregularse 'y autocontrolarse (jiko-kisei), dirigiendo especial atencién al
comportamiento sexual. >'* Desde este trasfondo histérico-ideologico presentaré las

15 - .
ya que considero que estas imagenes

imagenes conocidas como niido shashin,*
participaron directa o indirectamente dentro del proceso de auto-regulacion y auto-
domesticacion del deseo sexual moderno en Meiji, el cual tendia hacia una
heterosexualidad compulsiva, principalmente masculina. La ideologia hegemodnica de Meiji
buscaba establecer una nueva norma sexual dominante, basicamente heterosexual, mientras
que la sexualidad femenina se comenzo a redefinir a partir del discurso médico sexoldgico
como una maquina reproductiva, por un lado, o como excesiva y anormal, por el otro.

Como ya he explicado en el segundo capitulo, dedicado a la conformacion del

cuerpo moderno en Meiji, la transformacion del pensamiento durante este periodo se

13 Entre otros titulos publicados en esa época sobre el “mejoramiento” de las costumbres. Estos textos
respondieron a la conformacion de un nuevo pensamiento (skin shiso), el cual se intentaba promover a nivel
nacional. Masataka Dohi era originario de la prefectura de Okayama y comenzd una organizacion local
conocida como Dainippon fiizoku kairyokukai, que para 1889 tenia alrededor de quince sedes en diferentes
provincias y alrededor de 8,700 miembros, difundiendo esta teoria a nivel nacional, segun anuncid el
periddico Shinonome shimbun en marzo de ese mismo afio. Véase Shinzod Ogi, “Nihon fuoku kairyron” (El
mejoramiento de las costumbre de Japon), en Chizuko Ueno, Shinzo Ogi, Isao Kumakura, (ed.), Fiizoku/Sei
(Costumbres / Sexo) , Tokio, Iwanami Shoten, 1990, p. 40.
214 Tbidem, p. 40.
1 No podria indicar con exactitud cuando se comenz6 a utilizar el término niido shashin para referirse a estas
imagenes, o desde cuando se comenzo a usar. Posiblemente hasta después de 1950.
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basaba en gran medida en la occidentalizacion de los usos y costumbres locales, haciendo
mayor énfasis en el control del comportamiento (kodoteki). Desde la década de 1880 surgio
una nueva consciencia frente a las costumbres o moral publica fiizoku, convirtiéndose en un
nuevo objeto de estudio para los primeros antropélogos japoneses.”'® Para el antropélogo
Shogord Tsuboi, el concepto de fiizoku se convirti6 en un nuevo objeto medible y
comparable; como lo explica en su texto de 1888 fiizoku shokutei seiseki, (Registro de la
medicion de las costumbres) las costumbres y el comportamiento se median de igual forma

27 Dentro

como el progreso (kaika), asociado con el grado de “occidentalizacion” o yoka.
de esta nueva conciencia en torno a la conducta humana también se molded una nueva
norma sexual (kihan), la cual funcion6 como instrumento clave en la produccion del
conocimiento sobre la sexualidad. Como indica Chizuko Ueno, esta norma sexual moderna
se produjo a partir de la estrecha relacion entre el nuevo conocimiento (shin chishiki) y la
nueva ideologia o pensamiento (shin shiso), aunque dicha ideologia no se basara siempre en
teorias cientificas.”'® Como resultado, la concepcion del deseo sexual, también asociada con
la Iujuria o deseo carnal (shikijo) dentro de los nuevos contenidos morales (dotoku naiyo),
produjo un punto de vista popular (zokken) entre la gente ordinaria sobre “los instintos
humanos” (ningen no honno) y la “naturaleza humana” (ningen no shizen).*"

De manera simultanea, el cuerpo desnudo en la fotografia de Meiji se comenz6 a

visualizar quizas tan s6lo algunos afios antes de que el desnudo femenino se convirtiera en

un género de representacion pictorica dentro de los nuevos discursos del “arte” en Japon a

216 Esta década también marcé un cambio en el sistema politico de Japén con la promulgacion de la
constitucion de Meiji en 1889, basada en el modelo prusiano, y posteriormente en 1890 con la conformacion
de la Dieta. (Parlamento), el 6rgano supremo del poder politico y tnico 6rgano del Estado con poder
legislativo en Japon.
21" Chizuko Ueno, Shinzo gi, Isao Kumakura, (eds.), Op. Cit., p. 59.
218 Tbidem, p. 356
19 Tbidem, p. 356 - 357
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partir de 1880. Por otro lado, en la esfera social el desnudo se empezaba a definir como un
acto de verglienza (hazukashiku), segun el analisis de Akira Nakano sobre la formacion del
desnudo como concepto moderno en Japon.*’ Como ya he explicado con anterioridad, bajo
la propagacion de una “moral civilizada”, el desnudo junto con otras practicas fueron
controladas por las autoridades mientras se promovia la autorregulacion de los sujetos para
evitar actos considerados “barbaros” e “inmorales”, como las relaciones homoeroticas, el
sumo, el tatuaje y la prostitucion; sin embargo, a pesar de las regulaciones estas practicas
siguieron existiendo, ahora en otros espacios marginales. Durante este periodo, la
efectividad del nuevo régimen en torno a una sexualidad “civilizada” en Meiji dependia
tanto de los discursos populares como de los discursos oficiales,*' creando un tejido

discursivo sobre la sexualidad, concebido no sélo como un acto bioldgico, sino como una

2L a palabra hadaka, dentro de las practicas locales en Japon, se asocia frecuentemente con los festivales
religiosos, principalmente dentro del shintoismo. En varias provincias se celebraban los “festivales desnudos”
hadaka no matsuri, hasta el periodo Meiji, ya que a partir de este momento se comenzaron a prohibir y
controlar todas las practicas religiosas que no respondieran a la filosofia de la “civilizacion y la Ilustracion”.
Akira Nakano, Hadaka wa itsu kara hazukashiku natta ka: Nihonjin no shiichishin ({Desde cuando el
desnudo se volvio una vergiienza? La vergiienza de los japoneses), Tokio Shinchd,sha, 2010.

22! Gregory M. Pflugfelder identifica una marcada diferencia entre la forma en que se relacionan y distinguen
los discursos populares y los oficiales en Edo y Meiji en torno a la sexualidad, principalmente las practicas
homoerdticas. Seglin Pflugfelder, en el periodo Edo estos dos discursos se mantenian en relativa oposicion.
Los textos populares solian contradecir las normas de la moral guerrera codificadas por la ley. En Meiji, una
situacion diferente prevalecié al imbuir las normas “civilizadas” establecidas oficialmente por el estado-
nacion dentro de los discursos publicos sobre “sexualidad”. Estos discursos se diseminaron rapidamente por
medio de edictos legales, tratados médicos, ficciones literarias, poesia y articulos periodisticos. En el caso del
sexo entre hombres, en el periodo Edo esta practica sexual adquirio cierta respetabilidad y tolerancia en los
textos populares, mientras que en el periodo Meiji fueron sistematicamente representados como “barbaros”,
“inmorales”, o simplemente “indecibles”. Esta comparacion entre las actitudes frente a ciertos discursos
sexuales entre Edo y Meiji suelen plantear un desplazamiento de una posicion central en Edo a una marginal y
represiva en Meiji.; Gregory M. Pflugfelder, Cartographies of desire: male-male sexuality in Japanese
discourse, 1600-1950, Berkeley, University of California Press , 1999, p. 193; La distincion entre una
economia libidinal mas relajada en torno a las practicas y discursos sexuales en Edo, y una puritana, represiva
y occidentalizada en Meiji, es comtn entre la produccion académica, segun lo ha identificado Joshua S.
Mostow al referirse a textos producidos en japonés y en inglés; Joshua S. Mostow, “The Gender of Wakashu
and the Grammar of desire”, en Joshua S. Mostow, Norman Bryson, Gender and Power in the Japanese
Visual Field, Honolulu, University of Hawai’i Press, 2003, p. 49.
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categoria del discurso creado desde la medicina, el periodismo, la ley, la literatura y la
cultura visual.

Para poder comprender la emergencia de niido shashin, asi como la forma en que se
construyeron ¢ imaginaron el cuerpo y el desnudo en la fotografia de Meiji, es importante
distinguir sus caracteristicas y particularidades visuales al compararlas, primero, con la
produccion comercial de retratos de mujeres japonesas semidesnudas dentro del género
fotografico Yokohama shashin, la cual se producia de manera simultdnea como souvenir
para extranjeros. Y segundo, identificar en la produccion de niido shashin las diferentes
formas en que el cuerpo desnudo femenino se representa y exhibe en la imagen. En este
nivel de andlisis de la imagen presentaré algunos ejemplos del heterogéneo corpus de la

coleccion de Ishiguro.

A continuacion expondré algunas de las preguntas que han motivado mi
investigacion en torno a estas fotografias: ;Qué se puede interpretar a partir de la visualidad
centrada en el cuerpo desnudo de la mujer en este momento historico en Japon? ;Cuales
son los referentes iconograficos que se pueden identificar en ellas? ;Cudles son los efectos
que el “realismo” fotografico genera en la representacion del cuerpo desnudo? ;De qué
manera la produccion de niido shashin supone una nueva forma de concebir la mirada a
partir del desnudo femenino asociado a lo erotico? ;Como se fabrica el cuerpo y la
distincion de género en niido shashin? ;A qué responden estas imagenes? ;De qué manera
se puede asociar la produccion de nitdo shashin con los discursos hegemodnicos modernos
sobre sexualidad en Meiji? A lo largo de este capitulo trataré de responder a estas preguntas,
a la vez que analizaré las imagenes dentro de los contextos historicos en que fueron

producidas.
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4.2 Genitalidad y visualidad moderna

Al aproximarme a las fotografias que he seleccionado para mi anélisis comprendi
que era necesario contextualizarlas en un momento cuando las relaciones sexuales entre
hombres y mujeres, bajo el discurso sexologico moderno, se limitaban al "coito", y la
vagina se definia solo a partir de su instrumentalidad como "herramienta esencial" para la
procreacion. En este momento, la instrumentalidad de los 6rganos sexuales se fundamenta a
partir de la racionalizaciéon del sexo convertido en discurso y diseminado como
conocimiento popular. Un ejemplo del tipo de literatura promovida entre la poblacién en
de libre contracepcion y concepcion), un practico libro para educar a las mujeres sobre
métodos y técnicas reproductivas, en el que se describia el cuerpo femenino como una
“maquinaria sexual” (sei no kikd).”>> De esta forma, los discursos sexologicos modernos
definieron el cuerpo y la sexualidad femenina tan sélo como una maquina reproductiva.’*

Estos discursos fueron también difundidos exitosamente por medio de libros y
folletos sexologicos modernos ilustrados, conocidos como Zokakiron o teorias de la
creacion, los cuales funcionaron como medios visuales de consumo popular para educar a
la gente sobre el funcionamiento fisioloégico de los genitales. Las teorias reproductivas y
sexologicas que prevalecieron en Meiji sirvieron para educar y crear una nueva consciencia

visual y corporal sobre los roles y las diferencias sexuales entre hombres y mujeres por

medio de ilustraciones esquemadticas. Como Narita Ryuichi y Ayako Kano han afirmado,

22 Chizuko Ueno, Shinzd, Ogi, Isao Kumakura, (et al.), Op. Cit., p. 417.
22 Narita Ryuichi, Women and Views of Women Within the Changing Hygiene Conditions of Late Nineteenth
and Early Twentieth Century Japan, U.S. Japan Women’s Journal, English Supplement, No. 8, Japon, 1995, p.
82
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durante el periodo Meiji el “discurso de la diferencia sexual se aline6 con otros discursos
con bases biologicas” para crear una categoria de "mujer" a partir de una supuesta
naturaleza “inferior”, negando a la mujer el reconocimiento de su propia sexualidad y
placer.224

Sin embargo, si reconocemos que el desnudo concebido bajo la “moral civilizada”
de Meiji corresponde a la marginacion e invisibilidad del cuerpo en el espacio social, me
pregunto si se podria considerar el espacio de representacion de nitdo shashin quizas como
un escenario simbolico donde las mujeres podian experimentar su propia sexualidad y
desnudez a partir de su visibilidad, a pesar del hecho de que participaban de su propia
objetivacion como mercancia sexual. Con esto no quiero decir que en todos los casos se
pueda identificar esta “presencia” o participacion directa del sujeto femenino en la imagen,
ya que como explicaré mas adelante, la produccion de fotografia erdtica de Meiji es muy
diversa y se resiste a cualquier generalizacion. Mdas bien, me gustaria analizar los diversos
tipos de fantasias e imaginarios que se producen dentro y a través de la imagen, los cuales
fueron dando forma tanto a una mirada “civilizada,” compulsivamente heterosexual y
masculina, asi como a un cuerpo “femenino” fabricado como sujeto transgresor e
“incivilizado.”

Al plantear mi aproximacion a la produccion de niido shashin como una nueva
expresion visual de lo sexual en Meiji, quiero definir el concepto de sexualidad como
experiencia, tomando la definicion que desarrolla Michel Foucault en su Historia de la

Sexualidad.** La sexualidad como experiencia se define como la correlacion dentro de una

224 Narita Ryuichi, p. 74; Ayako Kano, Acting Like a Woman in Modern Japan: Theater, Gender and
Nationalism, Nueva York, Palgrave, 2001, p. 29.
22 Michel Foucault, La historia de la sexualidad. 2: El uso de los placeres, México, Siglo XXI, 2007.
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cultura entre campos de saber, tipos de normatividad y formas de subjetividad. A partir de
estos tres ejes se puede analizar en el campo histdrico tanto la nocién de deseo, como al
sujeto que desea. Para Foucault, hablar de la “sexualidad” como una experiencia historica

particular supone también analizar desde sus particularidades:

“...1a formacion de los saberes que a ella se refieren, los sistemas de poder que regulan sus practicas, y

las formas seglin las cuales los individuos pueden y deben reconocerse como sujetos de esa
. 226

sexualidad.”

El énfasis que Foucault le da a la produccion de una subjetividad particular, es decir,
a los modos por los que los individuos se reconocen a si mismos como sujetos sexuales,
recae en la importancia de la conformacion historica del deseo y del sujeto deseante. Su
intencion era analizar las formas en las que las practicas se interiorizan en los sujetos y
moldean sus conductas, llevados a descubrirse a si mismos, a reconocerse y declararse
como sujetos de una forma particular de deseo. El planteamiento foucaultiano en torno a la
“sexualidad” me permite comprender como los individuos han sido llevados a ejercer,
sobre si mismos y sobre los demas, una hermenéutica del deseo a partir del comportamiento
sexual.”’

Tomo prestados los argumentos foucaultianos para analizar la emergencia y
proliferacion de niido shashin, imagenes fabricadas como artefactos culturales e
instrumentos visuales, asi como para interpretar el papel que tuvieron en la conformacion
de la experiencia sexual del sujeto moderno japonés, partiendo de la normatividad
ideologica que permeaba los discursos sobre la sexualidad, la diferencia de género y su

intima relacién con la mirada. En resumen, quisiera analizar la fotografia erética de Meiji

no como una forma de representacion visual aislada y espontanea, sino como un medio para

28 Tbidem, p. 8.
27 Ibidem, p. 9.
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comprender como el individuo moderno, al producir la experiencia de si mismo como
sujeto (masculino) de una sexualidad normativa, define al mismo tiempo al otro (femenino)
como sujeto transgresor.

Por medio de estas imagenes deseo abordar la fabricacion de categorias y sujetos
sexuales como parte de un conjunto de manifestaciones de poder generadas desde la
economia moral civilizatoria del periodo Meiji. Al analizar las diferentes escenas, poses y
modelos retratadas en niido shashin, puedo inferir que el cuerpo que pretendian ofrecer
como "real", asociado a una identidad femenina especifica, no es mas que el resultado de un
nuevo conocimiento fabricado en torno a la conducta sexual moderna “ideal”, la cual debia
interiorizarse de manera sistematica y colectiva en la mente de los sujetos por medio de
imagenes, como las diseminadas en los textos sexologicos Zokakiron, participando en la
fabricacion de una distincion de género moderna, civilizada y occidental. Al hablar de la
posible instrumentalizacion del niido shashin en la configuracion de nuevas identidades de
género producidas en Meiji, como parte del proyecto civilizatorio moderno, me refiero
particularmente a las escenas que carecen de elementos iconograficos o de recursos
compositivos de sistemas de representacion existentes, como la estampa erotica makura-e
(imégenes de almohada) o shunga (imagenes de primavera).

A pesar de que en algunas de las imagenes seleccionadas para esta investigacion se
pueden identificar referencias directas al shumga, hay una gran cantidad de retratos
fotograficos en los que se introdujeron artefactos y objetos occidentales (columnas, tapetes,
lamparas, etc.) que funcionaban como signos de modernidad y sofisticacion, trastocando la
escena donde se exhibia el cuerpo femenino convertido ahora en un simbolo de erotismo y
modernidad. Por otra parte, a diferencia de los textos e ilustraciones sexologicas
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promovidas en este momento, niido shashin se producia y consumia de manera controlada
dentro de circuitos clandestinos debido a la introduccion del nuevo concepto occidental de

obscenidad traducido como waisetsu.

4.3  La fantasia pornogriafica moderna de Meiji

En la produccién de niido shashin se puede identificar un elemento recurrente: el
cruce de miradas establecido entre la modelo, el fotografo y el espectador. En ese encuentro

228 ,
La fantasia

de miradas es dificil distinguir el cuerpo real del cuerpo como fantasia.
fabricada a partir de estas imagenes es claramente una fantasia sexual en torno al cuerpo de
la mujer japonesa desnudo y sexualizado, la cual se repite en cada una de las imagenes a
manera de “eco”. El eco, como lo explica Joan W. Scott, simplemente repite de manera
imperfecta el sonido, y al relacionarlo con la fantasia, crea una resonancia compleja entre lo
imaginado y su repeticion.”*’ Scott plantea que la existencia de ciertas “fantasias primarias”,
tomando este concepto del psicoanalisis, provee términos fundamentales para la
conformaciéon de identidades sexuales. Estas fantasias, segun Scott, son los mitos que las
culturas desarrollan para responder preguntas sobre los origenes de los sujetos, diferencias

230
d.

sexuales vy la sexualida De esta forma, las ideas comunes sobre la “feminidad” o la
y )

sexualidad “femenina” o “masculina” no preexisten sus invocaciones, sino que son

228 Judith Butler, Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity, Londres, Routledge, 1999.
2 Joan W. Scott parte de la produccion psicoanalitica de Jean Laplanche y Jean Bertrand Pontalis para
desarrollar su analisis en torno a la fantasia y la conformacion de identidades sexuales y la manera en la que
estas maneras trascienden y se mantienen historicamente.; Joan W. Scott, Fantasy Echo: History and the
Construction of Identity, Chicago, University of Chicago Press, Critical Inquiry, Vol. 27, No. 2, 2001, p. 287
y 288.
2% Ibidem, p. 288.
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aseguradas por medio de las fantasias para fijar su permanencia en el tiempo y en las
practicas que le dan sentido. Para Scott, un aspecto importante de la fantasia es que ésta
funciona como la escenificacion del deseo. Bajo esta luz, niido shashin puede interpretarse
como un escenario ambiguo que sugiere tanto la visibilidad como la invisibilidad de
discursos y sujetos. Mientras se escenifica la degradacion del cuerpo femenino, confinado y
alienado dentro de la imagen fotografica como simbolo del instinto sexual “primitivo,”
“excesivo” y “transgresor,” el cuerpo masculino se domestica y civiliza a partir de su
invisibilidad y des-erotizacion, permaneciendo fuera de la imagen como simple observador,
consumidor y/o productor de imdgenes y fantasias sexuales modernas.

Como explicaré mas adelante, parte de la intencionalidad de la fotografia erética de
Meiji se centra en la eliminacion de la representacion del acto sexual, ya que la finalidad de
¢éste solo se concebia en el plano reproductivo. Entre las fotografias de la coleccion de
Keishd Ishiguro, el acto sexual entre un hombre y una mujer se representa sélo en contados
casos, y en estos ejemplos el rostro del hombre es ocultado con sombreros o simplemente
se muestra volteando al lado opuesto a la camara. La imagen fotografica, como una nueva
tecnologia moderna de representacion visual, en la produccion de niido shashin se centrara
particularmente en la reiteracion del cuerpo y la genitalidad de la mujer, erradicando del
campo visual al cuerpo masculino para colocarlo como espectador y/o creador fuera de la
imagen.”' Este serd uno de los elementos que distinguira la produccion de niido shashin de

la estampa erdtica japonesa o shunga, la cual permanecera produciéndose de manera

31 En algunos ejemplos la presencia de hombres en la escena fotografica de niido shashin tiene la funcion de
cubrir el rostro de las modelos con diferentes artefactos para dejar solo a la vista el cuerpo de la mujer
desnudo, sin rostro, sin presencia ni identidad definida. En estas imagenes, lo que se representa es la
erradicacion de la presencia del sujeto femenino al eliminar el rostro del campo visual, el sitio donde las
expresiones humanas se manifiestan y comunican. De esta forma, el sujeto femenino queda reducido a la
fragmentacion de su propio cuerpo, disociado de la existencia de la persona.
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paralela con sus propios cambios estéticos e iconograficos durante el periodo Meiji, ademas
de que la fotografia afiadira a la modelo real en las imagenes. En algunos ejemplos en niido
shashin la mujer puede ser vista como un agente activo, participando directamente en el
acto fotografico, al mostrar un cierto grado de conciencia de su propia corporalidad y
sexualidad, al mismo tiempo que se muestra como el objeto de la mirada masculina.

La produccién de la imagen pornografica moderna en Meiji fue un fenémeno social,
cultural y estético, con una particular légica interna, la cual mantuvo un didlogo con otros
sistemas de representacion visual, como las ilustraciones sexoldgicas difundidas en este
periodo, la produccion pictorica de artistas japoneses yoga, y en algunos casos, también
tomara referencias iconograficas del shunga. En el caso de Japon, la produccion de niido
shashin puede concebirse como una pantalla sobre la que se proyectaron discursos de

“verdad” sobre los roles de género y el deseo sexual.

Los cuerpos que constituyen el campo visual en niido shashin ofrecen al espectador
un exceso de materialidad (corporal) a través de la sistematica repeticion (visual) que le
resta poder a la vaguedad de la imagen-fantasia. Peter Lehman explica que la pornografia
prospera en la repeticion de la pérdida, en la particular tension generada entre la
aproximacion y la separacion, en la doble separacion entre el espectador y la representacion,
y entre la fantasia deseada y la fantasia que se ofrece a la mirada. De esta forma, la logica
con la que opera la imagen pornografica depende, por un lado, de que la satisfaccion del
deseo sexual nunca sea realmente alcanzada a pesar de la exhibicion del exceso, y por otro
lado, de que la sensacion de proximidad se limite a la ilusion. Esta logica refuerza el

caracter fantasmal e inaprensible del cuerpo en la imagen pornografica a pesar de su exceso

de visibilidad.
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Si las dimensiones pornograficas del cuerpo son delimitadas por la relacion
contradictoria, pero complementaria, que se establece entre la fantasia y lo real, se podria
suponer que al insertar el cuerpo en la imagen fotografica, éste adquiera una doble
significacion pornografica, encuadrandose en lo que Allan Sekula ha denominado
“realismo instrumental”.”* Sekula explica como la sexualidad moderna, al haber sido
inventada y canalizada primordialmente desde la medicina, mantiene una relacion estrecha
con la visualizacion cientifica del cuerpo, de tal manera que cada vista erotica del cuerpo
mantiene una relacién encubierta con las representaciones clinicas anatdmicas. Los usos y
apropiaciones socio-cientificas de la fotografia durante el siglo XIX dieron sentido al

“realismo instrumental”, activado cuando un sistema representacional es:

“...dirigido hacia nuevas técnicas de diagnosis y control, el nombramiento sistematico, la

categorizacion y el aislamiento de una otredad pensada para ser determinada por la biologia,
- , . . 233

manifestada a través del “lenguaje” del propio cuerpo.”

La “moral civilizada” de Meiji centré su atencion en el deseo sexual femenino,
definiéndolo sistematicamente como una fuerza transgresora, una amenaza o peligro que
amenazaba el orden simbolico y social moderno, mientras que el deseo sexual masculino se
redefinia dentro de la nueva norma heterosexual; el cuerpo sexualizado de la mujer
japonesa encarnaba al otro primitivo, opuesto al ser masculino civilizado. Un ejemplo de
esta asociacion entre la sexualidad femenina y la conducta desviada o “anormal” en Meiji
es la mujer veneno o dokufu. Christine L. Marran ha realizado un minucioso estudio sobre
la emergencia de la nueva categoria social y legal conocida como dokufu o mujer veneno, la

cual dio lugar a la produccion de un imaginario en torno al sujeto femenino criminal y

32 Allan Sekula, “The Traffic in Photographs”, en Coco Fusco and Brian Wallis, Only Skin Deep: Changing
Visions of the American self, International Center of Photography, Nueva York Harry N.., Abrams, Inc, 2003,
p- 79.
3 Tbidem.

137



transgresor, fabricado en los discursos periodisticos sensacionalistas durante el periodo
Meiji. ** Marran describe como cierto tipo de conductas consideradas criminales y
transgresoras se asociaron al comportamiento sexual de un cierto tipo de mujeres en Japon.
El caso de la mujer veneno de Meiji ha servido para comprender los procesos de
marginalizacién de la mujer, la nueva distincién entre practicas sexuales normales y
anormales, la consolidacion de una moral reproductiva-heterosexual y la subjetividad
moderna femenina convertida en una narrativa sensacionalista popular. Estas mujeres, tras
haber cometido homicidio, fueron juzgadas y ejecutadas publicamente bajo el poder de la
ley, utilizando su cuerpo como evidencia de una conducta sexual anormal.”*> En 1879,
Kanagaki Robun escribi6 una version de la biografia de Takahashi Oden en la que incluia
el reporte oficial de la autopsia (kaibo) de su cuerpo después de haber sido decapitado. En

el reporte original, la zona genital del cuerpo de Oden se describia:

“con una excesiva hipertrofia y carnosidad en los labios menores (shoinshin); Por otra parte, el

desarrollo del area del clitoris (inteibu), la apertura y la expansion del interior de la vagina era

considerablemente visible”.

% Christine L. Marran, The Poisson Woman: Figuring the Female Transgression in Modern Japanese
culture, Minneapolis, The University of Minnesota Press, 2007.
25 E] juicio de Takahashi Oden circuld en diferentes medios de comunicacion como revistas, periddicos y
hasta en obras de teatro, convirtiéndose en un verdadero éxito de consumo popular. Tras su ejecucion, sus
organos sexuales fueron extirpados y analizados por médicos para sustentar la “verdad” detras del discurso
sobre su inestabilidad mental asociada a la supuesta deformacion de sus genitales. Afios mas tarde se volvio a
tomar el caso y se hizo un nuevo estudio de sus génadas extirpadas para contradecir los argumentos previos
por los que se le habia acusado y ejecutado. Este caso ejemplifica la manera en que el cuerpo, principalmente
la diseccion de los 6rganos sexuales de Oden sirvieron como evidencia para el discurso médico legal en Meiji
sobre el “exceso” de deseo sexual femenino (joyoku) definido como algo anormal. En 1879, Kanagaki Robun
escribid una historia basada en la biografia Oden, titulada Takahashi Oden yasha monogatari (La historia de
el demonio Takahashi Oden). En este texto, Robun centra su atencion en el cuerpo femenino visto como un
problema “fisiologico” (seiri) para hablar del cuerpo femenino criminal. Este texto fue ilustrado con imdgenes
sobre la autopsia del cuerpo de Oden, dando lugar a una nueva visualizaciéon del cuerpo femenino y su
sexualidad como un elemento transgresor del orden social. La difusion de la “mujer veneno” se produjo en un
momento en el que la palabra “reforma” o kairyo acompanaba este tipo de imaginarios.; Christine L. Marran,
Op. Cit., pp. 1-8.
28 La diseccién del cuerpo fue realizada por el Quinto Hospital de la Policia Metropolitana de Asakusa, en
manos de Dr. Osanai Takeshi junto con otros colegas, Koizumi Chikamasa, Eguchi Yuzuru, and Takada
Tadayoshi. Este reporte fue reproducido en varios periddicos como el Tokio Nichi Nichi Shinbun 'y el Tokio
Akebono, Tbidem, pp. 13-14.
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La sexualidad “desviada” o “anormal” de la mujer durante este periodo se produce
entre la ciencia médica, la ley y la ficcién para legitimar la creacion de un nuevo sujeto
patolédgico. La reiterada articulacion de género y sexualidad en las diversas narrativas sobre
el deseo sexual femenino de Meiji expresa una obsesiva preocupacion por crear una vision
biocentrista coherente que legitimara la distincion de género entre hombres y mujeres de
acuerdo a los ideales modernos, principalmente entre 1870 y 1880. Pero no sélo legitimo el
nuevo pensamiento occidental; al mismo tiempo, estos discursos sobre la sexualidad
femenina también reforzaron el estatus inferior de la mujer definido desde el periodo
Tokugawa bajo la moral confuciana.

Como trataré de argumentar mas adelante, las narrativas e imaginarios médicos
modernos, al recurrir a la instrumentalidad de la imagen, principalmente la representacion
visual de los 6rganos sexuales, moldearon nuevas fantasias sobre la modernidad y el deseo
sexual, dando lugar a una nueva codificacion visual de la genitalidad femenina. Como parte
de mis argumentos, considero que la producciéon de nitdo shashin tendra el mismo impacto
y funcion didactica que la nueva cultura visual médica centrada en la sexualidad
heterosexual masculina y la distincion bioldgica de los sexos, retomando el concepto de
“realismo instrumental” definido por Allan Sekula, quien asocia el discurso médico sobre
sexualidad moderna y la conformacién de un sistema de representacion anatomica,
principalmente femenina, definida y producida como objeto erdtico. Al suponer que las
primeras imagenes niido shashin respondieron a la nueva moral civilizatoria de Meiji,
funcionando como una herramienta de domesticacion del deseo heterosexual masculino, la
imagen de la “mujer” no parece tener ningin poder discursivo al presentarla como un
objeto inerte sin expresion frente a la cdmara.
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Conforme la técnica fotografica fue evolucionando y mejorando, la produccion
fotografica se fue volviendo mas accesible, difundida en manos de fotografos amateur
japoneses desde finales de 1880 y principios de 1890. A partir de este momento, niido
shashin adquirid6 un cardcter comercial mayor. Al revisar y comparar las imagenes de
desnudos de Meiji publicadas en los catdlogos de los tres coleccionistas japoneses, se
encuentran varias imagenes repetidas, lo cual permite pensar que esas imagenes se
reproducian con mayor facilidad, y en algunos casos pudieran haber sido reimpresas

décadas mas tarde, permitiendo su reactualizacién después de su produccion original.

Para analizar las formas en que se produce el cuerpo y el desnudo en niido shashin
me interesa cuestionar la relacion de poder unidireccional “sujeto-objeto”, asignada
frecuentemente a la produccion de fotografias pornograficas, donde normalmente se le
niega a la mujer cualquier tipo de protagonismo o consciencia de “si misma” como sujeto
de una sexualidad. Para desarrollar mi argumento me enfocaré en las multiples formas en
que se construye la identidad sexual desde la imagen pornografica para analizar como cada
una de estas diversas formas de representacion visual respondieron a diferentes tipos de
fantasias, ya sean fantasias de modernidad, de masculinidad civilizada, de alteridad y/o de

diferencia sexual.

4.4 El semidesnudo femenino en Yokohama shashin

Como parte de la produccion fotografica comercial de Meiji se pueden identificar

dos economias del deseo simultineas en torno al cuerpo de la mujer japonesa: una
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producida en el emergente trafico de imagenes escenificadas en estudio para satisfacer las
fantasias de los turistas occidentales sobre el Japon "exdtico" y “tradicional”;*’ la otra
creada a partir de la introduccion del “realismo instrumental” de la fotografia y de los
imaginarios sexuales modernos occidentales centrados en el desnudo femenino como
elemento transgresor. Antes de analizar las imagenes que constituyeron la categoria
fotografica de nitdo shashin introduciré el primer tipo de retrato, los cuales centraban su
atencion en la exotizacion del cuerpo de la mujer japonesa, concebida como simbolo de una
tradicién congelada en el tiempo y como souvenir para turistas extranjeros. Presentaré a
continuacion algunos ejemplos de éste primer modelo fotografico con el fin de identificar
las diferencias iconogréficas existentes entre el género fotografico Yokohama shashin,
particularmente los retratos comerciales de mujeres semidesnudas, y las produccion de
niido shashin, imagenes en las que las mujeres posan completamente desnudas mostrando
de manera directa sus genitales.

Dentro de la categoria fotografica de Yokohama shashin, los retratos producidos por
fotografos extranjeros y japoneses eran escenificados en estudios comerciales localizados
originalmente en los puertos comerciales de Yokohama y Nagasaki, como ya he explicado
en el primer capitulo. Pero conforme el comercio de la fotografia fue mejorando
tecnoldgicamente y expandiéndose en diferentes provincias, el término Yokohama shashin
se volvid una categoria fotografica mas que un tipo de produccion local especifica. Las

imagenes producidas como Yokohama shashin produjeron un imaginario visual que

27 Aunque en un menor nimero, las imagenes producidas como Yokohama shashin también eran consumidas
por clientela local, Kaneko Ryuichi, “The Origins and Development of Japanese Art Photography”, en
Wilkes Tucker, Dana Friis-Hansen y Kaneko Ryuichi, eds., 7he History of Japanese Photography, New
Haven, CT, Yale University Press, 2003.

141



respondid a la demanda de una clientela conformada principalmente por occidentales, que
en su mayoria, sentian una profunda curiosidad por las costumbres de los japonesas
(nihonjin no fiizoku) consideradas "tradicionales”.*® En este género fotografico, al tomar
escenas donde las mujeres aparecian en espacios domésticos realizando actividades
cotidianas, desnudas o semidesnudas, evitaban la exposicion de la zona genital mientras
que acentuaban la exposicion parcial del cuerpo, principalmente los senos. Conforme la
produccion fotografica comercial fue mejorando técnicamente, se produjeron nuevos
estereotipos culturales asociados a las actividades y a los usos y costumbres locales
representados en escenas supuestamente “reales” y “auténticas” del Japon “tradicional.”
Los fotdgrafos, tanto extranjeros como japoneses perfeccionaron sus puestas en escena al
recurrir a efectos especiales que resaltaban el cardcter real de la escena. Estos estereotipos
contradecian totalmente los ideales de “ilustracion y civilizacion” (bunmei kaika) que el
gobierno de Meiji promovia entre la poblacion en este mismo periodo. Para el caso de los
retratos de mujeres semidesnudas de Yokohama shashin, comenzaron a producirse tres
subcategorias principales: “el bano” (nyiryoku), “refrescarse” (suzumi) y “maquillaje”
(keshd), como ejemplificaré mas adelante.”® Otra caracteristica visible en la produccion de

Yokohama shashin es el coloreado a mano con acuarelas, elemento fundamental de la

fotografia comercial japonesa de Meiji, y que ademas la distingue de las fotografias niido

% Esta curiosidad no fue unidireccional, sino mutua. Para los japoneses las costumbres, asi como la
vestimenta y los objetos occidentales resultaron sumamente atractivos, por lo que comenzaron a introducirlos
en los estudios fotograficos generando un estilo de retrato mas moderno y “civilizado”, donde los hombres y
las mujeres podian posar con ropa estilo occidental. En este tipo de fotografias los que mas se retrataban
vestidos como occidentales eran los hombre, ya que se promovia la idea de que las mujeres debian de
encarnar y representar la tradicion, mientras que a los hombres en las ciudades se les inculcaba adoptar la
vestimenta y los amaneramientos occidental como parte de la nueva ideologia bunmei kaika (Civilizacion e
Ilustracion)
29 K eishd Ishiguro, Bikkuri niido, omoshiro porno, Tokio, Heibonsha, 2002. p. 6.
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shashin, ya que ninguno de los ejemplos de la coleccion de Ishiguro incluye policromia
alguna.

La primera fotografia de mujeres japonesas semidesnudas producida por un
fotografo japonés ha sido atribuida por Keishd Ishiguro a uno de los pioneros de la

240
En este

fotografia en Japon, Renjo Shimooka, imagen datada en 1871 (imagen 42).
retrato, dos mujeres se muestran posando timidamente ante la camara con los senos
expuestos, representando a dos Mujeres trabajadoras del campo, Japon, de acuerdo con el
titulo impreso en la parte inferior del marco blanco que rodea la imagen. La fotografia nos
presenta un paisaje "natural" con dos mujeres japonesas vestidas con koshimaki,”*' y un

escenario rustico como fondo. El lugar de la toma es la Bahia Negishi en Yokohama y la

imagen sirvio para ilustrar el periodico The Far East en Hong Kong en 1876.
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(Imagen 42)
Renjo Shimooka
87x82mm, 1871-1872 ca.,
publicada en el perioddico
The Far East en 1876.
B Femaus Freco-tasounens, jaran
i g

* Ibidem, p. 11.
! Tela larga y delgada colocada alrededor de la cintura a manera ropa interior.
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En otra fotografia realizada por Shimooka, dos mujeres representan una "escena en
el bafo" tomada en un exterior con una pequena tina de madera como Unica escenografia.
Esta imagen fue impresa en el tamafo meishiban o carte de visite (imagen 43), y se
asemeja a una imagen producida por William Burger en 1869, titulada Bariistas
Jjaponesas,”™ en la que tres mujeres desnudas se muestran en cuclillas de perfil y de
espaldas contra una pared en una impresion en albumina montada como estercovista
(imagen 44). En ambas escenas de bafio las mujeres posan de tal forma que sus genitales
permanecen ocultos, fuera de la vista del espectador, mientras que el resto de sus cuerpos se
expone de manera natural como parte del aseo cotidiano. De las cinco mujeres retratadas en

estas dos fotografias s6lo una se muestra volteando, mirando fijamente hacia la lente.

(Imagen 43) Renjo Shimooka, carte de visite, 91x58mm, ca.1860-1870.Coleccion Keisho Ishiguro
(Imagen 44) William Burger, albimina montada como estereovista, ca. 1869. Coleccion Keisho Ishiguro

2 Terry Bennett, Photography in Japan, 1853-1912, Tuttle Publishing, Tokio, 2006.
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En estos afios Felice Beato comenzaba a producir retratos de estudio de mujeres
japonesas en espacios domésticos, creando géneros fotograficos como el de la “siesta de
verano”, donde la modelo posaba en una habitacion, recostada, con los senos descubiertos
sobre el suelo cubierto con tatami (imagen 45). Estas imagenes fueron re-escenificadas por

Raimund von Stillfried afios méas tarde, utilizando diferentes modelos entre 1873 y 1877
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(imagen 46).

(Imagen 45) Felice Beato, 55x69mm, ca. 1860, Coleccion Keishd Ishiguro
(Imagen 46) Baron Raimund von Stillfried, impresion albumina coloreada tamafio tefudaban 97x140mm, ca.
1873-1877. Coleccion Keisho Ishiguro

En algunos casos los retratos de mujeres semidesnudas utilizaban a la misma
modelo para diferentes escenas, como es el de un album producido estilo acordeon (orihon)
en 1887, atribuido a Kimbei Kusakabe. Entre las doce fotografias que comprenden este

album, todas impresas en tamafo tefudaban (135 x 192mm), la misma modelo posa en dos

* Este tipo de escenas re-escenificadas por Stillfried han sido datadas antes de que ¢l adquiriera el estudio y
el archivo fotografico de Felice Beato en 1877. En la parte trasera de algunas de las fotografias tamafio carte
de visite impresas con esta escena tienen la siguiente informaciéon: JAPAN PHOTOGRAPHIC
ASSOCIATION YOKOHAMA MAINSTREET NO.59B. Esta direccion pertenecio al estudio que Stillfried
abri6 en un principio junto con Hermann Anderson desde 1874, pero esta asociacion dur6 justo hasta 1878, un
afio después de que adquirieran el archivo de Beato; Keisho Ishiguro, Op. Cit, p. 12-13; Allen Hockley,
Globetrotters’ Japan: Places. Foreigners on the Tourist Circuit in Meiji Japan, Massachusetts Institute of
Technology, Visualizing Cultures, 2010, (20/04/2011),

http://ocw.mit.edu/ans7870/21/21£.027/gt_japan places/ga2 essay03.pdf
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retratos, en uno dentro de una bafiera de madera y en el otro maquillandose sentada en el
suelo (imagenes 47 y 48), mientras que en otra "escena de bafio", el rostro de la misma
chica se imprimidé a manera de montaje sobre el rostro de la modelo original parada a mano

derecha (imagen 49).

(Imagen 47 y 48) Kusakabe Kimbei, impresion albiimina coloreada tamafio tefidaban 135 x 192mm, ca. 1887.
Coleccion Keishd Ishiguro.

(Imagen 49) Kusakabe Kimbei, impresion albumina coloreada 198x256 mm, ca. 1880-1890. Coleccion
Keisho Ishiguro.
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En otro retrato atribuido también a Kimbei Kusakabe, de la coleccion de la
biblioteca de la Universidad Abierta de Japdn, posa la misma modelo semidesnuda y con
los mismos objetos que se muestran en la escena donde se muestra maquillandose frente a

¥ Podria ser que las doce fotografias del album orikhon de la

un espejo (imagen 50).
coleccion de Ishiguro hayan sido tomadas en el estudio del fotdégrafo conocido como
“Yamamoto”, si se comparan con dos impresiones en albumina iluminadas a mano,
tituladas La mujer en Kago y Medio desnuda. En esta ultima imagen la modelo posa

sentada con los senos descubiertos (imagen 51), y ha sido atribuida por Terry Benett al

. ., ., . . 245
Estudio Yamamoto, ya que en estas imagenes también aparece la misma mujer.

(Imagen 50) Atribuida a Kusakabe Kimbei, impresion albumina coloreada, 280x210 mm, ca. 1880-1890.
Coleccion Keishd Ishiguro.

* En la coleccion fotografica de la biblioteca de la Universidad Abierta de Japon (Nihon Hosodaigaku
http://lib.ouj.ac.jp/koshashin/karada.html) se localiza este retrato el cual ha sido atribuido a Kimbei
Kusakabe, en el que aparece esta recurrente modelo.
5 La fotografia titulada half nude (medio desnuda), ha sido frecuentemente atribuida al estudio Yamamoto,
por lo que resulta un tanto problematico identificar al autor de estos retratos; Terry Bennett, Op. Cit., p. 186-
191.
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(Imagen 51) Medio desnuda, Atribuida al Estudio “Yamamoto” por Tony Bennett, impresion albiimina
coloreada, ca. 1890. Publicada en Terry Bennett, Photography in Japan, 1853-1912, Tokio, Rutland, VT,
Tuttle Publishing, 2006

La inexpresividad de la mirada de las modelos es un elemento estético comun en la
mayoria de los retratos de mujeres semidesnudas en Yokohama shashin, mostrando al
sujeto femenino como un objeto exotico y erdtico. Estos retratos se pueden analizar como
pantallas con doble significado. Por un lado, las mujeres japonesas se representan como el
objeto exotico del deseo masculino occidental, mientras que bajo la mirada de los
fotografos japoneses, las modelos japonesas podrian interpretarse como el producto de lo
que Chizuko Ueno ha llamado "orientalismo inverso”.*** Siguiendo el argumento de Ueno,
mientras que los hombres japoneses son “feminizados” bajo el discurso orientalista de
Occidente, los hombres japoneses se apropian de la imagen feminizada de Oriente y
proyectan dicha imagen sobre el cuerpo de la mujer japonesa.>*’ Como resultado, las
mujeres japonesas son representadas bajo una doble feminizacion: como inferiores al
hombre japonés dentro de la jerarquia de género, y como sujeto inferior en términos
culturales y raciales ante los ojos de Occidente. Como resultado, en la representacion
fotografica de Yokohama shashin la mujer adquiere una posicidon como signo cultural,
racial y sexual inferior.

Entre todas las imagenes de la coleccion fotografica de Keisho Ishiguro, sélo una
muestra lo que podria ser una verdadera rareza, si no una excepcion: una mujer desnuda
sentada con gesto relajado y con las piernas abiertas mirando directamente hacia la lente

(imagen 52). El escenario (una tela y una planta), junto con el iluminado en acuarela

6 Chizuko Ueno, “In the Feminine in Guise: A trap of Reverse Orientalism”, U.S.-Japan Women’s Journal,
No. 13, Japon, Suplemento en inglés, 1997.
7 Ibidem, p. 4.
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aplicado sobre la impresion, son marcas que indican que esta fotografia fue producida por

248

un fotografo de Yokohama.

(Imagen 52) Andnima, impresiéon albimina coloreada con acuarela, 109 x 163mm, ca. 1887. Coleccion
Keishd Ishiguro.

Con la aparicion de niido shashin se puede percibir un cambio en la representacion
del cuerpo femenino como parte de la cultura visual moderna de Japon. Sin embargo, dicho

sistema de representacion va a producirse desde la ambigiiedad y la contradiccion. Por un

8 Agradezco a Catherine Johnson-Roehr, curadora de Arte, Artefactos, y Fotografia del Instituto Kinsey
(Universidad de Indiana) para la investigacion sobre sexo, género y reproduccion, quien amablemente me ha
informado sobre la existencia de una serie de doce postales en formato cabinet de mujeres japonesas desnudas
producidas por Raimond von Stillfried y Andersen en Yokohama. Como las impresiones de esta serie se
encuentran en muy malas condiciones, la curadora s6lo pudo escanear y enviarme una de las imagenes. Esta
impresion esta coloreada con acuarela y mantiene similitudes iconograficas con la produccion de Yokohama
shashin, aunque se centra en la exhibicion del cuerpo desnudo de una mujer sentada en una silla exponiendo
la zona pubica a la vista del espectador, un elemento poco usual en la produccion de Yokohama shashin.
Segun la informacion proporcionada por Catherine Johnson, entre las doce imagenes se muestra en una de
ellas a una mujer vestida sosteniendo frente a la camara a una pequefia nifia desprovista de ropa.
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lado, proliferaran retratos presentando una clase de mujer japonesa devaluada y denigrada
en escenarios descuidados y posturas centradas en la exhibicion de los genitales, pero por
otro lado, en algunos casos se podra identificar la participacion activa del sujeto femenino a
partir de la mirada y la manera en que se presenta el cuerpo de las modelos. Niido shashin,
al introducir el cuerpo desnudo femenino junto con su genitalidad como objeto erético
alienado dentro de la imagen, participard en la cultura visual de Meiji reproduciendo de
manera indirecta los discursos hegemodnicos en torno a la nueva norma sexual y la

distincién de género moderna.

4.6 Niido shashin en el archivo de Keisho Ishiguro

Al estudiar el papel que jugd nitdo shashin en la conformacioén de una cultura visual

. . . . ., 249
moderna, me pregunto si a partir de la emergencia de este tipo de imagenes se
reconfigurd y domestico la “mirada masculina” siguiendo los nuevos ideales civilizatorios
que buscaban erradicar las précticas homorerdticas e implementar una compulsiva

heterosexualidad masculina.”>® La distincion entre la mirada “femenina” y “masculina” en

9 Estas preguntas me permitiran identificar tanto las disrupciones como las continuidades iconograficas y
semanticas al analizar los modelos visuales de representaciones del cuerpo femenino producidos en la
fotografia del periodo Meiji, tomando como caso estudio los retratos nitdo shashin de la coleccion de Keishd
Ishiguro. Esto me permitird comprender la forma en que cambi6 la manera de mirar y exhibir el cuerpo tanto
por el efecto de realismo en la fotografia como en la eliminacién del sujeto masculino como participe de la
escena en las fotografias seleccionadas. Se podria considerar la produccion de nitdo shashin como la
emergencia de nuevos signos culturales de la diferencia de género dentro de los parametros morales modernos,
basados en el binomio mujer/hombre, y que se expresaban por medio de la visibilidad o invisibilidad de los
sujetos dentro de las representaciones sexuales.
20 Jim Reichert, Gregory M. Pflugghfelder y Gary P. Leupp, en sus investigaciones sobre las relaciones y
representaciones homoerdticas en el Periodo Edo (1603-1867) y el periodo Meiji (1868-1912), generados
desde la academia occidental, han identificado un notable cambio en las representaciones y expresiones
culturales sobre las relaciones sexuales entre hombres (nanshoku), con la creacion de un nuevo aparato
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niido shashin se puede distinguir entre el sujeto que observa y consume, y el sujeto que
posa y es mirado, aunque esta estructura asimétrica no se reproduce de la misma forma en
todos los casos.

En este capitulo voy a examinar la fotografia de desnudos femeninos de la coleccion
privada de Keishd Ishiguro, la cual incluye imdagenes en donde las mujeres posan
mostrando sus genitales de manera explicita, en espacios hibridos creados a partir de la
mezcla de objetos y mobiliario occidental y japonés. Mi principal interés es cuestionar la
forma en que operan las relaciones de poder en las representaciones sexuales de niido
shashin, que en la mayoria de los casos es asumida de manera estatica y fija (mujer-
objeto/hombre-sujeto), donde normalmente se le niega a la mujer la posibilidad de poseer
una consciencia de su propia sexualidad y deseo, o la posibilidad de concebirsele como un
agente que participa en la imagen. En el caso de nitdo shashin hay ejemplos donde la
corporalidad femenina subvierte la fantasia masculina de consumir al objeto pasivo
femenino al presentar a la mujer como un agente activo y dindmico a través de diversos

mecanismos como la mirada y la risa desinhibida.

ideoldgico y legal creado a partir de la importacion de la moral victoriana y los principios civilizatorios de
Occidente a mediados del siglo XIX. La intencion del nuevo Estado Nacion era homogeneizar las conductas
sexuales y regularlas bajo un mismo marco socio-legal, el cual criminalizaba las conductas no deseables,
como el homoerotismo (nanshoku) y el deseo sexual femenino, considerado como “desviado” y como una
amenaza al nuevo orden social. Nanshoku en el periodo Edo se asociaba con los valores de una masculinidad
fuerte (ko) y tuvo gran impacto en las narrativas literarias populares. Sin embargo, a pesar de las transiciones
historicas y las nuevas regulaciones la produccion de literatura homoeroética continud durante el sigo XIX,
pero con algunos cambios, como una especie de nostalgia cultural e histérica. Un ejemplo de las medidas
legales que tomd el gobierno de Meiji contra las relaciones sexuales entre hombres, fue la creacion del
articulo 266 cuando se promulg6 el Coédigo Legal Reformado (Kaitei ritsurei) en 1873. El castigo para
aquellos que transgredieran la ley contra el sexo anal (keikan), tendrian la sentencia de 90 dias de servicio
penal. Jim Reichert, In the Company of Men: Representations of Male-Male Sexuality in Meiji Literature,
Stanford California, Stanford University Press, 2006, P. 14; Gregory M. Pflugfelder, Cartographies of Desire:
Male-Male Sexuality in Japanese Discourse, 1600—1950, Berkeley, University of California Press, 1999;
Gary P. Leupp, Male Colors: The Construction of Homosexuality in Tokugawa Japan, Berkeley, University
of California Press, 1995.
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Las imagenes producidas bajo la categoria de niido shashin fueron impresas en
tamafio meishiban, carte-de-visite, originalmente producidas para el consumo local. De
acuerdo con Ishiguro, niido shashin se distingue de las representaciones de mujeres
japonesas semidesnudas producidas como Yokohama shashin al exhibir de manera explicita
los genitales femeninos dentro de escenarios hibridos muy particulares, pero ademas se
puede identificar una notable diferencia al carecer de policromia alguna y al utilizar
diferentes objetos, muebles y artefactos modernos occidentales para escenificar la
exhibicion del desnudo femenino. A diferencia de la produccion de Yokohama shashin, los
fotografos japoneses de niido shashin no estaban tan interesados en recrear interiores
tradicionales y representar escenas de costumbres en el estudio, mas bien comenzaron a
producir escenarios eclécticos y heterogéneos donde el cuerpo femenino se re-configuraba
en espacios ambiguos y un tanto descuidados.

Dentro de esta coleccion, en particular siete imagenes producidas como negativos de

colodion himedo (shippan), ' impresas sobre papel albumina, han sido identificadas por

»! Siguiendo el argumento de Melissa Banta sobre el contexto de la fotografia de Meiji, algunos de los
primeros negativos producidos con la tecnologia de la placa himeda (técnica también conocida como
colodion huimedo) en Japén, se han datado aproximadamente desde 1853. Esta técnica fotografica fue
inventada en 1851 por Frederick Scott Archer, y consistia en aplicar una emulsion viscosa sobre una placa de
vidrio, la cual debia permanecer himeda durante el proceso de exposicion y revelado para alcanzar una
densidad homogénea en el negativo. Con el colodion o placa himeda se podian reproducir un gran nimero de
impresiones del mismo negativo, impresas en su mayoria sobre el papel cubierto de una emulsién producida
con huevo (albumina). Esta forma de impresion fue inventada en 1850 por Louis Désiré y se caracteriza por
tener una superficie brillante sin granulado producida con una capa delgada de emulsion a base de clara de
huevo. Estas técnicas (colodién humedo y la impresion en albumina) revolucionaron la reproductibilidad
fotografica en Japon al contribuir considerablemente con la produccion y circulacion de imagenes mercancia
en el mundo, dando un giro radical de la técnica del daguerrotipo (imagenes unicas fijas sobre placas de
metal), a la fotografia comercial producida en masa.; en Melissa Banta, Susan Taylor, A4 timely Encounter,
Nineteenth-Century Photographs of Japan, Peabody Museum Press, Wellesley College Museum,
Cambridge, 1988, p. 43. El historiador de arte Naoyuki Kinoshita ha identificado a Hikoma Ueno como uno de
los pioneros en publicar manuales fotograficos describiendo la técnica del colodion hiimedo en Japon,
diseminado en su texto de 1862, titulado Seimikyoku hikkei (Manual de laboratorio de quimica, 3 vols.), en el
que incluy6 una descripcion detallada del proceso de este tipo de negativo. Con el tiempo, las investigaciones
sobre las técnicas fotograficas incrementaron en Japon, y en 1867 Yanagawa Shunsan, proveniente del
dominio de Owari, publicé el primer manual dedicado en su totalidad a la técnica del colodién himedo en su
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el coleccionista como las fotografias mas antiguas de desnudos en Japon. A pesar de que la
técnica de impresion del colodién humedo se introdujo por primera vez a Japon entre 1853

252
En

y 1862, estos primeros retratos niido shashin han sido datados por Ishiguro en 1877.
este mismo afio, el libro erético ilustrado Historias de la ventana de primavera (Shunso
joshi) de Mifune Izumi, incluy6 una ilustracion de una mujer japonesa sentada en una silla

253 Esta

con las piernas completamente abiertas, posando frente a una cdmara (imagen 53).
imagen indica que para ese afio la fotografia de desnudos femeninos ya era una practica

popular y comun entre los fotdégrafos locales y extranjeros.
R L S T A

i

manual Sahshinkyo zusetsu (Técnicas ilustradas de fotografia).; citado en Naoyuki Kinoshita, “The early
years of Japanese photography”, Anne Wilkes Tucker (et al.), The History of Japanese Photography, The
Museum of Fine Arts, Houston, 2003, p. 22.
2 Keisho Ishiguro, Bikkuri niido, omoshiro porno, Op. Cit. p. 46. No puedo afirmar que las primeras
fotografias de desnudo en Japon fueran producidas desde los afios setentas, pero al datarse segun el periodo en
que el colodion humedo ya se habia introducido y popularizado en Japon, Ishiguro aproxima su datacion a
estos afios.
253 Koshi Shimokawa, Choichi Hoshino y Testu Takahashi también han citado en diferentes ocasiones esta
referencia visual, publicada en el libro erético ilustrado Historias de la ventana de primavera (Shunso joshi)
de Mifune Izumi en 1977; Koshi Shimokawa, Nihon ero shashinshi, Seikytsha, Tokio, 1995; Chdichi
Hoshino, Meiji ratai shashincho. Hoshino Chéichi korekushon, Tokio, Arimitsu Shobd, 1970; Testu
Takahashi, Kinsei kindai 150-nen sei fiuzoku zushi, Tokio, Kubo Shoten, 1969. Estos dos tltimos libros
pertenecen a la coleccion especial Kajiyama y han sido consultados en la Biblioteca Hamilton en la
universidad de Hawaii durante mi estancia de investigacion (Junio 28-Agosto 6, 2011), gracias a la invitacion
de la bibliotecologa de la Coleccion de Asia, Tokiko Bazzel, y al apoyo de las Becas Mixtas de Conacyt 2011.
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(Imagen 53) Imagen publicada en el libro erético ilustrado de Mifune Izumi, Shunso Joshi (Historias de la
ventana de primavera), 1877.

Con la evolucidn técnica, el colodion humedo (shippan) habia mejorado el tiempo
de exposicion de los daguerrotipos, los cuales tomaban varios minutos para su realizacion,
y ofrecia una imagen visualmente diferente, ademas que ahora las imagenes capturadas
podian reproducirse como impresiones albuminas sobre papel. Sin embargo, estos
negativos o placas de colodion seco tardaban hasta un minuto en capturar la imagen de la
persona retratada, por lo que las posturas seguian siendo rigidas en los primeros retratos,
como en el caso de la fotografia de una mujer desnuda sentada en una silla occidental
(imagen 54). Sus ojos estdn cerrados y su torso se parece mas a una escultura que a un
sujeto vivo, dando la impresion de estar frente a un fantasma. En otra imagen impresa con
un negativo de colodiéon himedo, una mujer posa parada, inexpresiva, cubriendo su cuerpo
con un kimono abierto en la parte frontal, revelando sélo la parte inferior de su cuerpo

(imagen 55). Keisho Ishiguro ha atribuido estas dos imdgenes a Matsusaburd Y okohama.

(Imagen 54) (Imagen 55)
Matsusaburd Matsusaburd
Yokohama Yokohama
colodiéon colodién
himedo himedo
albumina albumina
carte de visite carte de visite
62 x 104 mm 62 x 104 mm
ca. 1877. Col. ca. 1877. Col.
Keisho Keisho
Ishiguro Ishiguro
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Con la introduccion de la tecnologia de placa seca o kanpan (negativos) en 1880 en Japon,
se mejoraron los tiempos de exposicion y la fotografia comenzo6 a ser comercializada en
masa, permitiendo la reproduccion de un nimero ilimitado de copias a partir de una imagen,
asi como la emergencia de fotdgrafos amateur. A partir de este cambio tecnoldgico, los
gestos y la corporalidad de los sujetos que se muestran en el resto de las carte de visite
representan un cambio radical, presentando retratos mas expresivos y dindmicos.”*

Esto permitid retratar poses mas dinamicas, asi como la serializacion de la imagen.
Como Naoyuki Kinoshita ha sefialado, con la introduccion de la tecnologia de la placa seca
en Japon, nuevos eventos ahora podian ser capturados, como las erupciones volcanicas y
los terremotos. Junto con todos estos nuevos temas fotograficos, el cuerpo desnudo
femenino se reprodujo sistematicamente dentro de una cultura visual basada en el realismo
fotografico, favoreciendo la ilusién de proximidad con lo fotografiado. 2

Debido al cardcter anonimo de estas imagenes, son muy escasos los signos visuales
que pudieran informarnos sobre la identidad de los fotografos o de los estudios que las
producian. De la coleccion de Ishiguro, solo una carte de visite producida entre 1880 y
1890 tiene el sello publicitando el nombre del estudio, impreso a un lado de la imagen e

256

identificado como Sakura Yamamoto, ubicado en Shimousa, prefectura de Chiba.””” Esto

% Naoyuki Kinoshita, “The early years of Japanese photography”, Op. Cit., p. 22.
%3 Kinoshita reconoce que el mercado de la fotografia en Japén evolucioné de una produccién sistematizada
centrada en retratos de seflores feudales de diferentes dominios y samurdis, a una industria mas dindmica y
versatil, abierta a un mayor publico consumista; Naoyuki Kinoshita, “The early years of Japanese
photography,” Op. Cit.
%56 [ a mayoria de las imagenes de desnudos femeninos impresas en postales producidas entre 1880 y 1890 en
formato meishiban o carte de visite, proveen muy poca informacion referente a la identidad de los fotografos
y los estudios que producian este tipo de imagenes consideradas “obscenas” bajo el nuevo concepto de
“obscenidad”, importado de Occidente bajo la moral victoriana, y traducido al japonés como waisetsu.
Aunque la mayoria de estas postales no solian tener ningiin sello publicitario por su misma naturaleza
clandestina, la mayoria de las carte de visite de la coleccion de Ishiguro tienen impreso en la parte frontal
“PHOTOGRAPHER JAPAN ARTIST”, lo cual dificulta el proceso de identificacion del fotografo autor.
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podria indicar que para estos afios la produccion de nitdo shashin se habia difundido en
algunas provincias.

Aunque los muebles occidentales eran caros en ese momento, varios artefactos
extranjeros fueron introducidos, como el atrezzo de la fotografia de niido shashin, incluidos
los telones de fondo y los tapetes, para hacer la exhibicion del cuerpo “tradicional” de la
mujer japonesa mas atractivo para los japoneses, fascinados con el estilo y la sofisticacion

occidental (imagen 56).

(Imagen 56)

Andnima

Impresion albimina de placa seca
Tefudadai

135x 91 mm

ca.1887-1890

Col. Keisho Ishiguro

Como resultado, el espectaculo visual del cuerpo femenino sexualizado en niido
shashin particip6é en el complejo proceso de hibridacion cultural que caracterizo a este

periodo historico en Japon. Sin embargo, niido shashin no se constituye sélo como una

Segun las referencias proporcionadas por Keisho Ishiguro, la produccion de nitdo shashin era originalmente
para un publico local, Keisho Ishiguro, Bikkuri niido, omoshiro porno, Op. Cit., p. 64
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iconografia homogénea; hay ejemplos donde el cuerpo de la mujer japonesa se muestra con
una fisionomia mas estilizada, recurriendo a modelos con corporalidades mas
occidentalizadas, posando en habitaciones tradicionales japonesas decoradas con fusuma y
biombos. A partir de este momento se comenz6 a producir una imagen de la “mujer
japonesa” a partir del complejo proceso de hibridacion cultural que se comenzaba a gestar
entre Japon y Occidente.

En nitdo shashin se pueden distinguir dos principales tendencias estéticas
predominantes en la forma en que se exhibe el cuerpo femenino: la primera tendencia imita
la produccién visual occidental, como en el caso de la fotografia pornografica francesa
decimondnica. Como Matsuzawa Kureichi argumenta, durante el periodo Meiji una gran
cantidad de fotografia pornografica de mujeres desnudas europeas, principalmente
francesas, fueron introducidas a Japon. Al analizar los retratos publicados en su libro Erosu

257 .
se pueden comparar las diferentes formas en

no genfiikei (El paisaje original de Eros),
que se produce y exhibe el desnudo femenino en la fotografia a partir de mediados del siglo
XIX en Francia y Japdn. La estilizacion y el cuidado con el que se elaboran las escenas en
la fotografia erética europea dan como resultado retratos idealizados de la mujer francesa
principalmente, mientras que las poses, escenarios e interiores en niido shashin son
visiblemente mas diversos, y en algunos casos descuidados e iconograficamente hibridos
como ejemplificaré mas adelante. Niido shashin dificilmente mantiene una misma estética.

En cierta medida se podria decir que los fotografos que producian nitdo shashin copiaron el

modelo de la fotografia erdtica europea al asociar el cuerpo desnudo femenino como

37 Kureichi Matsuzawa, Erosu no genfiikei: Edo jidai ~ Showa 50-nendai kéhan no ero shuppanshi (El
paisaje original de Eros: Historia de las publicaciones erdtica del periodo Edo al aiio Showa 50 (1975),
Tokio, Potto shuppan, 2009.
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sindnimo de erotismo y como elemento de excitacion sexual, pero articulando este modelo
de representacion extranjero de manera tangencial con el proceso de domesticacion del
deseo sexual del hombre “moderno” y “civilizado” japonés. Por otro lado, podria decirse
que los fotografos del género niido shashin adoptaran la forma idealizada de representar el
cuerpo desnudo femenino a la manera de la pintura occidental, copiada por los artistas
japoneses yoga, y que tuvieran acceso a libros de arte europeo con este tipo de pinturas, ya
que algunas de las escenas fotograficas parecen remitirnos a este tipo de imagenes, ya sea
en las poses de las modelos o incluyendo telones de fondo con paisajes pintados y rocas
artificiales para simular un ambiente “natural” (imagen 57), o combinandolo con espacios
“tradicionales japoneses” donde la mujer se coloca también de manera “natural” junto con
juegos de té o instrumentos que remiten al entretenimiento sexual femenino, como el

shamisen (imagen 58).

(Imagen 57) Anodnima, impresion albumina de negativo en placa seca, carte de visite 85x55mm, ca.1887. Col.
Keisho Ishiguro.
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(Imagen 58) Anonima, impresion albumina de negativo en placa seca, carte de visite 85x55mm, ca.1887. Col.
Keisho Ishiguro.

Si observamos detenidamente las pinturas de desnudos producidas por artistas yoga
durante la década de 1880, parecen existir elementos de éstas en algunos ejemplos de niido
shashin, tanto en las composiciones y escenarios como en las poses, siguiendo la los
estandares estéticos occidentales al representar del cuerpo femenino desnudo. Como ya he
introducido en el capitulo dos, las obras de Hosui Yamamoto, Desnudo Femenino de 1880,
y la de Hyakutake Kaneyuki, Desnudo recostado y Desnudo de pie, producidas en 1881,
son referentes iconograficos relevantes en mi analisis sobre la forma de imaginar el cuerpo
de la mujer japonesa en la produccion de nitdo shashin de Meiji.

Como parte mi argumento con el que deseo problematizar la produccion de la
fotografia erodtica japonesa moderna, la mirada y la corporalidad activa de las modelos
rompen con la idea monolitica de la mujer como el simple objeto pasivo de la mirada del

espectador. En dos carte de visite, probablemente producidas por el mismo estudio entre

1887 y 1897 (imégenes 59 y 60), las modelos miran directamente a la cdmara en una pose

% Norman Bryson, “Westernizing Bodies: Woman, Art and Power in Meiji Yoga”, in Norman Bryson,
Joshua S. Mostow (et al.), Gender and Power in the Japanese Visual Field, University of Hawai’i Press,
Honolulu, 2003.
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relajada, echadas en el tatami, en una habitacion tradicional con pinturas en tinta china
ilustrando las puertas corredizas del fondo. De hecho, otro elemento importante en la
participacion activa de las modelos es la sonrisa sutil que se dibuja en el rostro de la mujer

recargada sobre su brazo que se muestra en el primero de estos dos retratos.

ey
@

# *
N

(Imagen 59) Anodnima, impresion albiimina de negativo en placa seca, carte de visite 85x55mm, ca. 1887 ,
Keisho Ishiguro

(Imagen 60) Andnima, impresion albumina de negativo en placa seca, carte de visite 65x106 mm, ca.1887.
Col. Keisho Ishiguro

En otros ejemplos la mirada de la modelo es mas clara y directa, como en el caso de

un retrato de dos mujeres posando, simulando una escena de bafio con una pequefia tina
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muy parecida a la imagen que introduje como parte de Yokohama shashin, s6lo que en este
caso las mujeres posan de frente, mostrando abiertamente la zona genital (imagen 61); aqui
la mirada es tan directa que distraen nuestra atencion de sus cuerpos desnudos. Lo mismo
ocurre en otra imagen donde una mujer con rasgos japoneses y un cuerpo menos idealizado
y estilizado posa con una pipa en la mano derecha, sentada sobre una tapete occidental con
objetos a su alrededor, colocados de manera desacomodada (imagen 62); al mirar la imagen
lo primero que nos atrae son sus 0jos, no su cuerpo desnudo o su vello pubico. La risa en
niido shashin es un elemento que aunque no es constante, existe en algunos ejemplos

cuestionando la concepcion de la mujer como agente pasivo en la fotografica pornografica.

(Imagen 61) Andnima, impresion albumina de negativo en placa seca, carte de visite 90x142mm, ca. 1887.
Col. Keisho Ishiguro.
(Imagen 62) Andnima, impresion albumina de negativo en placa seca, carte de visite 63 x82mm, ca. 1887.
Col. Keisho Ishiguro.
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Durante mi entrevista con Ishiguro en Japén me mostré una imagen bastante
peculiar de una mujer japonesa desnuda riéndose, producida a finales del siglo XI (imagen
63). En la imagen, una mujer posa de pie mirando de frente a la cara, cruzando sus brazos a
la altura del pecho y sonriendo como si se burlara del fotégrafo o por el simple hecho de

estar siendo retratada desnuda.

5

(Imagen 63) Anénima, impresion albumina de negativo en placa seca montada sobre cartén, 57 x83mm, ca.

1897, Col. Keishd Ishiguro.

Después de revisar el resto de su archivo encontré otra imagen con una mujer
sonriente y al ver ambas imagenes juntas, identifiqué un aspecto ludico en la manera en que
estas dos mujeres posan. En esta ultima imagen una mujer posa con las piernas abiertas,
doblando sus piernas, contrayéndolas hacia su torso, centrando la atencion en los genitales

(imagen 64);.
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(Imagen 64) Andnima, impresion albumina de negativo en placa seca, carte de visite 90x142mm, ca. 1887.
Col. Keisho Ishiguro.

Bajo las normas victorianas en Occidente la risa era considerada como un acto de
vulgaridad; sin embargo, la risa en el niido shashin articula el sexo y el juego, una
asociacion que existia anteriormente en las representaciones sexuales, como en las
estampas eroticas shunga (también llamadas warai-e).

La segunda tendencia estética en el nitdo shashin introduce elementos visuales e
iconograficos de la estampa erética japonesa shunga, especialmente el uso de kimonos

como el referente visual mas recurrente (imagen 65).
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(Imagen 65) Kitagawa Utamaro, Negai no itoguchi (Revelando los hilos del deseo), 25.8 x 38.1 cms, 1784,
Coleccion Museo Britanico.

La exhibicion parcial del cuerpo también lo encontramos en imagenes de retratos de
mujeres bellas bijinga, donde la parcial visualizacion del cuerpo femenino (piernas, brazos
y senos) juega un importante papel, a diferencia de la construccion del desnudo total,
concebido en Occidente como elemento central en la representacion de lo sexual. Siguiendo
con esta segunda tendencia estética, algunas de las fotografias de la coleccion pertenecen a
un tipo de retratos erdticos en los que los fotdgrafos apropiaban del shunga la funcion del

kimono para acentuar la exposicion de la zona genita (imagen 66).

(Imagen 66) Anénima, impresion albumina de negativo en placa seca, carte de visite 55 x86mm, ca. 1887,
Col. Keisho Ishiguro.

En dos fotografias impresas en técnica colotipia, en tamafo postal o tefudadai del
afio 1897, tomadas en el mismo estudio, con el mismo futon y la misma lampara de aceite,
dos mujeres posan con el kimono abierto (imagenes 67 y 68). En la primera fotografia la

mujer estd recostada, y en la segunda la modelo se encuentra de rodillas frente a la cdmara.
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(Imagen 67) Anonima, impresion albumina de negativo en placa seca, tamafio fefudadai 90 x120 mm, ca.
1885. Col. Keisho Ishiguro.

(Imagen 68) Andénima, impresion albumina de negativo en placa seca, tamafo fefudadai 90 x127mm, ca.
1885. Col. Keisho Ishiguro.

En el segundo ejemplo la mujer mira directamente al espectador, peinada a manera
occidental con el cabello recogido en la parte trasera de la cabeza (sokuhatsu). Entre 1885 y
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1905 este peinado estuvo de moda, primero en el tiempo del famoso salon de baile
Rokumeikan, y posteriormente durante la guerra Ruso-Japonesa durante los afios de 1904 y
1905. Tanto el peinado sokuhatsu como la lampara de gas simbolizan el progreso y la
modernidad occidental. >

En otra impresion tamafo tefudadai o postal, una mujer se muestra con la

tradicional misugami en la boca (imagen 69), >

un pafiuelo que utilizaban las mujeres
después de tener relaciones sexuales y que también era representado en impresiones shunga
del Edo sostenido en la boca de las mujeres. En el contexto de niido shashin de Meiji, este
elemento estético particular se refiere a la continuidad visual de las representaciones
sexuales y las costumbres previas a la modernizacion. En otra imagen (imagen 70), dos
mujeres cubiertas con kimonos se estimulan entre si tocando sus genitales en una escena
erdtica que de nuevo nos remite a las escenas de shunga Entre la vasta produccion de
shunga durante el periodo Edo se representaban una amplia gama de conductas sexuales
dentro de un d&mbito muy amplio de consumo, incluidas las escenas en donde las relaciones

sexuales y la estimulacion sexual entre mujeres y también entre hombres eran parte del

amplio repertorio tematico (imagenes 71 y 72).

29 Keishod Ishiguro, Bikkuri niido, omoshiro porno, Op. Cit, pp. 72y 73.

260 Misugami era un método contraceptivo usado frecuentemente entre las prostitutas durante el periodo Edo
(1603-1868), pero posteriormente fue adoptado como un método eficaz entre las mujeres comunes, ya que era
un método practico contra el embarazo. Misugami era un papel hecho de fibra de bambu, mojado con un
aceite muy fuerte, el cual se metia dentro de la vagina para evitar el embarazo, Ibidem, p. 92.

166



(Iméagenes 71) Chokyosai Eiri, de la serie Fumi no kiyogaki (Copia para estudio de mujeres bellas), ca. 1800,
publicada en Yoshikazu Hayashi y Richard Lane, Eiri: Fumi no kiyogaki: 6ban nishikie higacho (Copia para
estudio de mujeres bellas: album de imagenes secretas impresion de gran formato), Teihon ukiyo-e shunga
meihin shusei 9, Tokio, Kawadeshobo Shinsha,1996.

(Imagen 72), Andnima, tamafio, oban 25x 36.7cm, Siglo XIX. Coleccion Instituto Kinsey, Universidad de
Indiana.

Sin embargo, la apropiacion iconografica de shunga en niido shashin muestra estos
elementos (el misugami, el kimono, futon, fusuma, etc.) como parte de imaginarios y
narrativas visuales menos elaborados, lujosos, extravagantes, e imaginativos, donde las
representaciones de las relaciones sexuales entre hombres y mujeres son eliminadas del
campo visual, sustituidas por la sistematica exposicion del cuerpo de la mujer japonesa,
erotizado ya sea por si misma o por otras mujeres.
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Elementos como la mirada activa y la pose me hacen pensar en niido shashin como
una nueva forma de ver el cuerpo de la mujer, una visualizacion diferente a la produccion
de shunga, ya que el acto preformativo y la inter-subjetividad que se genera en la fotografia
dio un nuevo giro a los imaginarios visuales en torno a lo erdtico que circularon en Meiji,
principalmente en la produccion de este género fotografico. Sin embargo, si analizamos el
caso de los retratos idealizados bajo la categoria bijin o “mujeres hermosas”, podemos
observar como también se enfatiza la cercania y disponibilidad de la mujer a través de los
encuadres centrados a manera de close up sobre el rostro y a veces en el busto. Las
imagenes de bijin también produjeron fantasias que dieron forma al mundo flotante del
ukiyo-e. Niido shashin fabrica una imagen moderna del cuerpo femenino producida entre la
idealizacion y la realidad a partir del “realismo instrumental” de la técnica fotografica y de

lo que Miho Ogino*®'

ha denominado “el ojo anatdmico,” y que ya he introducido en el
segundo capitulo. Tanto el “realismo instrumental” como “el 0jo anatomico” articulan los
discursos médicos, los imaginarios anatémicos y la produccion visual erotica moderna. Asi,
bajo cualquiera de estas dos aproximaciones conceptuales, el cuerpo femenino en niido
shashin es producido en un espacio simbolico donde el conocimiento cientifico en torno a
la sexualidad moderna cobra sentido a partir de la distincion entre el cuerpo desnudo
femenino y el cuerpo invisible del hombre; uno concebido como especticulo de
transgresion sexual, el otro como sujeto deseante, heterosexual e incorpéreo en el espacio

de la representacion, respondiendo a la nueva norma sexual “civilizada” de Meiji. De esta

manera, las imdgenes pudieron funcionar como el espacio simbdlico y visual donde se

261 Miho Ogino, “Onna no kaibogaku: kindaiteki shintai no seiritsu” (La anatomia de la mujer: el nacimiento

del cuerpo moderno), en Miho Ogino et al., Seido toshite no”onna” (“Mujer” como sistema), Tokio,

Keinbonsha, 1990; Miho Ogino, Jendaka sareru shintai (El cuerpo de genero), Tokio, Keisdo Shobo, 2002.
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defini6 tanto la diferencia sexual, como el sujeto femenino transgresor, justo en un
momento en el que el estado de "desnudez" y el “deseo sexual femenino” se transformaron
en "tabu".

Como he mencionado en los capitulos anteriores, ante los ojos de la nueva nacion
japonesa el cuerpo desnudo fue declarado como un signo de la vergiienza, y la exhibicion
publica del cuerpo desnudo fue prohibida después de la proclamacién de la Ley de Delitos
Menores contra la moral publica en 1872. Esta ley definia la exposicion del cuerpo desnudo
en el espacio publico como un acto de barbarie y atraso al replicar las normas morales
victorianas. Una serie de decretos gubernamentales emitidos en este afio prohibieron la
venta de objetos sexuales y de representaciones visuales como la estampa erdtica shunga y
fotografias de desnudos. En conjunto, estas medidas represivas significaron un cambio
radical en la redefinicion tanto del cuerpo como del deseo sexual, femenino y masculino,
ahora reformulado a través de la fuerza disciplinaria de la "obscenidad", introducida en
Japén como waisetsu.”**> Como consecuencia, el cuerpo desnudo de la mujer se transforméd
en un objeto dafiino que debe permanecer oculto en los margenes de la sociedad, fuera de la
escena (off-scene) real.

La pornografia victoriana, como una invencién occidental, significa tanto la
liberacion del deseo sexual como su represion. Una forma de definir el cardcter particular
de estos imaginarios sexuales modernos, como Stephen Marcus explica, es la pornotopia, o

sea, la fantasia utopica implicita en la pornografia, donde los cuerpos se reducen a las

282 Hibiki Momose, Bunmeikaika ushinawa reta fiizoku (Civilizacion e ilustracion: las costumbres perdidas),
Tokio, Yoshikawa Kobunkan, 2008, p. 261.
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partes sexuales y muestran las infinitas posibilidades de variacion y combinacion.’®® Se ha
supuesto que en la produccioén de imaginarios sexuales modernos predomina una economia
sexual orientada hacia una clientela masculina, ya que el cuerpo de la mujer funcionaba
so6lo como una mercancia y/o fetiche; la simple plusvalia del placer masculino. Sin embargo,
esta clara distincion entre el sujeto masculino y el objeto femenino supone que la fantasia

es el producto de relaciones de poder fijas y unidireccionales.

Al hacer énfasis en el placer masculino no se tiene en cuenta la manera en que dicha
actividad elimina la posibilidad de representar un cuerpo sexual masculino. Tampoco
permite concebir la activacion del propio deseo sexual de la mujer representada, como ya
he ejemplificado. Sin embargo, entre la heterogénea produccion de niido shashin durante el
periodo Meiji hay ejemplos en los que el cuerpo femenino refuerza la fantasia masculina
moderna, centrada en la reduccién del sujeto femenino al minimo nivel de existencia,
fragmentando su cuerpo en la imagen. En dos fotografias de la colecciéon de Keisho
Ishiguro los rostros de las mujeres que posan son cubiertos totalmente; en el primer caso un
hombre tiene sus dos manos sobre los ojos de la modelo, la cual posa sentada con las
piernas abiertas mientras el hombre oculta su propia identidad agachando su cabeza, la cual
cubre con un sombrero occidental. En el segundo caso la modelo tapa completamente su

rostro con un libro abierto sostenido por su propia mano (imagen 73 y 74).

29 1 yn Hunt, The Invention of Pornography: Obscenity and the Origins of Modernity, 1500-1800, Zone
Books, Nueva York, 1993, p.39.
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(Iméagenes 73 y 74) Anonima, impresion colotipia, tamafio tefudadai 91x139mm, ca. 1897. Col. Keishd
Ishiguro.

Mediante la insercion de niido shashin dentro de la ldgica de la economia libidinal
de Meiji podemos empezar a considerar la reformulaciéon de una cierta clase de “mujer
japonesa”, cuya influencia sobre las nociones modernas de la identidad sexual creci6 con el
trafico de tecnologias como la fotografia. De este modo, la visualizacion de la fotografia de
desnudos femeninos no sélo participd en la distincion sexual de género, sino también activod
la posible relacién intersubjetiva entre la modelo, el fotografo y el espectador en la
conformacion de nuevos imaginarios visuales. Pero al final, mientras la exhibicion de estas
imagenes siga siendo un acto prohibido bajo una moral incongruente y contradictoria, el
género fotografico niido shashin se mantendra marginal bajo el aura fantasmagoérica del
tabt sexual, recordando esta forma compleja de mirar el cuerpo femenino sélo como el
producto de una modernidad desencantada, o como la sombra inquietante y decadente de

una Venus japonesa.
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Conclusiones

Analizar el heterogéneo archivo fotografico de nudo shashin, producido durante el periodo
de la Restauracion Meiji, implica definir su produccion y proliferacion como parte de un complejo
sistema ideoldgico fabricado en torno a la nueva moral sexual “civilizada” en Japon. Sus
caracteristicas iconograficas revelan no so6lo la emergencia de una nueva tendencia estética asociada
a lo erdtico, sino que nos remite a la invencion de una nueva codificacion social y cultural sobre el

cuerpo a partir de la visualizacioén del desnudo.

Las caracteristicas de los nuevos modelos de representacion del cuerpo en Meiji,
especialmente aquellos centrados en el cuerpo femenino, no se limitan a las connotaciones sexuales
de la imagen, ya que como he mencionado a lo largo de esta tesis, previo a este momento historico
en Japon existia una extensa produccion visual erética, como el shunga, en la que se mostraban
diversas posturas en las que el coito adquiria un papel central en la imagen y los atributos sexuales
de los sujetos representados no se diferenciaban dentro de una estructura asimétrica definida entre
hombres y mujeres.”®* Mas bien, el nuevo modelo de representacion erética fabricado e imaginado
en el campo visual de nudo shashin participd, de manera directa o indirecta, dentro del proceso de
modernizacion y domesticacion del deseo sexual, principalmente el deseo sexual masculino. Dicho
proceso se caracteriza por la creacion de nuevos mecanismos y aparatos ideologicos que buscaban

interiorizar en la mente y en los cuerpos de los sujetos una nueva consciencia sexual heterosexual

% Aunque en el caso de las representaciones de relaciones sexuales homoerdticas si existia una estructura de
poder jerarquica visible en las representaciones makura-e (shunga) del periodo Tokugawa, en la que el sujeto
deseante (hombre de mayor edad y estatus) se distinguia claramente del sujeto del deseo (hombre joven de
menor estatus) en shunga. Mostow identifica signos visuales especificos, como el peinado o la vestimenta,
para identificar elementos que expresan el poder y estatus de los personajes, incluyendo a las mujeres que
entran en la escena. Estos signos juegan un papel mas importante en la lectura de la imagen-texto que la
simple distincion entre los genitales de los personajes. Sin embargo, dentro del amplio espectro de produccion
shunga, en escenas sexuales homoeroticas, los 6rganos sexuales de los hombres jovenes prostitutos, los cuales
juegan el rol femenino, son claramente mas pequefios que los de los personajes masculinos; Joshua S.
Mostow, “Gender of Wakashu and the Grammar of Desire”, en Norman Bryson, Joshua S. Mostow (et al.),
Gender and Power in the Japanese Visual Field, Honolulu, University of Hawai’i Press, 2003, p. 60.
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bajo la nueva norma sexual definida a partir de la articulacion de dos conceptos importados desde
Occidente: “civilizaciéon” y “obscenidad”. Esto dio lugar a nuevos espacios para la visualizacion del
cuerpo a partir de la distincion de los roles de género en las representaciones sexuales modernas en

Japon.

Los diversos ejemplos visuales que he analizado en esta tesis, pertenecientes a la coleccion
de nudo shashin de Keisho Ishiguro, me han permitido desarrollar un analisis tanto del contexto
ideoldgico y discursivo, como de las formas en que dicha ideologia se visualizd por medio de
imagenes sexuales. Al analizar la funcion de la visualizacion del cuerpo bajo los discursos sobre
sexualidad en Meiji a partir de la asociacion entre las imagenes nudo shashin, sus posibles dialogos
iconograficos con el desnudo en la pintura yoga, con la estampa erdtica shunga, y con las
ilustraciones anatdmicas de los textos zokakiron, deseo abrir un espacio de interpretacion sobre el
conocimiento que de estas imagenes “erdticas” modernas se pudo haber producido. Las imagenes
nudo shashin iluminan las formas en que los sujetos y sus identidades sexuales eran “hechos”

visibles o invisibles al poder y al conocimiento en un momento historico determinado en Japon.

El papel de la imagen centrada en el desnudo femenino y en la reiterada fragmentacion de la
identidad sexual de la mujer reducida a sus 6rganos sexuales, tuvo un impacto determinante en la
redefinicion y domesticacion tanto de la identidad sexual masculina como femenina. Si analizamos
la emergencia y proliferacion de nudo shashin como parte del proyecto de “modernizacion” de
Japon, dirigido principalmente por ide6logos, politicos, élites culturales y médicos hombres, puedo
afirmar que la instrumentalidad de este tipo de imagenes jugd un papel importante en la fabricacion
de la mirada asociada con la nueva moral sexual “disciplinada”, principalmente masculina y

heterosexual, partiendo de lo que Michel Foucault ha denominado “el inconsciente positivo del
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saber”.?*> Foucault analiza la relacion entre los mecanismos disciplinarios y lo visible**® para
enfocarse en la formacion de un conocimiento que no se revela a primera vista, es decir, estructuras
discursivas que permanecen invisibles como parte constitutiva de lo visible. Segiin John Rajchman,
la idea sobre “el inconsciente positivo” de Foucault es que no todas las formas de visualizacion o de
volverse visibles son posibles a la vez, ya que cada periodo historico solo deja ver algunas cosas y
otras no.**’ La visibilidad-invisibilidad del saber para Foucault pertenece al conjunto de practicas
asociadas a la modernidad, y constituye realidades subyacentes del discurso. Siguiendo este
planteamiento epistemologico, la asociacion entre conocimiento y vision permite analizar la
instrumentalidad de la fotografia como nueva tecnologia durante el periodo Meiji, la cual jugd un
papel central en la visualizacion de los discursos y practicas en torno a la sexualidad “civilizada” y
sobre la nueva distincion de género inscrita sobre el cuerpo. El proceso de visualizacion de la
sexualidad moderna en Japon, visto a través de las imagenes niido shashin, arroja luz sobre la
manera en que la fotografia produjo un nuevo esquema “espacial y temporal” del discurso, asi como
la visualizacion de una nueva episteme en la que el cuerpo femenino se convirtiéo en dispositivo

sexual y sujeto de alteridad alienado dentro del espacio de representacion fotografica.

Mientras se exhibia el cuerpo desnudo asociado al deseo sexual femenino, redefinido como
un signo asociado a lo primitivo y lo anormal dentro de la imagen, el cuerpo y el sujeto masculino
‘deseante’ se domesticaba y disciplinaba fuera del campo visual bajo los ideales de civilizacion y
progreso (bunmei kaika). Me interesa enfatizar que este momento historico se caracteriza, entre
otras cosas, por un cambio en la consciencia y la subjetividad, repercutiendo en la necesidad de una
nueva apariencia y una nueva identidad de género en Japon. Como he mencionado a lo largo de esta

tesis, en este periodo se prohibieron y regularon aquellas formas de experiencia sexual existentes

265 Michel Foucault, The Order of Things: an Archeology of The Human Science, Tavistock, Londres, 1970, p.
x1.
266 principalmente a partir de la creacion de la prision y del cuerpo del criminal durante el siglo XIX; Michel
Foucault, Vigilar y Castigar. Nacimiento de la prision, Siglo XXI, México, 1998.
27 John Rajchman, “Foucault's Art of Seeing”, October, Vol. 44, 1988, p. 92.
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que ante los ojos de los occidentales fueran incivilizadas o barbaricas (yanban), como las practicas
y representaciones homoeroticas, la prostitucion, o cualquier practica sexual que amenazara al
nuevo reordenamiento falocéntrico moderno. Aunque cabe mencionar que a pesar de la emergencia
de nuevas leyes y normas disciplinarias en torno a estas practicas, como parte del mejoramiento de

los usos y costumbres (fiizoku no kairyo), no significa que hayan desaparecido totalmente.

Como parte del proceso de domesticacion del comportamiento sexual, la visualizacion de la
genitalidad femenina, recortada del acto sexual, adquiere un nuevo valor a partir de la
racionalizacion de las formas de representacion. Por un lado, adquiere un caracter didactico y
esquematico como soporte de los discursos sexologicos modernos que deseaban diseminar un
modelo de conocimiento occidental sobre el funcionamiento del cuerpo, principalmente el cuerpo
femenino, concebido como una maquina sexual reproductiva. Por otro lado, la exhibicion del
cuerpo desnudo y erotizado de la mujer dentro del sistema de representacién visual de Meiji
respondera a la conformacion de una nueva identidad masculina occidentalizada, claramente
heterosexual, a los modelos de representacién sexual existentes, asi como al nuevo concepto de
obscenidad o waisetsu. En ambos casos, el cuerpo femenino y su identidad sexual no se deben
concebir so6lo como simples productos del discurso masculino sobre la sexualidad femenina, sino
como un objeto o pantalla simbolica generadora de nuevas realidades sobre los roles de género en
Meiji a partir de la visualizacion de los o6rganos sexuales, y la racionalizacion del deseo sexual bajo

los ideales civilizatorios modernos.
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