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Acercamiento a la influencia del 
movimiento muralista mexicano en 

el arte contemporáneo de Japón1 
KauRo Kato2

Síntesis

No	hay	indicio	de	que	hubiera	llegado	a	Japón	información	sobre	el	movi-
miento	de	los	artistas	representantes	del	muralismo	mexicano,	iniciado	en	la	
década	de	1920,	o	cuando	éste	cobró	auge.	En	ese	entonces,	el	mundo	del	
arte	japonés	estaba	muy	ocupado	recibiendo	las	vanguardias	que	remitían	
principalmente	los	países	occidentales.

Bajo	esta	circunstancia,	el	que	vivió	en	México,	durante	un	largo	periodo	
entre	los	años	veinte	y	treinta,	fue	Tamiji	Kitagawa.	Se	dedicó	a	la	actividad	
educativa	en	las	Escuelas	de	Pintura	al	Aire	Libre.	Asimismo,	el	norteameri-
cano	de	origen	japonés	Isamu	Noguchi	permaneció	aproximadamente	diez	
meses	en	México	y	realizó	un	relieve.		Antes	del	regreso	a	Japón	de	Kitagawa	
en	1936,	Tsuguharu	Fujita	había	empezado	a	pintar	un	mural	debido	a	 la	
influencia	del	muralismo	mexicano.

El	intercambio	cultural	entre	México	y	Japón	se	interrumpió	durante	la	
segunda	guerra	mundial,	pero	una	vez	concluido	el	conflicto,	los	dos	países	
firmaron	un	convenio	cultural	en	1951	y	su	relación	llegó	a	la	nueva	era.	Ki-
tagawa	empezó	activamente	a	escribir	sobre	el	arte	actual	de	México	en	las	
revistas	especializadas	de	crítica	de	arte,	y	también,	realizaba	murales.	Se	pue-
de	decir	que	Kitagawa,	Fujita	y	Noguchi	son	artistas	japoneses	de	la	primera	
generación	que	tuvieron	influencia	del	movimiento	muralista	mexicano.

La	exposición	Mekishiko bijutsu-ten (Exposición de Arte Mexicano)	llevada	
a	cabo	desde	septiembre	de	1955,	en	el	Museo	Nacional	de	Tokio,	 logró	
un	gran	impacto	en	los	espectadores	japoneses	que	buscaban	información	
sobre	arte	no	occidental.	Asimismo,	esta	muestra	 causó	una	proliferación	
de	artistas	jóvenes	que	deseaban	lo	mexicano	en	los	años	sesenta.	De	esta	
segunda	generación,	podemos	mencionar	a	Kojin	Toneyana,	Taro	Okamoto,	
Shinzaburo	Takeda	 y	 otros	 artistas	 de	 nuevas	 tendencias	 como	 los	 de	 la	
filiación	de	la	Asociación	Nika	influidos	por	Kitagawa.	De	ellos,	Toneyama	y	
Okamoto	pintaron	considerables	murales	de	grandes	dimensiones.	Por	su	
parte,	Luis	Nishizawa,	mexicano	de	origen	japonés,	pintó	un	mural	en	Japón.	
Así,	surgió	una	nueva	relación	de	intercambio	artístico.

Desde	1955,	año	de	la	Exposición de Arte Mexicano,	hasta	principios	de	
los	sesenta,	momento	en	que	apareció,	en	el	escenario	 internacional	en	 la	
región	Kansai,	el	grupo	Gutai,	ocurrió	una	gran	discusión	sobre	la	posibilidad	
del	“realismo”	en	el	 arte	 japonés.	 Entonces,	 el	muralismo	mexicano	era	el	
indicador	de	la	pintura	realista.	Sin	embargo,	cuando	se	celebró	la	exposición	
de	Siqueiros	en	1972,	el	muralismo	ya	no	era	la	guía	para	los	artistas	de	la	
generación	joven,	debido	a	que	en	esta	época	aumentó	la	fama	internacional	

1Reconocemos	 y	 agradece-
mos	 profundamente	 la	 genero-
sidad	y	profesional	colaboración	
de	Saeko	Yanagisawa,	quién	dedi-
có	 sus	 conocimientos,	 tiempo	y	
trabajo	para	 traducir	 este	 reve-
lador	ensayo.

2Profesor	de	 la	Universidad	
de	Kanagawa,	Japón.
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del	grupo	Gutai	suscrito	al	movimiento	informalista.	En	la	segunda	mitad	de	
los	años	setenta,	a	causa	de	la	aparición	del	movimiento	del	Mono-Ha,	desmi-
nuyó	el	aprecio	del	muralismo	dentro	de	las	discusiones	sobre	el	“realismo”.

En	 los	 años	ochenta,	 cuando	 llegó	 la	 época	 de	máximo	 crecimiento	
económico	de	Japón,	floreció	el	arte	público.	Sin	embargo,	las	grandes	es-
culturas	al	aire	libre	y	los	murales	que	formaban	parte	del	paisaje,	estaban	
llenos	de	alabanzas	tecnológicas	y	de	afirmaciones	de	 la	vida	terrenal.	Las	
ocasiones	que	 se	 referían	al	movimiento	muralista	mexicano,	 se	 limitaban	
sólo	a	su	aspecto	técnico	y	formal:	a	sus	composiciones,	técnicas	y	materiales.	
No	se	comprendía	el	hecho	de	que	el	muralismo	entrañaba	la	superación	
del	eurocentrismo-modernismo	alternativo	al	arte	contemporáneo.

A	finales	de	 los	ochenta,	destacaron	 tres	corrientes	que	se	desviaron	
del	mainstream	del	arte	contemporáneo	japonés.	La	primera	consiste	en	la	
posibilidad	del	uso	de	tratamientos	digitales	de	imágenes	por	computadoras	
personales	que	abrió	una	nueva	área	de	expresión.	Debido	a	 la	reducción	
de	tamaño	y	costo,	cualquier	artista	puede	usar	individualmente	estos	trata-
mientos.	La	segunda	es	la	invasión	de	las	técnicas	de	manga	y	de	anime	en	el	
mundo	de	las	bellas	artes.	Florecieron	estas	expresiones	visuales	como	un	re-
flejo	de	la	situación	intelectual	después	de	la	derrota	de	Japón	en	la	segunda	
guerra	mundial.	La	tercera	se	manifiesta	en	las	calles,	en	los	edificios	en	ruina	
de	la	ciudad	y	en	los	muros	de	concreto	aparente:	el	graffiti.	Esta	expresión	
artística,	desde	luego,	está	ignorada	por	el	mundo	artístico	tradicional	y	tam-
poco	ha	podido	estar	 junto	con	 las	primeras	dos	corrientes	mencionadas.	
Al	principio,	en	su	mayoría	era	una	simple	firma	para	marcar	el	territorio	de	
las	pandillas,	después	se	convirtió	en	el	espacio	para	estudiantes	de	arte	y	
artistas	jóvenes	que	buscaban	donde	expresarse	más	libremente.	Al	mismo	
tiempo,	se	iba	manifestando	las	críticas	a	la	política	y	los	mensajes	de	resisten-
cia	por	los	subalternos	de	la	ciudad.	La	historia	de	su	proceso	de	desarrollo	se	
parece	mucho	a	la	de	los	murales	chicanos	en	Estados	Unidos	iniciada	en	los	
años	sesenta.	El	artista	japonés	Rocco	Satoshi	realiza	numerosas	pinturas	en	
muros	considerándolos	como	un	espacio	innovador	para	la	expresión.

Cuando	se	llevó	a	cabo	la	exposición	San Diego Contemporary Art Ex-
hibition	 en	Yokohama	 en	 1992,	 llegaron	 cerca	 de	 diez	 artistas	 chicanos	 a	
Japón.	Tres	de	ellos	impartieron	conferencias	y	presentaron	un	performance	
consistente	en	pintar	murales	en	vivo.	Esta	manifestación	muralista	chicana,	
que	heredaba	el	espíritu	del	movimiento	mexicano,	causó	un	gran	impacto	
en	el	escenario	subcultural	japonés.

Los	obreros	se	quedaron	fuera	de	la	corriente	de	alto	crecimiento	eco-
nómico	y	algunos	artistas	no	fueron	favorecidos	con	la	prosperidad	econó-
mica.	En	un	país	como	Japón	donde	hay	muy	poca	conciencia	de	clase	social,	
a	finales	del	siglo	XX	se	presentaron	unos	casos	en	los	que	se	encontraron	
obreros	y	artistas	y	construyeron	juntos	un	espacio	de	convivencia.	El	mural	
monocromático	del	techo	del	puente	de	la	Casa	de	Asistencia	Social	de	Ko-
tobuki-cho,	Yokohama,	realizado	por	Jun	Kitagawa	es	uno	de	estos	ejemplos.	
En	el	proceso	de	su	elaboración,	convivieron	los	obreros	y	el	artista	y	cons-
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truyeron	espontáneamente	un	sistema	cooperativo.	Los	obreros	se	dieron	
cuenta	rápidamente	del	valor	social	de	este	mural	y	 lo	apoyaron.	Ellos	no	
eran	los	encargados	gubernamentales	de	la	administración	del	arte	ni	los	co-
leccionistas,	sino	eran	la	gente	de	la	organización	de	voluntarios	ciudadanos.	
Esta	organización	es	el	nuevo	encargado	de	la	administración	del	arte.

En	 2005,	 se	 celebró	 una	 exposición	 de	 graffiti	 en	 el	 Contemporary	
Art	Gallery	del	Art	Tower	Mito.	Es	la	primera	muestra	de	este	tipo	dentro	
de	un	museo	público.	No	sólo	dentro	del	museo	se	realizaron	las	pinturas,	
sino	también	en	los	muros	de	los	callejones	alrededor	del	edificio.	Aunque	
el	contenido	de	 las	obras	era	bastante	desinfectado	y	desentoxicado	por	
ser	del	proyecto	de	un	museo	público,	podemos	decir	que	era	una	hazaña,	
dado	que	nunca	antes	habría	podido	realizarlo	en	un	espacio	como	éste,	en	
donde	siempre	se	exponen	sólo	las	obras	del	arte	mainstream.	No	obstante,	
también	hubo	opiniones	en	contra	de	este	proyecto,	en	cuanto	a	si	se	debía	
no	reconocer	los	graffitis	como	arte,	debido	a	su	origen	de	expresión	públi-
ca	en	contra	del	sistema.

Independientemente	 de	 los	movimientos	 del	mainstream	 del	mundo	
artístico,	 los	 artistas	 japoneses	 de	 la	 generación	 más	 joven,	 expresan	 sus	
propuestas	artísticas	aprovechando	nuevos	medios.	El	grupo	Rinpa	Eshidan	
está	formado	por	cinco	egresados	de	la	Universidad	de	Arte	de	Tama	y	su	
nombre	 lo	 tomó	obviamente	 del	 pintor	 japonés	 de	 la	 era	 de	 Edo	Korin	
Ogata.	Merecen	la	atención	sus	trabajos	dado	que	utilizan	como	una	de	las	
herramientas	de	su	creación,	un	sitio	web	de	videos	digitales:	YouTube.

El	punto	común	dentro	de	la	historia	de	Japón	como	receptor	del	mu-
ralismo	mexicano	es	que	plantea	el	siguiente	problema:	¿es	válida	la	técnica	
“mural”	como	medio	de	manifestación	artística	en	el	arte	contemporáneo	
o	no?	En	caso	afirmativo,	¿en	qué	contexto	se	presentaría?	Hasta	ahora	no	
se	ha	encontrado	ninguna	respuesta	por	parte	de	Japón.	Para	el	mundo	del	
arte,	en	este	país	hechizado	del	eurocentrismo	del	arte	del	siglo	XX,	el	mo-
vimiento	muralista	mexicano,	es	todavía	un	tema	de	futuras	investigaciones	
que	debemos	estudiar	más	profundamente.

1. La generación que vivió el 
Movimiento Muralista Mexicano: 
Tamiji Kitagawa, Tsuguharu Fujita 
y Osamu Noguchi

Tamiji	Kitagawa	(1894-1989)	nació	en	una	 familia	acomodada	que	pro-
ducía	té	verde	en	la	prefectura	de	Shizuoka	(Kanaya-cho	en	el	distrito	de	
Haibara).	Ingresó	a	la	Universidad	Waseda,	pero	abandonó	la	carrera	con	
la	intención	de	ser	pintor.	En	1914	partió	para	Estados	Unidos.	De	1917	
a	1921	estudió	en	el	Art	Students	League	en	Nueva	York,	ganándose	la	
vida	trabajando	como	obrero	de	la	construcción.	Ahí,	recibió	la	influencia	
de	 los	 artistas	del	 realismo	 socialista,	 como	 John	Sloan,	 que	pintaban	 a	
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la	gente	común	y	 la	parte	oscura	de	 la	vida	urbana.	En	1923	se	dirigió	
a	México	pasando	por	Cuba.	En	México,	estudió	en	la	Academia	de	San	
Carlos	y	después	participó	en	el	movimiento	de	las	Escuelas	de	Pintura	al	
Aire	Libre	(EPAL)	por	medio	de	sus	amistades	en	la	Academia.	Hasta	1931	
trabajó	tanto	de	profesor	como	de	subdirector	en	la	Escuela	de	Pintura	al	
Aire	Libre	de	Tlalpan	bajo	la	dirección	de	Francisco	Díaz	de	León.	En	1932	
fundó	 una	 nueva	 EPAL	 en	Taxco,	 donde	 Kitagawa	 hizo	 de	 todo,	 desde	
director	hasta	encargado	de	pequeños	quehaceres.

En	México	se	reconoce	a	Kitagawa	como	profesor	de	arte	más	que	
como	pintor.	Kitagawa	no	pudo	tener	una	visión	global	del	movimiento	
muralista	o	renacimiento	mexicano,	ya	que	su	contacto	con	los	artistas	
fue	limitado	por	haber	vivido	justo	en	ese	momento.	Sin	embargo,	su	casa	
en	Taxco	donde	vivía	con	su	familia	se	conocía	como	“Casa	de	Kitagawa”	
y	fue	visitada	por	artistas	y	coleccionistas	no	sólo	de	México	sino	también	
de	todo	el	mundo.1

En	1936,	al	marcharse	de	México,	se	llevó	consigo	los	numerosos	
dibujos,	grabados	y	pinturas	al	óleo	elaborados	por	él	durante	su	estan-
cia	en	ese	país.	Kitagawa	no	realizó	ningún	mural	en	México.	En	Japón,	
se	estableció	en	la	ciudad	de	Seto,	ciudad	natal	de	su	esposa	Tetsuko.	
En	1955	visitó	México	de	nuevo.	En	1959	comenzó	a	realizar	un	mural	
de	mosaico	de	grandes	dimensiones	en	la	casa	municipal	de	la	ciudad	de	
Seto.	Muchos	de	sus	murales	que	existen	actualmente	se	encuentran	
sólo	 dentro	 y	 en	 los	 alrededores	 de	 Seto.	 El	 mural	 de	 la	 biblioteca	
municipal	de	Seto	(1970)	es	uno	de	estos	ejemplos.	La	mayoría	de	es-
tos	murales	están	hechos	de	fragmentos	de	cerámica	cuyos	materiales	
tienen	una	tradición	técnica	en	Japón.	

1Existe	 una	 publicación	 es-
crita	 por	 Kitagawa	 sobre	 sus	
amistades	 con	 los	 artistas,	 crí-
ticos,	 educadores	de	 arte	 y	 es-
tudiantes:	Tamiji	 Kitagawa,	 E wo 
kaku kodomotachi —Mekishiko 
no omoide— (Los niños pintores 
—la memoria de México—),	
Iwanami-shoten,	1952.	Mekishiko 
no seishun. Jugonen wo indian to 
tomoni (Mi juventud en México: 
quince años con los indígenas)	es	
otro	 libro	 suyo	 que	 se	 publicó	
por	su	visita	a	México	en	1955.	
Fue	 reimpreso	 en	 2002	 por	
Nihon-tosho-senta.	 Se	 puede	
percibir	 su	 amistad	 con	 Diego	
Rivera	 en	 una	 obra	 al	 óleo	 de	
Kitagawa	dentro	de	la	colección	
de	 sus	 herederos	pintada	en	 la	
Casa	Estudio	Diego	Rivera	y	Fri-
da	Kahlo	en	San	Ángel.

Obra mural (mosaico) de 
Tamizi Kitagama. Biblioteca 
Municipal de la ciudad de 
Seto, Aichi.
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En	 este	 sentido,	 en	 sus	obras	 se	 pueden	 apreciar	 dos	 aspectos:	 uno	
es	el	 transplante	del	 concepto	de	 la	pintura	mural	mexicana	 y	el	otro	 la	
aplicación	de	la	técnica	cerámica	de	la	tradición	japonesa	a	la	arquitectura	
contemporánea.	Asimismo,	su	experiencia	en	la	enseñanza	de	pintura	infantil	
tanto	en	México	como	en	Japón	se	refleja	en	su	selección	de	temas.	Llaman	
la	atención	los	temas	con	carácter	universal	por	ser	sencillos	y	con	motivos	
no	históricos.	Por	otro	lado,	escribía	con	mucha	frecuencia	sobre	los	“tres	
grandes”	muralistas,	los	profesores	de	las	Escuelas	de	pintura	al	Aire	Libre	y	
los	artistas	jóvenes,	sus	ex	alumnos	mexicanos,	dado	que	era	el	único	artista	
japonés	que	había	 tenido	contacto	con	el	mundo	del	arte	de	México.	Se	
puede	decir	que	la	mayoría	de	la	información	sobre	el	arte	mexicano	des-
pués	de	 la	segunda	guerra	mundial	hasta	 los	años	sesenta,	principalmente	
sobre	la	corriente	muralista,	fue	presentada	a	los	japoneses	por	Kitagawa.2	Su	
experiencia	en	México	se	mostró	en	el	plano	educativo.	Fue	el	motivo	de	la	
visita	a	México,	una	tras	otra,	de	otros	artistas	japoneses	en	los	años	sesenta.	
Sin	embargo,	el	reflejo	de	la	influencia	del	muralismo	mexicano	se	ve	muy	
limitada	en	sus	obras,	salvo	en	la	selección	de	temas	y	motivos,	debido	a	la	
circunstancias	del	mundo	artístico	japonés,	las	restricciones	económicas	y	la	
situación	del	mercado	del	arte	en	Japón.	Pese	a	estas	limitaciones,	se	reco-
noce	que	Kitagawa	es	el	precursor,	quien	transmitía	puntualmente	a	Japón	la	
información	sobre	el	renacimiento	mural	mexicano.

Tsuguharu	Fujita	(1886-1968)	se	graduó	en	la	Universidad	Nacional	de	
Bellas	Artes	y	Música	de	Tokio.	En	1912	fue	a	estudiar	a	París.	Recién	llegado,	
conoció	a	Diego	Rivera.	El	muralista	mexicano	lo	pintó	 junto	con	Riichiro	
Kawashima.	Se	reencontró	con	Rivera	en	Madrid,	en	donde	se	habían	refu-
giado	de	la	primera	guerra	mundial	y	en	donde	reanudaron	su	amistad.3

En	1931,	Fujita	partió	para	América	del	Sur.	Después	de	estar	en	Brasil,	
Argentina,	Bolivia,	Perú,	Ecuador	y	Cuba,	desembarcó	en	el	puerto	de	Ve-
racruz	y	llegó	a	la	ciudad	de	México	en	noviembre	de	1932.	Su	estancia	en	
México	fue	de	alrededor	de	siete	meses.	Además	de	visitar	Taxco,	en	donde	
vivía	Kitagawa,	volvió	a	ver	a	su	viejo	amigo	Rivera	y	se	llenó	de	conocimien-
tos	sobre	el	movimiento	de	la	pintura	mural	de	México.

Justo	después	de	su	regreso	a	Japón,	Fujita,	por	su	emulación	con	Rivera,	
sintió	el	deseo	de	pintar	un	mural	de	grandes	dimensiones	en	Japón.	Realizó	
una	obra	que	mide	18	metros	de	ancho	por	3.6	metros	de	alto,	cerca	de	la	
cafetería	del	Centro	Bíblico	que	se	ubicaba	en	Ginza,	Tokio.

Inició	 los	 trabajos	 en	 septiembre	 de	 1934	 y	 se	 llevó	 diez	 meses	 en	
terminarlo.	En	1935,	realizó	otro	mural	en	el	restaurante	del	Centro	Comer-
cial	Sogo,	en	Osaka	y,	otro	más,	con	un	tema	occidental,	para	la	Pastelería	
Colombin	en	Ginza,	Tokio.	Asimismo,	en	1936	pintó	el	paisaje	primaveral	de		
Normandía,	Francia,	en	el	muro	del	Instituto	Franco-Japonés	de	Kansai.	Lo	
realizó	en	un	establecimiento	comercial	donde	pasaba	mucha	gente,	justo	le	
quedaba	con	la	palabra	clave	de	su	obra:	“el	beneficio	hacia	las	masas”.4

En	otoño	de	1936	organizó	una	exposición	de	pinturas	infantiles	de	los	
alumnos	mexicanos	de	Tamiji	Kitagawa	en	el	Centro	Comercial	Shiraki-ya	

2Los	principales	artículos	de	
Kitagawa	son:	“Posada”	en	Bijut-
sutecho,	octubre	de	1948;	“Me-
kishiko	no	gakatachi	(Los	pinto-
res	mexicanos)”	en	Bijutsutecho,	
abril	de	1953;	“Siqueiros,	hito	to	
sakuhin	 (Siqueiros,	 el	 hombre	
y	 su	 obra)”	 en	 Mizue,	 febrero	
de	 1954;	“Rufino	Tamayo	 ni	 au	
(Visitar	 a	 Rufino	 Tamayo)”	 en	
Mizue,	“Wadai	 no	 isyoku	 sakka	
Rivera	wo	tou	(Visitar	al	artista	
singular	Rivera)”	en	Mizue,	mayo	
de	 1955,	 septiembre	 de	 1955;	
“Siqueiros:	 hito	 to	 geijutsu	 (Si-
queiros:	 el	 hombre	 y	 su	 arte)”	
en	 Mizue,	 noviembre	 de	 1955;	
“Siqueiros:	 Senso	 no	 giseisha	
(Siqueiros:	 la	víctima	de	 la	gue-
rra)”	 en	 Sekai no meiga,	 mayo	
de	 1958.	Además	 de	 estos	 ar-
tículos	 hay	 numerosos	 escritos	
de	entrevistas,	mesas	 redondas,	
reportes,	etceetera.

3Hacia	febrero	de	1914,	Die-
go	 Rivera	 pintó	 un	 retrato	 de	
Fujita	y	su	amigo	Riichiro	Kawas-
hima.	Hay	otro	 retrato	de	 ellos	
por	Rivera	que	 fue	exhibido	en	
la	exposición	individual	del	dicho	
artista	llevada	a	cabo	en	abril	de	
1914.	El	reencuentro	en	Madrid	
fue	en	diciembre	de	1914.

4Hay	 artículos	 relacionados	
en	pp.	75,	86,	88	y	98	en	el	ca-
tálogo	 de	 la	 exposición	 Seitan 
120 nen: Tsuguharu Fujita ten: 
Pari wo miryoshita ihojin (Leonard 
Foujita),	 por	 el	 120	 aniversario	
de	 su	 nacimiento,	 publicada	
por	el	Museo	Nacional	de	Arte	
Moderno	 de	 Tokio,	 en	 2006.	
Kanoko	Yuhara	 habla	 detallada-
mente	sobre	el	mural	Las fiestas 
anuales en Akita en su libro Fujita 
Tsuguharu Pari kara no Koibumi 
(Tsuguharu Fujita: Cartas de amor 
desde París),	 Shincho-sha,	 2006,	
capítulo	4,	pp.	186-188.
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Nihonbashi	(actualmente	Tokyu	Nihonbashi).	Es	interesante	hacer	notar	que	
la	primera	exposición	de	arte	mexicano	en	 Japón,	 fue	el	 resultado	de	un	
maestro	japonés	de	las	Escuelas	de	Pintura	al	Aire	Libre	fundadas	después	
de	la	revolución	mexicana.

De	sus	obras,	Las fiestas anuales en Akita	es	el	mural	en	donde	se	puede	
apreciar	el	espíritu	y	la	influencia	del	muralismo	mexicano.	Fue	pintado	en	
el	almacén	de	la	residencia	del	millonario	Masakichi	Hirano,	en	Akita,	de	fe-
brero	a	marzo	de	1937	en	un	muro	de	20	metros	de	ancho.	En	este	trabajo	
retrata	las	calles	y	fiestas	tradicionales	de	Akita.	Se	percibe	en	él	el	mismo	
concepto	de	 los	murales	de	Rivera	en	 la	Secretaría	de	Educación	Pública	
realizados	entre	1923	y	1928.	Ambos	representan	la	identidad	nacional	de	la	
época	a	través	de	la	cultura	tradicional	de	las	regiones	rurales.

Obra mural (mosaico) de 
Tamizi Kitagama. Biblioteca 
Municipal de la ciudad de 
Seto, Aichi.

Aunque	Las fiestas anuales en Akita	es	un	caso	donde	se	aplica	direc-
tamente	la	esencia	del	pensamiento	del	movimiento	muralista	mexicano	en	
Japón,	desafortunadamente	no	se	valoró	mucho	en	este	país.	Sin	embargo,	
Fujita	nunca	perdió	su	pasión	hacia	la	pintura	mural.	En	1955	obtuvo	la	na-
cionalidad	francesa	y	en	1966	realizó	una	serie	de	frescos	en	la	capilla	Notre	
Dame	de	la	Paix,	en	Reims.

Isamu	Noguchi	(1904-1988)	empezó	su	carrera	de	escultor	en	Nueva	
York	a	partir	de	1924.	Sin	embargo,	tuvo	problemas	económicos	por	la	dis-
criminación	racial	hacia	las	personas	de	origen	japonés	y	la	influencia	de	la	
Gran	Depresión	iniciada	en	1929.	Fue	ayudante	de	José	Clemente	Orozco	
cuando	éste	elaboró	veinticuatro	murales	en	la	biblioteca	Baker	del	Dart-
mouth	College	en	1932	y	con	él	aprendió	el	espíritu,	la	representación	ico-
nográfica	y	la	técnica	básica	del	muralismo	mexicano.	Su	obra	El linchamiento	
(1934)	fue	el	primer	trabajo	de	Noguchi	donde	trató	seriamente	el	proble-
ma	social.	Al	mismo	tiempo,	le	surgió	el	deseo	de	visitar	México	para	realizar	
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un	enorme	mural	escultórico	que	representara	los	grandes	problemas	socia-
les.	En	otoño	de	1935	comenzó	a	elaborar	un	relieve	en	el	primer	piso	del	
Mercado	Abelardo	L.	Rodríguez.	En	el	mismo	proyecto	también	participaban	
los	miembros	 de	 la	 LEAR	 (Liga	 de	 Escritores	 y	Artistas	Revolucionarios),	
tales	como	Pablo	O’Higgins	y	Antonio	Pujol,	y	en	varias	ocasiones	Noguchi	
tuvo	la	oportunidad	de	escuchar	sus	discusiones.	Su	obra	Historia de México: 
la guerra,	que	mide	3.5	metros	de	alto	por	20	metros	de	ancho,	se	terminó	
en	aproximadamente	diez	meses.	Muestra	ideas	propias	de	un	escultor.	Por	
ejemplo,	controla	el	color	al	límite	y	ajusta	el	efecto	de	perspectiva	con	el	
grosor	del	concreto.	Por	un	lado,	se	aprecia	la	declaración	antifascista	y	en	
contra	de	la	guerra,	por	otro,	se	encuentra	tallada	la	ecuación	de	la	teoría	de	
la	relatividad	de	Einstein	E	=	mc².	Esto	insinúa	que,	a	partir	de	este	mural	en	
México,	Noguchi	se	dirige	hacia	una	forma	más	universal	y	pura	que	surge	
de	la	sensación	de	la	tierra.5

2. La generación que tuvo influencia
de la Mekishiko bijutsu-ten 
(Exposición de Arte Mexicano): 
Kojin Toneyama y Taro Okamoto

Durante	 la	segunda	guerra	mundial	México	y	 Japón	fueron	enemigos.	Ter-
minando	la	guerra,	en	1951,	firmaron	un	convenio	cultural	y	se	reanudaron	
las	relaciones	diplomáticas.	Como	un	evento	conmemorativo	de	este	hecho,	
surgió	la	idea	de	llevar	a	Japón	la	gran	exposición	de	arte	mexicano	que	se	
inauguraría	en	París,	Francia,	en	1952.	La	gran	muestra	de	arte	mexicano	se	
presentó	en	Japón	en	1955,6	con	mil	obras	en	total	y	atrajo	a	muchos	japo-
neses.	Entre	el	público,	estuvo	Kojin	Toneyama.

Toneyama	nació	en	1921.	En	1943	se	graduó	en	la	Facultad	de	Letras	
de	la	Universidad	Waseda	pensando	en	ser	profesor	de	lengua	nacional.	Sin	

5Kaoru	 Kato,	“Isamu	 Nogu-
chi	 to	 mekishiko	 hekiga	 undo	
(Isamu	Noguchi	y	el	movimien-
to	 muralista	 de	 México)”	 en	
X-Knowledge mook HOME, en 
Isamu Noguchi seitan 100 nen 
(1º Centenario del nacimiento de 
Isamu Noguchi),	 julio	 de	 2004,	
pp.	140-141.

6Mekishiko	 bijutu	 ten	 (Ex-
posición:	 Arte	 Mexicano),	 Mu-
seo	Nacional	de	Tokio,	del	10	de	
septiembre	al	20	de	octubre	de	
1955.	 El	 mural	 de	 Diego	 Rive-
ra	Pesadilla de guerra, sueño de 
paz	fue	exhibido	en	París,	pero	
no	 estuvo	 en	 la	 exposición	 de	
Japón.

Tamiji, Kitagama. 
Foto retrato.
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embargo,	le	interesó	el	grabado	y	eligió	dedicarse	al	arte.	En	dicha	exposi-
ción,	Toneyama	percibió	una	representatividad,	una	plasticidad	y	una	fuerza	
mágica	que	provenía	de	 la	tierra	con	todo	vigor.	Estas	cualidades	también	
están	presentes	en	el	arte	japonés	de	la	era	de	Jomon.	A	su	vez,	en	ese	mo-
mento	Toneyama	decidió	despedirse	del	mundo	del	arte	contemporáneo	
de	Japón	después	de	la	derrota,	pues	sólo	era	una	imitación	del	arte	occi-
dental.	En	1959	se	llevó	a	cabo	su	primera	exposición	individual	en	México	
en	el	Palacio	de	Bellas	Artes.	En	ese	entonces	conoció	a	Siqueiros	cuando	
éste	pintaba	el	gran	mural	De la dictadura de Porfirio Díaz a la revolución	en	
el	Castillo	de	Chapultepec	(actual	Museo	Nacional	de	Historia)	y	se	hicieron	
amigos	para	toda	la	vida.

En	 Japón,	Toneyama,	 hacía	 todo	 lo	 posible	 para	 realizar	 un	mural	 de	
grandes	 dimensiones.	Ya	 en	México,	 buscaba	 cómo	 representar	 la	 belleza	
de	la	herencia	artística	de	ese	país	en	Japón.	Al	final,	se	le	ocurrió	aplicar	la	
técnica	tradicional	japonesa	takuhon	(calca	a	tinta)	a	las	estelas	y	los	relieves	
mayas	 antiguos	 y	 así	 abrió	 camino	para	 poder	 apreciar	 estas	 calcas	 en	 sí	
mismas	como	un	objeto	de	arte.	En	su	taller	de	takuhon	iniciado	en	1962	
participó	un	mexicano	de	origen	japonés	Luis	Nishizawa.	En	1963	se	celebró	
la	exposición	Maya geijutsu no takuhon (Las calcas del arte maya)	en	el	Mu-
seo	Nacional	de	Arte	Moderno	de	Tokio	y	en	1972	el	gobierno	mexicano	
otorgó	a	Toneyama	la	Orden	Mexicana	del	Águila	Azteca.7

En	cuanto	a	su	producción	muralista,	Toneyama	desarrolló	la	esencia	de	
las	obras	del	muralismo	mexicano,	tales	como	la	búsqueda	de	un	signo	uni-
versal	que	represente	a	la	humanidad	en	su	conjunto,	el	establecimiento	de	
una	monumentalidad	topográfica	y	la	construcción	de	un	mensaje	que	hay	
que	transmitir	a	las	siguientes	generaciones.	La	Universidad	Seitoku	Gakuen	
Matsudo,	en	la	prefectura	de	Chiba,	es	el	lugar	en	donde	actualmente	se	con-
servan	en	buenas	condiciones	los	murales	de	Toneyama,	además	de	treinta	
de	ellos,	hay	un	archivo	que	resguarda	sus	grabados,	cuadros	y	apuntes.

Taro	Okamoto	 (1911-1996),	 diez	 años	mayor	 que	Toneyama,	 prestó	
atención	a	México	después	de	haber	vivido	largo	tiempo	en	Europa.	Oka-

Tsugujaru Fujita, Fiesta de 
Akita, 1937, detalle.

7Hay	 muchos	 escritos	 de	
Toneyama.	Véase,	 por	 ejemplo,	
el	 catálogo	 de	 la	 exposición	
Maya geijutsu no takuhon (Las 
calcas del arte maya),	 Museo	
Nacional	de	Arte	Moderno	de	
Tokio,	1963;	Mekishiko	(México),	
Sekka-sha,	1964;	Mekishiko man-
dara (México mandala),	Ozawa-
shoten,	 1981;	 Mehiko Mahiko 
(México mágico),	 Chikuma-sho-
bo,	1989.
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Isamu Noguchi, Mercado 
Abelardo L. Rodríguez, ciudad 
de México, 1935.

8Hay	muchos	 escritos	 tanto	
Okamoto	mismo	como	de	otros	
autores	sobre	él.	Su	frase	la	tomé	
de	Taiwa Okamoto Taro Izumi Seii-
chi. Nihonjin wa bakuhatsu-sinake-
rebanaranai. Fukkoku- zoho nihon- 
retto bunkaron (Diálogo entre Taro 
Okamoto y Seiichi Izumi: Los japo-
neses tenemos que explotar. Sobre 
la cultura del archipiélago japonés,	
reimpreso	 y	 aumentado,	 UM	
promotion,	2000,	p.	50.	Su	mural	
El mito del mañana	 fue	 descu-
bierto	en	2003	y	luego,	en	2005,	
fue	trasladado	a	Japón.	Después	
del	proceso	de	restauración,	fue	
exhibido	al	público	gratuitamen-
te,	del	8	de	julio	al	31	de	agosto	
de	2006,	en	la	Plaza	Zerosuta	en	
la	Torre	de	 la	Televisión	Nippon	
en	Shiodome,	Tokio.

9Asociación	México	Japone-
sa	 (editores),	 Nichi-boku koryu-
shi (Historia del intercambio entre 
Japón y México),	 PCM-shuppan,	
1990,	p.	1041.	En	 la	misma	pu-
blicación,	en	los	apartados	5	y	6	
del	capítulo	IV,	ver	“Intercambio	
cultural”	 (pp.	 1011-1142),	 hay	
menciones	sobre	las	actividades	
de	 muchos	 artistas	 japoneses	
encantados	por	México.

moto	visitó	dos	veces	México	durante	la	primera	mitad	de	1960	y	cuenta	
su	 impresión	 sobre	el	 arte	mexicano	de	 la	 siguiente	manera:	“¡México	es	
imperdonable!	Me	 imita	desde	hace	centenares	de	años…”	No	se	refería	
solamente	a	la	influencia	del	muralismo	mexicano,	sino	con	esta	frase	Oka-
moto	quiso	expresar	su	aprecio	en	su	justo	valor	hacia	la	totalidad	del	arte	
mexicano	que	continua	desde	la	época	prehispánica.8

Su	entusiasmo	creativo	como	artista	le	llevó	al	deseo	de	exponer	sus	
obras	junto	con	los	trabajos	muralistas	en	México	en	donde	se	desarro-
llaba	el	movimiento	de	pintura	mural.	En	su	visita	de	1967,	Manuel	Suárez	
le	pidió	pintar	el	mural	El mito del mañana,	que	mide	30	metros	de	ancho	
por	cinco	de	alto,	para	el	vestíbulo	del	Hotel	de	México	(actual	World	
Trade	Center	México).	Para	la	elaboración	de	esta	obra,	desde	su	inicio	
en	 1968	 hasta	 su	 conclusión	 en	 1969,	Okamoto	 hizo	más	 de	ochenta	
viajes	entre	Japón	y	México.	No	obstante,	el	mural	fue	desmontado	del	
vestíbulo	en	algún	momento	mientras	el	hotel	se	convertía	en	el	World	
Trade	Center	y	no	se	tuvieron	noticias	de	él	durante	mucho	tiempo.	Fue	
descubierto	en	2003	y	después	de	restaurarlo	en	Japón	fue	exhibido	en	
ese	país	en	2006.

Gracias	a	la	acción	de	Toneyama	y	Okamoto,	los	japoneses	se	enteraron	
de	que	existía	un	tipo	de	pintura	monumental	muy	diferente	al	arte	mural	
tradicional	de	Japón	llamado	shoheki-ga.

El	deseo	de	elaborar	un	mural	en	México,	el	país	en	donde	floreció	
el	muralismo,	no	era	sólo	de	Okamoto,	sino	de	muchos	artistas	japoneses.	
Dentro	de	algunos	ejemplos	finalmente	realizados,	existe	una	pintura	sobre	
el	muro	exterior	del	gimnasio	del	Liceo	Mexicano	Japonés	realizada	en	cola-
boración	con	veinte	alumnos	mexicanos	del	Liceo	y	catorce	niños	visitantes	
de	 Japón	 bajo	 la	 dirección	 de	 la	 artista	Teiko	 Nishimori,	 quien	 radica	 en	
Yokohama.9
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3. Nuevos tipos de mural

En	 los	 años	ochenta,	 el	 lugar	que	ocupa	el	 arte	 en	 la	 sociedad	 japonesa,	
respaldado	por	el	alto	crecimiento	económico,	 se	expandió	de	diferentes	
formas.	Las	resumo	aquí	en	cuatro	puntos.

El	primero	es	el	florecimiento	del	 arte	público.	Las	esculturas	al	 aire	
libre	y	murales	gigantes	 fueron	desempeñando	un	papel	 importante	para	
la	creación	de	un	nuevo	espacio	urbano	tanto	público	como	privado	con	
alto	presupuesto.	Se	proponían	crear	un	espacio	público	con	obras	de	arte	
o	construir	una	ciudad	con	la	participación	de	los	ciudadanos.	La	populari-
zación	del	arte	a	través	del	arte	público	tenía	un	lado	bueno	y	uno	malo.	El	
bueno	consistía	en	el	arraigo	de	la	idea	de	que	la	expansión	del	mercado	
del	arte	y	la	presencia	de	un	paisaje	con	obras	de	arte	eran	indispensables	
para	el	desarrollo	 cultural.	 El	malo	era	 la	extensión	de	 las	obras	 vulgares	
contemporizadas	que	sólo	tenían	“pequeñas	historias”,	es	decir,	eran	obras	
enormes,	pero	no	duraderas	que	sólo	correspondían	al	ciclo	del	consumo	
del	público.	Otro	aspecto	negativo	era	la	afirmación	de	la	vida	terrenal	en	
reflejo	del	beneficio	del	desarrollo	económico,	respaldada	por	 la	alabanza	
ciega	a	los	adelantos	de	la	ciencia	y	la	técnica.	Aunque	pintaran	un	mural	gi-
gante	en	un	muro	exterior	de	un	edificio,	podría	desaparecer	en	un	instante	
con	el	desplome	de	éste.	El	inmueble	en	sí	era	fácil	de	ser	derrumbado	en	
el	proceso	de	la	constante	renovación	de	la	ciudad.

El	segundo	punto,	consiste	en	la	posibilidad	del	uso	de	los	nuevos	me-
dios	tecnológicos,	como	las	computadoras	personales	y	otros	aparatos	elec-
trónicos	 como	herramientas	de	 trabajo	para	un	artista	 individual,	 esto	es	
debido	a	la	reducción	de	tamaño	y	de	costos,	al	igual	que	al	avance	en	los	
sistemas	operativos	y	en	el	software.	A	este	tipo	de	arte	 le	 llaman,	por	 lo	
general,	el	arte	multimedia,	y	floreció	como	nuevo	género	al	que	no	se	podía	
clasificar	bajo	el	concepto	tradicional	de	arte	como	escultura	o	pintura,	y	ha	
conseguido	atraer	a	los	artistas	de	la	generación	joven;	pues	hemos	llegado	
a	la	época	en	que	se	puede	crear,	en	teoría,	un	mural	de	unas	centenas	de	
metros	cuadrados	con	una	sola	laptop,	si	se	pudieran	solucionar	los	proble-
mas	de	la	resolución	y	de	la	impresión.	Un	“mural”	ya	no	significa	más	que	
una	obra	de	dimensiones	grandes.10

El	 tercer	punto,	es	 la	hibridación	del	mundo	de	arte	con	el	de	man-
ga,	que	antes	mantenían	 líneas	 independientes.	Se	ha	perdido	 la	memoria	
cuando	el	manga	era	el	 símbolo	de	 la	 subcultura.	La	aparición	del	nuevo	
ambiente	cultural	en	el	cual	circulan	millones	de	mangas	semanales	causó	
el	surgimiento	de	una	corriente	de	manifestación	artística	la	cual	aplica	las	
técnicas	de	manga	conocida	como	“JAPOP”.	Al	convertirse	en	un	fenómeno	
social	 las	 personas	 llamadas	“otaku”	 (originalmente	 se	 refería	 a	 los	 aficio-
nados	maniáticos	del	manga),	“privatizan”	 la	expresión	artística	y	debilitan	
más	y	más	la	conciencia	con	“el	público”,	“la	sociedad”	y	“la	comunidad”.11	
Entonces	 los	murales	de	 grandes	dimensiones,	 se	 convierten	en	espacios	
dirigidos	a	las	propagandas	de	las	empresas	globales	que	reproducen	el	mito	

10Como	un	ejemplo	de	ello,	
me	viene	a	la	mente	el	caso	de	
A	Tagle	 de	 la	 Universidad	 de	
París,	especialista	de	arte	mural,	
quien	fotografió	nueve	obras	de	
los	 artistas	 chicanos	 estadouni-
denses,	después	de	ampliarlas	al	
tamaño	real,	las	imprimió	en	tela	
y	las	expuso	en	Francia.

11Sobre	 la	 definición	 del	
término	 “otaku”,	 véase	 Toshio	
Okada,	Otaku-gaku nyumon (In-
troducción a la otakuología),	Shin-
cho-sha,	2002.
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venturoso	de	que	la	sociedad	con	producción	y	consumos	masivos	trae	la	
libertad,	la	igualdad	y	el	desarrollo.

El	cuarto	punto,	se	refiere	a	la	expresión	artística	de	las	personas	que	
no	han	podido	estar	o	se	han	quedado	fuera	de	las	tres	corrientes	arriba	
mencionadas.	En	cuanto	a	su	nivel	de	educación,	son	los	que	no	tuvieron	(o	
no	pudieron	tener)	educación	superior,	la	han	abandonado	ellos	mismos,	o	
terminaron	sólo	hasta	la	secundaria	o	la	preparatoria.	Y	nos	remite	a	la	gente	
que	 trabaja	de	obrero	en	 la	 construcción,	 en	 las	 fábricas	o	en	pequeños	
negocios	independientes.	Trataremos	con	detalle	este	asunto	a	continuación,	
puesto	que	en	su	expresión	se	reflejan	bastante	el	espíritu	y	la	sensibilidad	
del	pueblo	que	recibía	el	muralismo	mexicano.

4. Popularización del arte graffiti

Los	miembros	de	 la	clase	 social	definida	como	“yankee”	 (término	de	ori-
gen	extranjero	adoptado	como	japonés)	están	latentemente	descontentos	
con	los	valores	y	la	cultura	del	mainstream	de	la	sociedad	y	demuestran	un	
sentido	 estético	 propio	 sin	 importar	 que	 por	 su	 gusto,	 en	 ocasiones,	 los	
cataloguen	como	“anacrónicos”	y/o	“antisociales”.	También,	como	una	de	las	
subculturas	japonesas,	nadie	habla	de	su	existencia	o	de	sus	manifestaciones,	
a	pesar	de	que	cualquier	japonés	sabe	de	ellos.

Isamu Noguchi, Mercado 
Abelardo L. Rodríguez, ciudad 
de México, 1935.

Con	frecuencia	ellos	utilizan	palabras	como	“patriotismo”	o	“nacionalis-
mo”	para	la	identidad	de	sus	acciones	y	de	sus	símbolos	culturales.	Asimismo,	
suelen	formar	bandas	de	motociclistas	o	de	pandilleros	y	cada	una	acostum-
bra	pintar	 tags	y/o	graffitis	con	spray	en	 las	calles	y	en	 las	autopistas	para	
delimitar	y	ostentar	su	territorio	y	su	existencia.
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Las	técnicas	de	estos	graffitis	se	parecen	a	las	que	emplean	los	reprimi-
dos,	 los	discriminados	y	los	políticamente	marginados	de	otros	países;	por	
ejemplo,	en	el	caso	de	Estados	Unidos,	los	de	origen	africano	y/o	latino.	Es	
el	mismo	estrato	social	en	el	que	han	penetrado	ampliamente	las	palabras	
o	símbolos,	tales	como,	rap,	rasta,	chicano,	lowrider	y	Che	Guevara.	Aunque	
el	movimiento	muralista	mexicano	es	un	acontecimiento	de	un	país	ajeno	
en	Japón,	fue	la	gente	de	este	grupo	social,	quien	entendió	a	fondo,	desde	su	
sensación	corporal,	el	espíritu,	los	principios	y	la	argumentación	del	muralis-
mo	en	el	momento	de	su	surgimiento.

Se	realizan	graffitis	en	las	ruinas,	en	los	túneles	abandonados,	en	los	mu-
ros	de	concreto	aparente,	en	las	autopistas	y	debajo	de	los	viaductos,	es	decir,	

Koujin Toneyama, Árbol de 
la vida, en la entrada de la 
Escuela Primaria de Seitoku 
Grakuen.
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12Hay	 una	 publicación	 en	
inglés	en	que	redefine	y	valora	
el	 término	 japonés	 “rakugaki”	
como	 un	 estilo	 de	 manifesta-
ción	artística:	Ryo	Sanada	y	Su-
ridh	Hassan,	RackGaki Japanese 
Graffiti,	Laurence	King	Publishing,	
2007.	Existe	una	revista,	aunque	
no	 se	 publica	 periódicamente,	
que	 presenta	 las	 fotografías	 a	
color	de	los	graffitis:	KAZE Ma-
gazine,	Kaze	Magazine-sha.	Tam-
bién,	 desde	 2003,	 el	 autor	 del	
presente	 texto	 escribe	 varios	
artículos	en	las	revistas	de	auto	
para	los	aficionados	de	 lowrider	
y	en	las	de	moda	callejera.

en	los	lugares	no	autorizados	por	el	mainstream	del	arte	ni	por	la	sociedad	en	
general.	Si	pintan	en	estos	lugares,	normalmente	lo	consideran	como	“rakuga-
ki	(garabatos)”	o,	en	el	peor	de	los	casos,	les	imponen	una	multa.12

Los	estudiantes	de	la	carrera	de	arte	y	los	artistas	jóvenes	empiezan	a	
realizar	sus	obras	experimentales	de	modo	informal	en	estos	lugares	con-
siderados	como	un	espacio	alternativo	más	 libre	y	sin	costo.	Ellos	no	han	
estudiado	las	técnicas	de	pintura	en	dichos	materiales	en	el	plan	de	estudio	
regular	en	las	escuelas.	Jun	Kitagawa,	nacido	cerca	de	1965,	después	de	haber	
terminado	sus	estudios	en	la	Universidad	de	Arte	de	Tama,	trabaja	casi	siem-
pre	independientemente.	En	2006	este	artista	pintó	un	mural	muy	singular	
sobre	el	 techo	del	puente	de	 la	Casa	de	Asistencia	Social	 enfrente	de	 la	
estación	Kotobuki-cho	en	la	ciudad	de	Yokohama,	Kanagawa.

Kotobuki-cho	es	un	lugar	en	donde	se	reunían	constantemente	muchos	
desempleados	e	indigentes	en	busca	de	trabajos	jornaleros	inmediatamente	
después	de	la	segunda	guerra	mundial.	La	Casa	de	Asistencia	Social	les	ofre-
cía	comida,	 servicio	médico	y	ayuda	para	encontrar	un	empleo	fijo.	Cada	
año,	la	gente	que	no	tenía	donde	llegar	en	la	época	de	fin	de	año,	se	juntaba	
naturalmente	debajo	del	puente	que	conectaba	la	estación	y	la	Casa.	Ellos	
encendían	una	fogata	grande	y	se	la	pasaban	allí	platicando.	Con	el	tiempo,	
la	fogata	quedó	constante	en	invierno	y,	de	finales	de	noviembre	a	finales	
de	febrero,	no	transcurría	ni	un	día	sin	ella.	En	la	parte	inferior	del	puente	
acumuló	el	tizne	negro	de	cinco	centímetros	o	más	por	haber	recibido	el	
fuego	durante	más	de	cincuenta	años.	En	2008,	se	ejecutó	el	proyecto	de	
reconstruir	 la	Casa	de	Asistencia	 y	 se	decidió	 tumbar	el	 puente	 también.	
Esta	 historia	 le	 conmovió	 a	 Jun	 Kitagawa	 y	 se	 le	 ocurrió	 pintar	 el	 techo	
del	puente	como	el	último	regalo	de	los	ciudadanos	a	los	obreros	que	se	
reunían	allí.	Utilizó	sólo	gis	y	soapstone	que	son	materiales	de	bajo	precio,	
y	pintó	flores	al	estilo	yamato-e	como	el	mural	tradicional	japonés	shoheki-
ga	de	color	blanco	 sobre	 tizne	negro.	Al	principio	 los	obreros	 solamente	
estuvieron	observando	 a	 Kitagawa,	 pero	poco	 a	 poco	 lo	 iban	 aceptando	
como	su	camarada,	y	algunos	le	ofrecían	un	cinturón	de	seguridad	y	otros	
le	proporcionaban	un	andamio	más	seguro	y	movible	para	la	altura,	así	iban	
fortificando	la	amistad.	Fueron	ellos,	los	obreros	pobres	que	se	reunían	allí,	
quienes	acogían	a	diario	cariñosamente	a	Kitagawa	todo	sucio	de	tizne	caído	
al	término	de	trabajo	de	un	día.	Convivir	y	compartir	el	espacio	mural	con	
los	obreros	y	los	artistas	es	el	espíritu	del	muralismo	mexicano.	Éste	es	uno	
de	los	raros	ejemplos	de	su	resurrección	sin	el	conocimiento	previo	sobre	
él	(sabemos	que,	por	la	entrevista	con	el	autor	de	este	artículo,	Kitagawa	no	
sabía	casi	nada	sobre	el	movimiento	muralista	en	México).

Se	desarrollaban	los	productos	de	colaboración	entre	las	manifesta-
ciones	subculturales	y	artísticas	a	través	del	espacio	plano	llamado	mural.	
En	este	ambiente	cultural,	Rocco	Satoshi	 fue	el	que	empezó	a	trabajar	
con	 los	 murales	 considerándolos	 como	 un	 espacio	 activo	 para	 la	 ex-
presión.	No	se	sabe	en	qué	año	nació	Rocco	Satoshi.	Desde	su	infancia	
mostraba	talento	en	el	campo	del	arte	en	general,	como	en	otras	bellas	
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Taro Okamoto, Mito de 
mañana, 1969, restaurado 
en Julio de 2006.

artes:	por	ejemplo	la	música.	Sin	embargo,	su	educación	formal	en	arte	
fue	mínima.	A	partir	de	 los	años	ochenta,	 comenzó	 sus	actividades	ar-
tísticas	pintando	en	los	cercos	para	obras	de	construcción,	en	las	mega	
pantallas	de	los	salones	de	eventos,	en	los	establecimientos	comerciales	y	
en	otros	lugares	por	el	estilo.	Su	estilo,	con	referencias	del	arte	pop	vivo,	
profusamente	colorido,	se	ha	convertido	en	objeto	de	admiración	para	
los	ciudadanos.	Empezó	a	trabajar	en	lugares	públicos,	principalmente	en	
la	ciudad	de	Yokohama.	Por	ejemplo,	a	pintar	el	exterior	de	autobuses	
municipales	y	de	los	vagones	de	trenes	privados.	También,	lo	designaron	
como	responsable	principal	para	pintar	el	muro	debajo	del	viaducto	del	
ferrocarril	 abandonado	de	 la	 línea	privada	Toyoko,	entre	 las	estaciones	

Taro Okamoto, Mito de 
mañana, 1969, restaurado 
en Julio de 2006.
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13Mi	 contacto	 con	 Rocco	
Satoshi	 empezó	 en	 los	 ochen-
ta.	No	obstante,	todavía	no	hay	
muchas	publicaciones	sobre	sus	
trabajos.	 Para	 el	 detalle	 de	 la	
Exposición	 de	 Arte	 Contem-
poráneo	 de	 San	 Diego,	 véase	
el	 catálogo.	 San Diego Contem-
porary Art Exhibition,	 catálogo,	
Yokohama	 Citizens’	 Gallery,	 de	
noviembre	a	diciembre	de	1992.	
Incluye	un	artículo	de	mi	auto-
ría:	 “American	 Contemporary	
Art	—A	View	From	Ethnicity—”	
(versión	en	japonés	y	en	inglés),	
pp.	 3-21.	 Relacionando	 con	 la	
nota	13,	en	el	catálogo	se	con-
sultó	las	obras	de	Rocco	en	San	
Diego	(pp.	97-100).

Okamoto frente a su mural en 
el entonces Hotel de México.

Sakuragi-cho	y	Takashima-cho,	que	alcanza	unas	centenas	de	metros	en	
total.	Se	enfrenta	activamente	con	los	problemas	sociales	tales	como	el	
SIDA,	así	como	para	apoyar	acciones	en	contra	de	la	pobreza	en	África.	
Por	otro	 lado,	por	medio	de	 la	enseñanza	de	 la	pintura	 infantil,	 realiza	
murales	con	los	niños	sobre	las	paredes	de	inmuebles	y	establecimientos	
públicos,	 como	 las	 escuelas.	 Su	 fama	 aumentó	 internacionalmente	 por	
pintar	murales	 con	 los	 artistas	 chicanos	 en	el	 Parque	Chicano,	 en	 San	
Diego,	California.	A	través	del	contacto	con	esos	artistas,	Rocco	se	enteró	
del	movimiento	muralista	de	México.13

En	1992	se	 llevó	a	cabo	la	exposición	San Diego Contemporary Art 
Exhibition	en	el	Citizens’	Gallery	de	Yokohama,	para	celebrar	el	30	aniver-
sario	de	las	ciudades	hermanas	entre	Yokohama	y	San	Diego.	A	pesar	de	
que	la	exposición	tenía	un	carácter	internacional	reflejando	la	situación	
de	coexistencia	multicultural	de	San	Diego,	el	porcentaje	que	ocupaban	
las	obras	de	los	chicanos	en	ella	era	alto.	En	aquella	ocasión,	tres	de	ellos	
realizaron	murales	en	el	viaducto	mencionado	arriba	de	la	línea	Toyoko.

En	 la	época	de	alto	crecimiento	económico	de	 Japón	en	 los	años	
ochenta,	en	busca	de	obtener	mejores	ingresos,	regresaron	los	descen-
dientes	japoneses	de	la	segunda	y	tercera	generaciones	que	habían	emi-
grado	 a	América	del	 Sur.	 Sin	 embargo,	 ellos	quedaron	marginados	del	
mainsteam	de	la	sociedad	japonesa	por	su	desconocimiento	del	idioma,	
su	falta	de	comprensión	sobre	la	cultura	tradicional	y	la	dificultad	de	re-
lacionarse	con	la	sociedad	local.	Los	hijos	de	grupos	semejantes,	al	crecer,	
se	enfrentaban	con	la	discriminación	tangible	e	intangible	de	la	sociedad	
japonesa.	A	partir	de	la	segunda	mitad	de	los	años	noventa,	empiezaron	
a	manifestarse	los	mensajes	de	quejas	y	resistencia	a	dicha	sociedad	en	
los	espacios	públicos	de	las	regiones	en	donde	viven	muchos	latinos	de	
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origen	japonés,	tales	como	la	ciudad	de	Hamamatsu	en	Shizuoka	y	la	de	
Ota	en	Gunma.	Las	placas,	tags	y	graffitis	mezclados	en	japonés,	español	
y	portugués	son	productos	sin	nacionalidad	y	de	naturaleza	diferente.	Se	
entienda	o	no	perfectamente,	el	contenido	de	los	mensajes	para	los	japo-
neses,	han	crecido	tanto	en	la	simpatía	por	el	clamor	desde	el	alma	de	la	
gente	que	sufre	por	esta	contradicción	social,	como	en	la	sensibilidad	de	
sentir	lo	interesante	de	esta	manifestación	visual.	Por	lo	tanto,	los	medios	
de	comunicación	también	presentan	activamente	estos	graffitis.

Okamoto preparando los 
dibujos de la obra, 1968,
Foto: Museo Municipal de 
Nogaya.

Okamoto bailando frente a su 
mural. 1969.
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Hacia	el	cambio	del	siglo,	del	XX	al	XXI,	se	observa	un	fenómeno	de	
la	expansión	del	arte	tipo	callejero	en	mega	pantallas,	dirigido	al	mains-
tream	de	la	sociedad.	En	ese	momento,	los	museos	públicos,	que	eran	el	
cuartel	de	la	cultura	mainstream,	requerían	en	sí	una	autoreforma	de	su	
función	social.	Una	prueba	experimental	para	unir	estos	dos	fenómenos	
fue	la	exposición	X-COLOR Graffiti in Japan	celebrada	en	el	Contempora-
ry	Art	Gallery	del	Art	Tower	Mito	en	2005.	Por	la	idea	de	arte	callejero,	
se	realizaron	las	obras	no	sólo	en	la	galería	sino	también	en	los	muros	
exteriores	que	dan	al	estacionamiento	oriente	y	en	varias	partes	dentro	
de	la	ciudad	de	Mito.14

14Después	de	terminar	la	ex-
posición,	todavía	en	el	presente	
año	2007	quedan	algunas	obras	
tanto	en	el	estacionamiento	de	
la	galería	como	en	algunas	par-
tes	dentro	la	ciudad	de	Mito.

Okamoto con el maestro 
Siqueiros en el Polyforum 
Cultural Siqueiros, 1969.

Hubo	opiniones	a	favor	y	en	contra	de	este	proyecto,	por	lo	tanto	
por	el	momento,	aún	no	podemos	aseverar	de	que	ha	sido	aceptado	el	
mural	graffiti	callejero	en	el	mundo	del	arte	mainstream.	A	su	vez,	en	las	
palabras	 de	 los	 artistas	 invitados	 a	 dicha	 exposición	 no	 hubo	 ninguna	
referencia	directa	al	movimiento	muralista	mexicano,	que	ocurrió	hace	
cerca	de	noventa	 años.	 Los	 artistas	 jóvenes	han	aprendido	un	 tipo	de	
arte	fuera	del	mainstream,	posterior	a	los	años	ochenta,	y	como	conse-
cuencia	admitieron	la	expresión	del	graffiti	para	aprovechar	un	muro	de	
gran	superficie.

No	obstante,	 si	 se	 comprende	el	muralismo	mexicano	 como	una	
manifestación	de	la	superación	del	eurocentrismo	del	siglo	XX	y	una	per-
secución	del	modernismo	alternativo	de	arte,	se	puede	entender	que	el	
arte	graffiti	es	un	modo	de	sucesión	del	movimiento	muralista	mexicano	
bajo	la	situación	social	del	mundo	globalizado	y	dispersado.

Las	actividades	del	grupo	llamado	Rinpa	Eshidan	merecen	la	atención	
como	un	modo	de	mural	del	siglo	XXI.	El	Rinpa	Eshidan	está	formado	
por	los	egresados	de	varias	carreras	de	la	Universidad	de	Arte	de	Tama	
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y	el	nombre	del	grupo	es	una	parodia	del	nombre	de	la	escuela	de	arte	
Rinpa	que	nació	en	la	era	de	Edo	en	Japón.

Por	un	 lado,	ellos	 llevan	 la	producción	de	murales	a	 la	práctica	en	
colectivo	y,	por	otro	lado,	algunos	de	los	miembros	graban	las	escenas	en	
vivo,	es	decir	en	pleno	trabajo	creativo.	Después,	suben	la	imagen	monta-
da	en	el	sitio	web	de	videos	digitales	YouTube.	Hay	más	de	un	millón	de	
visitantes	al	sitio	web	del	Rinpa	Eshidan.15

De	tal	manera,	cambió	la	forma	de	disfrutar	un	mural.	Antes	el	mural	
se	ubicaba	en	un	 lugar	específico,	dado	que	había	que	 ir	hasta	el	 sitio	
donde	 estaba	 para	 conocerlo.	 Rebasando	 este	 límite,	 ahora	 se	 puede	
accesar	 desde	 todas	 partes	 del	 mundo	 por	 medio	 de	 Internet.	 Por	 la	
característica	 de	YouTube,	 los	 visitantes	 pueden	 subir	 sus	 comentarios.	
Quede	o	no	quede	físicamente	el	mural,	en	el	video	aparece	desde	el	
proceso	de	su	realización	hasta	el	producto	acabado.	Además,	el	video	es	
también	una	obra	independiente	del	mural.	Por	esta	doble	estructura,	se	
asegura	el	carácter	público	de	un	mural	y	se	adquiere	un	carácter	univer-
sal	a	través	del	empleo	de	un	nuevo	medio	como	Internet.	Si	pensamos	
el	punto	sobre	por	qué	el	soporte	tiene	que	ser	un	“mural”,	podemos	
señalar	que	este	ensayo	busca	un	acercamiento	diferente	a	los	estudios	
sobre	el	muralismo	mexicano	que	hasta	hoy	no	han	puesto	énfasis	en	su	
naturaleza	de	performance.
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