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1] Introduccié

El filosof i teoric T. W. Adorno va sentenciar que no podia escriure’s poesia després
d’Auschwitz, que de l'atrocitat més monstruosa de I'lhome no hi podia sorgir cap
complaenca estética. Sembla gque Adorno anava errat, ja que arreu el globus—
especialment a aquelles zones més devastades per la guerra— sorgiran nombrosos
grups d’artistes que desenvoluparan simultaniament una nova aproximacid a la
pintura basada en la idea de la destruccio com a procés creatiu.

«Faig forats al llen¢c per tal de deixar enrere les velles formules pictorigues, la
pintura i la visio tradicional de I'art», va dir Lucio Fontana. Amb la maxima de
trencar amb les ideologies de la tradicid i el passat, els artistes van desenvolupar
una gran varietat de processos destructius que els havien de portar a la creacié de
guelcom sincer, positiu i auténtic; una nova forma d’art que com l'au fénix renaixés
de les cendres realitzant un acte de redempcid, de regeneracio, de curacio.?

La revisid histdorica de l'art d’aguest periode es va realitzar als Estats Units i a
Europa, els tradicionals centres de poder econdmic, social i cultural. El discurs que
en sorgira dels seus grans museus, institucions, comissaris i circuits d’exhibicié va
silenciar les practiques artistiques que no es situaven en aquests principals nuclis,
generant el que avui en dia es coneix com a art de la periféria. La visid colonial de
les practiques no-occidentals va tendir a ubicar-les en una seqUencia historica
marginal, recalcant el seu exotisme i diferéncia, observant-les com a moviments
d'imitacio, influencia o copia.’

Tanmateix, a les darreres decades s’ha observat una tendéncia cap a la re-avaluacio
critica d’aquesta narracio jerarquica, estudiant les practiques artistiques globals de
forma horitzontal, fent émfasis no tant en la precisid temporal o categoritzacid
historiografica, com a les caracteristiques intrinseques i el seu context. D’aquesta
manera, els museus i les universitats introdueixen en els seus programes el nou
discurs de la modernitat, donant veu a moltes figures de la historia de l'art situades
al marge dels criteris hegemonics gue havien configurat la nostra percepcio de l'art
contemporani per tal de poder, en un futur, abandonar el concepte d'art de la
periféria per parlar d’art global.

Aqguest és el cas dels artistes del grup Gutai, que foren vistos tradicionalment com
una associacid d'artistes que es van emmirallar de l'art de I'Expressionisme
Abstracte nord-america. Com es desenvolupara més endavant, aguesta nocid
simplista ha estat superada per la concepcid del Gutai com un grup d’artistes

' Fontana, L. (19 de juny, 1968). Entrevista a Lucio Fontana. Studio International 1972.
Recuperat de https://farticulate.wordpress.com/2010/12/06/6-december-2010-lucio-
fontana-selected-paintings-interviewexcerpts/ [Darrera consulta: 22/5/16]

2 Vegeu: Rip it, burn it, tear it, cut it: the art of destruction. (Gener, 2016) Christie’s. Recuperat
de http://www.christies.com/features/The-art-of-destruction-in-the-1950s-7006-1.aspx
[Darrera consulta: 24/5/16]

3\/egeu: Santaolalla, P. (2015). Apunte metodoldgico para un abordaje del arte conceptual
nacional: {Mimesis o} especificidad? Interartive. Recuperat de
http://interartive.org/2015/09/pablo-santaolalla/ [Darrera consulta: 20/5/16]



fortament influents pels seus homolegs europeus i estatunidencs; un col-lectiu que
va produir obres molt complexes gque no es poden explicar sota el reduccionista
argument de la copia.

El meu treball arrenca amb I'ambicid d’examinar en profunditat un personatge que
generalment havia estat considerat una figura menor del Gutai: Fujiko Shiraga, la
dona de Kazuo Shiraga, un dels grans noms del Gutai.

Fujiko Shiraga va produir obra propia durant poc més de cinc anys, abandonant
sobtadament la practica artistica individual per poder dedicar-se a cooperar a les
creacions de Kazuo, amb qui col-laborara fins la seva mort en el que seran més de
cinc décades de treball conjunt. Recentment, 'any 2008, van aparéixer quinze
obres inédites de Fujiko a l'estudi de Kazuo Shiraga, iniciant la revisid de l'artista.
Les peces recuperades han desvetllat linteressant exercici que Fujiko va
desenvolupar al voltant de les nocions d’originalitat del Gutai: complexos collages
de varies capes de paper violentat, escultures de formigo, peces de fusta dividides
per un tall llarg i serpentejant o obres experimentals amb cera, fragments de vidre i
pigments sobre paper japoneés washi, entre d’altres.

La singularitat i forta personalitat de I'obra de Fujiko Shiraga sembla que comenca a
rebre el reconeixement que es mereix. Tanmateix encara hi ha molt per descobrir
sobre l'artista: s’ha exhibit la seva obra entre les peces dels seus companys del
Gutai, s’ha fet una exposicid conjunta de la seva obra al cantd de la del seu espos,
s’han publicat assaigs, articles breus i se I'ha esmentat fugacment com a companya
de Kazuo Shiraga, perd encara no hi ha una biografia completa, un estudi atent de
la seva produccid o de la tasca col-laborativa que va iniciar amb Kazuo. (Fig. 1)

L’objectiu principal d’aquest treball és el de desvetllar algunes de les incognites que
hi ha al voltant del personatge i 'obra de Fujiko Shiraga. Per fer-ho, he realitzat una
incursio al Japd de la postguerra, aixi com una aproximacid al mon de
'Expressionisme Abstracte Japonés del grup Gutai; per poder capcar la realitat de
artista, també he cregut necessari atendre breument a l'estat i consideracio
historica de la dona japonesa.

Més endavant he presentat I'obra pictorica de Kazuo i Fujiko Shiraga en forma de
biografia comparada i il-lustrada; aguesta forma d’examen bidireccional és molt
eloquent, ja que ens permet observar i destacar les semblances i diferéncies entre
les obres de la parella, no tant per mostrar una dicotomia, sind per analitzar
atentament I'entorn creatiu de Fujiko.

Per concloure, a partir de I'Unica entrevista documentada gue van realitzar en vida
la parella de Kazuo i Fujiko Shiraga, aixi com d’'una aproximacio als conceptes de
individu nipd, el col-lectiu i la dona japonesa, he volgut plantejar una hipodtesi que
aprofundis en les raons perqué ella va decidir abandonar la produccié individual.

El treball consta també de dos annexos: El primer annex conté la traduccio integra
al catala del Manifest Gutai, un escrit molt interessant per les implicacions i els
conceptes gque en desprén; El segon annex és un fragment traduit del japonés al



catala d’'una entrevista datada I'any 2007 a Kazuo Shiraga. Aquesta conversa és
excepcional, ja que I'entrevistador va poder parlar directament amb I'esquiva Fujiko
Shiraga, gue mai no havia concedit cap entrevista oficial. Les paraules de Fujiko
Shiraga son concises, perd molt reveladores a I'hora d’esbrinar les causes de la seva
rendncia.

5 Mn‘n‘t‘t‘l‘ o i

Figura 1. Fotografia de Christo Coetzee amb el grup Gutai, [Fujiko i Kazuo Shiraga: la segona i
tercera persona des de dreta, respectivament] 1959, Osaka. © University of Pretoria.



2| El Japé després de 1945

Després de la decebedora derrota a la Segona Guerra Mundial, el pais nipd va viure
no només la humiliacid de veure’s obligat a patir la primera ocupacid directa del
territori per forces estrangeres de la seva historia —sofrint aixi les responsabilitats
gue solen recaure al bandol dels derrotats—, sind que també va haver d’enfrontar-
se a la dificil tasca de reestructurar tot el seu sistema social, politic i econdomic.
Aquesta empresa, en un ambient de pobresa, devastacio i depressid, fou viscuda
per la ciutadania japonesa com una oportunitat de canviar radicalment tot alld que
els havia portat a la humiliacié de la derrota.

Es dificil trobar a la histdria de la humanitat cap altre moment on s’hagi donat un
intercanvi cultural tan intens, impredictible, ambigu, difus i ecléctic com va succeir
durant l'ocupacid® americana del Japd. La cultura tradicional va conviure amb les
noves formes introduides per les forces estrangeres, acceptades i traduides per
molts japonesos que desitjaven esborrar tot rastre de deshonra, recuperant-se
rapidament i esdevenint una poténcia mundial en detriment de molts sacrificis tant
nacionals com personals. L’historiador John W. Dower argumenta sobre I'existéncia
de subcultures japoneses que van iniciar una recerca espiritual-passional de les
raons que els havien portat a ser derrotats; segons Dower, aquestes “cultures of
defeat” van ésser els principals critics de les elits, I'estat germinal d’una nova cultura
iconoclasta de decadéncia sexual i pornografia, una cultura “hedonista” anomenada
kasutori que igualava I'amor i el sexe a la revolucid, proposant “'adoracié de la
carn” o nikutai enfront el culte obligatori al kokutai, el “cos nacional” que
personificava les caracteristiques del poder al Japd, fins aleshores consagrat per la
Constitucio Meiji.4

2.1| Hiroshima i Nagasaki: I’atomic final de la Il Guerra Mundial

Mesos abans de la fi de la guerra, el paisatge urba japonés ja es trobava
absolutament transformat: una rere l'altre, les ciutats del pais nipd eren objecte de
bombardejos, com ara a Tokyo, que el mes de mar¢ de 1945 fou atacada, matant a
83.793 persones, ferint a 40.918 i deixant més d’'un milié de ciutadans sense llar.’
Les bombes estatunidengues van continuar caient sobre moltes altres ciutats, perd
malgrat tot I'imperi no cedia. El 6 d’agost la ciutat d’Hiroshima fou devastada per la
gue seria la primera de les dues bombes atdmiques que els Estats Units farien caure
sobre el Japo; tres dies després Nagasaki seria el segon objectiu. Les grans boles de
foc dels fongs atomics van assolir més de 250 metres de diametre i un milidé de
graus centigrads. S’estima que 185.000 persones van morir a consegliéncia directa
de les ferides provocades per les bombes al primer any. La xifra no ha deixat
d’augmentar amb el transcurs del temps, donat que tots els supervivents van

‘ Dower, J. W. (1999). Embracing Defeat: Japan in the Wake of World War Il. (p. 676) New
York: WW Norton & Company. Recuperat de
https://books.google.es/books?isbn=0393345246 [Darrera consulta: 14/5/16]

® Hane, M.: Perez, L. (2012). Modern Japan: A Historical Survey. (p. 326) Boulder: Westview
Press. Recuperat de https://books.google.es/books?isbn=0813349702 [Darrera consulta:
15/5/16]



exposar-se als perills de la radiacid —unes emissions gque van afectar a qualsevol
persona gue es trobés en un radi d’aproximadament 2 km de I'epicentre—.

Els supervivents, coneguts com a hibakushu —literalment, “persones
bombardejades”— no només van patir seqleles fisiqgues: a més de sofrir d’ansietat i
estrés post-traumatic, van ésser repudiats per la societat, que els veia com els
vestigis de la humiliacid que havien patit, paries socials rebutjats per les seves
propies families i amics.®

Figura 2: Hiroshima arrasada per la bomba atomica © Getty.

Un dels indicatius que ens poden mostrar el gran impacte que van tenir les bombes
atomiques per la societat japonesa és el vocabulari especific que va néixer entorn
els incidents d’Hiroshima i Nagasaki. Pikadon fou una paraula que va néixer com a
resultat dels atacs nuclears. Si ho traduim, “Pika”, que significa “llum brillant”, i
“Don”, que vol dir “bomba”, ens podem arribar a fer una imatge visual del que van
veure i sentir les persones gue aleshores es trobaven al radi d’afectacid. Aquells
supervivents que van estar més a prop de I'explosid solen referir-se a les bombes
amb el nom de Pika, donat que la proximitat a I'epicentre va provocar gue només
veiessin el desmesurat flaix de llum, sense arribar a sentir I'horrible esclat que el va
seguir.7

2.2| L'Ocupacié del Japé: 1945 - 1952

Després de la rendicid japonesa, els aliats, concretament els Estats Units, van
ocupar el pais iniciant el que s’'anomena Operation Blacklist, una ocupacid que
consistia en transformar el pais nipd en una societat democratica i moderna.
L’ocupacio fou dirigida pel general america Douglas MacArthur i va finalitzar I'any

% Criado, M. A, (8 d’'agost de 2015). Hiroshima y Nagasaki, 70 afios de efectos secundarios. £/
Pais. Recuperat de http://elpais.com/elpais/2015/08/08/ciencia/1439021562_402040.html
[Darrera consulta: 14/5/16]

"In Their Words: Recolletions of Hiroshima & Nagasaki. (2009) 71945: Never Again Recuperat
de https://1945neveragain.wordpress.com/pikadon/ [Darrera consulta: 14/5/16]



1952 amb el tractat de San Francisco, havent transformat el pais nipd en una
societat similar als Estats Units dels anys 1930 després del New Deal.

La societat japonesa va ser subjecte d’una transformacio; des d’'una societat feudal
on I'emperador era venerat com a un Déu fins una societat més oberta i moderna,
perd conservant trets culturals i tradicionals. El 15 d’agost de 1945, I'emperador
Hirohito va dirigir-se al poble japonés mitjancant la emissora NHK de radio,
pronunciant el “Rescripte Imperial sobre la Finalitzacio de la Guerra”, la rendicid
oficial del Japd —és interessant saber que bona part de la poblacid va tenir
dificultats per entendre el seu discurs, ja que el registre del japonés que utilitzava
'emperador era alie¢ a la poblacid, massa formal i arcaic—. Una gran part dels
ciutadans gue mai havien sentit la veu de I’emperadorg, no van acceptar la derrota,
ja que des del principi de la guerra el régim imperial va promocionar la impossibilitat
de la derrota gracies a la preséncia de 'emperador, descendent i beneit pels Déus.

L’estatus del Japd com a agressor i victima de la guerra fou objecte d’una intensa
re-examinacio la década del 1950s. La violéncia que es va donar al pais va assolir
nivells sense precedents, transformant severament la mentalitat collectiva,
generant un sentiment col-lectiu de pérdua i trauma.

2.3 | Post ocupacié: 1952 - 1970s

Una de les condicions de la rendicid pacifica fou I'ocupacid americana del territori
nipd. Els anys d’ocupacid estrangera es va iniciar un periode d’occidentalitzacio,
globalitzacié i sobretot, un periode de creixement econdmic que el va portar a
situar-se com a la segona economia mundial després dels Estats Units. A partir dels
anys 1950s, el Japd va treballar per millorar les relacions internacionals, signant
tractats de comerc i unint-se a diverses entitats supranacionals com I'Organitzacio
de les Nacions Unides, I'any 1956.

L’occidentalitzacié del pais va continuar entre les décades de 1960s i 1970s, influint
a les noves generacions mitjancant pellicules, musica, literatura, cultura i d’altres
fendbmens de massa, com podien ser els idols adolescents. Tanmateix, el Japd va
demostrar una gran capacitat de creacid de nous productes gue sorprenien per la
seva gran gualitat, en competicid directa amb els productes occidentals. Els estudis
de creacid japonesos van comencar a exportar tipus de produccions nacionals, com
els kaija (pellicules de monstres, com per exemple Godzilla), manga (comics
japonesos) i anime (dibuixos animats japonesos), aixi com literatura japonesa,
guanyant protagonisme a Europa i America a la década del 1970s amb figures com
Yukio Mishima, Yasunari Kawabata i Haruki Murakami.’

& Vegeu: Gordon, A. (2003). A modern history of Japan: from Tokugawa times to the present.
New York: Oxford University Press. Recuperat de
https://books.google.es/books?isbn=0199930155 [Darrera consulta: 11/5/16]

9\/egeu: Delanty, G. (2003). Consumption, modernity and Japanese cultural identity: The
limits of Americanization. Dins de Global America: The Cultural Consequences of
Globalization, Liverpool: Liverpool University Press Recuperat de
https://books.google.es/books?isbn=0853239185 [Darrera consulta: 17/5/16]



Durant els anys de la postguerra, l'art i la representacio al Japod va ser objecte d’'una
gran transformacio, intentant cobrir les necessitats | exigéncies de la nacid post-
imperialista, aixi com les de I'ocupacid estatunidenca. Podia existir un nou art que
fos genuinament japoneés, perd que evités caure en la repeticid i perpetuacidé de les
formules tradicionals que havien ajudat a instigar i promoure la Guerra del Pacific?
La propaganda, la censura i els fluctuants criteris estéetics del mon de lart
internacional —que poc a poc comencgava a arribar als centres d’art japonesos—,
van afavorir 'aparicid d’'un context cultural molt ric en 'experimentacidé cap a noves
formes d’expressid que responguessin a les corrents de canvi.



3| El Gutai: Pioners de |’art de postguerra japonés

«Estem recuperant un moment que no ha format part de la histdria que es va
escriure des del punt de vista d'Occident.»©

Aqguestes foren les paraules que Ming Tiampo, I'autora del llibre “Gutai: Decentering
Modernism” i comissaria de |'exhibicid “"Gutai: Splendid Playground”, durant la
presentacid del simpdsium “Gutai as Science Fiction” al Museu Guggenheim de
Nova York el 12 de marc¢ de 'any 2013. Amb aguesta enunciacio, Tiampo estava fent
referéncia a la importancia de I'estudi del grup Gutai com una forma de re-avaluar
com la Historia de I'Art ha parlat i exhibit les obres que surten dels circuits
occidentals.

En els darrers anys, I'art i artistes que van sorgir de la postguerra japonesa han estat
objecte d’estudi, revisio i exhibicid a les galeries d’Occident. La nova historiografia
de lart ha deixat enrere l'etnocentrisme i xovinisme caracteristics del moan
estatunidenc, una lectura neocolonial —impulsada per raons politiques |
econdOmiques— que va provocar gue durant anys l'art asiatic contemporani fos vist
com a una practica que es limitava a incorporar les conguestes occidentals de ['Art
Informel i 'Expressionisme Abstracte America."

Liderant el moviment revisionista trobem I'exposicid de I'any 1994 “Scream Against
the Sky: Japanese Art after 1945”2 4’ Alexandra Munroe, gue va impulsar I'estudi del
grup Gutai com a fundadors de l'art contemporani japonés.w3 Aguesta mostra fou la
culminacié d'una tendéncia del moén de lart que estava redescobrint aquest
col-lectiu, que ja havia comencat a ésser observat amb deteniment gracies a
exhibicions com "Grupo Gutai: Pintura y Accion”, de I'any 1985 al Museo Espafol de
Arte Contemporaneo (MEAC) de Madrid, i “Japon des Avant-gardes” al Centre
George Pompidou de Paris I'any 1986.

En lactualitat, el grup Gutai es considerat una part indissociable del discurs de la

Historia de I'Art, no com un afegit al canon que només considera les conguestes
) . . , G w14 .

d’Occident, sind com un “important agent per a les avantguardes” . Les revelacions

0 ee, C. (2015) Gutai artist Kazuo Shiraga’s paintings in dialogue with Satoru Hoshino’s
ceramics: in pictures. Art Radar. Recuperat de http://artradarjournal.com/2015/02/20/gutai-
artist-kazuo-shiragas-paintings-dialogue-with-satoru-hoshinos-ceramics-in-pictures/
[Darrera consulta 11/5/16]

"Linformalisme és un moviment pictdoric que comprén totes les tendéncies abstractes i
gestuals que es van desenvolupar a Europa després de la Segona Guerra Mundial, en paral-lel
amb I'expressionisme abstracte estatunidenc.

2 'ambiciosa exposicio, duta a terme del 14 de setembre de 'any 1994 al 8 de gener del
1995, va ser pionera en l'estudi academic del art japonés contemporani de la postguerra
japonesa. Organitzada pel Museu d’Art de Yokohama, va visitar els museus Guggenheim
SoHo, Guggenheim Nova York i el San Francisco Museum of Modern Art. El llibre-cataleg de
la mostra, escrit per la comissaria de I'exposicid i historiadora de I'art Alexandra Munroe, és
actualment un manual de referéncia en I'estudi del art japonés de la postguerra.

e Vegeu: Museu Guggenheim, (febrer 2013). “Gutai: Splendid Playground” [Video]. Recuperat
de: https://www.guggenheim.org/video/gutai-splendid-playground?ml=1 [Darrera consulta
11/5/16]



dels artistes del Gutai foren molt influents per molts creadors europeus i
estatunidencs, com per exemple Jackson Pollock, que va atresorar una copia del
segon numero del magazine del grup japones o bé el performer Allan Kaprow, que
va citar el Gutai com un dels seus grans referents.

Aqguest assaig pretén mostrar I'obra artistica dels individus del grup Gutai com a un
producte entramat i complex, allunyant-lo de les corrents académiques gue
facilment els vinculen amb una esséncia artistica japonesa atemporal |
transgeneracional. Quan I'any 1959 el lider del Gutai Jird Yoshihara va escriure que
«l'art del Gutai no practicava de I'Orientalisme»” estava defensant aquesta postura
anti-reduccionista. Els membres del collectiu, constantment explorant la novetat
artistica, van recorrer sovint a la representacid de les formes del passat, propies de
la cultura i configuracid de lindividu japonés. Tanmateix, a la seva cerca de
'auténtic, van acabar transcendint la simplista dicotomia d'Orient/Occident. Cal
superar doncs aquesta nocid i deixar de rastrejar Unicament a les obres del Gutai
elements de I'estética mitica oriental, anant més enlla de la comprensid de les seves
practiques.

La crida a l'originalitat de Jird Yoshihara estava fortament lligada al context de lluita
i esperit renovador del Japd de la postguerra, promovent la individualitat creativa
de lart com a un mitja que trenqués amb la retdrica nacionalista del periode
imperialista. Els artistes de I'associacio Gutai foren, en el camp cultural, impulsors de
la renovacio i ressorgiment d’un Japd victima i agressor que sortia lentament d’'un
estat de letargia —conegut pels japonesos com Kyodatsujoutai— molt comu entre
els supervivents de la guerra que havien caigut en la desesperacid, en un estat
profund d’esgotament i depressio.

Abandonant aquesta questid reduccionista es poden observar les obres del Gutai
com a productes artistics que van néixer en la periféria del mén occidental, perd
tanmateix conscients de l'art que s’estava practicant en els centres dominats. L’art
del Gutai, sense caure en la copia o imitacio, volia iniciar un dialeg bidireccional amb
'art contemporani internacional, un intercanvi amb els artistes occidentals afins a la
idea de trencar amb tota convencio establerta.

3.1] El grup Gutai

Gutai: Encarnacio, personificacio.

a— “Gu”, eina, forma de fer. 45— “Tai”, cos.

L’Associacid d’Art Gutai (Gutai Bijutsu Kyokal a# £#i#+), 0 senzillament Gutai, va
néixer 'any 1954 a la ciutat d’Ashiya, situada entre Osaka i Kobe, a la regid japonesa
de Kansai. L'objectiu principal del grup fou el de donar resposta al gran buit cultural
gue s’havia donat després de la fi de la Segona Guerra Mundial, especialment durant
el periode d'ocupacid americana. En una atmosfera d’alineacid existencial, els

" Yoshihara, J. (Abril, 1959) Sur l'art Gutai. Notizie, 8. Dins de Tiampo, M. (201). Gutai:
decentering modernism. (p. 141) Chicago: University of Chicago Press.
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artistes del Gutai van proposar un art que es distanciava del sentiment de
vulnerabilitat i impoténcia present al Japd de mitjans de segle; sense renunciar a les
tradicions artistiques propies, es van proposar crear un art completament nou, «un
art que no s’havia vist abans»'®. Per a una nacié derrotada gue lentament ressorgia
d’entre les cendres i les ombres del totalitarisme, les propostes del collectiu Gutai
van significar una crida a la vitalitat, al joc i 'ambiguitat de les fronteres de I'art.

El “Gutai Bijutsu Sengen”, el manifest del col-lectiu, fou publicat en 1956 a la revista
Gejjutsu Shinché (“Noves Tendéncies Artistiques”) per Jird Yoshihara, 'ambicios
lider del grup Gutai. Al text —provocatiu en la seva terminologia, impactant i fins i
tot agressiu en la forca dels sentiments i idees que se’'n despren—, Yoshihara explica
qgue cal dir «[...] adéu als enganys apilats sobre els altars i palaus, els salons i
botigues d’antiguitats.», retornant «aquests cadavers al cementiri. L’art del Gutai no
altera la matéria. L’art del Gutai dona vida a la matéria. L’art del Gutai no distorsiona
la mateéria.»"’

«

El mateix nom del collectiu és prou retoric: “"gu”, que significa “eina”; “ta’”, que
significa cos, ens revelen en la seva unid la intencido del grup de relacionar el cos
amb la matéria. L'accent per aguesta materialitat, I'exaltacid per la bellesa dels
objectes deteriorats en el seu procés de degradacid natural —celebrada com una
via per mostrar 'auténtica vida interior dels materials—, la cerca d’'un art genui que
Nningu no hagués produit anteriorment, rebutjant tota copia i imitaciod, aixi com
'emfasi per mostrar el grup com a un collectiu heterogeni amb principis comuns,

soén algunes de les idees que s’extreuen del manifest.

Durant la seva llarga vida van formar part del grup més d’'una vintena de persones
en el seu moment algid; a més, durant els més de divuit anys de vida del collectiu
van participar com a afiliats cinquanta-vuit artistes. El grup doncs, s’ha d’entendre
com una associacid —més gue un collectiu— amb interessos homogenis, amb un
espai comu de treball i un sentiment i intencionalitat de crear quelcom nou i genui,
perd amb diferents inquietuds intel-lectuals, afiliacions politiques i procediments
artistics.

Es important insistir en l'interessant principi d’emancipacid en I'Us del material, un
dels aspectes més interessants del col-lectiu. El fang, papers, fustes, fibres, metalls,
pedres de riu, pigments, foc, fum, vinil, vidre, ceramica, entre d’altres, eren
experimentats amb absoluta llibertat mitjancant la pintura, la dansa, I'escultura o
altres tipus accions participatives, executades davant els espectadors gue podien
intervenir activament mentre testimoniaven la preséncia de l'artista a la seva obra.
Molts membres del Gutai experimentaren els limits de la pintura, generant obres on
es relacionaven lart, el cos, I'espai i el temps. El procés artistic era revelat als
espectadors com la forma d’art més elevada, ja que permetia en primera instancia
'observacioé de 'objecte artistic en el seu estat genui, en transformacio.

16 Vegeu: Annex 1.

v Vegeu: Annex 1.

1



Els materials artistics del Gutai eren illimitats, nobles o humils, de procedéncia
natural o artificial: Kazuo Shiraga utilitzava el fang; Fujiko Shiraga i Saburd Murakami
el paper japones; Atsuko Tanaka treballara amb teixits, campanes i llums a les seves
accions performatives; Takesada Matsutani a la década de 1960s experimentara
amb el vinil, un material que havia arribat al Japd en la Segona Guerra Mundial,
mentre gque Sadamasa Motonaga adoptara l'aigua i el fum com efimers materials
artistics. En tandem amb I’'Us de nous materials els artistes del Gutai van continuar
treballant amb les eines, elements i parametres tradicionals de la pintura, explorant
aixi els confins de I'abstraccio pictorica.

Els membres del Gutai, molt afectats per la corrupcid moral i fisica del mdn, van
rebutjar l'intel-lectualisme i l'esteticisme a favor del gaudi de l'existéncia vital,
cercant i trobant l'autenticitat en la negacid del simbolisme, en la llibertat del gest
pur, en la materialitat de la pintura i els materials no-artistics. Tal com van
experimentar els artistes del CoBrA™, I'Art Informel o I'Art Brut”, el Gutai va treballar
en un art que fos una reunid entre l'artista, el gest i el material, tot revitalitzant les
arts tradicionals nipones, especialment la cal-ligrafia zen.?®

Arran I'atmosfera de postguerra, el collectiu va desenvolupar una nova perspectiva
de les nocions d’individualitat i comunitat. L’anomenat “esperit d’individualitat
collectiu™ exaltava la importancia de l'individu que forma part d'una comunitat;
una comunitat que alhora fomenta el desenvolupament de la seva creativitat
individual. Aqguests principis es van posar en joc en les diverses practiques
col-lectives que realitzaven com a grup, com per exemple durant les exhibicions
conjuntes, les publicacions del grup (vegeu Publicacions, pag. 15) o bé el sistema
corporatiu del propi Gutai, que es basava en un régim horitzontal, gens piramidal o
hieratic.

La tendéncia actual de la historiografia de l'art divideix el curs del Gutai en tres
etapes o periodes, situant entre 1954 | 1957 la primera etapa (“Early Gutai”),
dominada per les expressions performatives; un segon periode (“Middle period”)
entre els anys 1957 i 1965, arran el contacte del grup amb el critic francés Michael
Tapié, i un darrer periode (“Late Gutai”) que s’estendra fins I'any 1972, caracteritzat
per l'arribada d’'una nova generacidé d’artistes al grup.

= grup CoBrA fou un moviment artistic influent per I'art europeu que va tenir lloc a Paris
entre els anys 1948 i 1951. Els artistes del CoBrA van veure en l'art dels nens i els malalts
mentals un exemple d’art lliure i pur, allunyat de les académies i la tradicid de la historia de
art. També trobaran afinitats amb I'art surrealista, expressionista i primitiu.

' Art Brut fou teoritzat per l'artista frances Jean Dubuffet per a descriure l'art creat fora
dels limits de la cultura oficial. Els artistes d’aguest moviment desenvolupaven la seva tasca
creativa sense contacte amb les institucions artistiques establertes, responent a una
forta motivacio intrinseca i fent uUs freqientment de materials i tecniques inedits.

2% Munroe, A. (2013). The concrete: the scream of matter itself (p. 143) dins de Tiampo, M.;
Munroe, A. (2013). Gutai: Splendid Playground. EUA: Guggenheim.

2 Tiampo, M. (2013). Gutai Chain: The Collective Spirit of Individualism. Positions, 21 (2), p.

384-393. Recuperat de http://positions.dukejournals.org/content/21/2/383.short [Darrera
consulta: 15/5/16]
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3.2| Els primers anys del Gutai (1954-1957)

Molts dels integrants de la primera fase del Gutai provenien d’altres associacions
artistiques, com és el cas de Atsuko Tanaka i el matrimoni Shiraga, membres del
grup Zero-kai £—0O<, format 'any 1952. Aguest grup, seguint la corrent de renovacio
del moment, sostenia la necessitat de comencar des del no res, perdent les
associacions amb les formes artistiques del passat per tal d’endinsar-se en el
territori del desconegut, tot situant lart japones en la jerarquia de lart
contemporani internacional.

El Gutai i el Zero-kai es presentaven com a alternatives a la majoria d’artistes
japonesos que havien adoptat les formes occidentals, o bé que creaven obres
seguint l'estética tradicional per complaure el mercat orientalista. En la seva
empresa es van haver d’enfrontar sovint a la critica nacional, que freqUentment va
dedicar poca cobertura de premsa al grup, i que en tot cas, fou en gran part
negativa, glestionant la seva condicid artistica. Malgrat les critiques, una de les fites
ingUestionables del Gutai fou que cap critic o amant de l'art, incloent els propis
membres del moviment, podien predir el cami qgue adoptaria el grup o els
productes o manifestacions que en derivarien dels experiments gue promovia.
L’'imperatiu d’estar constantment a la recerca de “quelcom nou i genui” els va portar
a prendre diferents direccions, sovint insospitades.

Als seus primers anys, el Gutai va defensar I'expressid artistica lliure com a una
afirmacié de lindividu contraria a la mentalitat d’'unitat totalitarista que s’havia
promogut durant el conflicte béllic. Per fer difusio d'aquestes idees va
desenvolupar actes molt potents on els artistes mostraven les seves formes d’auto-
expressio, aixi com accions determinades a impulsar el desenvolupament d’'una
certa autonomia, provocant al public a pensar, crear i imaginar per si mateixos.

3.3| Periode Intermedi (1957- 1965)

Durant la segona fase del grup el Gutai va reiterar la seva postura a favor de la
llibertat d’expressio, molt necessaria pel Japd de la postguerra que havia caigut en
un taciturn conformisme. Molts dels artistes de [Iassociacid avaluaran i
experimentaran amb les noves tecnologies i materials introduits al pais a la década
de 1960s, cercant formes de contrarestar la deshumanitzacidé que havia aparegut
amb I'accelerat creixement econdomic del Japd, avaluant el seu impacte a la societat.
Aixi mateix impulsaran la participacid del public en el desenvolupament de les
obres, generant ambients i peces que poguessin proporcionar experiéncies
interactives als espectadors.

Fou també en aguest moment quan el grup entrara en contacte amb l'influent critic
i promotor francés Michael Tapié, que de seguida va sentir-se atret per les obres
més abstractes del grup. Tapié trobara en elles uns procediments i estructures molt
properes a les formes artistiques que estaven sorgint aleshores a Occident: figures
lliures, no-geomeétriques, gestuals, instintives, fluides i liriques, amb una forta
preséncia de la materia.
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Michael Tapié visitara Yoshihara I'any 1957 en un viatge de descoberta al Japo, i
rapidament sorgira una relacid dinteressos mutua. Tapié organitzara diverses
exposicions amb els artistes del Gutai, com I'"“Exhibicié d’Art Contemporani del Mén”
al Museu d’Art de Bridgestone l'octubre de 1957 i I'exposicid d”Art Internacional
d’'una Nova Era: Informel | Gutai” duta a terme el setembre de l'any seglent a
Osaka.?? Aqguell mateix mes el Gutai aconseguira finalment assolir una de les
ambicioses fites que s’havien proposat: 'espai Martha Jackson Gallery de Nova York
inaugurara la primera exposicid collectiva del grup fora del territori nipo.

Després de realitzar un viatge als Estats Units, Yoshihara va recuperar un
magatzem d’argila que tenia en propietat la seva familia a Nakanoshima, Osaka, i
'habilitara pergué pogués esdevenir el primer espai d’exhibicid permanent del
collectiu. Coneguda com la “Pinacoteca Gutai” va obrir les seves portes I'any 1962
amb I'objectiu de mostrar, no només obres del Gutai, sind també peces de joves
talents emergents japonesos i d’arreu el mon.

3.4| Darrer Gutai (1965-1972)

La incorporacid de nous artistes, com Horio Sadaharu, Imai Norio, Matsutani
Takesada, Mukai Shuji, o Nasaka Yuko, tots amb técnigues molt dinamigues i
fresques va donar un nou impuls al collectiu. Els innovadors estils, basats en
'abstraccid geomeétrica, eren combinats amb materials de procedéncia industrial;
fins i tot alguns artistes van comencgar a fer Us habitual de motors i artefactes
tecnologics per a realitzar les seves obres. En conseqgUéncia, els membres
fundacionals van evolucionar els seus métodes cap a les noves tendéncies del
moment. També sorgiran concordances entre els membres entorn 'ds del cercle,
una figura que va comencar a ser utilitzada pels membres del grup com un “segell
d'identitat”.®*

Les activitats del Gutai d’aquest darrer periode van estar marcades per I'atmosfera
d’alt creixement econdmic del Japod. L’Exposicid Universal de I'any 1970 a Suita,
Osaka, es va considerar un esdeveniment clau per a tots els japonesos, una
plataforma per a demostrar al moén les capacitats del nou Japd contemporani. El
grup Gutai fou convidat a participar en I'Expo’70, responent a la convocatdria amb
una gran exhibicid que havia de tenir una gran cobertura internacional. Acceptant la
responsabilitat, la fira va dominar I'enfoc del Grup durant un llarg periode de temps,
drenant els seus recursos artistics i intel-lectuals i resultant molt sacrificada per tots
els artistes. Aixi mateix, les diferéencies entorn la geréncia i la destinacioé dels fons del
Gutai pel desenvolupament dels projectes de I'Expo’70 va dividir internament el
grup, provocant que grans figures fundacionals com a Sadamassa Motonaga, Shozo
Shimamoto i Saburo Murakami abandonessin el col-lectiu. A més a més, aquell

* Chong, D. (ed.); Hayashi, M.; Yoshitake, M.; Sas, M. (2012) Tokyo, 1955-1970: A New Avant-
garde. (p. 181-183) Nova York: The Museum of Modern Art. Recuperat de
https://books.google.es/books?isbn=0870708341 [Darrera consulta: 16/5/16]

2 History of Gutai. Osaka City Museum of Modern Art. Recuperat de

http://www.city.osaka.lg.jp/contents/wdul20/artrip/en/gutai_history.html [Darrera consulta:
16/5/16]
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mateix any els membres del collectiu van veure com una iniciativa immobiliaria
ensorrava la “Pinacoteca Gutai”, obligant-los a construir 'any 1971 un segon espai
expositiu que anomenaran “Mini-Pinacoteca Gutai”, al traslladar-se a un espai més
petit i convencional, els artistes entraran en un periode de declivi, realitzant obres
més petites i menys ambicioses.*

El 23 de gener de 1972 Jird Yoshihara va patir un vessament cerebral, morint el 10
de febrer. Un mes més tard, el 6 de marg, l'associacidé es tornaria a reunir per ultim
cop i es va decidir que, malgrat la gran ambicid, particularitat i autoritat del grup,
els dies del Gutai havien arribat a la seva fi.

3.5]| Les Publicacions

Les publicacions que va editar de forma esporadica el grup Gutai des de 'any 1955
a I'any 1965, conegudes com Gutai Journals, foren un element vital per a la difusio
internacional de les propostes de l'associacid. En total es van divulgar dotze
magazines d’'un total de catorze, ja que les edicions 10 i 13 no foren publicades.

Els Gutai Journals va esdevenir una tasca molt important per a la creacid de
'esperit de col-lectiu, ajudant a generar i mantenir una xarxa internacional d’artistes
amb inquietuds i projectes afins, aixi com atraure el public tant del mdén de l'art com
alie. Inspirats en la revista surrealista Minotaure®, el magazine contenia imatges de
les obres dels artistes del Gutai i artistes internacionals, fotografies de les
exhibicions col-lectives del grup i articles dels membres més compromesos amb la
tasca de creacid d'un corpus escrit. Aixi mateix, els Gutai Journals foren
increiblement innovadors en el seu disseny i maquetat, esdevenint una mena
d’exhibicié de les obres del grup en si mateixos. Conscients de la distancia entre el
mon japonés i el mercat internacional, van traduir-lo a les llengles anglesa i
francesa i els van distribuir entre els principals artistes i critics de renom
internacional.

A més daguestes publicacions, el Gutai també collaborara en l'edicido d'un
magazine d’art i poesia dirigit al public infantil que anomenaran Kirin. (“Girafa”).
Amb la maxima d’aconseguir trencar la barrera entre l'art i la gent, van voler
transmetre la seva idea d’art lliure, allunyant-se de les constriccions de I'educacio
gue havien estat imposades pel régim militar japonés. Pels membres del Gutai era
fonamental mostrar als nens com pensar per si mateixos i donar-lis la possibilitat de
crear en llibertat a través del joc, de la mateixa manera que ho van fer els propis
artistes del grup. La revista, que havia estat fundada l'any 1950 per un grup
d’intel-lectuals de la regid de Kansai amb el suport de l'Institut Japonés de Poesia

24 Tiampo, M. (2013). Please draw freely, (p. 45-74) dins de Tiampo, M.; Munroe, A. (2013). Op
Cit.

= magazine surrealista Minotaure fou publicat entre els anys 1933 i 1939. Fundat per Albert

Skira a Paris, va esdevenir una font molt important d’informacié sobre el mdn surrealista
d’entreguerres.
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Infantil, va arribar a rebre una seixantena d’articles, textos i art dels membres del
.2
Gutai®®

3.6| Mail Art

A finals dels anys cinquanta l'artista Ray Johnson va comencar a enviar als seus amics
una seérie de missives amb la sol-licitud seglent: «Completa-ho i retorna-ho, sisplau».
Aquesta correspondencia inclofa retalls de diaris retocats, dibuixos amb instruccions,
postals o fragments de collages. D'aquesta manera comencava el que més endavant es
coneixeria amb el terme de mail art o art postal. Aixi, Ray Johnson creava un sistema
propi i alternatiu per a la difusid de la seva obra, que gUestionava conceptes com el
d'institucid museistica o s'oposava a la idea burgesa de l'art com a obra acabada,
propietat privada i valor comercial.?’

Els artistes del Gutai van interpretar la invencid de Johnson per la seva onzena exposicio
grupal I'any 1962 a Osaka. Installaran un dispensador de nengaj&® (postals d’any nou)
gue simulava una maqguina expenedora, ocultant un membre del grup al seu interior. Els
visitants de I'exposicid eren convidat a invertir 10¥, rebent a canvi una obra original
d’algun artista del Gutai en format postal. La coneguda com Gutai Card Box fou
concebuda com a una critica a la creixent automatitzacid de la societat japonesa,
aixi com a una forma de democratitzacid de l'art. Els diners aconseguits durant
I'exhibicid foren destinats a la caritat, fent émfasis en la idea del nengajé com a un

2
regal. ?

3.7| Ultims moviments: Després del Gutai

Quan I'any 1972, arran de la mort del Yoshihara, el Gutai es dissol, molts dels artistes
van voler continuar amb el llegat del grup amb nous objectius i reptes. Es fundaran
nous moviments com la Unié d’Artistes, organitzat per Shozo Shimamoto, o el
Bonkura!, liderat per l'artista de la segona fase del Gutai Horio Sadaharu; diversos
artistes comencaran a exercir com a mestres d’institut, universitat i escoles d’art,
fent difusio de les idees de llibertat del Gutai mentre continuaven creant art.

Actualment, la historia de I'art reconeix la gran influencia del Gutai en els moviments
Fluxus, I'Art Informel, els happenings d’Allan Kaprow o l'art conceptual dels anys
setanta, aixi com l'incalculable llegat que va deixar al Japd: no només va definir les
formes de I'art contemporani a la regié de Kansai, sind que també fou I'embrid de
'art japonés de postguerra.

26 Hsieh, L. (2013). Selected bibliography, (p. 311) dins de Tiampo, M.; Munroe, A. (2013). Op.
Cit.

27 Ray Johnson: Completa-ho i retorna-ho, sisplau. (2010) Macha Recuperat de

http://www.macba.cat/es/expo-ray-johnson [Darrera consulta: 16/5/16]

28 | es postals nengajé tenen una llarga tradicio al Japé, considerades gairebé com a un
element ritual a la interaccio entre els cercles socials dels individus japonesos.

2 Tiampo, M. (2013). Play: an uninhibited act. (p. 99). Dins de Tiampo, M., Munroe, A.
(2013). Op. Cit.
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Durant la seva existéncia de divuit anys, el Gutai va perseguir constantment la
llibertat a les seves expressions artistiques, escrits teodrics i pedagogia. En el context
de la década dels anys 1950s, la retorica individualista del grup va prendre una
postura ética contra les politiques totalitaries de la Segona Guerra Mundial, ajudant
a construir, des del mdén de l'art, una societat democratica. Sobretot als primers
anys, el Gutai va cercar l'alliberacio de les limitacions historiques a la pintura, iniciant
una serie d’experiments sofisticats on la mateéria interactuava amb l'individu, la
pintura, el temps i 'espai per fer arribar al public els materials, la psique i 'expressid
artistica més alla de qualsevol horitzd conegut.

Des de la perspectiva actual, els experiments artistics del Gutai semblen haver estat
premonitoris de moltes formes de l'art estrictament contemporani, dedicant-se a
gUestions que han esdevingut cada cop més importants, utilitzant estrategies que
actualment s’han tornat comunes. Com explica la comissaria Alexandra Munroe, tot
i que ja han passat més de quaranta anys, l'associacié encara es planteja com un
repte pels artistes, critics, comissaris, historiadors i public en general; el Gutai ens
interpel-la amb preguntes fonamentals sobre la ciutadania democratica en l'era de
'apatia politica, 'educacio en 'era de la “la preparacid per I'examen”, i el capitalisme
en l'era de la insaciabilitat material.
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4] Kazvo i Fujiko Shiraga

En la gran i iconica retrospectiva del grup Gutai “Gutai: Splendid Playground”, del
Museu Guggenheim de Nova York®®, Fujiko Shiraga apareixia a un dels videos que
formaven part del material documental que acompanyava la museitzacié de les
obres dels artistes del grup japonés. En aguest video es mostrava el procés de
creacio de les foot paintings de Kazuo Shiraga, apareixent de forma secundaria
Fujiko, que participa a la execucid de la peca prenent decisions sobre el color i la
conclusié de 'obra. Aixi mateix, també es va exposar una obra seva de 'any 1961 al
cantd de les pintures d’esmalt de Tsuruko Yamazaki. A I'exposicid no es feia cap
mena de mencid a la tasca gue va desenvolupar per 'obra de Kazuo Shiraga, com si
'Unic aspecte que la vinculava a les creacions del grup fossi la seva condicid
d’integrant femenina, un argument més per a subratllar el caracter obert i feminista
del grup. Aqguesta forma d’incursid aillada, desvinculada d’arguments i no
referenciada és absolutament negativa per a la comprensié de les figures de les
artistes dones.”’

Una de les critiues més reiterades a l'exposicid “"Gutai: Splendid Playground” —
enguany fou molt celebrada per exposar les obres dels membres del grup no com
una derivacio de la produccid occidental, sind com una creacid en parallel — fou
gue es varen presentar els treballs dels artistes sense generar interrelacions entre
ells.* La presentacid de les obres i museologia no va afavorir la comprensid de la
dimensid participativa del grup, o els complexos vincles gue hi havia entre els
artistes. D’aguesta manera, I'exposicid reforcava, entre d’altres, el mite de creador
heroic i I'artista autobnom de Kazuo Shiraga, una percepcié que deixava de banda la
tasca de Fujiko com a col-laboradora essencial.

Kazuo Shiraga ha estat estudiat detingudament pels historiadors de 'art japones de
la postguerra com a un dels més grans artistes dels moviments renovadors que
sorgiran entorn agrupacions artistiques com el Gutai o el Zero-kai. En canvi, la seva
esposa Fujiko, que també es desenvolupara artisticament en aquest periode —amb
uns resultats molt personals i extraordinaris—, ha estat considerada una figura
menor i no gaire determinant, ja no només en la configuracid de l'art del seu
moment, sind en el desenvolupament del treball artistic del seu marit, vist com a un
personatge intrépid amb una personalitat forta i agressiva, un geni solitari.

0 “Gutai: Splendid Playground” fou una exposiciod retrospectiva del grup Gutai, duta a terme
al Guggenheim Museum de Nova York del 15 de febrer al 8 de maig de 'any 2013.

*I Segons la historiadora Griselda Pollock, la historia feminista de I'art no pot basar-se en un
exercici de simple addicid, ja que d’aquesta manera s’esta perpetuant, entre d’altres errors, el
concepte de dona artista com a un subjecte desigual, consagrant 'art de les dones a una
esfera radicalment separada. Vegeu: G. Pollock. (1982) Vision, voice and power: feminist art
histories and Marxism. Block, 6, 2-21. Revisat i reeditat a G. Pollock. (1988). Vision and
difference. feminity, feminism, and histories of art. (p. 18-49) Londres: Routledge.

= Apotheker S.; Chamberlain R.,; Chun Wa C. Le, T, McClure, D.; Wang, G. (2014)
Contemporany Asian Art at the Guggenheim, Field Notes 03, p. 117- 132. Recuperat de
https://issuu.com/asiaartarchivehk/docs/131219_single_pg_sprd_final [Darrera  consulta:
11/5/16]
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Aquest treball és una reivindicacid del treball artistic de Fujiko Shiraga, aixi com una
exaltacio de la seva tasca determinant com a collaboradora en les creacions de
Kazuo Shiraga, una ocupacié gue res no té a veure amb la submissid de I'esposa al
seu marit, sind amb l'admiracid i el sacrifici en benefici d'un bé major, per a la
creacid d’'un art excels, singular, excepcional i insdlit en comunid amb el seu
company de vida.

4.1| La dona al Japé de 1950

Sovint des de la perspectiva occidental s’ha considerat la dona japonesa com un
subjecte que es deu a les seves families, sacrificant la seva carrera professional i
desenvolupament com a individu a favor del benestar del seu nucli familiar.
Tanmateix i com ja hem pogut veure, la cultura japonesa no és tan simple com pot
semblar en un primer moment, a ulls d’'una persona aliena a les seves formes i rols
socials, portant-nos a equivocs que perjudiquen la seva comprensio. Aquest és el
cas del matrimoni de Kazuo i Fujiko Shiraga, una alianca gue ha pogut estar
interpretada erroniament per les persones alienes a la seva realitat vital, que 'han
observat com el sacrifici de la personalitat creativa Fujiko a favor del servei i
submissid total cap al seu marit Kazuo Shiraga. Per poder comprendre les
diferencies entre la concepcid occidental de la dona i el matrimoni i la visid asiatica-
nipona, aixi com el context cultural del matrimoni dels Shiraga, crec convenient fer
una petita introduccidé del rol femenf japones.

La posicid actual de la dona al Japd es va comencar a construir a partir de les dues
filosofies fundacionals de la societat nipona, el Confucianisme i el Feudalisme de
'epoca dels samurais (s. X-XIX). La ideologia que van plantejar, per la seva durada i
assimilacio total, va configurar l'esséncia i el fer dels individus japonesos fins
'arribada de la Segona Guerra Mundial, un esdeveniment que va sacsejar tots els
paradigmes establerts.

La concepcid més positiva de la dona japonesa es va donar gracies a les influéncies
del Sintoisme, que foren molt debilitades per la cultura samurai i la propagacioé del
Confucianisme i Budisme a la regid nipona. Tanmateix, durant el periode Heian
(950-1050 d.C.) les dones encara gaudien d'una equitat relativa en els drets del
matrimoni, educacio i propietat. En aguest periode moltes dones van poder accedir
a l'alfabetitzacio, essent lliures d’escriure en la llengua vernacla popular, mentre que
els homes solien escriure en les formes del xinés classic més inaccessibles i formals.

En el transcurs del llarg Shogunat perd, la seva independéncia es va veure
fortament limitada. Tot i que durant els primers anys del periode feudal les dones
van tenir un paper determinant a l'administracid de la llar i la defensa, durant el
shogunat Tokugawa (1600-1868) els drets de les dones a la familia samurai eren
practicament inexistents. Es molt il-lustratiu citar la coneguda “Regla de les Tres
Obediencies”, per la gqual s’havien de regir les seves vides: «Quan s’és jove, ella



obeeix al pare; quan es casa, obeeix a I'espds; quan enviuda, obeeix al seu fill.»>°
Aquesta situacid es mantindra fins a finals del segle XIX i principis del segle XX,
guan les societats xinesa i japonesa es veuran fortament influenciades per la
preséncia occidental, que desafiaran moltes creences tradicionals sobre els rols de
génere. El concepte de l'alliberacio de la dona esdevindra una forca de motivacio
important dins dels moviments revolucionaris, iniciant debats sobre la necessitat de
millora de les condicions de la dona, essencial pel desenvolupament del pais cap a
les altres nacions tecnoldgicament avancades. Els nacionalistes conservadors i
tradicionalistes japonesos reaccionaran davant les activistes femenines amb
diferents campanyes en contra el canvi en els rols de génere, titllant les activistes
d’'indecoroses, poc femenines i massa occidentals.

Durant la restauracio Meiji (1868-1912) la nacid va transformar-se rapidament des del
feudalisme del Shogunat cap una nacid moderna, oberta a la participacid publica de
les dones. La primera onada de feministes utilitzaran I'esldgan “bona esposa, mare
sabia”, que pretenia conscienciar les dones de la necessitat d’alliberar-se de la seva
posicid subordinada, ser educades i participar en els assumptes publics per arribar a
ser bones ciutadanes. D’altra banda pero, els legisladors més conservadors van
imposar els valors familiars del confucianisme mitjancant lleis restrictives, codis i
una nova constitucid que negava el dret de les dones a participar en politica i a
cursar estudis de ciéncies politiques, aixi com van perdre alguns drets matrimonials
gue havien guanyat després del Shogunat. La premissa “bona esposa, mare sabia”
fou reinterpretada per fer referéncia a una dona gque es sacrificava pel benestar de
la seva familia, un ideal que encara pot tenir certes ressonancies a I'actualitat.

El paper de la dona en el matrimoni tradicional japonés no es limitava perd a les
tasques de la llar, adquirint després de la Segona Guerra Mundial un paper cada cop
més dominant. La dona era qui tenia I'absolut control de les finances de la familia i
la que prenia totes les decisions que afectaven a l'educacid dels fills. L’home,
afavorit per les autoritats nipones, era més propens a ser contractat com a
treballador i a rebre un sou molt més alt que el de les seves companyes de feina,
dedicant els seus esforcos i vida en pro de I'empresa. La dona japonesa, per altra
banda, tendia a tractar el seu espds com si es tractés d’un fill més, “com si fos el fill
gran, que ha de ser respectat, perd que no esta en condicions de tractar temes
delicats.”**

3 Robins-Mowry, D. (1983). The Hidden Sun: Women of Modern Japan. (p. 20) EUA:
Westview Press. Recuperat de https://books.google.es/books?id=ITZgAAAAIAA] [Darrera
consulta: 11/5/16]

3 Osako, M. M. (1978). Dilemmas of Japanese professional women. Social problems, 26, p. 15-

25. Recuperat de http://www.jstor.org/stable/8004297seqg=1#page_scan_tab_contents
[Darrera consulta 11/5/16]
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4.2| Kazuo i Fujiko Shiraga: apunts biografics

Fujiko Shiraga pgsE+¥ (nom de soltera: Fujiko Uemura #NE+F) va néixer 'any 1928
a Osaka. Fou la segona filla dels seus pares Mitsuzo y Naru Uemura, un matrimoni
gue regentava un negoci de rellotges a la capital de la prefectura d’Osaka. Fujiko no
hauria rebut cap tipus de formacid artistica durant la seva escolaritzacid basica,
mostrant no obstant un gran interés per les arts i la cultura. Després de graduar-se
a linstitut es va traslladar a Kyoto amb la seva mare, on coneixera el seu futur
company Kazuo Shiraga amb qui es va casar 'any 1948 per mediacid de la familia
Shiraga.

Kazuo Shiraga m£ —# va néixer l'any 1924 a Amagasaki, una ciutat industrial
culturalment molt activa situada entre les metropolis de Kobe i Osaka. Fill d'una
familia que es dedicava a la venda de kimonos des de I'epoca Meiji, el seu pare —
gue pintava com a entreteniment— va voler instruir el seu fill primogénit Kazuo
pergué esdevingués el futur cap de l'empresa familiar. No obstant, Kazuo va
demostrar el seu desinterés per continuar el negoci, desenvolupant-se com a artista
pictoric. El jove artista es sentia molt atret per la pintura occidental més que no pas
per la pintura d’estil japonés tradicional que s’ensenyava a les escoles locals. Kazuo
parlara, anys més tard, dels limits de la pintura d’estil ukiyo-e amb la que es va
formar amb les seglients paraules:

«El mdén del ukiyo-e, amb els colors brillants de les planxes de fusta i impressions
m’inspiraven. Més tard, vaig trobar-me amb les limitacions inherents d’aquesta
técnica tradicional, rigidament acotada per normes i formes. El que més vaig patir
fou la supressio de I'expressivitat individual.»>>

Per poder aprendre I'estil occidental sense haver de traslladar-se a Tokyo —una
opcid econdmicament inviable per la seva familia—, va apuntar-se a un curs de
pintura a I'oli occidental®® que impartia en horari extraescolar un dels seus mestres
de [I'Escola Municipal Especial de Kyoto de Pintura Nihonga (Kyoto-
shiritsu Kaiga Senmon Gakko), on estudiara fins la seva graduacid l'any 1948.
Anteriorment, I'any 1944, abans de donar-se per finalitzada la Segona Guerra
Mundial amb la derrota del Japd, va haver d’abandonar els seus estudis per realitzar
un any de servei militar obligatori a Osaka. L’artista, que tenia disset anys quan va
comencar la Guerra del Pacific, descriu a les seves entrevistes I'experiéncia de la
guerra de forma visceral, situant la guerra i la violéncia com a conceptes essencials
del seu art. En una entrevista datada a la decada dels anys 1960s, Shiraga fa
referéncia a aquesta relacio:

5 Kung, D. (1966) The Contemporary Artist in Japan. (p. 109) Honolulu: East-West Center
Press. Recuperat de https://books.google.es/books?id=6GuvSIxgPZcC [Darrera contulta:
11/5/16]

%6 | "estil occidental o “"Yoga” és un estil de pintura, desenvolupat pels artistes japonesos en

concordanca amb les convencions tradicionals, técnigues i materials de la pintura occidental.
El terme va sorgir per diferenciar aquest estil de l'estil tradicional japonés “Nigonga”.

21



«Quan vaig tornar del servei [militar], estava impressionat per l'extensid de la
destruccié de la guerra. Les cicatrius nues de la guerra en els carrers destruits i la
gent morint de gana em van portar a pintar. No podia controlar la ira intensa i I'odi
cap a la guerra, i els seus horrors van esdevenir els meus temes. Aguests temes
eren gairebé desconeguts a la pintura tradicional, que solia representar flors, ocells |
paisatges agradables.»®’

També, en una entrevista de 'any 1988 parla de la seva experiéncia directa durant la
seva estanca al Castell d’Osaka :

«Veia gent coberta de sang. Veia victimes de la guerra i Osaka reduida a cendres.
Una gran quantitat de persones, totalment tacades de sang, cendres i fang que
venien al Castell d’'Osaka a la cerca d’ajuda. [..] Vaig veure molts paisatges
bombardejats, persones qgue ploraven en veu alta, persones dempeus arreu,
caminant, encara desconcertades, persones gue sagnaven i gue estaven a punt de
morir. Aguestes parts de la meva memodria es materialitzaven en els meus
treballs.»™®

Les descripcions dels espais i
consequéncies dels bombardejos a
Osaka es troben molt relacionats amb
els colors i formes de les practiques
artistigues de Kazuo Shiraga (Vegeu:
Figura 2 i 3); Conscient o}
inconscientment, el color vermell de la
sang, les tonalitats negres, els colors
cendrosos o I'Us del fang son evidéncies
del vincle entre les imatges de la guerra
i la seva produccid artistica. Per la seva

banda, Fujiko Shiraga també sembla - : i o
Figura 3. Soldats japonesos matant a

que te com a punt de partida presoners xinesos a una trinxera de Nanjing,
'experiencia de la guerra en moltes de Xjna. 1938, © United States Library of
les seves obres. La seva aproximacio és Congress.

perd, no tant a partir de l'experiéncia de la guerra sind de la vertiginosa
industrialitzacid i reconstruccid del pais posterior a l'ocupacid Americana. Els
materials industrials, com el ciment, el paper washi —present en els paravents i

P, -t

portes corredisses japoneses—, el vidre o la fusta, foren I'esséncia de la seva
limitada produccio artistica.

37 Vegeu: Kunimoto, T. N. (2010). Portraits of the Sun: Violence, Gender, and Nation in the Art
of Shiraga Kazuo and Tanaka Atsuko. [tesis en linia]l Berkeley: University of California.
Departament de Filosofia. Recuperat de http://escholarship.org/uc/item/7zx698z9 [Darrera
consulta: 29/4/16]

* 1pid, 27.
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4.3| Primeres obres abstractes

L’any 1951 el jove matrimoni Shiraga —aixi com Jiro Yoshihara i altres artistes que
formarien part del futur grup Gutai— van entrar en contacte amb la pintura de
Jackson Pollock a la “3a Exhibicio Independent de Yomiuri” a Osaka, juntament amb
obres de James Brooks o Richard Pousette-Dart. Els joves artistes van quedar
commoguts per la visid de les obres dels americans, unes pintures molt diferents a
tot el que havien vist fins aleshores, fortament expressives i originals. L’any seglent
i com a conseqUéncia directa del trasbals que va suposar laparicid de
'Expressionisme Abstracte al seu horitzd artistic, Kazuo Shiraga fundara el Zero-Kai
t—-0O%, juntament amb Murakami Saburo i Kanayama Akira, unint-se poc després
Tanaka Atsuko i la mateixa Fujiko Shiraga. Com el Gutai, el Zero-kai va néixer amb la
maxima de crear quelcom innovador, un art sense associacido amb les formes del
passat que s’endinsés als territoris del desconegut; un art que pogués ser llegit sota
els termes de la modernitat, permetent situar 'art japonés a I'esfera internacional.

Sera en aquest periode quan Kazuo i Fujiko Shiraga realitzin les seves primeres
obres abstractes. En el cas de Kazuo, reduira significativament la seva paleta
cromatica gairebé a un color: el vermell carmesi. Tot i que més tard re-introduiria la
varietat cromatica a la seva obra, el vermell sera una recurs constant durant tota la
seva carrera artistica, com s’observa a les obres Work | (1954, fig. 4), Kaku Rou
(1963, fig. 5) i Kaibun (1991, fig. 6).

L’Us d’aquest color a 'obra de Shiraga ha estat examinat com un medi per violentar
i carregar d’agressivitat les seves obres, perd la seva persistent aparicid pot
suggerir altres significacions. El color vermell fou un simbol nacional durant el
periode imperialista, interpretat per tots els japonesos com el color del Sol —és
important recordar que, mentre que a Occident el Sol es representa amb el color
groc, al Japod és representat amb el color vermell—. Aquest color es pot associar
també amb molts d'altres conceptes; I'historiador John Dower®, per exemple, ens
parla del vermell com a un color amb una preséncia antonomastica a les imatges
japoneses de la guerra.

Si observem detingudament els recursos pictorics que Kazuo utilitza reiteradament,
podem dir que I'obra plastica i performativa de Shiraga és una avaluacid personal
de la guerra, perd també és una critica a la nacid japonesa. Amb I'Us insistent del
pigment vermell i la freqUent destruccid i descomposicid de formes amb I'aparenca
de la bandera del Japd —per exemple en 'obra Sdiju (1985, fig. 7)— esta gUestionant
la seva actuacid dicotdmica, victima i agressor, durant la Segona Guerra Mundial,
reivindicant el poder de l'art com una eina amb potencial transformador. Altres
critics també han apuntat que amb I'Us del vermell —tant associat amb la identitat
japonesa—, Shiraga s’estava apropiant de la convencid occidental per indicar la
procedéncia del seu art al mercat global, autenticant de forma implicita les seves
obres com a japoneses.

% Dower, J. W. (1986) War Without Mercy: Race and Power in the Pacific War. (p. 221) Nova
York: Pantheon Books. Recuperat de
https://books.google.nl/books?id=8himI4wNnxEC&hl=es [Darrera consulta: 9/5/16]
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Figura 4: Kazuo Shiraga, Work 1, 1954. Oli sobre tela, 109 x 77,5 cm. Hydgo
Prefectural Museum of Art © 2015 Shiraga Hisao.
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Figura 5: Kazuo Shiraga, Kaku Rou, 1963. Oli sobre tela, 90 x 116 cm. ©
Artvalue.com

Figura 6: Kazuo Shiraga, Kaibun, 1991. Oli sobre tela. Mida desconeguda. © 2015,
Shiraga Hisao.
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Sigui doncs per la seva connotacid
cap al mdén de la  violéncia i
'agressivitat o per motius
nacionalistes, la persistent tria de
Shiraga per aguest color no pot ser
considerada innocent.

Sera també als primers anys de la
década de 1950s quan Kazuo Shiraga
realitzi les seves primeres obres
abstractes. Ho  fara mitjancant
ganivets de paleta i espatules, (Aya,
1954, fig. 8) que donaran pas als
primers exercicis realitzats amb les
dits, les mans i els peus 'any 1954.

Figura 7: Kazuo Shiraga, Sdiju, 1985. Oli sobre
tela, 192 x 257 cm. © Tom Powel Imaging.

«[...] No sabia que fer a continuacié. Em sentia tan desconcertat que vaig decidir
tancar els ulls i pintar un quadre amb el meu dit, trac a trac, des d’'una cantonada.
Vaig fer-ho fins que vaig pintar tot el quadre amb els meus dits. Aleshores vaig

voler treballar amb llencos més grans. En aquest procés és quan vaig introduir els
0]

meus peus.»”

Figura 8: Kazuo Shiraga, Aya, 1954. Oli
sobre tela. Mides desconegudes. ©
Artuzel.com

Quan Kazuo Shiraga va renunciar a I'ds de
pinzells i altres Uutils tradicionals, també
estava renunciant a controlar el resultat
final de la seva obra; d’aguesta manera, el
procés de lliure creacié guanyava la pugna
sobre l'obra dart com a objecte final i
racional. La seva recerca per a eliminar la
composicio deliberada i introduir
'inconscient en el seu treball el va portar a
utilitzar els seus peus com a mitja de
creacié. El llenc esdevenia un camp de
batalla, una superficie relliscant molt dificil
de treballar; un escenari d'actuacié ple de
reptes i trampes per lartista, que
s’endinsava sense poder ser capac de
sentir-se comode o confiar en ell. (Untitled,
1964, fig. 9)

En aguestes dates, Fujiko Shiraga iniciara la
seva activitat artistica. Citant la propia
Fujiko, el seu interés per desenvolupar obra
propia va néixer a partir de I'observacio i

40 Vegeu: Tomii, R.; McCaffrey, F. (2009). Kazuo Shiraga: Six Decades. (Exposicio celebrada a
Nova York, McCaffrey Fine Art, d’octubre del 2009 a gener del 2010) Nova York: McCaffrey

Fine Art.
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investigacid dels resultats obtinguts pels integrants del grup Zero-kai, fundat pel
seu espos 'any 1952.

«Va ser quelcom que va sorgir, una cosa inesperada, com una onada. La meva
teoria és que no té cap logica o rad. Ho vaig fer perqué vaig sentir en el meu interior
gue tenia coses gue m’agradaria expressar, un sentiment inexplicable[..]. La
atmosfera de creacid tan tensa que sentia al voltant de la produccid del meu espos,
si no la hagués sentit, probablement no hagués succeit.»®!

L’obra primerenca de Fujiko Shiraga fou intuitivament espontania, sorprenentment
innovadora i celebrada pels membres del Zero-kai i el Gutai pel compromis amb la
matéria. Els artistes del Zero-Kai van experimentar amb un art de minimes
condicions, intentant desvetllar l'essencia; Akira Kanayama produira obres
pictoriques gairebé monocromes; Tanaka Atsuko experimentara sobre els materials
téxtils sense alterar I'estat monocromatic, produint margues i incisions, aixi com
Fujiko Shiraga, gue treballara sobre espais monocroms molt sofisticats, generant a
través de petites alteracions noves formes d’articular el moviment i I'espai a la
pintura. Les seves propostes no foren simples lectures de les obres de Atsuko,
Kazuo o els seus companys del Zero-Kai, sind exercicis molt personals i originals,
gairebé oposats, tant en color com en forma, a la practica del mestre Shiraga. En
una entrevista a la parella, Kazuo Shiraga expressa la seva forma de veure aguesta
oposicio:

«[sobre Fujiko] Li agraden les coses simples, aspres. [...] té les seves propies
preferéncies de materials o idees. Li agrada el paper, el vidre i el paper japonés
reciclat washi. Sempre dic que som pols oposats: ella és foc i jo com I'Artic. [...] com
si ella fos Ying i jo Yang. Aixi portem cinguanta ahys.»42

Fujiko es sentira molt atreta per les textures dels diferents materials i la seva
potencialitat. Treballara amb materials genuins, poc manipulats, com el paper, el
vidre o la fusta, materials que sén exaltats en el manifest del grup Gutai per la seva
capacitat de mostrar, en el seu estat primer, I'esséncia de la seva procedéncia.
(Untitled, 1956 ca. Fig. 10) El cromatisme de les seves creacions tendiran cap a la
neutralitat i la no-manipulacié, mostrant amb una claredat colpidora I'anima dels
objectes artistics. Les obres de Fujiko Shiraga havien predit una de les
caracteristigues més espectaculars del Gutai: la relacid reciproca entre l'accid fisica
—llencar, embrutar, trencar, rascar, degotejar— i la matéria nua —pintura, sorra,
fusta, ciment, fang, vidre, esmalts, productes guimics—. L’interés per la materialitat
va inspirar Fujiko a explorar les formes de creacid a través de la destruccio, revelant
gualitats tactils de la matéria que només podien fer-se visibles amb una violentacio
o procés de deformacio, trencament o obliteracio.

4 Vegeu: Annex 2.

42 Vegeu: Annex 2.
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Figura 9: Kazuo Shiraga, Untitled, 1964. Oli sobre tela. Mides desconegudes. © Mnuchin
Gallery.

Figura 10: Fujiko Shiraga, Untitled, 1956. Paper washi, mides desconegudes. © Shiraga Hisao.
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4.4| Kazuo i Fujiko Shiraga dins del Gutai

Les obres del matrimoni Shiraga i els altres artistes del Zero-kai cridaran I'atencid de
Yoshihara Jird, que enviara Shimamoto Shozo a transmetre la seva invitacido per
formar part del Grup Gutai, que s’havia format aqguell mateix any. De seguida,
Kanayama, Musakami, Tanaka i el matrimoni Shiraga s’'uniran a aguest nou grup.

L’agost de I'any 1955 Yoshihara Jiro organitzara
'exposicid “Experimental Outdoor Modern Art
Exhibition to Challenge the Burning Midsummer
Sun”, al Parc d’Ashiya, a prop d’Osaka i Kébe.
Per aquesta exposicid, Fujiko Shiraga va
presentar una de les seves obres més
emblematiques i representatives, White Board
(Fig. 11 12), una planxa de fusta de més de nou
metres, inclinada i seccionada per la meitat |
pintada en una tonalitat de blanc molt tenue.
Aguesta peca minimalista revela la seva subtil
perd dramatica intervencid en el tall
serpentejant que recorre longitudinalment la
taula. White Board va representar un repte per
artista, que va voler realitzar-la sense rebre
cap tipus d’ajuda per part de Kazuo; va voler
qgue el procés de creacid fos Unicament seu,
com a una declaracid d’intencions i

Figura 11: Fujiko Shiraga, White Board, ) ) ) .
1955. Fusta pintada. © Shiraga Hisao. ~ d’autonomia cap a la figura del seu espos.

White Board fou també un dels seus primers

experiments creatius entorn el concepte del dé
#, que després desenvoluparia a les seves obres amb paper washi/ i ciment.

L’any 1955 Fujiko treballara amb Atsuko Tanaka,
creant cadascuna una obra en format triptic en
dialeg directe: Work (Fig. 13), també coneguda
com Yellow Cloth, de Atsuko Tanaka, i Work (Fig.
14) coneguda com Washi Paper, de Fujiko Shiraga,
es basen en |"Us de material en un estat de
modificacio o alteracid minim: Tanaka va proposar
tres peces de cotd groc gque serien desplegades de
forma horitzontal, mentre que Fujiko Shiraga ho ’
fara utilitzant el seu material de preferéncia, el Figura 12: Fujiko Siraga, White

paper washi japonés penjat verticalment. Board, 1955. © Osaka City
Museum of Modern Art.

Les dues artistes, que havien iniciat la seva relacid en el context del Zero-Kai,
dialoguen entorn les idees de la importancia de la textura i legitimitat dels materials
en aguesta intervencid minimalista.
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Figura 13: Atsuko Tanaka, Work (Yellow Cloth), 1955. Cotd industrial. Mides desconegudes. ©
2013 Guggenheim Foundation.

Figura 14: Fujiko Shiraga, Work (Washi paper), 1955. Mides desconegudes. © Shiraga
Hisao.

30



En “El Bebé i la Llet, o la Prova de la Vida” (Akachan to miruku: Ikigai to iu koto), de
'any 1956, Kazuo Shiraga escriu unes linies que semblen fer referéncia directa a les
obres en les que estava treballant Fujiko Shiraga:

«Pots foradar el paper, esgarrapar-lo, o re-enganxar un pedac sobre el forat que has
fet. Trobaras aixi més bellesa de la que creies possible descobrir.» 5

Fujiko reinterpreta l'estética del wabi-sabi™* per apropar-
~ la a les motivacions del grup Gutai. Sén obres que

expressen una temporalitat fragil, fetes amb materials
—— ~  qgue son visiblement vulnerables als efectes del temps i
la violenta manipulacid humana. Registren el Sol, el vent,
la calor, la degradacié natural i decoloracio, perd també
'oxidacio, la torsid i contraccio, el marciment, la fissura i
d’altres formes de desgast que testimonien el seu Us i
abus. (Untitled, 1958 ca. Fig. 15) Malgrat aparentar estar
en un punt proper a la desmaterialitzacid, mantenen el
caracter fort i un equilibri sense pérdua.

Paral-lelament a la creacid d'obra propia, Fujiko exercia
de col-laboradora a les foot paitings de Kazuo Shiraga.
L’estil Unic i innovador de Kazuo Shiraga incloia penjar-
se, desplacar-se per la tela, patinar per la superficie
realitzant moviments improvisats mentre trepitjava
Figura 15: Fujiko Shiraga, pintura a l'oli arreu grans superficies de paper i tela
ﬁfégéed’nginzzzeéegas% desplegades al sol. (Fig. 16) Per dur-les a terme, feia Us
Shiraga Hisao. d’una corda que penjava des del sostre, enlairant l'artista

per sobre la seva obra. La tasca de Fujiko no només es limitava a assegurar gue

Kazuo pogués concloure amb éxit les foot paintings, com una simple assistent;
moguda per una admiracio absoluta per la creativitat i geni de Kazuo, col-laborava
activament en la realitzacid de les pintures, participant en la seva execucio, escollint
i preparant els pigments, triant els colors que configurarien la pecga, aixi com
determinant molt de cops si I'obra requeria de més treball o es podia donar per
finalitzada. (Fig. 17)

L’any 1955 també es celebrara la Primera Exposicido d’Art Gutai a Ohara Kaikan,
Tokyo, on Shiraga executara Challenging Mud tres cops. A Challenging Mud, Kazuo
Shiraga feia Us de tota la seva corporalitat i la posava al servei de I'obra. (Fig. 18 119)
Challenging Mud era la continuacid natural de les foot paintings, on Shiraga ja havia
treballat entorn la seva recerca de transformar en matéria visible el shishitsu,
'energia de I'home, un concepte essencial per tota I'obra de Kazuo. El terme fa
referencia a les “caracteristiques i habilitats innates” de I'hnome, una propietat de
I'ésser que defineix la dimensid humana dels individus.

** Shiraga, K. (1956) “The Baby and Milk, or Proof of Life”, traduccié de Reiko Tomii, dins de
Tiampo, M.; Munroe, A. (2013). Op, Cit, p. 277. Publicat originalment a Kirin (Maig, 1956).

a4 Vegeu: Koren, L. (1994) Wabi-Sabi para Artistas, Disefiadores, Poetas y Filésofos, Berkeley:
Stone Bridge Press.
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Figura 16: Fotografia sense datar de Kazuo i
Fujiko Shiraga després d’executar una foot
painting. © Amagasaki Cultural Center

Figura 17: Fotografia sense datar de Kazuo
Shiraga | a la dreta Hisao Shiraga i Fujiko
Shiraga. © Amagasaki Cultural Center

32



Per Shiraga, la creacidé d’art era una forma de connectar amb el seu shishitsu i
materialitzar-lo.

A

A

Figura 18 i 19: Fotografies de la performance Challenging Mud, 1955.

«lLa psigue amb la que una persona neix és el capital inicial d’aguesta persona a la
seva vida. No importa com una persona Vviu o actua, aguest actiu [...] constitueix el
gue jo anomeno shishitsu de la persona. Aixd per a mi requereix una interpretacio
molt més precisa del gue comunament anomenem naturalesa humana. El
creixement i desenvolupament d’agquesta persona és el creixement |
desenvolupament del seu shishitsu, el seu shishitsu evoluciona.»®

El shishitsu és una forca paradoxal que confronta la dualitat entre cos i ésser, el
mon conscient i Iinconscient, determina el que som a partir de l'acumulacio
d’accions vitals; una energia intima gque memoritza i ens defineix d’entre la resta.
Segons Shiraga, la finalitat de tota vida humana és la de conéixer el nostre personal
shishitsu i expressar-ho de la forma més complerta. El concepte fou molt ben acollit
pels artistes de la formacid Gutai, que van determinar en els seus principis
fundacionals que «En l'art del Gutai, I'esperit huma i la matéria es donen la ma els
uns amb els altres [..]»"°

Aixi doncs, amb Challenging Mud, Kazuo utilitzava
el seu cos per generar formes escultdoriques al
fang, movent-se per totes les dimensions del espai
performatiu, amb moviments que provenien del
seu inconscient, deixant el rastre de la seva
existéncia —el seu shishitsu— a la matéria. En

'execucid, el tors nuu de Shiraga també ens

recorda a les seves memories sobre els morts als == : S

camps enfangats proxims al Castell d’Osaka o les Figura  20.  Fotografia de la
P 9 P performance  Challenging Mud,

fotografies documentals dels cossos desfigurats 1955,

d’lwo Jima. El seu cos esdevenia el pinzell en

a5 Shiraga K. (1956) “Shishitsu ni tsuite” (pp. 6-7), Gutai no. 5, reimprés a Document Gutai,
1954-1972. (Exposicid celebrada a Ashiya, Museu d'Historia i Art d’Ashiya, 1993) Recuperat de
https://books.google.es/books?id=3m5JAQAAIAAJ&redir _esc=y [Darrera consulta: 22/3/16]

46 Yoshihara, J. (1956). Gutai Manifesto. Geijjutsi Shincho. (Victoria Morales Vicén, trad.)

Recuperat de http://web.guggenheim.org/exhibitions/gutai/data/manifesto.ntm| [Darrera
consulta: 10/5/16]
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aguesta iconica accid celebrada per la forca creativa i violéncia explicita, una de les
primeres peces artistiques filmades en video. (Fig. 20)

L’any 1957 Fujiko Shiraga continua amb la recerca creativa entorn els materials
industrials. Realitzara Sakuhin (Fig. 21), una superficie de ciment sobre fusta al
damunt de la que en va realitzar quatre profundes incisions, ferides obertes que
deixaven al descobert la forma interior de la peca, d’un intens color verd, un motiu
gue ja havia tractat I'any 1955 en Work (Fig. 22). Com a White Board, amb I'Us de
materials de la industria i urbanitzacid Fujiko realitza una lectura dels profunds
canvis del Japd dels 1950s, especialment a la regio de Kansai, paradigma de la més
dramatica remodelacid urbana que mai s’havia vist, lider en creixement al Japd de la
postguerra. Continua també treballant sobre la forma del dé, un concepte zen que
engloba totes les formes artistiques del Japo, transformant les disciplines de I'art en
disciplines espirituals.

A risc de caure en l'errada de la simplificacid de situar la personalitat artistica de
Fujiko Shiraga a la corrent d’artistes japonesos zen, és prou significatiu I'ds que en
fa del concepte déa les seves creacions com per obviar-ho. Tal com ja he esmentat,
els artistes del Gutai van voler trencar amb les convencions de l'artista japones, de
'artista de l'espiritualitat budista, per situar-se a I'esfera de I'art global. Tanmateix,
certs conceptes zen han penetrat fortament a la personalitat dels individus
japonesos configurant la seva forma de veure el moén i dentendre el seu
funcionament, com és el cas del concepte dé o “cami” o el gust pels objectes
d’estetica wabi-sabi.

Els camins que apareixen en l'obra de Fujiko sdn representacions del plaer en el
procés, en el caminar, en el temps d’elaboracio, en el realitzar més que no pas en
'estat conclds de les obres. Un procés i temps imperfecte com ho és la propia
natura, representat amb linies asimetriques i irregulars seguint I'estética del wabi-
sabi. I'estética de la bellesa en la imperfeccio, en la caducitat i objectes d’aspecte
non finito.

Les obres de Fujiko Shiraga sorprenen per l'aura d’autenticitat que desprenen,
obres conceptualment molt potents perd gens pretensioses, minimalistes en la seva
austeritat de materials i recursos. (Fig. 23) En comparacio, les obres del seu
company Kazuo Shiraga sén visualment antonimes, una cacofonia comparada amb
el crit eufonic de Fujiko.
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Figura 21. Fujiko Shiraga, Sakuhin, 1957, fusta, ciment,
pigment, 61 x 46 x 7 cm. © Fergus McCaffrey, Nova York

Figura 22: Fujiko Shiraga, Untitled (Green
Lines), 1955 ca. Paper torinoko i pigment, 167
x 92 cm. © Fergus McCaffrey, Nova York
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Figura 23: Fujiko Shiraga, Untitled (White Lines), 1955. Paper washi i pigment. Mides
desconegudes. © Fergus McCaffrey, Nova York
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L’any 1957 els artistes que integraven el Gutai entren en contacte amb l'influent
critic i defensor de ['Art Informel, Michel Tapié. Tapié, que havia observat a la
pintura europea el desig per assolir quelcom absolutament innovador, va trobar al
Japod el paradigma d’intent concentrat que no s’havia donat encara a Europa.
Trobara en el Gutai un heterogeni collectiu d’'artistes gque, agrupats per unes
inguietuds compartides, s’havien proposat realitzar una ruptura radical amb les
idees tradicionals sobre la composicid i concepcions del com construir una pintura.
Tapié va veure de seguida una espontaneitat, llibertat, expressivitat i innovacio a les
obres de Kazuo Shiraga molt semblant a les obres d’ Alberto Burri, Willem de
Kooning, Jean-Paul Riopelle, Jean Dubuffet o Karel Appel, tant celebrades a
'Europa de la década dels 1960s. Per suggeréncia del critic, Kazuo Shiraga va
comencar a signar les seves obres en kanji i anomenar-les amb noms de guerrers
llegendaris Suikoden, ¥’ abans restant sense nom o titulades Work, molt
possiblement amb un interés mercantil.

Després de Tapié, 'obra de Kazuo Shiraga es fara coneguda arreu dels Estats Units i
Canada, aixi com Europa. El primer galerista que va representar Kazuo Shiraga fou
el frances Rodolphe Stadler. El galerista, que 'any 1959 va conéixer a Shiraga per
intermediacid de Tapié, fou qui oferi l'artista la seva primera exposicid individual
fora del pais nipd I'any 1962, després d’incloure la seva obra a 'exposicid collectiva
“Métamorphisme” (novembre-desembre de I'any 1959) a la Galerie Stadler.

L’any 1963 fou un any clau per la trajectoria de Kazuo Shiraga. Es la data de la
creacio de l'obra Wild Boar Hunting, una de les peces més controvertides de la seva
produccio, fins i tot criticada per alguns membres del Gutai com Jiro Yoshihara, que
van veure en aguesta un exercici repulsiu, una extremada versid de les seves
pintures anteriors, que sempre havien estat estéticament incOmodes, representant
formes grotesques i teratoldogiques, perd mai de forma tan extremada com a Wild
Boar Hunting. A Wild Boar Hunting, Shiraga situa la pell d’'un porc senglar sobre un
llenc saturat de pintura vermella, espessa, coagulada, que deixa entreveure els péls
del animal, clarament visible, generant formes amorfes com budells escorxats, com
si la criatura de Shiraga s’hagués tornat de l'inrevés. La peca va suposar un esforc
titanic per Kazuo durant la seva realitzacio: inicialment Shiraga havia intentat cacar
el senglar ell mateix; va obtenir una llicencia de caca, va comprar una arma de foc i
va sortir en varies ocasions a provar sort. Malgrat insistir i després de molts intents,
Shiraga no havia disparat a cap animal. Finalment, molt frustrat, va renunciar a
matar 'animal i va comprar una pell sense adobar, que després de pocs dies va
podrir-se sobre el llenc, generant liquids i olors, comprometent la integritat de
'obra. Els olors van produir un gran malestar entre els veins i la mateixa Fujiko, que
va desaprovar l'obra de Kazuo.”® Entossudit i gairebé com si es tractés d’'una

47 De l'original en xinés Shuihd zhuan, el Suikoden ki, “Marge d’Aigua” també conegut com
a Bandits de la Marjal, Tots els Homes sén Germans, Els Homes de les Marjals, o Les Marjals
del Mont Liang és una de les quatre grans novel-les classiques de la literatura xinesa. Basada
en histories de la tradicid oral, la novella detalla les proves i tribulacions de 108 nobles
bandits que van lluitar en nom del poble contra la corrupcid del govern durant el periode de
la Dinastia Song.

8 Kazuo Shiraga sempre es deixava aconsellar per la seva companya Fujiko, seguint, entre
d’altres, el seu criteri cromatic per executar les seves obres. Tanmateix, sembla que en
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declaracid d’intencions, Kazuo Shiraga va comprar una nova pell, aquest cop
tractada, per a realitzar Wild Boar Hunting II. (Fig. 24)

4.5| Les darreres obres de Fujiko Shiraga

L’Ultima pintura de Fujiko Shiraga data de l'any
1961. La creacido d’aquestes peces s’ha de situar
en un mon gue estava profundament afectat per
la ruina moral i fisica derivades de la guerra,
molts artistes d'arreu del moéon —com  Jean
Dubuffet amb els seus Otages— repudiaran
intel-lectualisme, cercant [lautenticitat a |la
negacio de la representaciod, a la llibertat del gest
pur i a la materialitat dels objectes no-artistics.
Fujiko (Fig. 25 i 26) proposara aquesta série de
collages de pintura a I'oli composats a través de
panells de vidre trencat, superposats formant
capes sobre paper japonés torinoko —literalment
“ou de gallina”— un paper tipus washi fet a ma,
anomenat aixi per la seva coloracid groguenca.
(Fig. 27, 28,29 30)

Fujiko Shiraga va donar per finalitzada la seva
empresa creativa després de vuit anys
d’experimentacio. La artista, que sempre va voler
mantenir-se en un segon pla, mai va realitzar cap
entrevista oficial sobre la seva obra. Tanmateix,
durant una entrevista de [l'organitzacid Oral
History Archives of Japanese Art I'any 2007 a
Kazuo Shiraga, Fujiko explicara breument el
pergué de la renlUncia a continuar creant obra:

Figura 25 i 26: Fujiko Shiraga
realitzant els seus collages de vidre
© Amagasaki Cultural Center

«Compaginar la vida de la creacido i la vida

guotidiana era impossible. Si hagués continuat creant obra propia no m’hauria
pogut dedicar a facilitar la tasca del meu espds. Si tu vols crear quelcom, has de
submergir-te, viure endinsat. Vaig decidir que no podia [dedicar el temps que volia
a crear obra individual], no integrament; no devia. El meu principal desig era I'éxit
del meu espos. Llavors, perque pogués treballar, vaig decidir guedar-me a la seva
ombra. [...] Vaig decidir que no podia ser, no deuria fer-no. No volia crear quelcom
mediocre, no podent dedicar-hi a temps complet. Havia de dedicar la meva vida
integrament a la creacid de la seva obra»*®

'execucid de Wild Boar Hunting va fer cas omis els consells de Fujiko. Vegeu: Kunimoto, T. N.
(2010). Op. cit.

49 Shiraga, F. (23 dagost, 2007) Entrevista a Kazuo Shiraga. Oral History Archives of
Japanese Art. [Annex 2]
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Figura 24: Kazuo Shiraga, Wold Boar Hunting I/, 1963. Pell de senglar, pasta i pintura a I'oli
sobre taula. Mides desconegudes. © HyOgo Prefectural Museum of Art
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Figura 27: Fujiko Shiraga, Untitled, 1960. Pigment, vidre i paper washi
sobre tela. Mides desconegudes. © Shiraga Hisao

Figura 28: Fujiko Shiraga, Untitled, 1961. Pigment, vidre i
paper washi sobre tela. Mides desconegudes. © Shiraga
Hisao
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Figura 29: Fujiko Shiraga, Untitled, 1961. Pigment, vidre i paper washi sobre tela. Mides
desconegudes. © Hyogo Prefectural Museum of Art

Figura 30: Fujiko Shiraga, Work | i I, 1960. Pigment, vidre i paper washi sobre tela. Mides
desconegudes. © Fergus McCaffrey
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Els darrers collages de vidre de Fujiko Shiraga s’han col-locat sovint al cantd de les
obres gestuals de Kazuo, mostrant de manera molt eloglent el dialeg reciproc que
mantenia la parella a 'hora de manifestar-se artisticament. (Fig. 31) Aguestes peces
ens indiguen una cerca i experimentacid comuna, una exploracid que no és mai una
gesta individual sind una associacio creativa amb resultats sovint tant afins com els
gue es donen entre aguests conjunt d'obres. Els colors terrosos de Fujiko, els
matisos difuminats, I'espectre infinit de grisos, marrons, gris blavds, negres, vermells
platejats, indi i grocs verdosos es tornen intensos i saturats amb Kazuo,
intensament brillants, violents i colpidors.

Figura 31: A la dreta, Kazuo Shiraga, Seiran, 1996. Pintura a I'oli sobre paper. 255,9 x 191
cm. A I'esquerra, Fujiko Shiraga, Work [/, 1961. Pigment, vidre i paper washi sobre tela,
160 x 132 cm. © Fergus McCaffrey, New York

4.6|L’experiéncia mondstica de Kazuo Shiraga

La produccid de Kazuo Shiraga va comencar a decréixer a principis de la década
dels 1960s, donant inici el que sembla un periode de crisis personal. A banda de la
produccio de les foot paintings, la seva obra es tornara progressivament més fosca,
perdent intensitat cromatica i densitat matérica, amb una tendéencia cap a les
tonalitats fredes, com podem observar en les obres /tazura Ni (1960, Fig. 32),
Tomomori jusui ("Blue Fudo Flame”, 1969, Fig. 33), Untitled (“Blue”, Fig. 34) de I'any
1969.%°

0 £s interessant observar com la situacié d’impas es parallela a la desercid artistica de
Fujiko. Aguesta concurréncia de circumstancies és molt suggestiva, podent arribar a
plantejar que Fujiko deixara definitivament la practica creativa per assistir i estimular el seu
atribolat company.
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Figura 32 i 33. Kazuo Shiraga, A la dreta, /tazura Ni, 1960. Pintura a I'oli sobre paper. 265,9 x
194 cm. © Kazuo Shiraga A l'esquerra, Kazuo Shiraga, Tomomori jusui (“Blue Fudo Flame”),
1969. Pintura a l'oli sobre paper. 161 x 130 cm © Ax| Vervoordt Gallery

Figura 34: Kazuo Shiraga, Untitled (Blue line), 1969. Collage i laca sobre
cartrd. 24 x 36 cm. © Kazuo Shiraga

43



Durant les frustrades partides de cacera Kazuo Shiraga havia observat, a les bores
del riu Ina (Muntanyes Sanda, Hy5go0), pedres amb inscripcions i escultures budistes
gue el van cridar I'atencid, comencant a estudiar-les i traduir-les.

L’any 1971 deixara de banda la produccid artistica per entrar a formar part de la
secta budista Tendai, al temple d’Enryaku-ji), al mont Hiei, on viura intermitentment
fins 'any 1974, quan a I'edat de 50 anys va finalitzar el seu entrenament i va rebre el
nom de Sodd (“Cami simple”). Després de I'estanca al temple d’Enryaku-ji, Shiraga
comencara a anomenar les seves composicions en referencia a figures i sutres
budistes. A mitjans de la década dels 1960s Shiraga havia comencat a experimentar
amb altre tipus de processos artistics en harmonia amb les noves motivacions i
tendéencies de la segona fase del grup Gutai. Creara Red Fan (1965, Fig. 35), una
obra on veiem interrompuda la relacid directa entre el cos de I'artista i la superficie.
Comencara a treballar amb una vara de fusta sota els seus peus, que feia moure
sobre la tela com si es tractés d'un “ski”.® Els resultats son peces amb moviment
mecanic, diferents als gestos organics de les obres anteriors. Deixara de treballar en
les foot paintings,; substituira els peus per fustes i altres instruments per pintar la
superficie de la tela, que manipulara amb les cames, sempre assistit per Fujiko, que
'ajudava a manipular les fustes i a aplicar les pintures.

Figura 35: Kazuo Shiraga, Untitled (Red Fan),
1965.151 x 304.5 x 50.5 cm © Kazuo Shiraga

L’any 1972 Jiro Yoshihara mor i el Gutai es dissol. Shiraga
. retorna paulatinament a la pintura, produint una série de
pintures acriliques molt aguoses, amb predomini dels colors
blanc i negre. (Monjyu Bosatsu San 1975. Fig. 36) En una
entrevista, Kazuo Shiraga parla de la seva obra posterior al
estudi del Budisme Esotéric:

S «Vaig ser capac de tracar cercles. [Després de
S s . Pentrenament al temple] Molts van emplenar-me de
Figura  36:  Kazuo compliments, “Les teves pintures s’han tornat clares” |
Shiraga, Monjyu , : .
Bosatsu San 1975 151 “Moltes de les teves pintures eren molt sanguinolentes, perd

x 23 x 16 cm © arasén molt fresques, s’han tornat netes”. [...]
Fergus McCaffrey

' Tiampo, M. (2013). Please draw freely, (p. 63) dins de Tiampo, M.; Munroe, A. (2013). Op. Cit.
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Anys més tard, gradualment vaig tornar a fer el que havia fet abans. Vaig deixar de
pintar cercles i vaig tornar a realitzar action painting [foot painting].»°>

Els tracos gracils i benignes substitueixen la cruesa brutal a mitjans de la década
dels 1980s. Kazuo Shiraga continuara treballant per descobrir nous horitzons i
formes d’expressid, molt sovint experimentant amb llencos monocroms, blancs o
negres, com en Tokké (Self-Reliance), de 'any 1989. (Fig. 37) Posteriorment reprén
els colors brillants realitzant obres on el negre i el blau intens sén treballats sobre
una primera capa de vermell, com en Ususama, de I'any 1999.

Les obres del darrer periode de Kazuo Shiraga s'estendran fins I'any 2007, quan
tenia 83 anys. Els moviments de l'ancia Shiraga seran cada cop més continguts,
explorant la fragilitat i desintegracio de la pintura.53 Una de les Ultimes grans peces
és Katsuenn, de l'any 2003 (Fig. 38), una obra que posa en evidéncia la vitalitat
continuada del mestre gue ja ancia, signa amb un trac debilitat sobre el seu
emblematic color vermell.

Kazuo Shiraga morira I'any 2008 a Amagasaki un any després d’abandonar la
practica artistica. Fujiko morira també a Amagasaki el gener de I'any 2015, a I'edat
de 87 anys.

Figura 37 i 38: A la dreta, Kazuo Shiraga, Tokko (“Self-Reliance”), 1989. Pintura
a l'oli sobre paper. 576.6 x 462.3 cmm © TEFAF Maastricht A I'esquerra,
Kazuo Shiraga, Katsuenn, 2003. Pintura a l'oli sobre tela. 65 x 80 cm © Axl
Vervoordt Gallery

2 Shiraga, K. (6 September 2007) Entrevista On Buddhism: From an Oral History Interview.
Oral History. Recuperat de
http://www.oralarthistory.org/archives/shiraga_kazuo/interview_02_en.pdf [Darrera
consulta: 10/5/16]

3 Strickland, C. (2015) Seeing Red: Understanding Kazuo Shiraga’s Sudden Fame, Recuperat

de http://momus.ca/seeing-red-understanding-kazuo-shiragas-sudden-fame/ [Darrera
consulta: 11/5/16]
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4.7 Per qué va deixar Fujiko Shiraga de pintar? Una aproximacié al
pensament de |’artista —

Malgrat no ser un dels noms femenins que Mmés es coneixen entre les artistes que
van pertanyer al grup Gutai, com Atsuko Tanaka, Yuko Nasaka o Tsuruko Yamazaki,
sembla que la situacid de Fujiko Shiraga comenca a millorar. Moltes de les obres
gue va crear entre els anys 1955 i 1961 foren descobertes després de la mort de
Kazuo l'any 2008, intactes, a I'estudi de la casa familiar. La redescoberta de Fujiko
Shiraga ha donat pas a una nova lectura de la practica de Kazuo Shiraga,
anteriorment vinculada amb la idea del geni solitari; aixi mateix, ha obert una via
d’estudi a la practica de Fujiko com a artista individual, reafirmant i reconeixent la
importancia del seu treball. Les seves obres, que anteriorment havien ocupat un
espai simbodlic en exhibicions grupals del Gutai®* —sovint pel fet de voler evidenciar
el caracter feminista del grup—, comencen a ser estudiades en profunditat,
observant els nexes entre la seva produccid i 'obra d’'altres artistes del Gutai, com
Atsuko Tanaka o el mateix Kazuo Shiraga.

L’exitosa exhibicid “Gutai: Splendid Playground”, del Museu Guggenheim de Nova
York, aixi com l'exposicid “Kazuo and Fujiko Shiraga” de la Fergus McCaffrey
Gallery, han propulsat la investigacié académica entorn la artista. L'exposicio de la
Galeria Fergus McCaffrey, inaugurada pocs mesos després de la mort de Fujiko, fou
molt celebrada pels critics novaiorquesos, elogiant el re-descobriment de quinze
obres de Fujiko, eloglentment presentades en dialeg amb les pintures de Kazuo
Shiraga, evidenciant la col-laboracio i afinitats del matrimoni.

Actualment la comunitat cultural d’Amagasaki esta treballant per promoure 'estudi
i reflexid de Fujiko Shiraga. ElI Centre Cultural d’Amagasaki ha exhibit la mostra
“Tribut a Fujiko Shiraga: Caminant en linia recta amb Kazuo” durant els mesos de
novembre de I'any 2015 a Marc¢c de l'any 2016. L'exposicid volia recordar la tasca
col-laborativa de Fujiko, sovint velada pel geni de Kazuo Shiraga: una feina valuosa
documentada mitjancant fotografies, videos i altres materials documentals.

> |es obres de Fujiko Shiraga han format part de multiples exposicions col-lectives, com
“Continuité et avant-garde au Japon”, International Center for Aesthetic Research, Turin, 1961;
“Japon des avant-gardes, 1910-1970” Centre Georges Pompidou, Paris, 1986; “Unifinished
Avant-Garde Art Group: With a Focus on the Collection of HyOgo Prefectural Museum of Art”,

The SOhot Museum of Art, Tokyo, 1990; “Japanische Avantgarde/Japanese Avant-Garde:
1954-19657, Mathildenhéhe Darmstandt, Alemanya, 1991, “Gutai I, Il, IlI”, Ashiya City Museum of
Art History, 1992-1993; “45th Venice Biennale”, Venecia, 1993; “Japanese Art after 1945:
Scream Against the Sky”, Yokohama Museum of Art, 1994, Guggenheim Museum SoHo, New
York, 1994-1995 i San Francisco Museum of Modern Art, 1995; “Gutai”, Galerie Nationale du
Jeu de Oaume, Paris, 1999; “The 50th Anniversary of Gutai Rettrospective Exhibition”, Hy0go
Prefectural Museum of Art, Kobe, 2004; “Gutai: Painting with Time and Space, Museo
Cantonale d’Arte, Lugano, Suissa, 2009; Gutai: The Spirit of an Era”, The National Art Cennter,
Tokyo, 2012; “Gutai: Splendid Playground”, Guggenheim Museum SoHo, New York, 2013; etc.

| a Galeria Fergus McCaffrey és la principal promotora de I'estudi i comprensié de Kazuo
Shiraga als Estats Units. D’enca la primera exposicié individual de l'artista a la galeria 'any
20009, es va publicar “Kazuo Shiraga.: Six Decades”, pionera en I'estudi profund de l'artista, co-
escrita per I'historiador de 'art Reiko Tomii i Fergus McCaffrey el mateix any 2009.
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Més enlla de la modéstia, Fujiko observava amb orgull i certa malenconia les peces
gue un dia va crear. Gairebé com si es tractés d’alguna de les seves obres, Fujiko és
senzilla i sense pretensions, perd no li manca la forta preséncia i discreta autoritat.
(Fig. 39) Es interessant plantejar la relacié de dependéncia que es va establir entre
el matrimoni: sense Kazuo, Fujiko mai no hauria pogut donar resposta a les
inguietuds i agitacions que la van portar a desenvolupar-se artisticament; per altra
banda, Kazuo Shiraga —que sempre va defensar i elogiar a les entrevistes la tasca
essencial que va desenvolupar Fujiko—, descrivia la seva obra com a una successio
d’errors i d’encerts. Molt exigent amb si mateix, Kazuo Shiraga treballava amb la
seva companya Fujiko durant llargues jornades per aconseguir la consisténcia de la
pintura desitjada o la densitat del fang apropiada per a executar les seves peces —
refutant en certa manera l'espontania interacci®o amb el material que la seva obra
pretenia evocar—. Llavors, malgrat que la narrativa visual de Kazuo Shiraga hagi
estat la del home triomfant i poder masculi, hauria estat possible sense
'assessorament i contribucions de la seva companya Fujiko Shiraga?

La comprensid del perqué de la rendncia de Fujiko a continuar creant obra
individual no només s’hauria de basar en un I'argument personal, en el sacrifici d’un
admirador entusiasta que vol contribuir a la creacid d’un art excels; La rad, segons
el meu parer, és més elaborada, motivada per una serie d’aspectes que deriven de
la concepcid ética japonesa, molt diferent i complexa a la moral cristiana, present a
les societats occidentals. Per tal de poder desxifrar perque Fujiko Shiraga va
abandonar la producci¢ individual, crec necessari posar en joc els coneixements
sobre la dona japonesa revisats anteriorment, aixi com realitzar una aproximacio als
conceptes nipons de col-lectivisme, amae i giri.

Els Estats Units i Japd son exemples paradigmatics de paisos individualistes i
collectivistes, respectivament. Els membres d'una cultura collectivista com la
nipona estableixen una distincid molt més clara entre “dins del grup” i “fora del
grup” que els membres d'una cultura individualista, ja que el sentiment de
pertinenca a “dins del grup” és més important en la primera que en la segona. La
sensacid de pertinenca no només promou la cooperacid i solidaritat, sind que
també provoca desig sentimental de jttaikan (—#&& “sentiment d’'unitat”) entre els
companys d’un mateix grup.

Un altre dels pilars basics de la societat japonesa és el giri (%3, “sentiment voluntari
d’obligacio”). El giri regeix de forma contundent les relacions entre els diferents
individus de la societat, com pot ser la relacio entre el mestre i 'alumne o la relacié
entre I'espds i la muller. D’aguesta manera es manté I'harmonia social i la pau del
grup ja que “obliga” a “retornar” o “correspondre” sempre a I'altre.*®

El tercer concepte fonamental és I'amae (Hz), que ens explica el cert grau de
dependéncia gue senten els individus d’'un grup cap als altres membres. Com un

6 Un exemple del passat es troba en la figura del kamikaze de la Segona Guerra Mundial, que
donaven la seva vida per complir amb el seu deure.
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nen que depén dels seus pares, cercant proteccid i suport, els japonesos es
. . R 7
reconforten amb la idea de poder refugiar-se al seu cercle més intim.”

A més, com ja he explicat (Vegeu E/ Grup Gutal, pag. 12), les idees entorn la nocid
d’individualitat i comunitat —especificament, la idea “d’esperit d’individualitat
collectiu”— del grup Gutai haurien estat molt influents també a I'hora de determinar
la futura tasca de Fujiko Shiraga.

A partir de la interpretacid d’aguestes nocions, podem suggerir gque la voluntat de
I'artista fou una decisid basada tant per motius personals com socials. Aixi doncs, la
rendncia a continuar produint fou motivada en gran part per la determinacid de
Fujiko Shiraga de dedicar-se completament a collaborar a la creacid de
'excepcional art de Kazuo Shiraga, fins al punt de fer-nos plantejar la possibilitat de
parlar, no d’'una obra individual, sind una practica artistica col-laborativa.

Altrament, no podem obviar les construccions i preceptes socials japonesos, que en
definitiva defineixen el comportament dels individus nipons: una societat paradoxal
on la dona desenvolupa un rol dominant en
la majoria dels matrimonis, malgrat que la
societat tingui tendéncies masclistes molt
evidents. Arribats a aquest punt, podem
plantejar que Fujiko Shiraga va
desenvolupar, en tant com a individu
japones, un sentiment natural de proteccio
(amae) cap al seu espds, que tot i que ha
estat observat sempre com un heroi
individual, fou un home terrenal, amb
inseguretats i moments de vacil-lacio; la
renUncia de Fujiko Shiraga hauria estat
motivada també pel concepte de giri, un
sentiment voluntari d’obligacid present en
les declaracions que realitza entorn
'abandonament a favor de 'obra de Kazuo;
Fujiko aleshores raona que «Si hagués

continuat creant obra propia» no hauria Figura 39: Fujiko Shiraga, 1950s. © Museu
d’Art Modern d’Osaka

pogut dedicar-se a «facilitar la tasca»"® del
seu espos, un raonament obvi i indiscutible per a la ment d’'una persona formada
sota els preceptes d'una societat col-lectivista com la japonesa.

57 Vegeu: Carbonell i Cortés, O. (2014). Presencias japonesas: La interaccion con occidente en
la literatura y las otras artes. Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca. Recuperat de
https://books.google.es/books?isbn=8490124612 [Darrera consulta: 11/5/16]

%8 Shiraga, F. (23 d’agost, 2007) Entrevista a Kazuo Shiraga. Oral History Archives of
Japanese Art. [Annex 2]
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5] Conclusions

Apropar-se a una realitat tan complexa com la nipona és un exercici que requereix
moltes hores d’estudi, doncs, no només ens estem submergint en el context d’'un
pais i cultura alienes a la nostra, sind que ho fem durant unes circumstancies que
van sacsejar tots els paradigmes establerts al Japd, per a derivar en una societat
heterogénia saturada pel trauma. A causa de l'extrema sensibilitat entorn el
conflicte atomic japoneés, els escrits d’autors nadius sdn escassos i poc critics,
mentre que la bibliografia occidental, distanciada territorial i culturalment, és a
parer meu, poc objectiva.

Un altre obstacle ha estat la manca d’informacidé entorn a Fujiko Shiraga, que
enfosquida per la gran ombra del seu espds Kazuo Shiraga, no va rebre la
importancia requerida quan encara vivia. L'objectiu de I'assaig era el de desvetllar la
personalitat artistica individual i la tasca que Fujiko realitza en la elaboracié de
'obra de Kazuo. Considero que aguest objectiu ha estat assolit. Tanmateix la manca
de fons i testimonis que versen sobre I'obra de Fujiko Shiraga ha limitat I'abast
d’aquesta investigacio; la distancia a l'espai, sumada a la dificultat intrinseca de
trobar la majoria de fons en l'idioma japonés, son traves insalvables. Es per aixo que
les hipotesis que he volgut construir entorn la gUestidé de I'abandonament de la
practica individual han estat fonamentades en una Unica entrevista, originalment
publicada en japonés, i que alhora ni tan sols fou dirigida en un primer moment, a
conversar entorn el treball de I'artista japonesa.

La personalitat artistica molt marcada i combativa de Kazuo Shiraga van provocar
unes primeres aproximacions a la seva practica basades en la tradicional teoria del
geni solitari masculi: Kazuo fou vist com visionari que es penjava amb arnesos des
del sostre del seu estudi i es mantenia dret, suportant durant llargues sessions el
pes del seu cos i el dolor de les llagues que li provocaven les cordes i el contacte
continu dels peus amb el llenc. Mentre que els col-leccionistes europeus van saber
veure de seguida el seu talent, els estatunidencs —que tenien la seva propia versio
de I'Expressionisme Abstracte— no van comprendre el seu geni. Altrament, cap dels
dos va aprofundir prou en l'artista com per observar I'essencial vincle que Kazuo va
constituir amb la seva companya Fujiko: una relacid de cooperacid molt forta, una
dependéncia bilateral que, tot i que no podem parlar decididament de l'obra de
Kazuo com una “practica col-laborativa”, si podem assegurar inequivocament gue
mai no hauria pogut arribat a ser l'obra sobresortint que és avui sense les
contribucions de Fujiko.

Certament durant aquest assaig no he pogut evitar pensar en les moltes
semblances entre Kazuo i Fujiko Shiraga i la parella d’artistes estatunidenca de
Jackson Pollock i Lee Krasner; ambdues marcades per 'ambient de la postguerra i
la desacceleracid economica —L’Americanitzacid i la Gran Depressid
respectivament—, van treballar en un art nou, desvinculat de la tradici¢ i 'académia,
una practica indisciplinada i sovint agressiva. També com Fujiko, Lee Krasner fou
menyspreada per la critica, qgue només s’interessava pel vincle amb el seu company,
obviant tot el que van suposar ambdues pels seus contemporanis i, fins i tot,
menysvalorant la tasca reciproca que desenvoluparen en la creacid de les obres de
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les seves parelles homes, essent considerades com unes simples assistents. Tant
Fujiko Shiraga com Lee Krasner deixaran de banda la practica individual per
col-laborar en la creacidé de les genials obres dels seus companys: Fujiko, com hem
vist, prendra la decisid basada en la seva cultura i en 'admiracié que sentia per la
practica de Kazuo, mentre gue Krasner ho fara, segurament conscient de les
limitacions que tenia una artista americana dels anys 1950s en un moén dominat pels
homes. La analisi d’aguests dos casos és molt interessant i segurament és prou
complex com per derivar en un altre assaig.

Aquest treball també vol ser una reivindicacid d’una artista, que com molts d’altres
han estat retirats del discurs hegemonic per la seva condicid disconforme amb el
model de classe, raca i génere dominants.

Aixi doncs, aguest treball té 'ambicid de sumar-se al moviment revisionista liderat
per exposicions com la del MoMa de Nova York, “Tokyo 1955-1970. A New Avant-
Garde”, de I'any 2012, 'abans mencionada “Gutai: Splendid Playground”, del Museu
Guggenheim de Nova York l'any 2013, juntament amb “Body and Matter’ de
Dominique Lévy Gallery de Nova York i “Between Action and the Unknown: The Art
of Kazuo Shiraga and Sadamasa Motonaga”, del Dallas Museum of Art, ambdues
dutes a terme I'any 2015, tot suposant un canvi a la visid convencional d’avaluar l'art
dels membres del grup Gutai, aixi com una revisid de les seves experiencies
artistigues individuals.

Aquestes reconsideracions d’estricta actualitat sén la culminacié de les moltes veus
gue des de la segona meitat del segle XX fins avui, s’han proposat de refutar les
formulacions, metodologies i supodsits de les institucions tradicionals; uns
organismes que historicament han plantejat la superioritat de I'art occidental
donant a entendre que, per exemple, quan un artista asiatic realitzava una obra que
podria semblar occidental, era pergué estava intentant esdevenir occidental, mentre
que paradoxalment, quan artistes com Jackson Pollock o Robert Motherwell
s’'inspiraven en filosofies orientals, celebraven el seu gran talent i erudicio.

A tall de cloenda, crec que és oportd recordar que la histdoria de l'art occidental
necessita de ser observada de forma més acurada per no deixar de banda les
moltes confluencies amb els centres d’art de la periféria, sovint impugnades o
oblidades. La internacionalitzacié de l'art és un fet innegable a la contemporaneitat,
i ha de ser observada sempre com a un intercanvi mutu per tal de no caure en la
categoritzacié o jerarquitzacio; un fenomen que per definicid consagra l'art de les
minories o periféries a una esfera radicalment separada de l'art procedent dels
centres europeus o nord-americans.
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ANNEX 1| MANIFEST GUTAI — Gutai Bijutsu Sengen

«Avui en dia, 'art del passat, que en el seu conjunt presenta un aspecte atractiu,
sembla fraudulent.

Diguem adéu als enganys apilats sobre els altars i palaus, els salons i botigues
d’antiguitats.

Son monstres fets d’'una matéria anomenada pintura, tela, metall, terra i marbre,
carregats de falsos significats per 'home, i aixi, malgrat la magia del material, es
mostren de forma fraudulenta assumint aparences diferents a les propies. Aquests
tipus de materia [busshitsu], sacrificada sota el pretext de la produccié de la ment,
ara no pot dir res.

Tanca aguests cadavers al cementiri.

L’art del Gutai no altera la matéria. L’art del Gutai dona vida a la matéria. L’art del
Gutai no distorsiona la matéria.

En lart del Gutai, 'esperit huma i la matéria es donen la ma els uns amb els altres,
mantenint la distancia. La materia no compromet I'esperit; I'esperit mai domina la
matéria. Quan la matéria es manté intacta i mostra les seves caracteristiques,
comenca a explicar una historia i fins i tot clama. Si es poténcia 'esperit, la materia
es situa a l'alcada de l'esperit.

L’art és l'espai de la creacid; tanmateix, I'esperit mai ha creat matéria abans.
L’esperit només ha creat I'esperit. A la historia, I'esperit ha fet néixer la vida a l'art.
Aixi perd, la vida que neix sempre canvia i pereix. Avui en dia per a nosaltres, les
grans vides del Renaixement no sén més que reliquies arqueoldgigues.

Avui, només 'art primitiu i alguns moviments d’art després de I'lmpressionisme son
capacos de transmetre’ns una sensacid de vida, tanmateix, inert. Aquests
moviments van utilitzar extensivament la materia -és a dir, la pintura-, sense
distorsionar-la o matar-la, incldos quan s’utilitzava amb propodsits naturalistes, com és
el cas del puntillisme o fauvisme. En qualsevol cas, aguests estils ja no ens mouen;
soén coses del passat.

Ara, curiosament, trobem una forma de bellesa contemporania a lart i la
arquitectura del passat devastats pel pas del temps o pels desastres naturals. Tot |
gue la seva bellesa és considerada decadent, pot ser que la bellesa innata de la
mateéria gque re-emergeix darrera de la mascara del embelliment artificial. Les runes
ens donen la benvinguda amb calidesa i amabilitat; ens parlen a través de les
esqguerdes i runes -que es poden percebre com a una forma de venjanca de la
matéria gue ha recuperat la seva vida innata-. En aquest sentit, considerem
excelses les obres de [Jackson] Pollock i [Georges] Mathieu. El seu treball revela el
crit de la materia, plors de la pintura i 'esmalt. Aquests dos artistes s’enfronten a la
matéria d’'una forma gue correspon amb encert els seus descobriments individuals.
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O més ben dit, semblen servir la materia. Es donen sorprenents efectes de
diferenciacié i integracio.

En els dltims anys, Tominaga Soichi [critic] i Domoto Hisao [artista] han introduit les
activitats de I'Informalisme de Mathieu i [Michel] Tapié. Ens van semblar molt
interessants; malgrat el nostre coneixement limitat, sentim simpatia per les seves
idees que fins ara se'ns han introduit. El seu art és lliure del formalisme
convencional, exigint quelcom fresc i nounat. Ens va sorprendre veure gue la nostra
aspiracio per guelcom vital estava amb confluéncia amb la seva, malgrat que les
formes d’expressid diferissin. No sabem com ells entenien els seus colors, linies |
formes -és a dir, les unitats del art abstracte-, en relacid amb les caracteristiques de
la matéria. No entenem la rad del seu rebuig cap a l'abstraccido. Tanmateix, hem
perdut l'interés per l'art abstracte “clixé”. Fa tres anys, quan es va establir la
L’Associacid d’Art Gutai, una de les nostres consignes era anar més enlla de
'abstraccio. Per aquesta rad vam escollim la paraula Gutai [concret] com a nom pel
nostre collectiu. Es va cercar una sortida centrifuga del centripet origen de
I'abstraccio.

Vam creure -i encara ho creiem- que el llegat més important de I'art abstracte és el
haver ofert 'oportunitat d’allunyar-se de l'art naturalista i il-lusionista i crear un nou
espai autbnom, un espai que veritablement mereix el nom d’art.

Hem decidit seguir amb entusiasme les possibilitats de la creativitat pura. Creiem
gue mitjancant la fusid de les qualitats humanes i les propietats dels materials,
podem comprendre concretament I'espai abstracte.

Quan el caracter de l'individu i la materialitat es fonen en el forn de 'automatisme,
ens sorprén laparicido d'un espai fins aleshores desconegut, invisible, mai
experimentat. L’automatisme transcendeix inevitablement la propia imatge de
artista. Ens esforcem per aconseguir un métode propi de creacid d’espais en
comptes de dependre de les nostres propies imatges.

Per exemple, Kinoshita Toshiko, que ensenya guimica a una escola femenina, ha
creat un meravellds espai barrejant productes quimics amb paper de feltre. Tot |
gue l'efecte de la manipulacié quimica es pot predir amb un cert grau, no pot ser
vist fins el dia seglent. Tanmateix, és en el procés quan es revela el meravellds estat
de la matéria. No importa quants “Pollocks” van sorgir després de Pollock, la seva
gloria no disminuira. Hem de respectar els nous descobriments.

Kazuo Shiraga va collocar una gran guantitat de pintura en una geganti full de
paper i el va comencar a estendre violentament amb els peus. El seu métode, sense
precedents en la historia de l'art, ha estat un tema molt present a la premsa durant
els darrers dos anys. Tanmateix, el que va presentar no era simplement una tecnica
peculiar, sind un meétode que va desenvolupar per sintetitzar la confrontacidé entre
la matéria escollida per les seves qualitats i el dinamisme de la seva propia ment,
d’una forma molt positiva.
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En contrast amb el métode organic de Shiraga, Shimamoto Shézd s’ha centrat en
els darrers anys en métodes mecanicistes. Quan va llencar una ampolla de vidre
plena de laca, va resultar en esquitxos voladors de pintura sobre el llen¢c. Quan va
emplenar de pintura un petit cand fet a ma i el va prendre amb un bufador d’acetilé,
va resultar una instantania explosio de pintura en un geganti espai pictoric. Ambdos
demostren una frescor que treu l'alé.

Entre d’altres membres, Sumi Yasuo va treballar en un dispositiu de vibracio,
mentre Yoshida Toshio creava una massa de pintura monocromatica. Cal assenyalar
gue totes aguestes activitats es basen en intencions series i solemnes.

La nostra exploracid per aguest mon desconegut i original va donar fruit a
nombrosos objectes, en part inspirats per les exposicions anuals a l'aire lliure que
tenen lloc a Ashiya. Per sobre de tot, els objectes del Gutai difereixen dels objectes
Surrealistes ja que en primera instancia renuncien als titols i significacions. Alguns
objectes del Gutai son una fulla de ferro doblegada i pintada (Tanaka Atsuko) i una
capsa penjant com a una mosquitera realitzada en plastic vermell (Yamazaki
Tsuruko). El seu atractiu resideix Unicament en la forca de les seves propietats
materials, els colors i les formes.

Com a grup, no obstant, no imposem cap regla. El nostre és un espai lliure de
creacio en el que hem cercat activament diverses formes d’experimentacio, que van
des d’'un art que ha de ser apreciat amb tot el cos, a I'art tactil o la musica del Gutai
(Una proposta molt interesant que ha ocupat a Shimamoto Shozo els darrers anys).

Una obra en forma de pont de Shimamoto Shézd, que porta a I'espectador a sentir-
se a prop del col-lapse. Un treball que s’inspira en els telescopis de Murakami Saburd
on l'espectador ha d’endinsar-se per veure el cel. Una peca semblant a un globus de
vinil per Kanayama Akira, dotat d’'una elasticitat organica. Un anomenat “vestit” de
Tanaka Atsuko, fet de tentinejants bombetes eléctriques. Les produccions de
Motonaga Sadamasa, que utilitza aigua i fum. Aguestes sén algunes de les obres
més recents del Gutai.

El Gutai atorga maxima importancia a lintrépid avenc cap al mdén desconegut.
Certament sovint moltes de les nostres obres han estat preses com a gestos
Dadaistes. Nosaltres indubtablement reconeixem els assoliments del Dada. Perd a
diferencia dels Dadaistes, l'art del Gutai és el producte que ha sorgit a partir de la
cerca de noves possibilitats. El Gutai aspira a presentar exposicions plenes d’esperit
vibrant, exposicions en les que un intens clamor acompanyi el descobriment d’'una
nova vida de la matéria.»

Jird Yoshihara, 1956.%°

% Yoshihara, J. (1956). Gutai Manifesto. Gejjutsi Shincho. (Victoria Morales Vicén, trad.)
Recuperat de http://web.guggenheim.org/exhibitions/gutai/data/manifesto.ntm| [Darrera
consulta: 10/5/16]
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ANNEX 2|Fragment de I’entrevista per la Oral History Archives
of Japanese Art a Shiraga Kazuo (23 d’agost, 2007)

Lloc: Deyashiki, Amagasaki ElFmH/EE

Entrevistadors: Mizuho Kato, Yuko |kegami hii&lmfE,. th 8+

Transcripcid: Yuko |lkegami it E#8F

(..]

Yuko lkegami: Vaig anar a ltalia la
setmana passada i vaig visitar
Veneécia, on s’estava exposant una
exhibicié collectiva diferent a la de la
Biennal. A I'exposicid es mostrava tant
les obres del mestre Shiraga com les
de la seva esposa. Es tractava d’'una
peca de paper blanc que penjava del
sostre.®°

Mizuho Katd: Soén peces d'una
col-leccié que prové de Bélgica.@

€0 "Artempo: Where Time Becomes Art",
exposicid duta a terme del 9 de juny de
lany 2007 al 5 de novembre del mateix
any al Palazzo  Fortuny, Venécia.
L’exposicid tenia la voluntat d’examinar la
relacié entre l'art, el temps i el poder de la
visualitzacio, representant un  ampli
cataleg d'obres de diferents cultures i
periodes, amb més de 300 objectes que
van des de material argueologic a
instal-lacions contemporanies. L’exposicid
comptava amb obres dels artistes Francis
Bacon, Alberto Burri, Lucio Fontana,
Alberto Giacometti, James Turrell, Pablo
Picasso i Andy Warhol. Vegeu: Vervoordt,
Axel; Visser, Mattijs. (2009) Artempo:
Where Times Becomes Art. (Exposicid
celebrada a Venecia, Palazzo Fortuny,
d’abril de lany 2007 al novembre de
2007). Belgica: Mer Paper Kunsthalle.

1 .. f
6 Pertanyen a la colleccid d'Axel

Vervoordt (1947, Antwerp), comerciant
d’antiguitats, decorador d’interiors i
recentment comissari d’exposicions.

Kazuo Shiraga: Oh, si, si.

lkegami: Es molt interessant veure
com, a més dels seus treballs, sigui
tan bella 'obra de la seva esposa en
paper japones. Quan les vaig veure
vaig pensar que m’agradaria
preguntar-vos sobre elles durant
aguesta entrevista, no només amb
vosté, sind amb la senyora.

Shiraga: No et sabria contestar. No
crec tampoc que ella estigui molt
predisposada sobre la idea de parlar.
Sol ser reticent, és poruga amb la
majoria de gent. (riures)

Kato: Aleshores vosté pot explicar-
nos si ella no vol parlar. Ella va
mostrar fa molts anys, durant una
exposicid collectiva a laire lliure, un
gran taulell blanc. Per a ella hauria
significat un gran esfor¢ fisic, pel que
puc deduir segons la seva aparenca.
Era conscient quan va iniciar la seva
obra?

Shiraga: Segurament, ja que ella
sabia que el taulell havia de ser serrat
amb una serra. El meu pare 62
preocupat, va voler ajudar-la, perod ella

62 A la cultura japonesa, quan dos
persones contrauen matrimoni, els dos
individus solen comencar a referir-se als
progenitors de la seva parella com a
“pare” i “mare”, generant equivocs. Aixi
doncs, en aquest cas no podem estar
segurs si es refereix al seu pare biologic o
politic.
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va insistir que no, que fos com fos
devia fer-ho sola. Sempre dic que
guan ella demana ajuda és que és
impossible. Va tardar molt de temps i
li va costar moltissim, perd va voler
continuar sola. Quan va acabar de
tallar tot, va comencar a pintar el
taulell de blanc i va decidir com el
volia collocar. «Vull que aixo estigui
avall i alcat per aqui». Aleshores el va
alcar dempeus com un dé®. Ho sento
noi, No sé si encara es diuen coses per
'estil. [...] Aixi doncs va posar el taulell
dempeus. No sé quin tipus de peu va
utilitzar, no ho recordo.

[..]

Ikegami: Quan observem l'obra de
Fujiko solen ser vidres, paper japones,
o taulells blancs: no sén elements amb
massa color. Voste, mestre, si que
utilitza molt el color, perd la seva
dona no el tracta gaire.

Shiraga: Aixi és. Li agraden les coses
simples, aspres; |li encanta el foc. Té
les seves preferencies de materials o
idees. Li agrada el paper, el vidre i el
paper japonés reciclat washi. Sempre
dic que som pols oposats: ella és foc i
jo com I'Artic. [...] com si ella fos Ying i
jo Yang. Aixi portem cingquanta anys.
(riures) Mireu, la faré venir perqué no
us ha ofert te. [Kazuo fa sonar una
campaneta]

Kato: Vindra la seva dona?

Shiraga: Si, ara vindra.

85 £l do és el cami infinit de I'aprenent d’un
art. La traduccid al catala és “cami i
metode”, i és una de les moltes formes de
la disciplina espiritual, estética i militar
tradicionals del Japd i Corea. Vegeu: Da.
(s. f) A Wikipedia. Recuperat de
https://es.wikipedia.org/wiki/D%C5%8D
[Darrera consulta: 26/5/16]

Ikegami: Si que ho deu haver sentit,
no pot haver fet [lorni, suposo.
(riures).

Shiraga: Segur gue ho ha escoltat.
[Torna a fer sonar la campaneta i

Fujiko apareix] Oh, si que ho ha sentit.

Fujiko Shiraga (avall, Fujiko): Vinc si
em crides, com els gats (riures).

Shiraga: No els has ofert el te.

Fujiko: Si, se m’ha oblidat. [Surt de
I'habitacio]

[..]

[Entrada de Fujiko amb el te]

Kato i lkegami: Disculpi'm.

Fujiko: No es preocupin, no té cap
complicacid, només és te.

Kato i lkegami: Moltes gracies.

Kato: Senyora, si em permet que li
pregunti, vosté ha fet molt per ajudar
a la produccid¢ del mestre Shiraga.

Fujiko: Em fara posar vermella.

Kato: Pero vosté també va fer coses
por el seu compte molt ben rebudes,
fa molt de temps.

Fujiko: Pogues coses. Poques peces
durant poc temps.

Kato: Qué fou el detonant per a crear
aquestes obres que voste va crear?

Fujiko: Fou qguelcom que em va
sorgir, guelcom inesperat, com una
marejada. La meva teoria és que no té
cap ldogica o rad. Ho vaig fer perqué
vaig sentir en el meu interior que tenia
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coses que volia expressar, un
sentiment inexplicable, i vaig deixar
de fer-ho perqué si, simplement
pergue ja no em venia de gust.

Kato: Possiblement, tinc la sensacio
que fou a partir de, poc a poc
comencar a observar com creava art
el seu espos.

Fujiko: Segurament fou una de les
raons més fortes. L’atmosfera tan
tensa de creacid gue sentia al voltant
de la produccié del meu marit, si no
'hagués sentit, probablement no
hauria succeit.

Ikegami: Abans del seu matrimoni,
voste havia creat o pintat mai?

Fujiko: Mai aixi. Sempre m’havia
agradat observar, perd mai havia
creat res.

Katdo: En veritat soc un gran
admirador de la seva obra.

Fujiko: Moltes gracies.

Shiraga: Recordes aquelles obres
gue van comprar aqguella gent de
Beélgica, que després foren comprades
a Italia? [A Fujiko]

Ikegami; A Venécia es mostren de
cantd els treballs del mestre Kazuo i
'obra de Fujiko, a un edifici diferent al
de la Biennal; una a la banda esquerra
i laltre a la dreta de la mateixa
habitacid. Crec gue és una obra molt
especial en paper, penjant del sostre.

Fujiko: ¢Es aixi? Gracies per la teva
observacio.

Kato: ¢Té vosté cap obra preferida?

Fujiko: Es clar. La meva obra
preferida és una obra de paper washi
rascat. Prefereixo les coses simples,
como si fossin camins, tot recte, molt
més que altres obres acolorides
després.

Ikegami: ¢éCom és que vostée va
comencar a utilitzar paper japonés?

Fujiko: Originalment m’agradava el
material, pel seu tacte, color.. amb el
paper washi el material es sent. El
paper washi no és d'un blanc pur,
como soc jo, és més bé com de color
beige, perd no d’'una blancor pura. El
tacte del paper també és com jo. Té
una certa suavitat, és calid, perd si el
vols esparracar es trenca. Quan el
vaig trencar em va agradar molt. El
meu gust és quelcom estrany (riures).

Kato: Aixo que diu és molt interesant.
Fujiko: ¢Es aixi? Moltes gracies.
[Assenyalant la jagueta de Kato]
Aguesta jaqueta de color blanc
trencat que duus, també m’agrada.
Kato: Bueno, pot ser perquée ja esta
una mica bruta (riu). Per exemple, per
a vosté qué és el vidre?

Fujiko: El vidre em suggereix amor.

Kato: De fet és bastant perillds.

Fujiko: Si gue ho és. També és
perillds que m'agradi (riures).

Ikegami: També el foc (riures).

Fujiko: Oh si. També m’agrada, i
massa.

Katdo: Quan li he preguntat abans

sobre la seva produccid, guan creava
al mateix espai on el seu espos, al seu
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estudi, ha semblat que vosté creia que
era perillds. Va deixar de crear per no
frenar al seu espos?

Fujiko: Simplement ho vaig sentir
aixi.

Kato: Crec que el seu treball és molt
bo.

Fujiko: Moltes gracies. Estic molt
agraida de que ho entengui i vegi
d’aguesta manera. Per altre banda, ha
passat ja molt d’enca aquell temps.

Kato: Perd lautoritat de la seva obra
es mante.

Fujiko: Ho fa realment? Gracies.

[..]

Kato: Ha tornat a crear?

Fujiko: Compaginar la vida de la
creacid i la vida quotidiana era
impossible. Si hagués continuat creant
obra propia no mhauria pogut
dedicar a facilitar la tasca del meu
espds. Si tu vols crear quelcom, has
de submergir-te, viure endinsat. Vaig
decidir que no podia, no integrament;
no devia. El meu principal desig era
'exit del meu espds. Llavors, pergue
pogués treballar, vaig decidir quedar-
me a la seva ombra.

Kato: Qué fantastic!

Fujiko: Moltes gracies.

[..]

Ikegami: Després d’abandonar el
Gutai, no va crear cap altre obra?

Fujiko: No, mai. Vaig decidir que no
podia ser, no deuria fer-ho. No volia

crear quelcom mediocre, no podent
dedicar-li el meu temps complet.
Havia de dedicar la meva vida
integrament a la creacid de la seva
obra.

[..]

Kato i
compartir amb nosaltres aqguesta
valuosa historia.®”

lkegami: Gracies per

°* Katd, M.; Ikegami, Y. (23 d’agost, 2007).
HAZ—1#7—>/L - X~ [Entrevista a Kazuo
Shiragal. (Yuko Kato, trad.) Oral History
Archives of Japanese Art. Recuperat de
http://www.oralarthistory.org/archives/sh
iraga_kazuo/interview_Ol.php [Darrera
consulta: 26/5/16]
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