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CAPITULO 39. EL. ARTE NANBAN Y LA INTRODUCCION DEL
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El arte japonés se impregné de occidentalismo en dos momentos de
la historia moderna decisivos para la apertura de Japoén. La actividad
evangelizadora de los misioneros jesuitas en el siglo XVI habfa dado como
resultado el arte Nanban %g%{ﬁ Tres siglos mas tarde la
“occidentalizacién” artistica resurgiria con el nombre de Koumouga L5
gracias a la apertura de Japon al comercio con Holanda y China. Ambas
manifestaciones pictoricas se englobaron en la denominaciéon de Ydhiga

FEJEUE] (pintura de aire occidental).

KOMOGA

La oleada occidentalista mas cercana a nosotros aparecio a finales de
la era Edo VTR (1600-1868) surgiendo como contrapartida al japonisme
de los post-impresionistas europeos. A esta corriente artistica se le denominé
Kéméga FLFEMH] (pintura de pelirrojos). Este movimiento fue decisivo para
aftanzar los procedimientos y técnicas occidentales en Japon. Los pintores
empezaban a desligarse de las escuelas familiares y comenzaron a surgir
artistas independientes como Shiba Kokan H]FG{T{ (1747-1818) y Addou
Denzen HiiER AL [H 3 (1748-1822). La primera evidencia de occidentalizacion
de la pintura fue el abandono de la axonometria de los paisajes atreviéndose
con la estética de los Meganee BREEAZ (cuadros-gafas), en los que la
profundidad del cuadro se solucionaba, con mayor o menor acierto, mediante
la representacion conica de la perspectiva a la manera occidental. Pero no es
tanto el aspecto iconoldgico y los temas representados como el desarrollo
técnico y la implantacién del 6leo como procedimiento pictérico lo que
queremos resaltar de esta época.

Fue sin duda el pintor Araki Jyogen JEARAITE (1765-1824), quien
mejor representd el espiritu del Ydhiga dedicandose exclusivamente al
procedimiento de la pintura al aceite. En dos de sus obras mas
representativas, Cetreria holandesa W NIEXF y Vista de un puerto  holandés
[T A8, demuestra el acercamiento de ciertos recursos técnicos propios del
6leo. Se intuyen algunas veladuras, lo que denota un cierto manejo de los
barnices grasos inexistentes en la pintura tradicional japonesa, el
planteamiento fondo-figura se soluciona con ligeros empastes de los objetos
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mas cercanos al espectador y se atreve con algunas texturas para formalizar
impresiones como las olas del mar.

Pero este occidentalismo pictérico resultarfa contraproducente en

cuanto al sentimiento de desprecio que surgiria hacia el arte tradicional japonés.
Se avecinaba ademas la Restauraciéon Meiji, y por consiguiente el fin del
régimen feudal, trayendo consigo la aboliciéon del Budismo como religion
nacional. Esto provocara una mayor infravaloraciéon de las obras japonesas que
en su mayor, o al menos mas valiosa parte, eran representaciones de deidades o
motivos budistas.
En definitiva podemos decir que los japoneses habian perdido el criterio
artistico y desdefiaban su propio arte, extrapolandose asi a las escuelas, donde
el dibujo a carboncillo, la pintura al 6leo y la escultura en marmol comenzé a
desbancar a las aguadas y a la talla tradicional.

La era Meiji instaurada ya en 1868 se introduce en el proceso de
cambio mas drastico hasta la fecha. La politica y la defensa se jerarquiza segin
los canones militares occidentales, los conocimientos médicos, cientificos y
legislativos se importan de occidente mientras abren sus puertas a un mercado
exterior.

En medio de esta occidentalizacion, en 1878, Ernest Fenollosa (1853-
1908), americano de ascendencia malaguefia, llega a Japén como profesor de
Economia de la Universidad de Tokyo fundada tan sélo un afio antes. Su
amistad con Okakura Kakuzo [l 85 = (1863-1913), pintor y autor del libro
E/ libro del T¢, facilité su adaptacion al pais. Okakura se convierte en intérprete y
mentor de Fenollosa, lo que motivarfa el interés del recién llegado por el
Budismo y el arte tradicional religioso. Fenollosa no tardarfa en darse cuenta
del tragico momento por el que pasaba el arte tradicional japonés.

Fue en 1882 cuando en el discurso de inauguracién de la Bijyutu-kai FT2s,
Ernest Fenollosa mostré su desprecio por la situacién por la que estaba
atravesando el arte japonés. Critico las ensefianzas de arte europeo en las
escuelas y de como su sobrevaloracion estaba destruyendo el arte tradicional
autdctono.

El mismo Emperador agradeceria a Fenollosa el haber ensefiado a los
japoneses a valorar su propio arte.

No serfa muy aventurado afirmar que fue el discurso de Fenollosa lo
que hizo conscientes a los japoneses de la tragedia, pudiendo decir que a partir
de entonces supieron encontrar la justa medida en la cual actuar para
enriquecerse de la pintura europea sin perder la esencia del arte japonés.

A titulo de curiosidad, podemos resaltar la amistad de Fenollosa con
Kano Hogai JFEFAEE, dltimo artista del famosfsimo linaje Kazo que
comenzarfa en la figura de Kano Masanobu FF#F 1E{F (1434-1530). El origen
de esta escuela se adelantaria a la llegada de los europeos consiguiendo una
nueva exaltacion del arte idealista japonés, y tras tres siglos de generaciones,
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Kano Hobgai, se retiraria después de ayudar a Fenollosa en la defensa de la
pintura tradicional. Parece como si el linaje Kano hubiera existido sélo como
prevencion de la desvalorizacion del arte japonés.

La corriente Kdmdga continta hoy siendo importantisima en la base de
escuelas, facultades y talleres de arte en Japon. Grandes exponentes de la
pintura contemporanea como Leonard Foujita f#&Hi{A (1886-1968) han
revivido los cimientos y valores de esta escuela que durante un corto periodo
llegd a desbancar al arte tradicional japonés. Pero este movimiento artistico
hubiera sido muy distinto si no fuera porque ya en el siglo XVI Japén habia
tenido su primer contacto con el arte occidental.

NANBAN

San Francisco Javier (1506-1552) zarpa desde Portugal el 7 de abril de
1541 con destino a las Indias Orientales. Después de una dificil labor
evangelizadora en Goa, el misionero parte hacia Japén desde Malaca, puerto
que comunicaba la India con el Extremo Oriente.
Japon ya habia experimentado siete afios antes el primer contacto con Europa
con la llegada de una nave portuguesa a las costas de Kyasha. Es entonces,
cuando el 15 de agosto de 1549, san Francisco Javier arriba a Kagoshima.
Pronto se darfa cuenta de que para la evangelizaciéon del archipiélago
necesitarfa abrirse a las gentes y satisfacer a las preguntas del curioso pueblo
japonés.
Es por eso que San Francisco Javier comprende que para que le dejen
predicar no puede presentarse a un Daimyo con las manos vacias.

La primera clave del éxito nos la da el misionero en su carta a sus
companeros jesuitas de Goa;

“En el lugar de Pablo de Santa Fe, nuestro bueno y verdadero amigo,
fuimos recibidos del Capitan del lugar y del Alcalde de la tierra con mucha
benignidad y amor, y asi de todo el pueblo, maravillindose todos mucho
de ver Padres de tierra de portugueses. No extrafiaron ninguna cosa el que
Pablo se haya hecho cristiano, antes lo tienen en mucho... Cuando Pablo
fue a hablar con el Duque [Daimyo], el cual estaba cinco leguas de
Cangoshima, llevé consigo una imagen de Nuestra Sefiora, muy devota,
que trajimos con nosotros, y holgé a maravillas el Duque cuando la vio...
y después mostrarosla a la madre del Duque, la cual se asombr6 al verla...
de ahi a pocos dias mando la madre del Duque un hidalgo para dar orden
cémo se pudiese hacer otra imagen como aquella...” 887

887 Citado por Fernando Garcia Gutiérrez: San Francisco Javier en el arte de Espania y Oriente. pag. 25
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Observamos aqui cémo San Francisco Javier se gana el respeto del
Daimyo Ochi Yoshitaka KPNFE[E (1507-1551) con la muestra de un grabado
de un nivel figurativo sorprendente para los japoneses.

Este aprecio del Daimyo hacia la imagen traida desde occidente auguraria
un prospero futuro a la aceptacion del arte occidental en Japon. Es a partir de
este momento cuando nace el interés de los japoneses hacia los
procedimientos pictéricos de occidente.

A las obras de esta época que incorporaron técnicas O mMmotivos
occidentales se las denominé .Are Nanban FEZREANT, que literalmente
significa “Arte de los barbaros del sur” (utilizindose barbaro con su primitivo
significado procedente de China que definfa a cualquier persona procedente
del extranjero).

Podemos dividir el Arte Nanban en dos corrientes. La primera,
compuesta por artistas japoneses que practicaban la pintura tradicional
representando la vida y las costumbres de los europeos sobre los famosos
biombos y otros soportes japoneses. Y la segunda, la llevada a cabo por
artistas, en gran parte novatos, que se atrevian con representaciones religiosas
con procedimientos pictoricos occidentales.

Es en esta segunda tendencia donde naci6 el 6leo en Japoén y por lo tanto
la que queremos resaltar.

San Francisco Javier trajo consigo algunos objetos y obras europeas a
tierras niponas. A pesar de eso, para la labor evangelizadora y su promocion
era necesario una mayor cantidad de obras de representaciones religiosas.
Comenz6 la demanda a Roma de grabados, dleos, tallas y mobiliarios para la
decoracion de iglesias y para compromisos como el adquirido con Omura
Sumitada KAFHE(1533-1587), Daimyo que fue bautizado con el nombre
de Bartolomé y que posteriormente abrié el puerto de Nagasaki al comercio
exterior.

Pero las obras que llegaban de Europa seguian siendo insuficientes, por
lo que comenzé la formacion de japoneses para la produccion de copias de
obras europeas.

Las escuelas (B X7V 3) que los jesuitas fundaron en las que se
formaban japoneses en el estudio del cristianismo adoptaron ademas la
enseflanza de la pintura y del grabado occidental. Fue tal el interés que
pusieron los jesuitas en este terreno que incluso fue enviado un grupo de
artistas japoneses a Roma para formarse en el arte de la pintura occidental.

Resulta indudable que para cualquier japonés formado en la religion
catolica, el hecho de ver una pintura al aceite supondria no sélo una atraccion
artistica indiscutible, sino que también encontraria en las calidades exclusivas
del 6leo como el brillo, el misticismo de los blancos y la potencia de los rojos,
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la mejor manera de representar la simbologia cristiana. Surgié entonces el
interés propio por la produccion de pinturas al aceite.

En 1583 llegaria a Nagasaki Giovanni Nicolao (1560-1626), jovencisimo
pintor genovés que habia entrado en la Compafifa de Jesus tres afios antes. La
razon por la que Giovanni Nicolao fue llamado a Japén fue exclusivamente su
habilidad pictérica. Antes de llegar a Japén se establecidé en Goa y
posteriormente se trasladé a Macao donde conoceria a Alessandro
Valignano$®. Tan pronto como llegd a Nagasaki fue enviado a Bungo (al este
de Kyusht), donde se funda ese mismo afio la primera escuela de arte de la
Compania de Jesus en la que habria de ensefiar pintura occidental a jovenes
japoneses. En 1602 la escuela se trasladaria a Nagasaki hasta 1614, afio en el
que tuvo que desplazarse hasta Macao debido a las persecuciones cristianas.

Giovanni Nicolao formé a grandes artistas que continuarfan la escuela y
formarfan a nuevos estudiantes en el arte de occidente. Destacamos tres
pintores de Nagasaki; Pedro Joao (1566-1620), quien mas tarde continuaria su
actividad en Kyoto, Leonardo Kimura (1564-1619), pintor y gran grabador en
cobre, y Luis Shiozuka (1577-1637), artista que exilié a Manila regresando mas
tarde a Japon para continuar su actividad como pintor.

Otros artistas no locales como Mancio Otao (1568-?) de Oumura y Mancio
Joao (1568-1527) de Usuki, se procuraron su residencia en la misma escuela,
desde donde produjeron grandes copias y obras originales.

Sabemos que la escuela de Giovanni Nicolao produjo obras de todo
tipo de procedimientos, pero la formacion italiana del genovés hizo que la
escuela se especializara en 6leo sobre distintos soportes como madera o
cobre. Entre las poquisimas obras que han llegado a nuestros dfas destacamos
la pintura anéonima “Descanso durante la huida a Egipto” donde se aprecia la
excelente depuracion de la técnica de la pintura al aceite. Curiosamente la
sobriedad de la mano japonesa que ejecutara la obra hace que esta obra se
encuentre mas cerca del Quattrocento que de los contemporaneos italianos.

PROCEDIMIENTOS Y MATERIALES TRADICIONALES

Para estudiar el proceso que tuvieron que pasar los japoneses hasta
conseguir el o6leo debemos conocer los procedimientos pictéricos que
utilizaban en el siglo XVI. Si obviamos el arte decorativo de la época, la
pintura japonesa constaba principalmente de aguadas sobre papel. El
procedimiento de las aguadas era una especie de temple magro, es decir, una
mezcla de pigmento y aglutinante disolvente en agua sin barnices grasos.

888 Alessandro Valignano (1539-1606). Compafiero de Matteo Ricci en la actividad

evangelizadora de China.
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A continuacién presentaremos los materiales del procedimiento de la
aguada japonesa.

COLAS Y CARGAS

~Nikawa-eki JBHZ, cola solidificada duradera y elastica de espinas de peces.
-Gofun 3, carga de ostras u otros moluscos que se trituraba y se
comercializaba en polvo. Se empez6é a utilizar a mediados de la era

Muromachi =T EF(L (1338-1573).

PIGMENTOS

Organicos

- Beni #L. Rgjo. Se obtiene del Benibana #L{E; Cartamo (Carthamus
tinctorius). Se comercializa desde el siglo VII cuando la planta fue importada
de China. Fue en la prefectura de Yamagata LI/ donde se encontraron las
mejores condiciones para su cultivo. Durante el periodo Muromachi se
perfecciond su recoleccion. Siempre ha sido el pigmento mas tradicional y
caracteristico japonés. S6lo es comercializado en Japon y China.

- Zumi L. Amarillo. Obtenido del arbusto caducifolio del mismo nombre,
zumi, familia de las rosaceas.

- Gofun ¥ . Blanco. carga de ostras u otros moluscos. Fue la alternativa en el
siglo XV al pigmento blanco inorganico Hakudo H 1= que llevaba utilizandose
desde el siglo VIII. Es la unica carga que se utiliza como pigmento en toda la
historia del arte.

- Sumi 5%, Negro Humo. Es hollin desengrasado que se obtiene mediante la
combustion imperfecta de hidrocarburos. Mezclado con el aglutinante de las
aguadas constitufa la tinta china. Se usaba desde la Antigtiedad.

Inorganicos

- Shu 4. Rojo Bermellin. Compuesto de sulfuro de mercurio natural (cinabrio).
Se introdujo en Japon a finales del periodo Muromachi.

- Bengala 3+ Tierra Roja. BEs un tipo de arcilla cuyo componente principal es
el 6xido de hierro. Se introdujo en Japén desde el Golfo de Bengala (India)
durante el asentamiento hispano-lusitano en Nagasaki.

- Odo ¥ 1. Ocre Tostado. Al igual que el anterior, es un tipo de arcilla que
contiene gran parte de oxido de hierro. Puesto que podia encontrarse en
Japon, se utilizaba desde la Antigliedad.
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- Rokushé #k75. Verde de Malaguita. Es un carbonato basico de cobre
hidratado (malaquita). Usado en Japén desde el periodo Asuka S (siglo
VI) es el pigmento verde de mayor importancia en la pintura oriental.

- Gunjo BETF. Azul Azurita. Es un carbonato de cobre hidratado natural

(azurita). Se utiliza en Jap6én desde el periodo de Nara 2% R RFX (710-794).

PROCEDIMIENTO

La cola sélida se introducia en agua durante un dia. Una vez absorbia
el agua se convertia en gelatina que se hervia y se mezclaba con una tercera
parte de carga. Al enfriarse, el resultado era un liquido blanquecino con la
consistencia de la miel. Se volvia a calentar para conseguir un resultado
acuoso y se procedia a preparar el papel. La solucién se aplicaba sobre las dos
caras del papel de arroz FIHK.

Se procedia entonces a fabricar la pintura. El pigmento era de origen
mineral u organico. Se trituraba a mano resultando un granulado grueso y
desigual. El aglutinante que se mezclaba con el pigmento se preparaba de la
misma manera que la solucion que se aplicaba al papel, pero esta vez a la cola
se le afiadia la mitad del total de carga, ya que el aglutinante requeria mas
consistencia.

Al ser un temple magro, las pinturas resultantes podian mezclarse con
agua para aplicar capas mas finas, no pudiendo conseguir veladuras pero si
valores mas claros.

ADAPTACION DE MATERIALES

Desde que surge la necesidad de producir 6leos en Japon aparecerian
multitud de problemas tanto técnicos como teéricos. Nos encontramos ademas
con una laguna histérica que comprende el periodo desde que los jesuitas
motivan a los pintores japoneses a copiar las obras occidentales hasta que
Giovanni Nicolao pisa suelo nipén. Sabemos que entonces las escuelas-
seminarios tenfan profesores de arte, pero la adaptaciéon de los materiales
japoneses a los procedimientos pictéricos de occidente no seria tarea sencilla.
Ni siquiera el genovés lo tendria facil.

Por otra parte, se presentaba el problema de que muchas de las
incompatibilidades que desconocfan los japoneses podrian presentar sus
efectos meses o incluso afnos después de ser pintado, por lo que resultaria
realmente dificil averiguar la causa y prevenir futuros desastres.

Para hacernos una idea de las situaciones adversas que se pudieron
encontrar los japoneses en sus andaduras pictoricas occidentalistas
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compararemos a continuaciéon los materiales que necesarios en la produccion
del 6leo con los tradicionales japoneses antes comentados.

Los materiales basicos que utilizaban los europeos en el siglo XVI en
el procedimiento al aceite eran la cola de conejo y la carga yeso mate o creta
para la preparacion del soporte, y para la preparacion de las pinturas usaban el
aceite como aglutinante basico, la cera como emulsionante, los barnices como
diluyentes y protectores de la pintura, y los pigmentos.

COILAS Y CARGAS

La preparaciéon 6ptima para una pintura al 6leo constaba de una
solucion de cola y carga. La cola no era de espinas de pescado sino de huesos
de conejo, y la carga era un carbonato calcico llamado Creta (hoy conocido
como Blanco de Espaia). Mientras la carga en Europa era inorganica, en Japon
se utilizaba la carga organica de ostras.

La soluciéon cola de pescado mas carga organica constituye una
solucion demasiado liquida, por lo que si el soporte es un lienzo, éste
absorberfa la humedad de la preparacion dando como resultado la impresion
de estar pintando sobre un saco.

Aun siendo el soporte la madera, la dnica preparacioén viable es la
obtenida mediante cola de conejo fuerte y creta. Al igual que la preparacion
europea, la japonesa constituia una superficie rugosa, pero la cola de espinas
la hacia demasiado porosa para el 6leo. Si pintamos con aceite sobre una
preparacion tradicional japonesa corremos el riesgo de que antes de que la
pincelada seque el aglutinante se desprenda del pigmento atravesando las
porosidades de la preparacion. Meses mas tarde ocasionaria la caida del
pigmento y el quebramiento de la superficie del cuadro. Recordemos que el
pigmento no se disuelve en el aceite sino que se emulsiona, es decir, las
particulas de ambos materiales permanecen unidas pero no llegan a mezclarse,
por lo que no se asegura la mezcla hasta el secado.

Conocedores de estos materiales, los japoneses que se formaban en el
arte occidental comenzaron a demandar la cola de huesos de conejo. Se
empezé pues a comercializar utilizindose ademas como pegamento, apto
incluso en la construccion.

ACEITES Y CERA

En el Japon del siglo XVI se comercializaban aceites secantes como el
aceite de linaza y el de adormidera, aceites semisecantes como el aceite de soja
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y de #ung (madera china) y aceites no secantes como el aceite de pescado. Para
el procedimiento del 6leo s6lo han de utilizarse los aceites del primer tipo.
Tanto el aceite de linaza como el de adormidera resultarfa éptimo para la
producciéon del 6leo. Suponemos que los japoneses utilizarfan el de linaza
(procedente de la semilla del lino) ya que curiosamente se comercializaba en
mayor medida en Japon y en China que en Europa. La cera se utilizaba para
emulsionar el pigmento con el aceite y para garantizar la durabilidad de la
pintura. En Japon podfan encontrarse ceras vegetales y minerales. La mas
adecuada para el 6leo es la animal, y los japoneses encontrarfan en la cera de
oveja “FEMH el mejor emulsionante.

PIGMENTOS

El pigmento se trituraba a mano, constituyendo un granulado
irregular. Para el procedimiento de la aguada, esto no resultarfa un problema,
pero en el 6leo el pigmento grueso pierde opacidad al formar la pintura con el
aglutinante. De cualquier manera suponemos que la experiencia les hizo
conocer ciertas peculiaridades del 6leo que les harfa poder superar este tipo de
vicisitudes. Tenemos que saber ademas que no todos los pigmentos pueden
ser aglutinados con aceite. De los pigmentos japoneses anteriormente
presentados tan sélo cuatro de ellos son completamente viables con el aceite.
Estos son el blanco Gafun 1§, el ocre tostado Oudo ¥51:, el tierra roja
Bengala F-HH y el rojo bermellon Shu 2K,

Los pigmentos restantes supondrian una dificultad o incluso una
incompatibilidad total con el procedimiento del dleo. Estos son;

- Beni AL. Rgjo. Al igual que la Laca Carmin en Europa, es apto para el dleo
pero se recomienda sustituitlo.

- Zumi HHL. Amarillo. Bs posible su utilizacién en el éleo pero no
recomendable por su toxicidad.

- Sumi #2. Negro Humo. Al ser muy ligero no se emulsiona bien en el aceite.
Necesita de alcohol o vinagre para la mezcla.

- Rokushi Fk 5. Verde de Malaguita. Este pigmento es estable al temple, por lo
que no constituye problema en la aguada, pero en el 6leo pierde color por lo
que se desaconseja totalmente.

- Gunjo BETS . Azul Azurita. No es recomendable para el éleo ya que puede
reaccionar quimicamente con pigmentos sulfireos como el Sh# ‘K (rojo
bermell6n). No obstante puede utilizarse entre capas de barniz.

La incompatibilidad de pigmentos autdctonos tuvo como solucion la
demanda de pigmentos a China procedentes de la India (la cuna de los
pigmentos por excelencia). Un mercado que desde entonces seguirfa abierto
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durante medio siglo permitiéndoles adoptar nuevos materiales y
conocimientos.

BARNICES

Los barnices son preparados incoloros grasos o resinosos que forman
una capa fina e incolora en la superficie del cuadro. Una obra al dleo es
inconcebible sin un barniz final que asegure su durabilidad. El barniz
resinoso, que es el que nos interesa, se compone de resina disuelta con
esencia de trementina obtenida del pino. Hoy dia se utilizan unicamente la
resina almaciga (obtenida del lentisco) y la resina dammar, pero antiguamente
se utilizaba todo tipo de resina procediéndose a su polimerizacion.
Suponemos pues que en este terreno no se debieron presentar grandes
problemas.

Con el conocimiento de los materiales aptos para el dleo y su
elaboracion, los pintores japoneses empezaron a producir obras originales
creando una escuela estética dentro del arte japonés. Por desgracia, antes de
que este movimiento artistico madurara, las persecuciones y martirios a los
cristianos interrumpieron la corriente artistica Nanban sin que pudiera
siquiera llegar al siglo de vida.

ARTE NAMBAN, ARTE SABROSO

Asi como en todas las culturas el descubrimiento de un nuevo
procedimiento pictorico resulta crucial para la historia de la pintura del lugar,
la introducciéon del 6leo en Japén provocd una revolucion en la pintura
autéctona. El artista contemporaneo Morimura Yasumasa BAREBE (Osaka,
1951) nos habla de esta revolucion calificando como “sabroso” al arte
Nanban, un arte que tuvo que aprender mucho de “cocinitas’ para trabajar el
6leo y que dio un resultado tan bueno como el mejor manjar. Por desgracia, el
impacto histérico del primer contacto de Japon con Europa ha situado a esta
revolucién pictérica en un segundo plano.

Como quiera que la historia lo haya tratado, para cualquier japonés
del siglo XVI con un minimo de sensibilidad artistica, ver una pintura al 6leo
debi6 significar un vuelco en su concepcion del arte, y la trascendencia
historica de la revoluciéon en los procedimientos, materiales y técnicas de la
pintura japonesa que naciera como consecuencia de este procedimiento es
completamente indiscutible.
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