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INTRODUZIONE

Nel luglio del 1937, il Giappone apri le ostilitarcla Cina, dando cosi inizio alla cosiddetta
guerra dell’Asia Orientafein seguito all'incidente del ponte di Marco Patbg le autorita nipponi-
che denominarono con il termine $hina jihensz i %72 ? ossia I“incidente cinese”. La definizio-
ne generica di “incidente” venne usata allo scopatténuare la responsabilita dell’esercito impe-
riale di stanza vicino a Pechino, che ebbe un rdofwimo piano nella dinamica della vicenda. Al-
cuni soldati giapponesi, infatti, dichiararono I'midio di un loro commilitone per mano nemica,
ma il nome della vittima non fu mai reso noto. Qaesancanza di informazioni induce una parte di
studiosi ad affermare che la situazione possa@ssata provocata di proposito dai giappofiesie
si crearono il pretesto per scatenare I'invasioglladCina. L’azione militare venne appoggiata dal
governo centrale di Tokyo, in quanto il blocco digre dominante, costituito dagli alti comandi mi-
litari di Esercito e Marina, uomini politici consetori, funzionari civili,zaibatsu4f#d e corte im-
periale? vedeva nel vicino Paese asiatico un luogo adattargtenere ed espandere i propri interes-
si economici e finanziariLa conquista di nuovi territori avrebbe infattirpesso al Giappone di
procurarsi le risorse necessarie a potenziardtdreeproduttivo e competere a livello mondiale con
le maggiori potenze economiche occidentali. Inplgigpolitica espansionista era ritenuta indispen-
sabile, in particolar modo dai vertici dell’Eseccie dai nazionalisti, per estendere i confini
dell'impero giapponesee rafforzare ulteriormente I'egemonia militarepeomica e politica in A-
sia Orientale, cosi da riservare al Paese un rdalprotagonista sulla scena internazionale nella

spartizione coloniale del mondo. Con questa praspete truppe imperiali iniziarono I'avanzata

L1l termine di “Guerra dell’Asia Orientale” (Dai sens K ili¥:4+) viene sostituito da una parte della storiografia
giapponese con la denominazione di “Guerra deidiciimnni ” (ligonen seris +F4F#4+), in quanto alcuni storici
considerano il 1931 come l'effettivo anno di inizlello stato di belligeranza nipponico che si sheeprotratto sino al
termine del secondo conflitto mondiale nel 1945fdMo, il 18 settembre del 1931 I'armata giappengsl Kwantung
di stanza in Manciuria invase la regione, conlgdgretesto di aver subito un attentato dinamitaith linea ferrovia-
ria della Mantetsu nei pressi di Mukden. L’episqdicchitettato dagli ufficiali nipponici ma addedii alle truppe cine-
si, fu il primo di una lunga serie di scontri loicgthe si susseguirono con crescente intensitadiliacidente del ponte
Marco Polo, che diede avvio a una vera e proprérgu

2 Sabub IENAGA, The Pacific War, 1931-1945: a Critical Perspective Japan’s Role in World War,INew York,
Pantheon Books, 1978 (ed. Baiheiy seng & Fi:#4, 1968), p. 70

% |l fatto che le truppe imperiali parlarono di ufszontro inevitabile” fa pensare ad altri commenttathe possa essersi
trattato di un vero incidente, o quantomeno chsiaistata una provocazione, vedi Kenneth G\N$#ALL, Storia del
Giappone Milano, Oscar Mondadori, 2005 (ed. blistory of Japan2004), p. 175

* Gli zaibatsuerano dei grandi gruppi finanziari o imprendittiriagestione familiare, la cui formazione risalgpgmi
anni ottanta del XIX secolo, quando lo Stato cedatprivati gli impianti industriali non direttantencoinvolti nella
produzione bellica, vedi RosaRoLI, Franco @TTI, Storia del GiapponeRoma, GLF editori Laterza, 2006, p. 160
> [ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 57

® Francesco &I, Storia del Giappone contemporanddilano, Bruno Mondadori, 2002, p. 84

" Nel 1937, I'impero nipponico comprendeva Taiwanisble Pescadores, la Corea, la Manciuria, dov&382 fu fon-
dato lo Stato fantoccio del Manchukuo, le isoledllae, Marianne e Marshall nel Pacifico e, infife,penisola del
Jiaochou, vedi &rTI, Storia del Giappone contemporaneo, cit., pp. 82-8



sulla Cina continentale e marciarono a sud, veastapitale Nanchino, sicure di poter conseguire
una celere vittoria contro un avversario consideiafieriore per capacita organizzative e mezzi bel-
lici,® ma ignare che gli scontri localizzati sarebber®@® degenerati in una vera e propria guerra,
in cui rimasero impegnate sino alla fine del secooahflitto mondiale. Le forze cinesi, infatti, mi-
sero in atto una ostinata resistenza ai danniedeitito invasore che, contro ogni previsione, dopo
primi anni di successi nelle regioni della Cinatcale, nel 1940 si ritrovo in una situazione di-sta
lo, perché incapace di sostenere le ingenti spdgarmecessarie a continuare il conflitto. Lasc
sita di risorse sul suolo nazionale, poverissimmaditerie prime da investire nella produzione di ar-
mamenti, convinse gli alti comandi militari e letawta politiche giapponesi a occupare I'lndocina
settentrionale, approfittando della connivenzagtelerno collaborazionista di VichyLa progres-
siva occupazione dei territori meridionali dellan@®la allarmo gli Stati Uniti d’America che, con
'appoggio di Gran Bretagna e Olanda, proclamarmbargo totale sulle esportazioni del greg-
gio verso il Giappone, nel tentativo di scoraggianéeventuale invasione dei propri possedimenti
coloniali in India e nei mari del Pacifico. La dgione delle forze alleate di bloccare i riforniment
di petrolio venne percepita dal governo come um jatovocatorid? che rischiava di mettere in gi-
nocchio l'intero settore bellico del Paese e, diseguenza, limitare le vittorie in guerra. Il cattdl
armato con gli Stati Uniti e i suoi alleati era @inmevitabile: la mattina del 7 dicembre 1941, gli
aerei giapponesi bombardarono la base americaReaadi Harbor, nell’arcipelago hawaiano, dando
cosi inizio alla guerra del Pacifico. Nei primi rdsl conflitto, i continui successi del Giappored n
Sud-est asiatico dipesero dall'intensita con cuinezo condotti gli attacchi contro gli Alleati che,
occupati a combattere anche sul fronte europeoyineairono a contrastare da subitarieessanti
operazioni militari del nemico. Nell'estate del P94juando I'impero giapponese raggiunse la mas-
sima estensione, i territori conquistati compremahevTaiwan (ex Formosa), la Corea, lo Stato fan-
toccio del Manchukud! la Cina settentrionale e costiela, Thailandia,'Indocina, le Filippine,la
Malesia, I'Indonesiala Nuova Guinea e la Birmanialtre a molte isole del Pacifico sino alle Gil-
bert, a Wake e Kiska (Fig. 1j.L’incontenibile avanzata delle forze terrestriavali giapponesi su-

bi un drastico arresto all'inizio del mese di gingguando la flotta statunitensauso gravi perdi-

8 |ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 85

° Il governo filotedesco di Vichy venne istituito ffrancia nel giugno del 1940, dopo la presa digPdd parte dei na-
zisti. All'epoca della Seconda guerra mondialeyddcina era una colonia francese e I'alleanza agbdrmania, conso-
lidata con la firma del Patto tripartito nel 19%@&rmise al Giappone di non trovare ostacoli durdiateupazione del
territorio asiatico, vedigNAGA, The Pacific War.,.pp. 129-130

% |enAGA, The Pacific War.,.cit., p. 132

| o Stato del Manchukuo, di completa dominaziorepgbnese, fu istituito nel settembre del 1932, daahgoverno
centrale di Tokyo riconobbe ufficialmente la nadpnreata in seguito ad una violenta azione detamildi stanza in
Cina che, nel settembre del 1931, avevano avvigfirapria iniziativa I'invasione della Manciuriageli HENSHALL,
Storia del Giapponecit., pp. 165-166

12 FrancoGATTI, Il Giappone contemporaneo, 1850-197@rino, Loescher, 1976, cartina p. 92



te'® alla marina imperiale nella battaglia delle isbl&way, al largo delle Hawaii, cui seguirono
numerose altre vittorie degli Alleati. Da quel marteein poi, infatti, gli Stati Uniti e I'Inghilte,

forti non solo del sovrannumero di uomini e meagpetto alla controparte nipponica, ma anche
della maggiore esperienza nel gestire al megliogusara modern&. ripresero in un crescendo di
conquiste il controllo dei mari e occuparono alcistde strategiche situate dalle coste del Giappo-
ne a una distanza tale da permettere ai B-29 aamernf effettuare frequenti incursioni aeree sulle
principali citta del fronte interno. Nell’'ultimo ao del conflitto, dopo una serie di pesanti sctmfit
in cui le truppe giapponesi si resero protagordst@olenti scontri mortali, lotte disperate e azio
suicide, la disfatta totale era ormai imminente, lsmautorita nazionali non manifestavano alcuna
volonta di arrendersi, anzi avrebbero continuatgulerra ad oltranza finché il nemico non fosse sta-
to completamente distrutto. Al contrario, le foedkeate desideravano concludere in fretta le estili
ta, in modo da contenere la temuta espansion¢orgte dell’Unione Sovietica, in procinto di en-
trare in guerra contro il Giappone, ed evitareuliee grosse perdite in vite umane in un decisivo
attacco alle isole maggiori dell’arcipelago qualbreonflitto si fosse protratto ancora a lundger-
tanto, nel luglio del 1945, capi di Stato alleatoffrirono all’'ultima potenza dell’Asse ancora in
guerra la possibilita di accettare la resa incdndita, pena “la distruzione immediata e totgle”
del Paese, ma l'ultimatum venne del tutto ignor@oesta perseveranza fu pagata a caro prezzo dal
Giappone: il presidente americano Harry S. Trunis@84-1972), infatti, acconsenti al lancio della
bomba atomica sulla citta di Hiroshima, che fu tfi@o il 6 agosto, seguito a distanza di tre giorn
da un secondo sgancio sulla citta di Nagasaki. lalie del disastro causato dall’arma nucledre,
15 agosto del 1945 l'imperatore Hirohito (1901-1988 un discorso trasmesso via radio a tutto il
popolo, proclamo la fine della guerra e ammoniai |udditi che avrebbero dovutsopportare
l'insopportabile, tollerare I'intollerabilé®, poiché un popolo straniero avrebbe per la primigav

calpestato da vincitore il sacro suolo dell'impero.

| lunghi anni del conflitto combattuto in Asia Ontale e nel Pacifico dal Giappone tra il 1937 e
il 1945 assorbirono non solo le energie dei solidapegnati al fronte, ma richiese anche enormi sa-
crifici quotidiani ai civili rimasti in patria, cheollaborarono attivamente per aiutare il Paesma v

cere la guerra, nonostante le precarie condizimrial in cui viveva la maggior parte della popola-

13| danni inflitti alla marina giapponese in questitaglia navale furono ingenti: quattro portaeren incrociatore pe-
sante vennero distrutti dalla flotta americanate iduemila membri dell'equipaggio nipponico pecst vita, vedi
HENSHALL, Storia del Giapponecit., p. 190

4 Toshio RITANI, Group psychology of the Japanese in wartitrendra, Kegan Paul International, 1991, p. 62

15 Con queste parole, tratte dal documento “Proclamazdelle condizioni di resa giapponese” redatglidAlleati il
26 luglio del 1945 durante la Conferenza di Potsdarluglio-2 agosto), si fa un chiaro riferimergbpossibile uso
della bomba atomica, i cui effetti disastrosi erateti sperimentati con successo dagli americaell@stesso mese,
vedi HENSHALL, Storia del Giapponecit., p. 195

16 GaTTI, Storia del Giappone contemporaneit., p. 111



zione. Fin dalle iniziali ostilita con la Cina, atfi, i giapponesi furono sottoposti al razionament
delle risorse, dalle materie prime ai prodotti #iesshe furono in gran parte destinate al riforeim

to delle truppe, con lo scopo di migliorare 'efinza dell'apparato militare. Dal 1941, con una
nuova ordinanza sui consumi, varata dal ministalo@bmmercio e dell'Industria in comune ac-
cordo con quello dell’Agricoltura, la limitazioneestese a tutti i beni di prima necessita, inctlisi
alimenti di base della dieta giapponese, comesd, ril pesce e la salsa di soia. Il sistema stadiat
dal governo per un’equa distribuzione delle risanseresso sia le aree urbane sia le zone rurali, m
la scarsita di cibo si aggravo con il progrediré amflitto e favori la nascita del mercato nero, i
cui i prodotti, spesso di bassa qualita, erano weraprezzi maggiori rispetto ai canali di vendita
ufficiali, provocando un considerevole aumento acto della vita. La concomitante diminuzione
dei salari per la manodopera, obbligata a ore th thvoro nelle industrie belliche, costrinse nume-
rose famiglie a vivere sulla soglia della povesi@nza contare che le pessime condizioni igieniche
in cui versavano le fabbriche determinarono un megmento delle gia precarie condizioni di salu-
te, evidente nell'incremento dei casi di tubercofé4.o stato di miseria della popolazione urbana si
acui alla fine del 1944, quando i bombardamentestitta diventarono una frequente realta quoti-
diana: alla sofferenza per le perdite dei propri abfronte, si aggiungeva ora la paura per larsco
parsa di parenti e amici sotto la potenza devast@egli ordigni incendiari, che termino solo con il

triste epilogo delle atomiche su Hiroshima e Naiasa

Nonostante le privazioni materiali e affettiveudsliti dell'impero sostennero il conflitto e non si
opposero alle politiche espansioniste del goveirmo &lla fine della guerra. Le voci di dissense all
ragioni di stato furono prerogativa di un ristregpauppo di intellettuali, cineasti e pubblicistiech
ancora manifestavano un’aperta volonta di riballarsegime. Dal 1925, infatti, con 'emanazione
della Legge per il mantenimento dell'ordine pubbl{€hian ijitd {572 #EFF15) la liberta di espres-
sione subi notevoli limitazioni e qualsiasi formgédnsiero non conforme all’ideolo-gia del blocco
di potere dominante fu messa a tacere. Il provvedimconcedeva sia ai Corpi speciali di polizia
(Tokubetsu &to keisatsuisl @222, abbreviato in Tokk 45 ) sia alla magistratura ampi poteri
di controllo e coercizione contro chiunque fossentito un soggetto sovversivo per la stabilita so-
ciale del Paese, a partire dai movimenti poliiicefali o di matrice comunista fino a comprendere
anche intellettuali, studenti e giornalisti. L’ag@ persecutoria opprimeva gli oppositori del regime
con persistenti atti intimidatori e censori, maanga misura fece uso della pratica tailo #xm)
che, sotto pesanti pressioni psicologiche a cuieranestranea la violenza fisica, mirava all'abiura
politica dei dissidenti. La mancata conversiond’idgutato portava al processo dello stesso che,

in base alla sentenza comminata dalla corte gadi#zipoteva essere interdetto dai pubblici uffici,

" |ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 193



incarcerato o, in seguito ad un emendamento impeate 1928, condannato a morte. Nel corso de-
gli anni trenta, con la graduale ascesa dei miil#lapotere le repressionper eliminare ogni possi-
bile intervento di critica all'operatdel governo si inasprirono a tal punto cal¥alba delle ostilita
contro la Cina nel 193'hon esisteva alcuna forma di resistenza organizdkgatorita centrale e le
poche opposizioniurante il periodo bellickurono ridotte al silenzi@on I'invio al fronte dei “cri-
minali del pensiero®® In tempo di guerra, tuttavia, la coercizione nor'finica arma usata dal re-
gime totalitario per ottenere I'approvazione degbplo al conflitto, in quanto il consenso non poteva
essere solamente imposto, ma necessitava di esssraito attraverso una costante opera di con-
vincimento, che sapesse indurre le persone a persad agire secondo quanto prestabilito dalle
politiche di governd® Per modellare in modo efficace I'opinione pubhliaStato costrui un’im-
ponente macchina di propaganda che si articolousupiani distinti: se da un lato, infatti, furono
rafforzati i valori tradizionali di matrice confuamia come lealta e pieta filiale, considerati i @ipn
fondanti della societa giapponese, dall’altro veanevece diffuse le immagini di un Paese civiliz-
zato e moderno messo a capo di un futuro impestdies) in cui le popolazioni conquistate avreb-
bero vissuto nuovi giorni di prosperita e benesdasgjuestione sulla modernita fu uno dei punti di
forza su cui venne costruita la fabbrica del cossemerché capace di stimolare nei civili sia
'entusiasmo per la guerra sia la volonta di sofgrerle numerose difficolta quotidiane. In periodo
Meiji (1868-1912), dopo oltre due secoli di quasiate isolamento, il Giappone feudale, sotto
I'influenza del mondo occidentale, intraprese umpamente processo di industrializzazione e mo-
dernizzazione che, tempo qualche decennio, lo aakmatanato dalla visione stereotipata dei Paesi
retrogradi e sottosviluppati dell’Asia Orientaler pevicinarsi alla realta sociale, economica e-mili
tare delle maggiori potenze europee. Durante gli della guerra, il Paese del Sol Levante venne
dunque raffigurato dalla propaganda nazionale clinf&ato piu moderno e progredito del conti-
nente asiatico: capacita industriale, stabilitatigal, mezzi di trasporto e centri urbani all’avan-
guardia, persino prodotti per l'igiene e uominiattima salute divennero parte integrante dell'im-
maginario collettivolnoltre, le autorita politiche e militari indussergiapponesi a credere che solo
I'espansione territoriale dellimpero avrebbe pesswalle altre regioni asiatiche di raggiungere lo
stesso grado di sviluppo e di benessere socidtenahti inarrivabile per quei popoli che ancora
sottostavano all'oppressiva presenza del colonmisccidentale. Lo slogan “I'Asiagli asiatici”,
diffuso non solo in patria ma anche nelle zone pate} evidenziava, infatti, la tenace volonta del
Giappone di affrontare I'impervio cammino del caidl armato per eliminare la dispotica influenza

europea e americana dai territori orientali, atlop® di creare un prospero regno pan-asiatico isu cu

18 caroLl, Storia del Giapponecit., p. 214
9 a seguente analisi sulla propaganda in Giapponente la guerra del 1937-1945 si basa sullo stddBarak KU-
SHNER, The Thought War: Japanese Imperial Propagardanolulu, University of Hawai'i Press, 2006
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avrebbe governato di diritto, legittimato nel suolo di leader dall'innata superiorita morale e spi
rituale del suo popoloSecondo gli antichi racconti locali, il Giappone ¢veato dagli dei e
l'imperatore, simbolo dell’'unita nazionale, discenid linea diretta dalla dea del Sole Amaterasu,
che domina incontrastata su tutte le altre dividedregno celeste; a loro volta, i sudditi possono
anch’essi vantare un’origine divina, in quanto apgayono a rami collaterali della famiglia impe-
riale e sono legati al loro sovrano da un leganserakabile a quello tra padre e figli. Questa visio
ne mitica della struttura sociale era una noziceslére del sistema educativo giapponese, che co-
stitui un solido pilastro su cui costruire I'ideautha profonda connessione tra il campo di bagagli
e il fronte interno.l Rescritto imperiale sull'educazione (Biku chokugo# & #)75), redatto nel
1890 e permeato di valori confuciani quali obbed&énealta e armonidstruiva i giapponesi a con-
siderarsi come una grande comunita di tipo fandliam cui il singolo individuo doveva inibire i
propri interessi personali in favore di quelli eblivi onde evitare la comparsa di contrasti e -anta
gonismi all'interno della societ®i conseguenza, i civili rimasti in patria sentigalobbligo di
impegnarsi nella lotta contro il nemico allo stessodo dei tanti compatrioti che stavano sacrifi-
cando la propria vita al fronte, perché soltantdéolale collaborazione allo sforzo bellico avrebbe
potuto garantire al Paese la vittoria in guerrd.mi@mento in cui la stabilita sociale inizio a M&Gi

re di fronte allimminente sconfitta, le autoritazionali, con una serie di slogan volti a stimolare
spirito di combattivita e la determinazione a noremdersi mai, nemmeno dinanzi a morte certa,
incoraggiarono la popolazione a restare unita stavdella battaglia final&késsen-i%), a cui gli
stessi civili avrebbero preso parte: agli ordingldefficiali dell’esercito, donne, uomini e giovan
ragazzi di entrambi i sessi furono addestrati iarapioni militari di guerriglia e attacchi suicidel
tentativo di contrastare il temuto sbarco alleatitescoste principali dell'isol&® Nelle menti e nei
cuori dei sudditi imperiali, la difesa a oltranzald patria non significava solo proteggere ilitesr

rio nazionale dall'invasione straniera, ma la negitria contro americani e inglesi avrebbe soprat
tutto permesso loro di veder realizzato quel sadjnmodernita che il Giappone prospettava per se

stesso e per tutti i popoli asiatici liberati datlarsa dell’Occidente.

La diffusione ad un’ampia fascia della popolaziale® messaggi propagandistici, incentrati su
patriottismo, comunitarismo e forza di spirito,dassibile grazie all'impiego dei mezzi di comuni-
cazione di massa, che in tempo di guerra diventadagli ottimi strumenti in mano allo Stato per
veicolare il consenso. Le testate giornalistichestampa periodica, la radio e i cinegiornali, 8@n

collaborare sia dal timore di ritorsioni sia dgilassibilita di profitti economici legati alle inetive

2 Ben-Ami SHILLONY, Politics and Culture in Wartime Japa®xford, Clarendon Press, 1981, p. 74. Vedi antihe,
NAGA, The Pacific War.,.cit., p. 230

6



del governd™ sostennero con convinzione le ragioni espansiemist regime totalitario e contri-
buirono a mantenere vivo I'entusiasmo del popoloilpeonflitto. Gli articoli pubblicati sulle pagi-
ne di giornali e riviste, allo stesso modo delksinissioni radiofoniche o delle proiezioni in sala,
esaltavano la patria, i successi sui campi di kdt@ le eroiche gesta delle truppe imperiakentre
censuravano con assiduita tutte quelle informazipaiicolose” che avrebbero potuto turbare I'or-
dine pubblico, come le restrizioni imposte dalleiga o le pesanti sconfitte nei mari del Pacifico.
Le notizie dei corrispondenti di guerra venivanesgo distorte, soprattutto dopo che la situazione
bellica per il Giappone volse al peggio, con logrdi ridimensionare le gravi perdite di uomini e
mezzi subite dalle forze armate nipponiche e, atrapio, aumentare in misura notevole la quantita
di danni inferta al nemic®. Inoltre, il sacrificio dei soldati al fronte fu perto con un falso ottimi-
smo, che idealizzava la morte in onore dell'impamie creava innumerevoli eroi di guerra dotati di
una forza di volonta senza pari negli altri esgrcite non avrebbero potuto nulla contro la perseve
ranza e l'innata superiorita spirituale del Pagsand. In questo modo, grazie alla forza persuasiva
della propaganda che induceva il popolo a crederea sicura e facile vittoria, 'animo marziale
delle persone non si sarebbe mai logorato ed @sskbl@ero sempre garantito il proprio supporto in-

condizionato alle dispendiose campagne militarigdelerno in terra straniefa.

Le indicazioni su come trattare le notizie inteenmternazionali erano impartite ai mass media
dalla Sezione informazioni della Presidenza del Consi@aikaku phobu P& #i%8), un’agen-
Zia governativa incaricata di coordinare il flugsanformazioni e i programmi di propaganda tra i
vari ministeri?* spesso restii a collaborare tra loro, anzi qulairicerca di una supremazia nel
campo del consengdla Sezione, istituita nel 1937, fu ampliata traiaopo nell’'Ufficio infor-
mazioni della Presidenza del Consiglio (Naikasokyoku P15 /=) ed estese i suoi poteri di
controllo anche sul mondo dellintrattenimento,l@eultura e delle arti: in molti tra cineasti, iscr
tori, critici e artisti diedero il loro attivo cambuto alle campagne propagandistiche del regirne, ¢

cerco di plasmare il contesto culturale secondesigenze della nazione in guerra.

Tra i vari ambiti della comunicazione visiva, a doare la scena furono soprattutto le arti figu-

rative?® in quanto si rivelarono un efficace strumento tigaganda per immediatezza nel tra-

2 MarcoDEL BENE, Mass media e consenso nel Giappone prebelMitano-Udine, Mimesis Edizioni, 2008, pp. 190-
191

2 |RITANI, Group psychology..cit., p. 66

2 |RITANI, Group psychology..cit., p. 69

4 Gli organi di governo coordinati dalla Sezioneoimhazioni della Presidenza del Consiglio eranmiitistero degli
Esteri, il ministero dell’Esercito, i Quartieri genali dell’esercito, il ministero della Marina,dlentro di comando della
Marina, il ministero degli Interni, il ministero Bi&ducazione e il ministero delle TelecomunicaZjoredi KUSHNER,
The Thought War.,.cit., p. 27

% |bid.

% L'analisi sull'uso dell’arte come strumento di pemanda nei regimi totalitari, a cui il Giappondlibe & per molti
aspetti assimilabile, & in parte basata sul doctongirSilvia BURINI, “Realismo socialista e arti figurative: propagand
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smettere i messaggi ideologici ad un ampia fetlia g@polazione, grazie all’'uso di immagini chia-
re e facilmente comprensibili; I'altro evidente taggio che determino la scelta principalmente di
guesto campo da parte degli organi preposti affagibne delle ideologie del regime fu la facilita
con cui era possibile manipolare il soggetto rapgméato e le reazioni che poteva suscitare nello
spettatore. Il governo, dunque, pose l'arte aligerdella sua politica e sviluppo un programma di
controllo che, se da un lato favoriva le numeras®aiazioni conformi ai canoni estetici, tematici e
ideologici voluti dall'autorita, dall’altro ostacaVa il lavoro di tutti quei movimenti artistici, jar-
ticolare le correnti d’avanguardia come il surre@lo o I'astrattismo, in aperto contrasto con quanto
richiesto: promotori dell'idea che I'individuo, @n la collettivita, dovesse essere posto al catitro
una rinnovata societa per garantire un futuro miglial Paese, furono anche accusati di utilizzare
tecniche pittoriche di difficile comprensione rigjeeal piu intuitivo e immediato realismo occiden-
tale, preferito dal governo proprio per il grand®atto che poteva garantire sul popdl®i con-
seguenza, per assicurare la difesa della visionrizne armoniosa della societa dalle insidie
dell'individualismo veicolato da queste correnti,3tato gestiva il razionamento e la distribuzione
dei materiali per dipingere, gia difficilmente rejpdi sul mercato in quegli anni, e finanziavaistit
inviati su commissione nelle zone di frontiera decumentare da vicino gli avvenimenti bellici.
Una volta tornati in patria, gli artisti avrebbgrortato a termine la loro opera a partire dai btizze
realizzati in precedenza, con la garanzia chaiiltato finale sarebbe stgtoi esposto nelle mostre
organizzate con il benestare del governo centealesi affiancavano numerosi lavori di artisti indi
pendenti, desiderosi di esprimere il loro entus@mger il conflitto®® Le esposizioni servirono al re-
gime per diffondere la propria visione della guegrpromuovere nella massa il senso di unita na-
zionale, tramite soggetti semplici dalla forte cotazione simbolica, in quanto le mostre funsero da
punto d’incontro tra la societa e I'arte, dandouggi’'ultima la possibilita di assolvere la propria
funzione di propaganda. | lavori esposti al pulihlithe spaziavano da scene di epici scontri armati,
passando per lotte disperate tra soldati, fino enemti di vita quotidiana sia al fronte sia in patri
raccontavano nel loro insieme la storia di una guielealizzata, in cui la realta, filtrata dallansie
bilita dell’autore, si confonde con il mito e lanfasia: quando nella coscienza dello spettatorgevie
meno la capacita di distinguere tra verita e fineiopoiché poteva credere solo in cio che gli era
concesso di credere, allora la percezione degiitevisulta distorta e la propaganda riesce adresse

guanto mai efficace. Il sovrapporsi tra realta ganmo, assieme alla costante repressione di ogni

(segue nota) e costruzione del mite§amizdat3, 2-3, 2005, pp. 65-8%.edi ancheMarco CHINAGLIA , Arte e propa-
ganda: quando il potere cerca di trasformare laisté;
http://www.accademiaricerchesociali.it/1/upload/omarchinaglia_arte e propaganda_senza_notedpdflio 2013

2" Mayu TSURUYA, Sens sakusen kirokuga (War Campaign Documentary Pagjtidapan’s National Imagery of the
“Holy War”, 1937-1945 University of Pittsburgh, 2005, p. 3

2 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 4




possibile forma di dissenso, impedi al popolo geggse di sviluppare una visione critica della
guerra e, in assenza degli strumenti per ribellaltai volonta del regime, lo segui fino al tragico
epilogo del secondo conflitto mondiale, che avretdgnato anche la ferita piu profonda e dolorosa

della storia moderna del Giappone.

Breve sintesi dei capitoli

Questo elaborato si propone di trattare in modaaippdito iseng sakusen kirokugtk 4+ {5k
sk (lett. “dipinti documentari sulle campagne di gaé&y, un genere pittorico che si sviluppo tra
il 1937 e il 1945, quando i vertici militari di B®&o, Marina e, in piccola parte, Aviazione com-
missionarono a pittori di rinomata fama la creagidnopere monumentali, che testimoniassero nel
tempo le eroiche imprese militari del Giappone uremga. Essendosi sviluppata solo recentemente
una larga fioritura di studi sul’argomerftdattualmente tra gli esperti d’arte non esiste posi-
zione condivisa per quanto riguarda la terminolgmiaidonea ad indicare i dipinti asserviti alla ra
gione di stato: dall’analisi delle fonti disponilibnsultate per redigere I'elaborato, infattiegince
che il termineseng sakusen kirokugaiene spesso abbreviatoseng kirokugaik4+irékim (lett.
“dipinti documentari sulla guerra®ppure sostituito con il piu generisengga k4 (lett. “di-
pinti di guerra”), usato in senso ampio ad indiagpere dal soggetto bellico realizzate anche da ar-
tisti indipendenti e non unicamente dagungakaftEEZZ, ossia i pittori “arruolati” dalle forze
armate. Appare dunque evidente come sia necessaritgliore e piu condiviso utilizzo delle pa-
role*® cosi da garantire una maggiore distinzione teavdti frutto dell'iniziativa personale di indi-
vidui entusiasti e quelli ufficiali atti alla diftione mirata dell'ideologia di governo. Questi miti
infatti, furono pensati dalle autorita nazionalime® uno strumento persuasivo che potesse contribui-
re efficacemente alla strategia militare di propetgaper indurre il popolo a sostenere un conflitto
di lunga durata e a superare le conseguenze cberelgbero derivate. Lo stile, le tematiche e i mes-
saggi ideologici comunicati daeng sakuserkirokuga costituiscono la parte centrale di questo e-
laborato che, in secondo luogo, si pone anche iéttio di analizzare il contesto storico-culturale
in cui si creo lo stretto rapporto tra il mondoldete e lo Stato, presupposto fondamentale per la
nascita e lo sviluppo del genere pittoridogui potenziale propagandistico non passo inasder
alle forze d’occupazione alleate che, nel dopogugarivarono il popolo nipponico di un patrimo-
nio artistico intriso di quel nazionalismo esasf®rhe portd inesorabilmente il Giappone verso la
disfatta totale.

29 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 6
%0 TsuruYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 7



Il primo capitolo provvede a delineare la cornitarisa e culturale in cui si rafforzo la collabo-
razione tra gli artisti e il governo centrale, wsdida relazione che ebbe origine in periodo Meiji
venne definitivamente consolidata durante la guierrasia Orientale e nel Pacifico, grazie a una
serie di riforme e misure restrittive con cui l@i®tottenne I'assoluto controllo sul mondo delBart
e ne detto le mode, influenzando i gusti del puloblSempre corredata all’analisi del contesto sto-
rico, I'attenzione, in seguito, viene posta sulledalita con cui I'arte venne assoggettata alla @rop
ganda di guerra da parte dei militari, che proviode dare il loro appoggio alle associazioni artist
che affiliate alle forze armate e a finanziarevattiente le spedizioni al fronte di numerosi pittori

alle cui opere, infine, diedero ampia visibilitartrite I'organizzazione di esposizicad hoc

Il secondo capitolo introduce una breve analidiesatigini della pittura di guerra in Giappone,
un genere artistico che assunse una notevole mit@veome forma di propaganda popolare a caval-
lo del XX secolo, quando le autorita politiche, egpate a dislocare forze militari nella prima guer-
ra sino-giapponese del 1894-1895 e in quella rgsggponese del 1904-1905, compresero il forte
potere evocativo delle arti figurative, in partax della stampa policromaighikie ###%), per por-
re I'opinione pubblica al servizio del fanatismolitare mediante una visione idealizzata e spesso
distorta della realta bellica. L'uso del coloreigetniche pittoriche occidentali, quali la progpet
e il chiaroscuro, inoltre, si rivelarono come il zee piu adatto a suscitare empatia e fascinazione
nel pubblico che, colpito dalla dettagliata resaistica di quanto rappresentato, percepiva messag-
gi di eroismo, coraggio e orgoglio per la patria.dtileyoga 7 i (lett. “pittura occidentale™) venne
dunque prediletto dagli organi militari per i dipidocumentari sulle campagne di guerra del 1937-
1945, anche se in passato fu visto con diffidenzanme gradualmente rivalutato dall’autorita cen-
trale solo dopo la diffusione nel Paese alla fiseXIX secolo delpanorama che ne evidenzio le
gualita come strumento adatto a divulgare le id@elaazionali nel popolo attraverso monumentali
immagini di guerral dipinti citati nell’elaborato sono, quindi, inilst occidentale, anche se non
manco una produzione di opere belliche realizzetersdo le tecniche tradizionali della linea e del-
la bidimensionalita (stilmihonga H A, lett. “pittura giapponese”). L'ultima parte dedpitolo si
concentra infine sui soggetti deng sakusen kirokuga sui messaggi ideologici che questi comu-
nicano al pubblico, in particolare il concettokdkutailE {4 (lett. “il corpo nazionale”) legato ai va-
lori di collettivita, obbedienza all’autorita impale e sacrificio per la patria, tutti principi taio-
nali di matrice confuciana e shintoista che esaavil popolo a rispettare i doveri di una nazione
in guerra.

Nel terzo e ultimo capitolo, I'attenzione di questodio si sposta sullimmediato dopoguerra,
che per il Giappone rappresento un periodo di grarasformazione politica e sociale, in quanto |l

Paese, sotto il diretto controllo delle forze dagazione alleate, intraprese una vasta opera di ri-
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forma democratica. Il nuovo clima liberale e patdiinfluenzo I'opinione pubblica sul conflitto
appena trascorso, cosicché nel popolo si manifiegivo desiderio di lasciarsi il recente passato a
le spalle e riscattare la propria patria dall'uadlone subita con la sconfitta, seguendo quellainic
strada possibile offerta loro dagli Alleati. Il nidmdell’arte non rimase estraneo a questo cambio di
rotta e al suo interno si apri un dibattito su#aponsabilita morale dei pittori in guerra. Lo sud
evidenzia come la comunita artistica fece ricad®ie su alcune personalita individuali, in modo
particolare su Fujita Tsuguiji mfiii4 (1886-1968)" la colpa di aver collaborato con le autorita di
governo allo sviluppo di una propaganda nazioreahstita ad ottenere il consenso del popolo al
conflitto. Tuttavia, I'elaborato non manca di metie le ragioni per cui un artista avrebbe dovuto
scegliere di abbandonare i propri ideali estetioigrali per appoggiare invece quelli militaristi de
regime bellico. Infine, il capitolo si conclude cbanalisi della confisca deseng sakusen kirokuga
per mano degli americani che, nel 1951, dopo awailgo la pericolosa natura propagandistica dei
dipinti, li spedirono negli Stati Uniti, dove restao custoditi per quasi vent’anni prima di essere

riconsegnati al Giappone.

3 Fujita Tsuguiji fu il pittore che ricevette in akso pil commissioni dai vertici militari di Esetoie Marina, diven-
tando l'artista piu prolifico durante gli anni deljuerra.
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CAPITOLO 1

1.1Bunten, Teiten e Shin bunten: I'origine della dipendenza tra arte e Stato

Durante i lunghi anni della guerra combattuta dalpone nei territori dell’Asia Orientale e del
Pacifico dal 1937 al 1945, le autorita del govech@éesero la massima collaborazione allo sforzo
bellico da parte di tutti i settori della socieli@.campo artistico questa richiesta porto alla ziwae
dei seng sakusen kirokuga dipinti di propaganda che furono commissiomi vertici militari di
Esercito, Marina e, in misura minore, Aviazioneittop professionisti, con l'intento di documenta-
re il conflitto, commemorare le gesta dei soldafrente e promuovere lo spirito marziale nella po-
polazione. Tra gli artisti impegnati nella propadardi guerra e il regime militarista si instaur@un
relazione di reciproca dipendenza, le cui origimg@ssono rintracciare gia nelle istituzioni arte
del periodo Meiji: la nascita di scuole, associazi® mostre d’arte patrocinate dai funzionari go-
vernativi dell’epoca diventa importante in un’asaliel rapporto tra arte e Stato, perché delinea
come quest’ultimo, sin da molto tempo prima deliarga in Asia, abbia fatto numerosi tentativi per
imporre il suo controllo sulla produzione delle arsive e dettarne le mode allo scopo di influenza

re i gusti del pubblicd.

Riapertosi ai contatti con il mondo esterno, dopeagntocinquant’anni di quasi totale isolamen-
to, il Giappone Meiji (1868-1912) inizid un procesd industrializzazione e modernizzazione sotto
l'influenza occidentale che lo avrebbe portato giebd di qualche decennio alla pari delle altre po-
tenze moderne. Per la crescita economica e mililer®aese, il governo aveva bisogno di trovare
sufficiente capitale da investire nel programma\diuppo industriale e, per ottenere il denaro ne-
cessario, attud una riforma fondiaria con la quialsci a procurarsi nuove e sicure entrate statali
che, una volta stabilizzate, poté sfruttare peemprare rapidamente l'intero settore secondario del
lo Stato. Tale miglioramento permise successivaenkgituazione, sempre da parte del governo, di
una strategia commerciale che comprendeva ancrentiita di raffinati prodotti artigianali di lavo-
razione giapponese sul mercato estero. La migktnina per invogliare i ricchi acquirenti stranieri
a comprare le opere d'arte destinate all'esporteziorono le Esposizioni universdlin cui veni-

vano messi in mostra manufatti provenienti da tilttoondo e che, in qualita di eventi di richiamo

! Mayu TsuRUYA, Sens sakusen kirokug@Var Campaign Documentary Painting): Japan’s Nasibimagery of the
‘Holy War’, 1937-1945University of Pittsburgh, 2005, pp. 53-54

2 ’Ordinanza di revisione dellimposta fondiariah(iSo kaisei jrei Hi#f i F4:#) del 1873 prevedeva il pagamento
allo Stato di una imposta in denaro sulle propragéicole fissata al 3 per cento del valore legieterreno e, in un
Paese ancora fortemente dipendente dal settoranwinmmappresentd da sola I'80 per cento delleagmtcomplessive
per tutto il primo decennio successivo alla riformadi Rosa @roLl, Franco @TTl, Storia del GiapponeRoma, GLF
editori Laterza, 2006, pp.144-145

3 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 55
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internazionale, permettevano ai Paesi parteciphmresentare all’Occidente le proprie peculiarita
culturali ed estetiche. Lo spirito delle Esposizianiversali, che si tenevano nelle principali &itt
europee, come Londra, Parigi e Vienna, nonché 1&gli Uniti, era quello di mostrare il meglio
della produzione industriale d’ogni singola naziahe vi partecipava: si potevano trovare dai pic-
coli oggetti d’arte, moda e costume fino alle inaponi tecnologiche e scientifiche, come la loco-
motiva a vapore, raggiunte grazie alla recente IRaione industriale. | padiglioni dedicati ai Paesi
asiatici destavano stupore e curiosita: tutti quedotti esotici attiravano 'attenzione del pubbli

e di facoltosi collezionisti d’arte, colpiti daltellezza degli oggetti e dai nuovi ideali esteti@ira-

zie al notevole interesse suscitato nei visitatoei)'ultimo ventennio dell’Ottocento si diffuse in
Europail giapponismouna passione per tutto cido che riguardava il masrientale, che influenzo
la creazione artistica dei pittori impressioniskeerti decorative della Belle Epoque, diventando
fenomeno culturale e di moda per la ricca borgheiana di fine secoldDi conseguenza, presen-
tare la produzione artigianale e artistica tradiaie, come silografie, ceramiche, porcellane, lacch
e vasi di rame smaltati alle Esposizioni universalppresentava per lo Stato giapponese un sicuro
ritorno economicS.Agli inizi del periodo Meiji, in linea con il pritipio di “aumentare la produ-
zione, favorire I'industria” fhokusan &gyo 5HE B 2£), I'arte era considerata piu per il suo valore e-
conomico che estetico e il governo decise di faedda produzione degli oggetti destinati all’espor-
tazione, istituendo in patria le Esposizioni dalfustria nazionale (Naikoku kargpakurankai*y
[El#) ¥%1% % %), gestite dal ministero dell’Agricoltura e del Corarcio/ Come avveniva all’estero,
gueste mostre affiancavano lavori di artigianaaditzionali a utensili industriali di meccanica, iagr
coltura e giardinaggio; i prodotti erano, inoltdestinati alla vendita e le creazioni piu innovates
originali ricevevano dei premi, consegnati da unaig composta da funzionari governativi i quali,
partecipando alle esposizioni nazionali e intemmaaii nella scelta dei manufatti da esportare, ave-

vano un’influenza decisiva sulle arti dell'epdta.

Superate le iniziali difficolta dell'industrializzéone, il Giappone si avviava a completare la co-
struzione di un assetto statuale moderno che pesredha riorganizzazione istituzionale anche per
le arti in ambito educativo e amministrati/da classe dirigente del Meiji ritenne importanaac

servare le tradizioni artistiche non solo per pnés® una cultura peculiare nel mondo, ma anche

* Stefano Zuffi (a cura di),a Storia dell’Arte: I'eta dellimpressionismdLa Biblioteca di Repubblica”, vol. 15, Mila-
no, Electa, 2006, p. 458

® |bid.

® TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 56

’ La prima edizione si svolse nel parco di Uenopky®, nel 1877 e I'ultima nel 1908id.

8 Ellen P. ®NANT, “Tradition in Transition, 1868-1890", in Ellen Eonant (ed.)Nihonga, Transcending the Past:
Japanese-Style Painting, 1868-19&&int Louis, Saint Louis Art Museum, 1995, p. 22

® TANAKA Atsushi, “Bunten and the Government-Sponsored Ifitibhs (Kanter)”, in Conant (ed.)Nihonga, Tran-
scending the Past, cit., p. 96

13



per evidenziare la diversita culturale del Giappaspetto all’Occidente, che dal 1868 aveva fatto
prepotentemente irruzione nella vita del Paeg@irthio passo per creare una forte identita nazionale
nel settore artistico fu quello di avvicinare & afl’istruzione® e nel 1889il ministero dell’'Educa-
zione promosse la fondazione della Scuola d’art&adiyo (Tokyo bijutsu gakk B E#F24),

che aveva il compito di formare sia educatori pgsienali per le scuole e le industrie artigiangli s
pittori, scultori e artigiani specializzati nelletigradizionali. Le lezioni di pittura dell’istitio erano
infatti incentrate sullo stilaihonga termine coniato nel 1880 per distinguere la pitithe seguiva

la tradizione giapponese dalfoga, lo stile occidentale che utilizzava olio su telgecniche quali il
chiaroscuro e la prospettiva, che solo in un seeandmento avrebbe trovato spazio all'interno
dellistituzione statalé! A questo proposito, & interessante notare conrentiil periodo di mag-
gior crescita industriale del Giappone negli argtiasita del XIX secolo, I'arte occidentale fosse
considerata dal governo solo un utile strumenttiquger imparare la tecnica e la scienza moder-
ne. Nel 1876, lo Stationdo la Scuola d’arte tecnica @u bijutsu gakk TiBEM“#42), dove gli
allievi si dedicavano all’'apprendimento di disa@icome la cartografia e il disegno tecnico, ritenu-
te conoscenze indispensabili per ottenere abilitenchediato utilizzo da impiegare nello sviluppo
dell'industria, della tecnologia, degli armamentelti altri ambiti economict? Nell'istituto, con-
trollato dal ministero dell'Industria e sciolto ME87,si tenevano anche corsi di pittura occidentale,
la cui cattedra venne affidata al maestro italidmbonio Fontanesi (1818-188%)che insegnava
I'uso della resa prospettica e della rappresemazitelle ombre, consideratae tecniche pittoriche
superiori in quanto capaci di conferire al soggetfnto maggiore realism¥.In seguito, quando il
governo capi l'importanza dell’arte tradizionale pdfermare l'identita culturale giapponese non
solo all’estero ma anche in patrianihongaprese il sopravvento all'interno di scuole e igtioni,

e nei primi anni del Novecento la gestione dekarasso definitivamente dall’area dell'industria e
delle esportazioni a quella dell’educazione e delidura, che in tempo di guerra saranno due fon-

damentali canali di propaganda per diffondere brandividui le ideologie di Stato con lo scopo di

1% penelope MsoN, History of Japanese ArtJpper Saddle River, Prentice Hall, 2005 (I e®3)9pp. 344-345

Y osHIDA Chizuko, “The Tokyo School of Fine Arts”, in Coriged.),Nihonga, Transcending the Pastcit., pp. 86-
87. Il dipartimento dedicato alla pittura in stiecidentale fu inaugurato nel 1896, grazie allatspdi Kuroda Seik}
HiEEE (1866-1924) che portd una ventata di novita netile yoga mediante la sua lunga esperienza artistica indraan
dove venne a contatto con le tendenze impressipiéspitturaen plein-aire la ritrattistica di nudi femminili, vedi EI-
len P. NANT, “The Tokyo School of Fine Arts and the DevelopinehNihonga 1889-1906", in Conant (ed.Ni-
honga, Transcending the Pastcit., p. 27

2Ellen P. ®NANT, “Japanese Painting from Edo to Meiji: Rhetorid dReality”, in J. Thomas Rimer (ed3ince
Meiji: Perspectives on the Japanese Visual Art§8t8000 Honolulu, University of Hawai'i Press, 2012, @. 3

13bid. Antonio Fontanesi resto in Giappone fino al 1880 in cui decise di tornare in Italia per sophag pro-
blemi di salute. Fontanesi, esponente della pittur@pea classica e accademica, fu incaricatoaladrgo giapponese
di istruire i suoi studenti nell’'uso della prospette del chiaroscuro al fine di ottenere immagime dessero l'illusione
di tridimensionalita, vedi Emiko MVANASHI, “Western-Style Painting: Four Stages of Acceptdnin Rimer (ed.),
Since Meiji.., cit., p. 22

14 Mayu TSURUYA, “The Ascent ofYsga in Modern Japan and the Pacific War”, in Nara Bliioed.)Inexorable Mod-
ernity:. Japan’s Grappling with Modernity in thetdrLanham, Lexington Books, 2007, pp. 70-71
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ottenere il consenso al conflitto da parte dellpgbazione. L'arte intesa come strumento politico ed
educativo per indurre l'intera nazione a impegnaetio sforzo bellico sarebbe diventata, infati, |
concezione di base per la creazionesgeis sakusen kirokuga

Alla fine del 1899, Masaki Naohika- K& = (1862-1940), funzionario impegnato negli affari
culturali del Giappone, intraprese un viaggio irrdpa per indagare sulla gestione di istituzioni e
sistemi educativi artistici in Occidente. Una voltantrato in patria, con I'appoggio del ministro
del’Educazione Makino Nobuakic#r{##H (1861-1949), gia incontrato da Masaki in Austriz&o
era ambasciatore, avanzo l'ipotesi di organizzaregposizione a cadenza annuale sponsorizzata
dal governo per promuovere l'arte in modo permamentinnalzarne la qualita, riunendo in un
un’unica mostra complessiva le varie associazidtistewhe presenti all'epoca.ll 25 ottobre del
1907, presso il Museo d’esposizione industrial&@akyo (Tokyo kangy hakurankai bijutsukagk
FUEN I 4 2E474E) situato nel parco di Ueno, il ministero dell’Edazeone (Monbusih SCH4)
inauguro I'Esposizione d’arte del ministero delli®dzione (Monbushbijutsu tenrankail 4 %
i E <), chiamata pilt comunemente Bunt&ri, in cui per la prima volta I'arte fu presentata in
modo indipendente dall'industridLa manifestazione subi negli anni due importaiftrme, ma
venne programmata fino al termine del secondo itmfhondiale, diventando il modello per le e-
sposizioni di Esercito e Marina di opere pittoridagate alla guerrH.Ispirato ai saloni francesi, il
Bunten era formato da tre sezioni, dedicate alldiw@ e alla pitturanihongae yoga e presiedute
ciascuna da una giuria, che aveva il compito @izehare le opere da esporre e conferire premi in
denaro capaci di incidere positivamente sulla emrprofessionale degli artisti ritenuti migliofi.
Inoltre, il Bunten rappresentava un nuovo fenomariturale e sociale che ricevette molta attenzio-
ne da parte di pubblico e stampa, permettendo@aache vi partecipavano di ottenere riconosci-
mento e prestigio nazional2Nonostante il successo prospettato, alcune agsmuiartistiche, ad
esempio la Societa della seconda divisione (Nikak&i<:) o la Nuova accademia giapponese
d’arte (Saik Nihon bijutsuinfs 8 0 A3&4i7l5E), si rifiutarono di prendere parte al Bunten, pérci-
tenevano gli standard della mostra troppo accademgonservatori, a causa dei giudici che si di-
mostravano troppo spesso incapaci di aprirsi acgmsi di rinnovamento dell'art8 Oltretutto, i
membri delle commissioni manifestavano una costi@ziesita nella scelta delle opere da presenta-

re al pubblico, favorendo i colleghi e gli studeshegli istituti statali presso cui lavoravano iratjia

15 OzakI Masaaki e MTSUBARA Ryuichi (a cura di)Arte in Giappone 1868-1948ilano, Electa, 2013, p. 198

% Ellen P. ®NANT, “Bunten: A National Forum, 1907-1918”, in Conéetl.),Nihonga, Transcending the Pastcit.,
p. 36

' Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 61

18 CoNANT, “Bunten...”, cit., p. 43

9 bid.

20 3. Thomas RIER, “Teiten and After, 1919-1935”, in Conant (ed\Jhonga, Transcending the Pastcit., p. 44
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di professori o dirigenfi* | gruppi che scelsero di restare indipendenticifaito ufficiale furono
chiamatizaiya7E#r (lett. “all'opposizione”, “non in carica”) e diveero centri di arte alternativi,
organizzando esposizioni separate da quelle sdastdaligovernokanten’ j&). Dunque, l'iniziale
intenzione dello Stato di comprendere in un uni@nde evento le diverse realta artistiche giappo-

nesi esistenti falli e si rese cosi necessarigtine riforma dell’esposizione.

Al fine di arginare le polemiche inerenti le nomuhei giudici incaricati di valutare le opere e di
espandere la visione artistica del Bunten, ingldbaanche i gruppi dissidenti, nel 19E9sua or-
ganizzazione venne affidata all’Accademia imperidibate (Teikoku bijutsuin[E£7Fz) che lo
rinomind Esposizione dell’Accademia imperiale déa(feikoku bijutsuin tenrankai? [E &7l &
43), abbreviato in Teitem7 . L'accademia, che sottostava sempre alla supengsilel ministe-
ro del’Educazione, era guidata da personaggi iticepdel mondo della cultura, come lo scrittore
Mori Ogai #FE4} (1862-1922) che ne fu eletto presidente. Il roneezera coadiuvato nel suo la-
voro dagli ex giudici del Bunten, che vennero presi@ membri dell’Accademia imperiale d’arte e
sostituiti da artisti affermati di piu giovane esche se non tra i piu progressisti e innovatlad
loro generazion& Il cambiamento delle giurie permise in parte divigare la competizione inter-
na al Teiten e alcuni talenti realmente meriteviolscirono a vincere dei premi, ma I'esposizione
continuo in ogni caso a rappresentare le tendenzegmservatrici e moderate di inizio Novecen-
to.2% Questo quadro di rinnovamento, infatti, fu comumgjtenuto inadeguato dai grupgaiya che
continuarono a restare in conflitto con I'esclusivdelle esposizioni annuéfiai quali si aggiunsero
giovani pittori indipendenti che, rientrati dagtudi all'estero, amavano sperimentare i nuovi stili
d’avanguardia europea, come cubismo, futurismareigeno: cio amplio notevolmente il panorama
artistico del Giappone tra gli anni venti e trememdendolo tanto variegato e fiorente da far tasul

re vano qualsiasi tentativo di allestire un’espiosie che coinvolgesse tutto il mondo dell'dte.

La novita piu importante di quel periodo fu rapgmsita dal movimento di arte proletaria, per-
ché muto i parametri di giudizio dell’opera d’arthe si spostarono dalla sola bellezza estetiaa all
capacita di comunicare un messaggio con forti ctamoni sociali e politiche: l'artista cessava di
dipingere un’opera che fosse espressione del sugeséndividuale e volgeva i propri sforzi nel

proporre un’arte efficace nell’arrivare alla massasi da mobilitarla unita sotto quell'ideale comu-

2L RIMER, “Teiten...”, cit., pp. 44-45

2 RIMER, “Teiten...”, cit., p. 45

% |bid.

24 OzakI Masaaki, “The Imperial Academy of Fine Arts”, im@ant (ed.)Nihonga, Transcending the Pastcit., p. 98

% Dagli interessi per il panorama artistico europeformarono numerose nuove associazioni, ad esetapbocieta
del drago blu (Seifisha# #+l) fondata da Kawabata Rghi )1l 1-(1885-1966) nel 1928, I'Associazione dell’an-
no 1930 (1930 Nen kkai 19304F #2>) istituita nel 1926 e I'Associazione d’arte indiente (Dokuritsu bijutsu ky
kai 37 £ %2 del 1930, ispirata al Fauvismo, vedi Mark HWSLER, “The Living Artist: Matsumoto Shunsuke’s
Reply to the State’Art Journal 55, 3, 1996, pp. 74-82, p. 75
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ne che intendeva comunicaffeAi fini di rendere efficace la comunicazione egimgere pitl per-
sone possibili, gli esponenti di questa correngpressione degli ideali socialisti e comunistil-sce
sero di usare uno stile realistico e di esporteaghi non convenzionali, come i grandi magazzini o
i caffé?’ dove nello stesso periodo si stava diffondenderibmeno artistico dellbekiga®i, os-

sia la pittura murale, che decorava le pareti mgatei locali. Quest’ultima forma pittorica di gran
dezza monumentale in Giappone non fu legata a wmottpolitici come avvenne all’'estero — in
Messico, Stati Uniti e Italia si sviluppo in assione con la visione rivoluzionaria marxista — ma
punto su tematiche facilmente accessibili alla femione, preferendo all’astrattismo 'uso del piu
intuitivo e immediato realism@. 1l pubblico dimostrava di apprezzare queste ndowme di intrat-
tenimento visivo caratterizzate da contenuti di edmta comprensione e I'ormai consolidata socie-
ta di consumo di massehe poteva fruire di cinema, radio e periodici gniotipo, mise in ulteriore
difficolta il Teiten, in carenza di attenzioni enggre al centro di critiche per il suo caratteresawn
vatore, che lo rendeva incapace di comprendea&dlrd piu creativo e sperimentale dei gruggi

ya, spesso indifferenti al sistema espositivo sugewato dal governo che rivelava ancora gli stessi

limiti del Bunten precedentg.

Nel frattempo, il clima di relativa apertura denet@ra, che fino alla prima meta degli anni venti
aveva permesso a movimenti di sinistra, partititigple molteplici realta culturali di affacciarsul-
la scena politica e sociale del Paese, lasciavagaaio a un militarismo sempre piu aggressivo che
a poco a poco avrebbe limitato ogni liberta di e di pensiero: il controllo sui media da parte
del governo si fece sempre piu pressante per lindtée voci dissidenti e plasmarli fino a renderl
strumenti propagandistici a servizio delle ideododi regime. Le correnti pittoriche giapponesidispi
rate alle avanguardie europee erano promotriaidividualismo e soggettivita artistica, due valori
del tutto opposti a quelli dello Stato che inveodeva promuovere l'identita di gruppo e l'idea di
una societa gerarchica dove i principi confuciattal/ano le regole dei rapporti sociali e I'inteses
collettivo predominava su quello individudfeinoltre, gli esponenti delle avanguardie raggiunge
vano il pubblico usando riviste, giornali e fotoligamezzi di comunicazione di massa che rende-
vano al governo assai difficile il compito di maméee una cultura nazionale ortodd$sara come

se il circuito arte ufficiale-Stato fosse statoeimdtto®® Per ripristinare questa connessione si rese

% Mayu TSURUYA, “Sensg sakusen kirokugeSeeing Japan’s War Documentary Painting as @dMuainument”, in
Rimer (ed.) Since Meiji.., cit., p. 112

" Ipid.

B TSURUYA, “Sen$ sakusen kirokuga...”, cit., p. 110

2 RIMER, “Teiten...”, cit., p. 44

30 SANDLER, “The Living Artist...”, cit., p. 74

3L Christine M. E. ®TH, “Japan 1868-1945: Art, Architecture and Natiolantity”, Art Journal 55, 3, 1996, pp. 16-
20, p. 20

32 Kosaka Jirs, Gakatachi no sems(La guerra dei pittori), Tokyo, Shinésha, 2010, p. 93
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necessaria una seconda riorganizzazione del Tait@vglta attuata senzansultare il parere degli
artisti e senza concedere loro liberta di repladdine di porre il mondo dell’arte sotto il confim
governativo> Nel 1935, in base alla riforma del ministro detliieazione Matsuda Gerj 1%
(1875-1936), I'Accademia imperiale d’arte venne hata@ nell’Accademia imperiale delle arti
(Teikoku geijutsuini [E %1i7f2), arrivando a comprendere anche le fazioni dircoédhe non erano
soddisfatti della gestione della mostra ufficiategltre, quest’ultima fu rinominata Shin buntgnt

& (lett. “Nuova esposizione d’arte del ministero #educazione”), che torno ad essere organizzata
dal ministero dellEducazione e che, citando Mayurliya, “laid the foundation for solidarity of

the art community, a foreshadowing of more sevetaitarian activities yet to comé*,

1.2 1l principio del * saikan hakoku”: il pennello al servizio dello Stato

Per difendere i territori conquistati con le primhge guerre imperiali combattute a cavallo del
XX secolo® il Giappone agli inizi degli anni trenta invaseMenciuria, dove nel 1932 venne fon-
dato lo Stato fantoccio del Manchukuo di completanthazione giapponese. Questo gesto di ag-
gressione costo al Giappone l'uscita dalla Soaletée Nazioni 'anno seguente, accentuahidea
che le potenze occidentali volessero escluderldi défgri internazionali, cui si affianco una gia e
stesa convinzione che per la sopravvivenza ecorodetPaese, in eccesso di popolazione e privo
di risorse, fosse necessaria la conquista di ntevitori.3*® L'armata del Kwantung di stanza in
Manciuria, con questa prospettiva, nel luglio d@B7, in seguito all'incidente del ponte di Marco
Polo, inizid I'invasione della Cina senza che Ba#l primo ministro Konoe Fumimari# (/&
(1891-1945) potesse far nulla per fermare la vialezione dei militari, che anzi faveron sapen-
do che questa battaglia localizzata si sarebbfotraata in un interminabile conflitto, durato siab
termine della Seconda guerra mondile.

L“incidente cinese” §hina jihen, termine con cui le autorita giapponesi indicimozio delle

ostilita con la Cina — come gia accennato — , pmsnerosi pittori patriottici a recarsi volontaria

(segue notaff kBB, [EIFE7-H OS] | Ht, Hiwitk, 20104

33 0zakl, “The Imperial Academy of Fine Arts”, cit., p. 99

% TSURUYA, “Sen$ sakusen kirokuga...”, cit., p. 85

% La prima guerra imperiale del Giappone fu comhattontro la Cina dal luglio 1894 allaprile del98B Il conflitto
si concluse con la firma del trattato di Shimonoséle concedeva all'impero giapponese Taiwan edkiPescadores.
Dieci anni dopo, nel febbraio 1904, il Giapponer@im guerra contro la Russia e ne usci nuovamettteioso: il trat-
tato di Portsmouth, siglato il 5 settembre del 19f¥8vedeva il riconoscimento degli interessi rilit politici ed eco-
nomici del Giappone in Corea (poi annessa nel 191l@gassaggio di proprieta della ferrovia sud-manana dalla
Russia al Giappone e la parte meridionale delBistil Sakhalin, vedi 8RoLlI, Storia del Giapponecit., p. 163 e pp.
166-167

3 CaRroLI, Storia del Giapponecit., p. 199

37 Marco DEL BENE, Mass media e consenso nel Giappone prebelltitano-Udine, Mimesis Edizioni, 2008, pp. 162-
163
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mente nel vicino Paese asiatico, entusiasti ddlittore delle nuove opportunita creative che que-
sto offriva® Negli anni trenta, il militarismo pervadeva la ist& giapponese in tutti i suoi campi,
creando nella popolazione forti idee nazionaligjathe non permettevano una visione critica e co-
sciente della guerr&.1l controllo delle informazioni di quello che awiga al fronte, unito a
un’efficace propaganda basata su false motivaziealogiche per giustificare il conflitto, non aiu-
tavano di certo a sviluppare pensieri critici slampe stava accadendo, anzi indussero gli artisti
giapponesi ad accogliere con entusiasmo la poggildil documentare gli episodi bellici e le gesta

dei soldati imperialf®

Inoltre, come dice lo storico Araki Hidetili==7, “la guerra [...] era un
tema ricco™! di forte impatto sociale, che avrebbe potuto ricimare il pubblico al mondo
dell'arte. Con la nascita della societa di massdi @&ni venti e lo sviluppo di una cultura popelar
infatti, nel giro di un decennio cinema, teatrargali e riviste occuparono un ruolo predominante
nel campo dell'intrattenimento; di conseguenzappolo si recava sempre meno spesso alle mostre
d’arte sia del ministero del’Educazione, sia decpli gruppi artistici rimasti indipendenti dalr¢i
cuito ufficiale. In particolare, il consistente @ali pubblico incideva su quei pittori che non gode
vano di una clientela privata di affezionati e pat@o ricavare dei profitti solo attraverso il canal
delle esposizioni. Alla luce di questa situaziagipjngere il conflitto sembrava essere la soluzione
per una svolta, poiché in una societa impregnatediforte cultura militarista, la guerra rappresen
tava una tematica di sicuro interesse e presaufiiliso*? Nei primi anni del conflitto, quando an-
cora non esisteva un programma che regolamentastesko di artisti desiderosi di documentare
gli eventi bellici in Cina, i numerosi volontari fgvano contare solo sulle proprie forze. | pitthot
vevano provvedere personalmente alle spese dajivigg una volta raggiunto il fronte, le autorita
locali dell’'esercito imperiale a cui chiedevano eggio non assicuravano loro alcuna protezione
militare. Inoltre, non sempre ottenevano il permedisrecarsi sui campi di battaglia per ritrarré da
vero i combattimenti delle truppe armate. Non pdtetestimoniare di persona gli scontri, i pittori
spesso dipingevano soldati imperiali in momentvith quotidiana, paesaggi e genti di quella terra
lontana. Scene familiari ed eventi della vita @ih tempo di guerra erano, invece, i soggettiipred

letti dagli artisti che scelsero di restare a lavemei propri atelier in patrfd.l dipinti venivano poi

% TSURUYA, “The Ascent offsga...”, cit., p. 85

%9 sabub IENAGA, The Pacific War, 1931-1945: a Critical Perspective Japan’s Role in World War,INew York,
Pantheon Books, 1978 (ed. daiheiy sens k V-4, 1968), p. 28

“0|ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 15

*Seng mo [...] hifuna gazai da karaif4+.[...] & 7 mikf 7275, vedi MASUKO Yasushi, “Saikan skoku to sens
kirokuga — sersto bijutsu (2) — ” Saikan lakokue i seng kirokuga —guerra e arte — (2) Nihon daigaku daigakuin
sogo shakai pho kenkyika kiyp, 7, pp. 265-274, 2006

WG, TRERE &G aiskm - Bg L £ - (2) 1 | BARRPREGR OSSR,

No. 7, pp. 265-274, 2006, p. 273

2 MASUKO, “Saikan tokoku to sens kirokuga...”, cit., pp. 272-273

“3 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 66-67
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esposti in gallerie private e grandi magazzini,bea presto si diffusero anche all'interno delle e-

sposizioni patrocinate dal governo, ricevendo aitere da parte di pubblico e critita.

Nonostante non godessero del supporto di alcumazisine militare, gli artisti che si recarono in
Cina per dipingere le zone di guerra, possono essenunque definiti com@gungakaf¢ & | 5,
ossia pittori al servizio delle forze armé&tdn breve tempo, il loro numero raggiunse una difsai
elevata, che le truppe locali non furono piu indgrai gestire un afflusso diventato quanto mai in-
gombrante: dopo soli due anni dall'incidente detteaMarco Polo, si stima che duecento volontari
raggiunsero il fronte per dipingere il conflitdDi questi, circa la mefafaceva parte dell’As-
sociazione dejizgungakadell’esercito del grande Giappone (Dainippon rikugigungaka kgkai
K H AR EEEE K 1 2), fondata il 26 aprile del 1938 su iniziativa diwi pittori tornati in patria
e con il supporto della Sezione dei giornali (Shimtan#7f5E) dell’Esercito?® che accettd di buon
grado la proposta di creare un gruppo artisticiiatfts alle proprie forze armate, in quanto un con-
trollo centralizzato avrebbe permesso di gestiremaglio le risorse umane e materiali, al fine di
promuovere un'arte che fosse in grado di alimeni@rspirito marziale nella popolaziofiéll le-
game tra le autorita militari e il mondo delle astirafforzo ulteriormente nell’aprile del 1939,
guando I'Associazione d@igungakadell’esercito del grande Giappone, a un anno @skla sua
fondazione, fu ribattezzata Associazione artistiellEsercito (Rikugun bijutsu kokai [ 5 3 7fi 7
£%), con a capo il generale Matsui Iwafief: 1 (1878-1948) e vicecapo I'esponente dello stile
yoga Fujishima Takeji#k 5 . (1867-1943). Nata per “migliorare” il lavoro deimerosi pittori
che “sfidano il pericolo” e si “recano al frontepregistrare il conflitta® 'associazione ridusse il

numero dei membri da un centinaio a una settadiiaatisti>* tra i quali alcuni nomi eccellenti del

*“ TSURUYA, “The Ascent of ¥ga...”, cit., p. 86

> TSURUYA, “The Ascent of ¥ga...”, cit., p. 85

“° TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 67-68

4" MASUKO, “Saikan tokoku to sens kirokuga...”, cit., p. 267

“8 La Sezione dei giornali sarebbe stata ampliata S&zione informazioni dell’Esercito (Rikugushpbu i & 1 #37)

e, successivamente, nella Sezione stampa dell'tséRikugun bdobu 2 E#:155), che divenne I'ente centrale per lo
sviluppo del programma di propaganda relativo pindi documentari sulle campagne di guerra, vedsivko, “Saikan
hokoku to sens kirokuga...”, cit., p. 273

9 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .Cit., p. 67

*0 Queste parole le pronuncio il pittore Fujishiméadjapoco tempo dopo la fondazione del gruppo éctisesprimen-
do soddisfazione per la nuova associazione: “Irasione di un grande incidente come quello di quesita [qui si ri-
ferisce all™incidente cinese”], molti artisti sfho il pericolo e si recano al fronte con l'inteste di creare dei dipinti
per fare un resoconto sul conflitto; sono felice dhrecente la Rikugun bijutsu &ai sia nata per realizzare al meglio
guesto scopo”Kondo no yna daijihen ni saishite ooku no bijutsuka ga kikeokashitejgun shi, sershokokuga o
tsukura n to suru toki, sono mokuteki o yoriyoksséa suru tame aratani rikugun bijutsuckgi ga umareta koto wa
yorokobashii

SEDRD R RELIBE L TEL OERWMEPGHE T L THEL, BMPREERLEOALTLEE, TOHME LY X

T D0 IClEEER BN EEN-FIEIT LYY, vedi il discorso completo iklizocucHi Ikuo, Enogu to
seng: jizgungakatachi to senga no kisek{Colori e guerra: tracce di pittori e dipinti digywa), Tokyo, Kokusho, 2011
WAL, TR CMle EEmZED SEFEomB)] | /o, BETTS, 20114, p. 149

1 MAsUKO, “Saikan tokoku to sens kirokuga...”, cit., p. 267
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panorama artistico di quegli anni, come TsurutacG#iH #.55 (1890-1969), Miyamoto Sabaurs

A =R (1905-1974), SatKei {& 4 (1906-1978) e Fujita Tsugugihe per la sua maestria nel di-
segno e la velocita di esecuzione, sarebbe diveiltpittore pitl amato da Esercito e Marftfd.a
loro presenza nel gruppo permise di elevare laitqualtistica delle opere, commissionate con
l'intento di lodare le gesta dei soldati imperialiasciare testimonianza degli eventi bellici in cu
vennero coinvolte alle generazioni futdféer raccogliere le informazioni necessarie a ai@eu
tela 'atmosfera delle zone di combattimento, iguitappartenenti all’associazione venivano inviati
in Cina con viaggi di gruppo, finanziati questataadialle autorita dell’Esercito che spesso indica-
vano in anticipo e a grandi linee il soggetto dairdjere. Le variazioni sul tema erano di certo pos-
sibili, purché gli artisti ritraessero in modo ligto e oggettivo cido che accadeva al frontejrind
con quanto richiesto loro dai vertici militari cggestivano il programma di propaganda sull’arte le-
gata alla guerrd’

La prima spedizione ufficiale, supportata dai Qeargenerali imperiali, € datata maggio 1938,
guando la divisione dell’esercito imperiale di gtara Shanghai richiese l'invio dal Giappone di
dieci pittori, tra gli altri Nakamura Ken’ichiF #4ff— (1895-1967), Koiso Rghei /M B 1 (1903-
1988) e Mukai Junkichif Hi#75 (1901-1995), con lo scopo di realizzare alcune ®petebrative
degli scontri avvenuti in quella zona del contireftGli Shina jihen kinengaz Al =220 A (lett.
“dipinti commemorativi dell'incidente cinese”), famo poi esposti alla Prima esposizione d'arte
sulla guerra sacra (Daiikkai seisen bijutsutgn-[F1225§kE07/2) del 1939, sponsorizzata dall'As-
sociazione artistica dell’Esercito e dall’Asahirghiin 5 H 37, un'importante testata giornalistica
nazionale che ebbe un ruolo di rilievo nell’orgamaizione delle mostre, nonché nella diffusione del-
la conoscenza deiens kirokugatra il popolo®® Seguendo I'esempio della divisione di Shanghai,
nel settembre del 1938, anche la Marina deciseatidare sul continente Fujishima Takeji, Ishii
Hakuteif #4115 (1882-1958), Ishikawa Torafii )1 g1 (1875-1964), Nakamura Ken'ichi, Tanabe
Itaru HiZJ = (1886-1968) e Fujita Tsuguiji, sei affermati pittgga che, in qualita di collaboratori

2 Mark H. S\NDLER, “A Painter of the ‘Holy War’: Fujita Tsuguiji antie Japanese Military”, in Marlene J. Mayo e J.
Thomas Rimer (eds.Yvar, Occupation and Creativity: Japan and East A4i®20- 1960Honolulu, University of Ha-
wai'l Press, 2001, p. 201

3 MASUKO, “Saikan tokoku to sens kirokuga...”, cit., p. 268

**|bid. L'ufficiale militare Kuroda Senkichi & [ 75K, membro della Sezione stampa dell’Esercito e @egtrin-
cipale del programma relativo all'arte bellica,béfiache la caratteristica fondamentale deng sakusen kirokugdo-
veva essere lehajitsu’B-3Z, ossia la descrizione oggettiva e reale di quamt@niva al fronte sui campi di battaglia,
accompagnata da un disegno corretto e ricco dagletinoltre, i pittori avrebbero dovuto prefericemposizioni di
gruppo rispetto a singoli ritratti, vediAduko, “Saikan Iokoku to sens kirokuga...”, cit., pp. 268-269

> MASUKO, “Saikan tokoku to sens kirokuga...”, cit., p. 266

5 MAsUKo Yasushi, “Saikan #koku to bijutsu tenrankai — sen® bijutsu (3) —” Saikan lakokue le esposizioni d’arte
sulla guerra — guerra e arte (3) Njhon daigaku daigakuinogo shakai pho kenkyika kiys, 7, pp. 515-526, 20064 1
i, DEEREE EMRRES - P LEN - (3) 1 . BARERFERASESHRITFERACE. No. 7,
pp. 515-526, 20067, pp. 517-518

21



della Sezione stampa della Marina imperiale (Kaibdaibbu /% & #5), documentarono I'avan-
zata nipponica nelle terre della Cina centralea spedizione fu finanziata dalla Sezione approwvi
gionamenti militari della Marina (Kaigun guniji fuldgu ¥/ % % -1 X ), che nel giugno del 1937,
con il supporto del ministero della Marina, istitlissociazione d’arte marina (Kadybijutsukaii
PEE1SY), la prima organizzazione in assoluto associatagani militari®® Nella primavera del
1940, la Sezione stampa dell’Esercito (Rikugadabu [ &) invio nelle zone di guerra un
terzo gruppo di dodici pittori, che attraversodeol opere avevano il compito di evidenziare la con-
tinuita storica tra il conflitto in corso e gli evie bellici accaduti in Manciuria all’inizio deghnni
trenta>® in seguito all'attentato dinamitardo sulla linearébviaria nei pressi di Mukden: i dipinti
trattano, infatti, un’ampia gamma di soggetti cpazano dal cosiddetto “incidente manciuriano”

(Manshu jiheni# =72) del 193%° fino al periodo di poco precedente la guerra @eifito.

Come si evince da queste prime spedizioni, traditsex Marina non ci fu mai uno sforzo di col-
laborazione comune per 'invio dei pittori al fren¢ la gestione delle risor¥eBenché i rispettivi
programmi sulla produzione di opere belliciimasero sempre indipendenti 'uno dall’altro, en-
trambi erano parte integrante del sistema di prapadg nazionale gestito dall’'Ufficio informazioni
della Presidenza del Consiglio (Naikakingkyoku), nato nel 1940 come espansione della Sezione
informazioni della Presidenza del Consiglio (Nalkg&hobu), istituita dal governo nel 1937 per
gestire il flusso di informazioni, coordinando liaze dei vari ministeri. Al comitato rispondevano
del loro lavoro anche la Sezione stampa dell'Eteeeia Sezione approvvigionamenti militari della
Marina, che gestivano i fondi per finanziare i Wadeijagungakanel continente, rispettivamente
di Esercito e Marina. L’agenzia governativa, conta@a cinque sezioni e circa seicento funziona-
ri®2 provenienti dagli ambiti ministeriali e militaumento i suoi poteri e diventd un’arma di pro-
paganda del governo in grado di controllare I'agini tutti i mass media del Giappone bellico, in-
cluse le arti visive. Il programma relativo allasulla guerra fu designato al terzo dipartimerste d
la divisione culturale, che si occupava dell’'utiliza fini propagandistici di tutte le forme di e=pr
sione artistica, letteraria, musicale, teatraleneroatografica con I'obbiettivo di “incanalare le e
nergie del popolo giapponese a supporto dello sftelico sul continente® Per quest'ultimo

proposito, nel 1938, il primo ministro Konoe Fummmdancio la Campagna di mobilitazione spiri-

>’ MizoGUCHI, Enogu to sen&.., cit., p. 148. Vedi ancheaSDLER, “A painter of the ‘Holy War'..., cit., p. 194

8 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 67

9 TSURUYA, Sensg sakusen kirokuga,.cit., p. 81

8 | "attacco dinamitardo sulla linea ferroviaria furiealta architettato dal’armata giapponese dehitwng che, incol-
pando i cinesi di quanto accaduto, si creo il [mtet@er scatenare l'invasione della regione, vestinéth G. EHNSHALL,
Storia del GiapponeMilano, Oscar Mondadori, 2005 (ed. blistory of Japan2004), p. 165

1 TsURUYA, Sens sakusen kirokuga, .Cit., p. 69

%2 DEL BENE, Mass media., cit., pp. 160-161

% DEL BENE, Mass media., cit., p. 173. Vedi anche I'organigramma dell’ldf6 informazioni della Presidenza del
Consiglio, in [EL BENE, Mass media., cit., p. 223
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tuale nazionale (Kokumin seishindsin und [E RA&##AE) 5 1#EH)), “i cui proclami propagandisti-

ci combinavano orgoglio nazionale e razziale comil@logia shintoista, il culto imperiale e I'etica
del guerriero”, nel tentativo di “mantenere altombrale della popolazione” nei confronti della
guerra con la Cin& Per la riuscita di un simile progetto era fondatalenche le autoritd governa-
tive potessero controllare ogni aspetto della sdeaiale e culturale del Paese, dall’educazione alle
varie forme di intrattenimento. La Sezione inforiak della Presidenza del Consiglio, per assicu-
rarsi che i mass media contribuissero in modo agcalla campagna del governo, organizzo degli
incontri informali per spiegare a scrittori, giolist, artisti e personaggi delle radio cosa avexbb
potuto fare per mettersi al servizio della politizzionalé’”®

Il ruolo degli artisti in tempo di guerra venneidehto in una tavola rotondaadankai <),

a cui parteciparono Suzuki Ku@g#i A& =, Kuroda Senkiché 5 H T HHS, Akiyama Kuniofk |1
#1E, membri della Sezione stampa dell’Esercito, e AHikleo, affermato critico e storico dell’ar-
te. Quest’'ultimo, con ogni probabilita, rappreseatd punto di vista dei pittori, poiché nessuno di
loro aveva risposto all'invito di prendere partgimtontro.?® Il resoconto del dibattito fu trascritto
da Kamigri Takashi -E85. e pubblicato un paio di mesi piu tardi sulle pagiteé mensileMizue

[7+>2J , nota rivista d’arte edita d@shita Tojiro K FiEKRES (1870-1912) nel 1905 per pro-
muovere la pittura ad acquereffocCome ci si pud aspettare dalla trascrizione di disaussione,
“Lo Stato di difesa nazionale e le belle arti: cdsarebbe fare I'artista?’Klokuhs kokka to bijutsu:
gaka wa nani o nasubeki KabhlEZ & £k BZIIME %79 <X 7)) & un articolo spesso vago,
ripetitivo e frammentario, ma dal testo emergonmenque alcuni punti importanti che chiarifica-
vano al lettore in che modo un artista avrebbetpatantribuire alla creazione di un nuovo ordine
politico per rinforzare I'unitd del Paese in vistallo sforzo bellicd® Secondo i partecipanti al di-
battito, per rispondere alla chiamata dello Stgtioartisti dovevano creare delle opere che richia-
massero l'identita nazionale e razziale in cuidpplo giapponese potesse facilmente identificarsi,
evitando una soggettivita artistica troppo marcaia avrebbe impedito la comunicazione di tali va-
lori. In questa affermazione si cela una velatceriai movimenti artistici di ispirazione occidant
le, soprattutto nei confronti delle avanguardie, chdase alle parole del maggiore Suzuki, avrebbe-

ro dimenticato I'unicita della cultura giapponeseetitando “colonie francesi in patri&® Colui che

% bid.

% bid.

% SANDLER, “The Living Artist...”, cit., p. 76

67 0Omuka Toshiharu, “The Formation of the Audiences for Mod Art in Japan”, in Elise K.. Tipton e John Clark
(eds.), Being Modern in Japan: Culture and Sodrety the 1910s to the 1930s, Honolulu, UniversityHawai'i Press,
2000, p. 52

% SANDLER, “The Living Artist...”, cit., p. 76. Una parte d&sto originale & contenuta inidGUcCHI, Enogu to sen-
so..., Cit., pp. 153-155

%9 SANDLER, “The Living Artist...”, cit., p. 77
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dipinge solo per i propri interessi nella speradizeaggiungere un posto di tutto rispetto tra i mom
eccellenti del mondo dell’'arte & colpevole di utrawsaganza che lo Stato in periodo bellico non
puo permettersi. Il popolo é costretto a numerasiifici in un clima sociale di austerita e autocon
trollo, dove ogni lusso superfluo e ritenuto darmpsr la morale e 'economia del Paese: attraverso
lo sloganzeitaku wa teki d& R iLi7=, ossia “il lusso € nemico”, i sudditi giapponesire invita-

ti a trascorrere una vita semplice e modesta #disse modo degli antendliln una realtd come
guella giapponese, dove l'individuo si identificancla collettivita e gli interessi del gruppo hanno
la precedenza su quelli personali, I'artista noo mnorare le difficolta del popolo e dimenticarsi
del suo compito all'interno della societa; di cansenza, I'arte non pud essere fine a se stessa, ma
deve rispecchiare il mondo che la circonda. Peoragmtare questo puntm cui nega il concetto
dell'arte per I'arte, Suzuki evidenzia come in Giape gli artisti abbiano da sempre servito il pote-
re politico, fosse esso il clero buddhista nei teampichi o i signori della guerra in epoca medimev

le: nel rispetto della tradizione, ora i pittoriralsbero dovuto collaborare con il governo per &aer
zione di un nuovo ordine politicd.ll “Nuovo Ordine” @hintaiseifi{4il), annunciato dal secondo
gabinetto Konoe nel giugno del 1940, prevedevafiflorzamento dell’'unita nazionale tramite il
consolidamento di tutte le strutture politiche, mmmiche, sociali e culturali sotto il controllo el
Stato. Nella creazione di un sistema totalitarth primaria importanza la capacita del governo cen-
trale di convogliare al meglio le risorse materealimane a sua disposizione verso il raggiungimen-
to di obbiettivi comuni? In Giappone, dove i valori di gruppo quali leadtarmonia erano conside-
rati molto importanti, non fu difficile trasmettelenessaggio che una collaborazione totale al con-
flitto di tutte le parti della societa, a partiralgingolo individuo, avrebbe determinato una sicur
vittoria in guerrd® Al fine di raggiungere tale obiettivo, per i piitdesempio da seguire & “colui
che brandisce il pennello anche in mezzo a unagfaadj bombe™* Con queste parole, Akiyama si
riferisce chiaramente ai coraggigagungakache si recavano al fronte per dipingere le gl@rios-

prese delle armate imperiali. Le rappresentaziatriqitiche degli eventi bellici erano il modo mi-

O Nel dibattito, questa richiesta di austerita éspreata dal maggiore Akiyama Kunio, che con il gensiero evidenzia
come l'arte (se posta al servizio della nazione) si@ un bene eccessivo in un periodo di difficeltastrettezze eco-
nomiche per il Paese, poiché essa é da sempre laigtcultura del Giappone ed € in grado di tradada ai posteri:
“In genere, nella cultura del Giappone, penso @mtel occupi il posto piu alto. Se vediamo l'artene qualcosa che
possa tramandare per sempre al futuro la cultur&idg@pone contemporaneo, allora ritengo che egeasia un lusso,
ma un lavoro molto importanteDgitai Nihon no bunka to iu naka de bijutsu ga bdm takai ichi o shimete iru to
omou. Sono bijutsu to iu tachiba ni oite, Nihongemzai no bunka o ghai eienni tsutaeru to iu me kara miru naraba,
kore wa zeitaku dokoro de wa nai,dmj daijina shigoto de aru to omouk{s H A D 3tk & W5 TN —F &\ ML
Ea2 D TES &M, ZOEMEVSIHITHRNT, HAROBIED UL ZFBRKIEIAEA~D EWSENL 572 513,
TR E Z AT, IEFICKEREFETH D L ES, ), vedi MzoGUCH, Enogu to sens.., cit., pp. 1563-154.
Vedi anche, Ben-AmiBLLONY, Politics and Culture in Wartime Japa@xford, Clarendon Press, 1981, p. 151
"L SANDLER, “The Living Artist...”, cit., p. 77
2 Janis MMURA, Japan’s New Order and Greater East Asia Co-Proggéphere: Planning for Empire
bsttp://www.iapanfocus.orq/—Janis—Mimura/36?‘n‘im|, 5 giugno 2013

Ibid.
" SANDLER, “The Living Artist...”, cit., p. 77
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gliore per servire il Paese in campo artisticoenmelli, le tele e le tavolozze dei pittori dovewan
diventare “le munizioni di una guerra ideologicaaikan lakoku & #i[E, lett. “il pennello & usato

per servire il Paese™}, per mantenere alto I'ardore combattivo del popolo.

| concetti riportati nell’articolo rivelano l'intezione del governo di unificare tutta la comunita
artistica sotto il proprio controllo, in quantoittpri che manifestavano un totale disinteresselgper
guerra sarebbero stati privati delle risorse ppindere e mandati a combattere in prima linea per-
ché “criminali del pensiero”: qualsiasi forma d&xontraria all'ideologia dominante sarebbe stata
soppress&’ In ogni altro Paese si sarebbe resa necessari@ieaoercizione per piegare gli intel-
lettuali, gli scrittori e gli artisti alla volontéel regime in tempo di guerra, ma in Giappone, dove
collaborazione e bene comune furono poste comeafordta dell’agire individuale, ci fu quasi
un’adesione spontanea alla nuova politica nazioHd®po I'annuncio del “Nuovo Ordine”, i pit-
tori, infatti, si riunirono in nuove associaziomtistiche paramilitari, rafforzando ulteriormentdo-
ro legame con le forze armate di Esercito e Maflma.i gruppi di nuova formazione si annovera-
vano la Federazione dei gruppi d’arte (Bijutsu dargnmeis=fii[H{4:E ) e il Club degli artisti in
servizio militare della Marina (Kaigurigun bijutsuka kurabuf =1t = E i E255)), fondati ri-
spettivamente nel mese di febbraio e dicembre 8é01I’Associazione d’arte dell’Aviazione del
grande Giappone (Dainipporka bijutsu kykai k B A#ii 22 &1 #442), unione artistica dell’aero-
nautica militare istituita il 9 maggio del 1941’Adsociazione d’arte marina del grande Giappone
(Dainippon kaiy bijutsu kykai X H A#FE2), nata come espansione dell’Associazione di

arte marina nel febbraio dello stesso aftho.

In questo contesto di reciproca collaborazioneilitam favorirono lo sviluppo dell’arte dedicata
alle campagne di guerra proteggendo il lavorojdgungakamediante diversi aiuti economici: le
agevolazioni consistevano nel finanziamento dedgi@ al fronte, nel rifornimento dei materiali per
dipingere e nella consegna dello stipendio, chraédia si aggirava attorno ai 1800 yénoltre, le
forze armate fornivano i soggetti stessi dei quddndo ai pittori la possibilita di ritrarre i sakil
nella loro vita quotidiana e raccogliere informamisulle battagliementre erano scortati dai milita-
ri nelle zone di combattimento una volta termirgdtiscontri a fuoco, non sempre testimoniati in
prima persona a causa dell’evidente situazioneedc@lo in cui si sarebbero imbattuti. In un lega-
me del tutto simile al mecenatismo, i pittori ridaiarono i favori e la protezione che ricevevano

dagli organi militari in due diversi modi: il primmonsisteva nel donare i dipinti agli ufficiali aito

|l principio del “saikan hkoku” viene espresso da Suzuki Kusazedi S\NDLER, “The Living Artist...”, cit., p. 77
76 |
Ibid.
T SHILLONY, Politics and Culture.,.cit., pp. 119-120
8 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 74. Vedi anche IMoGUCHI, Enogu to sens.., cit., p. 152
¥ TSURUYA, Sens sakusen kirokuga,.p. 86
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rango, che li utilizzavano per abbellire stanzdfeiugovernativi, il secondo nel devolvere i rigav
delle esposizioni all’acquisto e al mantenimentglidermamenti bellici, come aerei e navi da guer-
ra®’ Ad esempio, Yokoyama Taikaf|li <% (1868-1958), uno dei maggiori artisthonganegli
anni della guerra nonché fervente nazionaftStel 1940 inauguro la Yokoyama Taikan kigen ni-
senroppyakunendshuku kinenteri | LIR#LRd e — T8 HAFEFALEL&E, una mostra personale di
venti dipinti a soggetto paesaggistico per commaneor 2600 anni della fondazione dell'impero
giapponesé? | circa cinquecentomila y&hricavati in occasione dell’evento furono donaliesker-
cito per l'acquisto di due aerei da guerra, chiamet I'appunto “Taikan”, che vennero presentati al
pubblico durante una cerimonia all’aeroporto di elda Il gesto individuale di Taikan non fu isola-
to e precedette di un paio d’anni la nascita débkusanbijutsu dantaiE# £7i7[F K, vale a dire
delle associazioni artistiche che avevano il comppiecifico di stanziare fondi e finanziamenti ad
uso militare tramite la vendita delle loro opere. &ocieta patriottica dei pittanihonga(Nihonga-

ka hokokukai H A ZZ# [E %) e la Federazione degli artisti (Bijutsuka rensigiiz2# ), istituita

come espansione della Federazione dei gruppi digeteravano tra questé.

Nel frattempo, in Cina, il Giappone era in una ctetg situazione di stallo, nonostante avesse
gia occupato la gran parte delle terre settentli@eaentrali. L’esercito nipponico, infatti, dovet
affrontare una strenua resistenza da parte dette f@wnesi, soprattutto in seguito all’alleanzadelel
unita comuniste guidate da Mao Tse-tung con qurellgonaliste di Chiang Kai-shek nel Fronte U-
nito, che poteva contare su un esteso sostegndgredatto di guerriglie e sabotaggi. Con il pro-
trarsi della guerra, il Giappone, gia povero dorse naturali sul suolo nazionale, si trovo inidiff
colta nel sopperire alle ingenti spese militarigssarie per continuare un conflitto su larga scala.
Da tempo il governo guardava con interesse al Stidsgatico come soluzione al problema e decise
che ormai era giunto il momento di muovere le teuppperiali verso I'Indocina del Nord, approfit-
tando dell'indebolimento della Francia causatoalphesa di Parigi da parte dei nazisti e dalladirm
del trattato di antibelligeranza con le potenzé'Als$e ®° La successiva avanzata verso il Sud della

8 Masuko Yasushi, “GHQ to 153 ten no seénkirokuga — sersto bijutsu 2 (GHQ e i 153sens$ kirokuga— guerra e
arte —),Nihon daigaku daigakuinogo shakai §ho kenkyika kiys, 7, pp. 13-22, 2006

HWrR&. Tghqdlb3ROMSRERE - WL L - | AARFERFEFRESESIERITERALZE, No. 7, pp.
13-22, 2006F, p. 15

81 Bert WINTHER-TAMAKI, “Embodiment/Disembodiment: Japanese Paintingnduthe Fifteen-Year War"Monu-
menta Nipponica52, 2, 1997, pp. 145-180, p. 158

8 Nel 1940, il ministero del’Educazione sponsoriziiderse esposizioni che avevano come scopo lbmreliene dei
2600 anni di storia dell'impero giapponese, tratoowa spazio anche la mostra personale di Yokoygumaitata. Que-
sti eventi ebbero un enorme successo di pubbl@mm®rendevano numerose sezioni artistiche dedécdieersi stili di
pittura, scultura, artigianato, arti decorativet@anga, vedi MSUKO, “Saikan tokoku to bijutsu tenrankai...”, cit., pp.
518-519

8 «Bjographies”, in Conant (ed.Nihonga, Transcending the Pastcit., p. 333

8 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 75

8 |ENAGA, The Pacific War.,.cit., pp. 129-130
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regione allarmo gli Stati Uniti che, assieme a lhgira e Olanda, pose I'embargo sulle esportazio-
ni di petrolio e acciaio in Giappone, cosa che eenansiderata da quest'ultimo alla stregua di
un’aggressione dato che, senza tali risorse, lar@exhina bellica avrebbe subito un drastico arre-
sto® Di conseguenza, lo scontro con le potenze allisgmne inevitabile e le forze aeronavali del-
la marina imperiale giapponese attaccarono sereaiso gli Stati Uniti che, la mattina del 7 di-
cembre 1941, si svegliarono con l'inaspettata rothe la base americana di Pearl Harbor nelle i-
sole Hawaii era stata bombardata: aveva cosi ifazimerra del Pacifico.

Mentre il conflitto si estendeva nei mari del sidpatria la politica estera espansionistica venne
giustificata dalla propaganda con una serie di nafpgé morali che celavano le vere intenzioni del
regime militarista nei confronti dei vicini Paesiatici. Agli occhi del popolo, 'avanzata a Sud-es
del Pacifico prevedeva la creazione di un “Nuovdirge per la grande Asia OrientaleDditoa
shinchitsujok & HUEFLF), tramite la nascita di una sfera di co-prospegita liberazione degli a-
siatici dal colonialismo occidentale, per costruirea nuova realta pan-asiatica, dove il Giappone
sarebbe stata la nazione dominante “legittimataque ruolo] dalla superiorita morale e spirituale
[...] che derivava dalla casa imperiale, coeva dboiealla terra [quindi divina]®’ Dato che, se-
condo la tradizione shintoista non solo I'imperatana anche tutto il popolo giapponese puo vanta-
re una discendenza i origine divingsulta evidente che la Sfera di prosperita comigl&a grande
Asia Orientale Daitoa kyoeiken K # i #:52[&]) non potesse in realtd prevedere un’uguaglianza ra
ziale tra il Giappone e gli altri Paesi che, nai pttimistici progetti, avrebbero compreso Corea,
Taiwan, Kwangtung, Manchukuo, Cina, Filippine, Made Birmania, India, Indonesia e Indocina
francese. La promessa di una liberta politica eéucale dall'imperialismo occidentale si trasformo
per i territori conquistati in un colonialismo ama@iu aggressivo, funzionale solo agli interessi e

conomici e militari del Giappor®.

Gli iniziali successi delle truppe imperiali durantprimi mesi del conflitto nel Pacifico, indusse-
ro autorita politiche, militari e civili a pensacée il progetto del “Nuovo ordine per la grandeaAsi
Orientale” fosse ormai avviato: con un rinnovattusiasmo e senso del dovere, l'intera nazione si
mobilitd affinché nulla potesse ostacolare il causmento di questo obbiettivo di guerra, cui la
propaganda nazionale si riferiva con il terminéglande causa’téigi x#%).%° Gli stessjigungaka
che furono chiamati a registrare gli avvenimentCina, ora erano inviati nelle zone del Sud-est a-
siatico, dove le forze alleate furono gravementpitmdalle intense offensive nipponiche. In breve
tempo, Filippine, Thailandia, Malesia e Birmanigitalarono sotto il controllo delle truppe impe-

8 |ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 132

87 DEL BENE, Mass media., cit., p. 177

8 |ENAGA, The Pacific War.,.cit., pp. 153-155
89 Kosaka, Gakatachi no sems cit., p. 102
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riali. Nel 1942, una trentina di artisti, divisi due spedizioni, si recarono nei territori di nu@ea
cupazione: quindici pittori, tra i quali Fujita Tguji, lhara Usabuy )575% =85 (1894-1976), Naka-
mura Ken’ichi, Miyamoto Sabar Koiso Ryhei, Tsuruta Gar e Kawabata Ryshi, furono inviati
dall’'esercito tra marzo e aprile, altri sedici paro su commissione della Marina nel maggio dello
stesso annd’ Secondo una notizia comparsa sulle pagineAshij I'ultimo gruppo qui citato era
composto sia da pittori esperti, come Yasuda Yubili: H#Z (1884-1978), membro dell’Acca-
demia imperiale d’arte, sia da pittori emergéhtl. programma relativo alla creazione dming
sakusen kirokug@ontinud ad essere supportato dal governo anchedgule sorti in guerra del
Giappone volsero al peggio: nonostante le moltepligicolta che seguirono la pesante disfatta
contro la flotta americana alle isole Midway dajigno del 1942niziassero a far vacillare l'idea
di un Giappone invincibilé gli artisti continuarono ad essere inviati al f®persino in gruppi
numericamente maggiori rispetto alle precedentiigieni.”® Nel maggio del 1943, I'Esercito e la
Marina commissionarono un totale di quarantasetterp cui fu dato il compito di documentare le
campagne militari nelle regioni del Sud-est astagcnelle isole del Pacifico, dove americani e in-
glesi, dotati di un potenziale bellico nettamenipesiore a quello nemico, stavano a poco a poco
riprendendo il controllo dei mari. Col proseguirel donflitto, le condizioni delle zone di guerra
peggiorarono a tal punto da rendere impossibildugaae altro invio di pittori al front& L'ultima
spedizione risale al 1944, quando I'Esercito matmdita artisti in Cina, Manciuria, Birmania, Fi-
lippine e Pacifico del Sud, territori questi anceegnati da brutali scontri tra le truppe giappgnes
istruite a combattere fino all’'ultimo uomo, e glildati ormai stremati, ma allo stesso tempo colpiti

dalla tenace resistenza nemica.

Il perdurare del conflitto in Cina, la guerra cdnSfati Uniti e I'lnghilterra nel Pacifico e le in
genti perdite di uomini e mezzi provocarono nonh@complicazioni nel reperimento delle risorse
da destinare alle esigenze belliche. Il governtotdnaffrontare le difficolta produttive con une-s
rie di provvedimenti atti alla regolamentaziond eantrollo delle materie prime, che prevedessero
l'intervento dello Stato sull’economia, in modo idaestire finanziamenti pubblici e forza lavoro in
quei settori industriali, come quello di acciaioagbone, ritenuti strategici per migliorare il caanp
to militare del Paes®.Il razionamento e la distribuzione delle risorsm finteresso solamente le

industrie, ma anche la popolazione dovette bert@esteguarsi ad uno stile di vita povero, limitan-

' MAsuKo, “GHQ to 153 ten...”, cit., p. 14

L TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .Cit., p. 82

92 HENSHALL, Storia del Giappongcit., p. 189

% TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .Cit., p. 82

% MAsuUKo, “Saikan tkoku to sens kirokuga...”, cit., p. 270

% Haruko Taya G0k & Theodore F. ©okK, Japan at War: An Oral HistoryNew York, New Press, 1993 292
% CaRroLl, Storia del Giapponecit., pp. 211-213
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do di molto il consumo dei beni di prima necessitl,cibo come il riso e la salsa di soia, ai ptedo
ti tessili. Inoltre, i civili rimasti in patria, pda maggior parte donne e giovani studenti, furoae
stretti a ore di duro lavoro nelle fabbriche di amenti, per sopperire alla mancanza della manodo-

pera maschile inviata al fronte.

In una condizione sociale precaria, che richieddlgapopolazione enormi sacrifici quotidiani, le
attivita correlate al mondo dell’arte potevano €ito apparire solo come inutili vezzi, per di piu e
conomicamente dannosi per il Paese. Questa comeenigativa dell’arte interessava tutti quegli
artisti (detti “emigranti interni”) che non volleroai conformarsi all'ideologia di pensiero dominan-
te e che piuttosto di piegare la loro creativitéi ageressi militari, vedendo cosi cancellata ogni
pretesa di individualita, preferirono intraprendarealtra carriera o ritirarsi da ogni attivita gl
ca, aspettando la fine delle ostilitdAl contrario, il lavoro di coloro che scelseroatilaborare con
il regime militarista fu incentivato e protetto tsdineando quanto I'arte incentrata sui soggedti b
lici fosse ritenuta un importante strumento di propagaoed spronare il popolo a non arrendersi di
fronte alle difficolta portate dalla guerra, tadi® essere toccata solo in parte dalla limitaziaike d
risors€® che, con I'avanzare del conflitto, furono sempredfficili da reperire in modo autonomo
sul mercato. Testimonianze di pittori, in particel@sponenti dello stile occidentale, ci rivelano
come spesso dovessero ricorrere a materiali dirfarb di bassa qualita per far fronte alla mancan-
za di tele, oli e coloff che venivano importati dall’Europa fino al momeiriaui le limitazioni e-
conomiche poste al Giappone dagli Stati estergusa& del suo atteggiamento aggressivo nei con-
fronti degli altri Paesi dell’Asia, ne impedironlbciontinuo rifornimento. Nel maggio del 1943, al
fine di gestire al meglio le scarse risorse dispiinnon solo i pittori dei gruppi artistici affdti al-
le forze armate, ma anche scultori, artigiani, g@ori e illustratori si riunirono nell’Associazien
patriottica d’arte del Giappone (Nihon bijutstkbkukai H A3&ff7#[£<%), che arrivd a comprende-
re circa 280 membf® appoggiati nelle loro attivitd dal ministero dEflucazione e dall'Ufficio
informazioni della Presidenza del Consiglio. Inelttale societa collettiva i nuova formazione era
subordinata alla Sezione culturale (Bunkab{k) della Taisei yokusankak 3% (Associa-

zione per l'assistenza governo imperiale)?! un ente pubblico di assistenza amministrativaauid

7). Thomas RIER, “Encountering Blank Spaces: A Decade of War, 19885”, in ConantNihonga, Transcending
the Past...cit., p. 59. Per una breve analisi degli intélieli che in periodo bellico scelsero di restarsiienzio piutto-
sto che abbandonare i propri ideali estetici e hqex conformarsi all'ideologia militarista delgine, vedi anche
SHILLONY, Politics and Culture.,.cit., pp. 126-133

% KosAkA, Gakatachi no sefs cit., p. 98

% Dainiji sekaitaisen ni okeru Nihon négungaka ni kansuru -gkatsu; nihongaka KobayakawaiBki o tshite % 2
WRHEFRKRERIC T 2 AARDEEBFICHT 5 —-B% BAEE /NRJIKEL#E L T (Suijigungakadel Giappone nel-
la Seconda guerra mondiale — considerazioni; atsavil pittorenihongaKobayakawa Sisei),
http://repository.hyogo-u.ac.jp/dspace/bitstrearhBI1599/1/2D30402007.pd?6 aprile 2012, p. 61

190 MasuKo, “Saikan IBkoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 520

101 KosakA, Gakatachi no sefs cit., p. 99
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to dal ministero degli Interni, che assorbi papdlitici, sindacati, organizzazioni pubbliche elgyr

pi patriottici civili affinché tutti cooperasserd rmggiungimento degli obbiettivi prefissati dalia-
zione in guerrd® L'Associazione patriottica d’arte del Giapponena capo Yokoyama Taikan,
ebbe il merito di aver unificato diverse realtastithe in un’unica corporazione, intensificandone
la collaborazione per lo sforzo bellico. L’adesiaalegruppo non era obbligatoria, ma farne parte
garantiva sia benefici di immagine, in quanto i rbenmanifestavano un’aperta condivisione dei
valori dell’élite dominante, sia un sempre facitEesso alle risorse che venivano gestite dall’'As-
sociazione di controllo per arti e mestieri del iiane (Nihon bijutsu oyobidgei ©sei kyokai H
AL L OV LRI 2). Questo braccio amministrativo dell’Associaziquegriottica d’arte del
Giappone, ideato sul modello detteseikai #: i< industriali’®® oltre ad occuparsi della distribu-
zione degli utensili da pittura, aveva anche il pamdi fissare i prezzi delle opere e conformarne
contenuti e, attraverso un sistema di certificagjoralutare la capacita artistica e la qualitalaen-

ri di pittori e artigiani: cosi facendo aveva lgaaita di interferire nella vita professionale degt

tisti iscritti all’associazioné®

L’allocazione delle risorse tocco anche il setteegiornali e dell’editoria. La scarsita dei rifor
nimenti di carta si fece sentire gia dai primi agnaranta e il governo, approfittando di questa si-
tuazione per inasprire la censura sui contefftithcoraggio quotidiani e riviste ad amalgamarsi, fa
cilitando cosi il controllo delle informazioni evlitando le voci dissidenti. Con la riorganizzazione
della stampa, attuata ad opera del Comitato peoritrollo sulla carta per giornali e riviste (Shin-
bun zasshi §shi Bsei iinkai # R E AREHHIZE2),°% il numero di periodici indipendenti pub-
blicati in Giappone prima dell’attacco di Pearl biar subi un drastico calo nel giro di pochi anni:
se nel settembre del 1941, a Tokyo, si potevan@teoin commercio 38 riviste indipendenti dedi-
cate alle arti visive, in seguito a forzate fusienistrutturazioni, queste furono diminuite a $el,

gennaio del 1944, con I'Ordinanza sull'attivita aoerciale delle case editrici (Shuppan {iggi H

192 caroLl, Storia del Giapponecit., p. 212. La Taisei yokusankai venne fondai ottobre del 1940, allo scopo di
inglobare in un unico partito le forze politicheepenti al governo, in risposta alla richiesta dehp ministro Konoe
Fumimaro di istituire un “Nuovo Ordine” istituzioleain patria. In seguito a diatribe interne tracghi movimenti e la
nuova fazione, nel 1941 'associazione cesso igtatpolitiche e divenne un ente pubblico ammirsvo costituito da
numerose ramificazioni che operavano a livello le¢acosiddettionarigumi #, lett. “gruppi di vicinato”), in modo
di mantenere il controllo su tutto il territoriozianale e mobilitare i sudditi giapponesi allo gmbellico,

vedi “Modern Japan in archives: political historsorh the opening of the country to post-war”, 20@8-2,
http://www.ndl.go.jp/modern/e/chad/description1&hht6 giugno 2013

103 e toseikai erano associazioni di controllo per il razionameatla gestione delle risorse nelle principali itie
produttive, tra cui quelle di acciaio, carbone, eatn, automobili, macchinari elettrici, settore erario, vedi GROLI,
Storia del Giapponecit., p. 213

194 MasuUKo, “Saikan Ibkoku to sens bijutsu tenrankai...”, cit., p. 520

1% gyiLLoNY, Politics and Culture.,.cit., p. 192

1% Kosaka, Gakatachi no sems cit., p. 98. Il comitato fu istituito il 17 maggil940 dalla Sezione informazioni della
Presidenza del Consiglio con il compito di gestialocazione della carta da stampa per I'editoviedi DEL BENE,
Mass media., cit., p. 181
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il Z%4) emanata I'anno precedente, si ridussero a uisiaisoltantoBijutsu [£7f7] , che ogni

mese pubblicava le notizie riguardanti il mondd’dek, influenzando il gusto del pubblic¢d’

Negli anni del conflitto, la stampa gestita dal gow ebbe un ruolo centrale nella promozione
delle esposizioni d’'arte dedicate interamente gliarra $ens bijutsu tenrankaifk 4 £ RESR),
che furono pubblicizzate tramite la vendita di tghi e libri illustrati su cui gli editori riporteano
in formato di diversa grandezza le illustrazionilel@rincipali opere in mostra. La testata giornali
stica che si occupd maggiormefifalella sponsorizzazione di questi eventi fu I'’Asahinbun di
Tokyo, uno dei tre principali quotidiani nazionathe partecipo attivamente anche alla loro orga-
nizzazione, collaborando con i membri delle assaama artistiche e le Sezioni informazioni di E-
sercito e Marind® Il giornale pubblicava con regolarita le immagifgi quadri accompagnate da
un breve articolo esplicativo dell’opera, che pateentenere un’intervista all'autore e, inoltret-po
tava all'attenzione dei lettori le visite alle m@stli autorita politiche, soldati o gruppi di saaa
sche!'® Grazie a questa vasta eco pubblicitaria, le esjwsisull'arte della guerra ottennero un
successo di pubblico ampiamente superiore ris@ditomostre annuali patrocinate dal ministero
del’Educazioné!* delle quali mantennero pero la struttura di bdsdia divisione in sezioni spe-
cializzate alla presenza di una giuria compostartsti civili e ufficiali militari, che si occupano
della scelta delle opere e la consegna di prerdemaro, quando previsti. Per i pittori, gli evesi
spositivi assumevano il carattere di una vera enaacompetiziong? perché, una volta superata la
selezione del concorso pubblico, davano loro |sibdia di farsi conoscere dalla critica, di diven
tare popolari e di sentirsi legittimati socialmeper aver preso parte alla vita culturale del Paese
personaggi di spicco del mondo dell’arte jaggungakacommissionati dal governo non dovevano
sottostare alla valutazione dei giudici, ma ricearev un invito di cortesia che permetteva loro di
partecipare di diritto all’esposizione, assiemenambri del gruppo artistico che la organizzavano

con I'appoggio delle autorita militari di EsercedMarina.

197 RIMER, “Encountering Blank Spaces...”, cit., p. 58. Vedche, KosAkA, Gakatachi no sems cit., p. 98

198 TsyrUYA, “Sen$ sakusen kirokuga...”, cit., p. 106

1991n base alla testimonianza dell’artista TsurutadGzsi evince che la testata giornalistica dell’ Asahblto vicina agli
ambienti militari, aveva non solo una grande infizee per quanto riguardava I'organizzazione pratiche mostre
d’arte, ma occupava anche un ruolo di rilievo neltalta dei pittori da inviare al fronte: “Pressoskede dell’Asahi
shinbun, a porte chiuse, si programmo l'invio diétiopi e degli scrittori che avrebbero registradogrande guerra in A-
sia Orientale e dopo che venne chiesta la cooperazi Esercito e Marina, le Sezioni informazionedtrambi i corpi
militari [...] positivamente garantirono I'impegno pealizzare [quanto stabilito]™Asahi shinbunsha jigybu de wa,
himitsurini daiba seng kirokuga shippitsu gaka no haken o keikaku skijk@igun ni kgryoku o motometa tokoro,
ryogun kodobu wa [chiryaku] sekkyokutekini jitsugen suru chikara o atasftta no de aru” 3] B BrRIA-E 2558 i,
R AR RO AR A S SR R B R OYRIE 2 FHE L, BRI &R & 2 A, WiEAETIT (P s
BIsrhea52HL7-0THB] ), vedi MASUKO, “Saikan Iokoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 518

M0 TsyruYA, “Sens sakusen kirokuga...”, cit., p. 106

11 MAsuUKo, “Saikan I5koku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 515

12Tsyruya, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 88
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In ordine temporale, la prima esposizione fu inaatpu dalla Marina il 25 maggio 1937, per
commemorare la Grande battaglia del Mar del Giappquando la flotta baltica russa venne scon-
fitta dalle forze nipponiche durante la guerra oaggpponese di inizio secolo. La Prima esposizio-
ne d’arte marina (Daiikkai kadybijutsutenzs—I[El¥E¥:3£7i ), in occasione della quale fu fondata
I’Associazione d’arte marina, aveva come tema [pade il mare in tutte le sue declinazioni, dai
paesaggi oceanici alla pesca in Giappone. Condfedgrsi del conflitto nel Pacifico, le successive
mostre (otto in tutto) dedicarono maggior spazguai dipinti che ritraevano le battaglie navali nei
mari del Sud-est asiati¢d® Allo stesso modo, I'Esercito sostenne le numeess®sizioni dei grup-
pi artistici ad esso affiliati, come I'Associaziodei juzgungakadell’esercito del grande Giappone
che ebbe al suo attivo due mostre: la prima fuptsizione di immagini belliche sull’'esercito
(Rikugun jpgungatenkzEHE HE 2), organizzata dal 7 al 13 luglio del 1938, conastegno del
ministero della Guerra, per celebrare il primo &arsario dell'incidente del ponte Marco P&td.
L'inaspettato successo di pubblico favori la decisidi rendere questa mostra itinerdntsjstema
che sarebbe stato adottato per tutte le esposigiariessive, che toccarono le principali citta del
Paese: Tokyo, Osaka, Kyoto e Nagoya. Alcune mastennero persino nei territori conquistati in
Asia, allo scopo di far conoscere ai coloni I'agaabile bellezza del popolo giapponese e delle sue
arti che “illumineranno I'universd*®, una volta sconfitto il gretto imperialismo ocaid@le. La se-
conda mostra venne denominata Esposizione di imnbgiliche sulla guerra sacra (Seisggun-
gatenZE k= f2) e fu inaugurata il 7 marzo del 1939 come partdafteggiamenti per il giorno
dell’esercito!*’ che si celebrava il 10 marzo di ogni anno in deodella vittoriosa battaglia di Mu-
kden, uno degli ultimi grandi scontri delle armate impdiricontro I'esercito russo nel 1965
Qualche mese dopo, esattamente a distanza di duaahi“incidente cinese”, I'Esercito e I'As-
sociazione artistica dell’Esercito, con lo spongeli’ Asahi, organizzarono dal 7 al 23 luglio la-Pri
ma esposizione d’arte sulla guerra sacra che vahlestita a Tokyo, presso il Museo municipale
d’arte di Ueno. La mostra, divisa nelle tre classisezioni dyoga, nihongae scultura, fu la prima
di grandi dimensioni e presento al pubblico pitrecento oper&™® create non solo da pittori esper-
ti ed emergenti, ma anche da semplici soldati mize o rimpatriati a causa delle ferite di guerra

13 Masuko, “Saikan IBkoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 517. | datiropleti (ente organizzativo, giorni di esposi-
zione e luogo dell’allestimento) relativi alle mast’arte citate nel capitolo sono consultabilieéhbelle pubblicate in
MASUKO, “Saikan fakoku to bijutsu tenrankai...”, cit., pp. 524-525

14 MizoGgucHl, Enogu to sens.., cit., p. 148

15 Masuko, “Saikan Iskoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 516

116 Queste parole sono scritte nell'introduzione diibro sulle stampekiyoei? H# pubblicato nel 1943, vediENAGA,
The Pacific War.,.cit., p. 123

17 Masuko, “Saikan Ibkoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 516. Vedi &IecMizOGUCHI, Enogu to seri.., Cit., p.
148

18 All'epoca della guerra russo-giapponese di ingggolo, Mukden era la capitale della Manciuria sua conquista
costo la vita a circa settantamila soldati giapgorealtrettanti russi, vedigfiSHALL, Storia del Giapponecit., p. 140
19 MasuUKo, “Saikan I5koku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 517
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Molti quadri, tra cui trovarono spazio anche i dighina jihen kinengeealizzati dai pittori richiesti
dalle truppe dell’esercito imperiale di stanza ar®hai nel 1938, ritraevano i soldati delle truppe
imperiali nella vita di tutti i giorni al fronte mentre erano impegnati negli scontri armati con il
nemico. Nonostante non mancasse l'affluenza di jpedgb critici e gli specialisti d’arte espressero
opinioni negative sui dipinti, giudicati di scargaalita artisticd?’ che tuttavia migliord nella Se-
conda esposizione d’'arte sulla guerra sacra (Daiisiéisen bijutsuteffi —[a] 582k £17 ) del 1941,
grazie alla scelta di diminuire il numero di pittselezionati tramite concorso pubblico e, al con-
tempo, alla maggior presenzajagungakaesperti nel ritratto dal vero, vedi tra gli afujita Tsu-
guji, Koiso Ryhei e Miyamoto Sabar permisero di mettere in mostra opere di qualitgesiore
rispetto alla precedente esposizidfie.

Dopo lo scoppio della guerra nel Pacifico, furonaugurate molte mostre d’arte per celebrare
attraverso la pittura gli sforzi e le attivita dmildati imperiali nelle zone del Sud-est asiatamb e-
sempio: I'’Associazione artistica dell’Esercito angazo I'Esposizione d’artper la battagliaecisi-
va di tutte le forze del popol@Kokumin Sryoku kessen bijutsutel] B4 711k 2£47 ) nel set-
tembre del 1943 e, dal 5 al 14 marzo dello steesm,da Prima esposizione d’arte dell’Esercito
(Daiikkai rikugun bijutsutert —[a][2#E3E1i7 ), seguita da altre due edizioni nella primaverk de
1944, in cui vennero esposte le operejdgiingakainviati nei territori del Pacificd?’ la Seconda e
la Terza esposizione d’arte dell’Aviazione (Dainikaka bijutsutenzs —[Fi#i 22 £ & e Daisanka
koki bijutsuten® = [alfiizE L4 2) furono aperte al pubblico ad opera dell’Associagiaharte
dell'aviazione del grande Giappone, con I'appogigbministero dell’'Esercito, delle Comunicazio-
ni e dell’'Ufficio informazioni della Presidenza de€lonsiglio; la prima edizione fu precedente
all’entrata in guerra degli Stati Uniti, risalendbsettembre del 1943 Tra tutti gli eventi espositi-
vi, la Prima esposizione d’arte sulla guerra dghande Asia Orientale (Daiikkai da# sensg bi-
jutsutenzg—[al KR AR 42577 #) del 1942 e la Seconda esposizione d’arte subarguella gran-
de Asia Orientale (Dainikai da& sens bijutsuten &% —[FI KB R 437 2) del 1943, entrambe
inaugurate in memoria del vittorioso attacco a Pidarbor, si distinsero per due particolarita. La
prima riguarda la loro organizzazione, poiché le duostre nacquero dal coinvolgimento di piu
gruppi artistici affiliati ai militari, tra cui I'’Associazione artistica dell’Esercito, I’Associazione
d’arte marina del grande Giappone e I'Associazidaete dell’Aviazione del grande Giappone. Da

a124

guesta unione consegui la collaborazione tra Heezdlarina,”” evento insolito perché mai prima

120 pid.

21 |pid.

122 \asuko, “Saikan Iskoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 516

123 Masuko, “Saikan Iskoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 517

124 Dj fatto, a capo dell’'organizzazione furono elétiirayama Nagaydf|li5 5, direttore dellAsahi shinbunYahagi
Nakaox#k Bl #EME (1895-1949), capoufficio della Sezione stampalsdircito e Hiraide Hided”Hi# % (1896-1948),
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d’'ora avevano scelto di sostenere assieme un’esposj restando sempre indipendenti I'uno
dall'altro, esattamente come avveniva per I'inve gittori al fronte. La seconda peculiarita, inve-
ce, riguarda le opere, in particolare i dipinti gggungakaufficiali commissionati dai militari, che
furono visionate in privato dall'imperatore prima @ssere esposte in pubblico. Questa pratica,
chiamatatenran X%, o tairan &% nel caso in cui fosse condotta dall'imperatricdteé enembri
della famiglia imperiale, divenne usuale per lecegsive mostre come forma di venerazione che

dava aisens sakusen kirokugan’aura di sacralit&®

Negli ultimi anni del conflitto, il Giappone pergecontrollo sulle isole Marianne, avamposto dal
guale i B-29 americani potevano effettuare incumisaeree sulle citta del fronte interno. Il peraol
di bombardamenti e la scarsita di materiali, resempre piu complicata la programmazione delle
esposizioni, regolata dal 1944 con i Punti prograich per la gestione delle esposizione d’arte
(Bijutsu tenrankai toriatsukioko 7R B ), che oltre a decretare la chiusura definitiva
dello Shin bunten, sostituito dal’Esposizione sakecd’arte del ministero del’Educazione in tem-
po di guerra (Senji tokubetsu bunt&fiFf55 S ), sanciva il permesso di esibire solo previa auto-
rizzazione dell’Associazione patriottica d’arte d&lappone. L’ultima mostra dedicata ai dipinti
creati su commissione militare fu 'Esposizione siens kirokuga(Sen$ kirokugatenii 4+ 5o &
/&) nell'aprile del 1945, anno in cui le potenze aléeconquistarono Iwojima, a pochi chilometri di
distanza dalle isole principali del Giappone: i thamlamenti aerei divennero cosi frequenti da ren-
dere impossibile qualsiasi attivita culturdf@Benché le esposizioni d'arte sulla guerra potesser
rientrare a pieno titolo nel campo dell’intratterinto, che non era stato risparmiato da tagli e limi
tazioni economiche per garantire maggiori risoflseomparto bellico, il governo ne mantenne la
programmazione sino alla fine del conflitto, in gtavi vedeva un luogo adatto a mantenere vivo
I'ardore combattivo della nazione e a diffondergatria quell’eroismo necessario ad assicurare un
costante appoggio da parte del popolo ai suoi piquaitici di espansionismé&’ Le opere in mo-
stra costituirono un punto di unione tra i soldaticivili, favorendo un processo di identificazéon
che si rivelo fondamentale per infondere un seraldvere nei sudditi rimasti in patria, chiamati
ad impegnarsi con tutte le proprie forze allo siesedo dei loro compatrioti al fronte per aiutdre i

Paese a vincere la guerra e a realizzare il pdetta “grande causa”.

(segue nota) caporeparto della Sezione stampa Melfana, supervisionati nel loro lavoro dall'Ufficiinformazioni
della Presidenza del Consiglio ABUKO, “Saikan lbkoku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 519

125|bid. Per la definizione dienrane le conseguenze a livello popolare di questo “radsike trattamento” dei dipinti da
parte del sommo sovrano, vedi anclsRUYA, “Sen$ sakusen kirokuga...”, cit., p. 106

126 TsyrRuYA, Sens sakusen kirokuga,.cit., pp. 91-92. Vedi anche A8Uko, “Saikan tokoku to bijutsu tenrankai...”,
cit., p. 520

127 MAsUKo, “Saikan I5koku to bijutsu tenrankai...”, cit., p. 523
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CAPITOLO 2

2.1 Le origini della pittura di guerra nel Giappone pre-moderno

Nella cultura giapponese, il tema della guerraenaiti visive e in letteratura fece la sua compar-
sa alla fine del periodo Heian (794-1185), un tenmpeui I'aristocrazia civile dovette progressiva-
mente cedere il potere politico alla casta dei igeier che furono incaricati di amministrare i feud
nelle province rurali per conto dei loro ricchi prietari terrieri* La lontananza dalla corte imperia-
le di Kyoto, centro politico e culturale del Giapgoclassico, presso la quale i nobili si isolavano
dal mondo reale immersi in piacevoli e raffinatspatempi, permise dushii+: e ai samuraff
di sottrarsi al controllo della classe aristoctaticdi ottenere un tale potere militare da intégoee
un ruolo di primo piano nel mantenimento del gowetivile. Gli stessi nobili e membri della fami-
glia imperiale impegnati a tessere trame all'intedella corte spesso dovettero ricorrere all’adito
clan militari per assicurarsi il controllo dellavsanita, dando cosi vita a una lunga serie di feetju
scontri intestini. Le battaglipiu memorabili del XII secolo, tra cui si possontare la rivoltaHo-
gen (Hbgen no rartkt DL, 1156) e la rivolta Heij{Heiji no ran*FiE» L, 1159), ruotarono pro-
prio attorno ad una disputa nata su odi e rana@arigsuccessione al trono che vide contrapporsi la
fazione dei Tairal*5 e quella dei Minamotd. | contrasti tra le due famiglgeguitarono per lun-
ghi anni e si conclusero soltanto nel 118 la definitiva sconfitta dei Taira nella celelggerra
Genpei (Genpei kasséf \-& ik, iniziata nel 1180)che introdusse il Giappone in una nuova era
feudale dominata dai signori della guefize epiche gesta dei valorosi condottieri che ameva
combattuto le rivolte intrise di coraggio, eroisnmtyighi di famiglia, alleanze e crudelta, lasoiar
no una vivida impressione nei sudditi della capitaéstimoni in prima persona di quegli avveni-
menti | fatti d’arme furono diffusi per tutto il Paesa thonaci erranti ciechi,biwa hoshi 285515
fifi, che accompagnavano i loro racconti con la mu$éthiwa £, uno strumento musicale simile
alla nostra cetra, riproponendo in forma romani&iamprese piu toccanti e suggestive dei celebri
eroi. In seguito, questi singoli episodi offrirolmspunto per una forma di letteratura scriganki

monogatariEFi#)5E) incentrata sulle figure di guerrieri valorosi, @i stesso tempo inermi da-

! Mayu TSURUYA, Sens sakusen kirokuga (War Campaign Documentary Paiitidapan’s National Imagery of the
“Holy War”, 1937-1945 University of Pittsburgh, 2005, pp. 101-102

2 Uscito vincitore dal conflitto, nel 1192 Minamotm Yoritomo g (1147-1199) istitui a Kamakura il primo go-
verno militare bakufu# i, lett. “governo della tenda”) a carattere nazierdella storia del Giappone, legittimato nel
suo ruolo dishogun §F (lett. “generale, capo militare”) dalla corte imjade, vedi Kenneth G. ENSHALL, Storia del
Giappone Milano, Oscar Mondadori, 2005 (ed. blistory of Japan2004), pp. 50-58

® Miyeko MURASE, “Japanese Screen Paintings of tiigéh and Heiji InsurrectionsArtibus Asiae 29, 2/3, 1967, pp.
193-228, p. 197
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vanti alla fragilita degli eventi umani e alla cait& della vita® Il capolavoro del genere & Keike
monogatari‘V-Z 5%, collocabile attorno alla meta del XllI secoloipdo in cui comparvero i
primi emakimonda&:4 (rotoli orizzontali illustrati) di racconti guersehi basati sulle vicende del-

la guerre Bgen ed Heiji narrate nell’'opera letteratia.

| “kassen emaki& iz di periodo Kamakura (1185-1333) rappresentanaifagovera tradi-
zione di immagini pittoriche dedicate interameritenando della guerra. Le illustrazioni su rotolo,
che affiancano testo e immagine, riprendono leraziilitari di famosi condottieri impegnati a
combattere con coraggio memorabili battaglie. Questli illustrati venivano commissionati ai pit-
tori di Kyoto dalla classe guerriera o dall’aristama per commemorare gli scontri cruenti di cui si
erano resi protagonisti e per educare i piu gioghwialore, in modo che una volta adulti potessero
emulare le gesta dei padrhlcuni critici d’arte antica sostengono che ildozontenuto oltre ad es-
sere storico e militare abbia anche una connotezielgiosa, come reazione agli orrori crudeli e
violenti della guerra, quasi esorcizzati dalla rasgntazioné.

Un “kassen emakimedioevale di particolare interesse ¢ il “Rotdlastrato delle invasioni
mongole” Moko shirai ekotobaZ? i #Ek#45) (Fig. 2). Nel 1274 e nel 1281, il nipote di Gengi
Khan, Kublai (1215-1294) tento di conquistare ia@done per espandere il suo impero che gia in-
cludeva Corea, Cina settentrionale e gran partéEdedsia. | due tentativi di invasione fallirono
miseramente a causa di un violento uragano chestignin un soffio un ingente numero di navi e
uomini, costringendo le forze mongole alla riticaqaei venti provvidenziali furono chiamati kami-
kazenfa, (lett. “vento divino”), a confermare l'idea cheGliappone fosse una terra sacra protetta
dagli dei® Durante la guerra del Pacifico, lo stesso ternsamebbe stato usato per identificare quei
piloti addestrati a sacrificarsi per la difesa Belkese e I'episodio storico sarebbe stato preso come
esempio concreto della superiorita spirituale gim@se, in grado di sconfiggere qualsiasi nemico
stranierc’ Il rotolo sulle invasioni mongole presenta alceaeatteristiche che possono ricondurre a
un legame con seng kirokugadi periodo bellico. Innanzitutto, entrambi son@gwtti di una te-

stimonianza diretta dell’evento ritratto nell'opema quanto la creazione dahhakimedioevale fu

* Adriana BOSCARO (a cura di)Letteratura giapponese. Vol. 1, Dalle origini aeglie dell’'eta modernaTorino, Ei-
naudi, 2005, p. 16

® Dell'intero set di rotoli illustrati che nel lormsieme narrano le vicende della rivolta Heiji Heiji monogatari emaki
iRWRE A, lett. “Rotolo illustrato sui racconti dell’era iffg) solo tre di essi sono arrivati ai nostri teimgmncora
completi: il primo racconta I'incendio del palaz8anp, il secondo si incentra sulla tragica fine di Rgjfa Shinzejig
{57 (1106-1159) e il terzo sulla fuga dellimperatorgdN_—Z: X £ (1143-1165) alla residenza Rokuhara; di un
quarto rotolo, invece, ci sono pervenuti soltaribw@i frammenti conservati in diverse collezionivpte. Al contrario,
del “Rotolo illustrato sui racconti dell’eradgen” (Hogen monogatari emaki t#)5E#%) non ci sono tracce e la sua
esistenza é testimoniata da sole fonti scrittei MBgRASE, “Japanese Screen Paintings...”, cit., pp. 197-199

® TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 103-104

" TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 105

8 HENSHALL, Storia del Giapponecit., pp. 62-64

° TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 109

36



supervisionata dal guerriero Takezaki Suerfdgas=5 (1246-1314), che lo rese un racconto calli-
grafico e visivo della sua esperienza personalér@ada armate mongole sulla costa nordovest del
Kyashi, dove gli invasori cercarono di iniziare I'avareéat Giapponé® Allo stesso modo, i dipinti
documentari sulla guerra erano filtrati dagli ocdhquei pittori che si recavano al fronte di priapr
volonta o su commissione militare con il compitalghingere il conflitto mondiale in Asia. Inoltre,
secondo gli studi di Thomas D. Conlan, vi € unridte aspetto che accomuna le opere in questio-
ne: lo storico riconosce nel rotolo delle invasiorangole una funzione commemorativa, ritenendo
che Suenaga lo avesse commissionato per appagifecanime dei compagni periti di morte vio-
lenta in battaglia; un simile ruolo era previstclam per iseng kirokuga realizzati in segno di gra-

titudine nei confronti dei soldati imperiali rittaall'interno dell'operat!

Negli anni della guerra combattuta dall'impero rm@pjzo tra il 1937 e il 1945 fu un rinnovato
interesse nazionalistico nei confronti dea$sen emakdi epoca medioevale. Nei suoi studi, infat-
ti, lo storico Tanaka Jo afferma come il capolaveutie invasioni mongole avesse ispirato la com-
posizione dell’opera “Battaglia lungo la riva dairhe Haluha” Haruha kahan no seat'a fii"A ]
w2 kY, 1941) (Fig. 40) di Fujita Tsuguiji, che ne ripréskingo formato orizzontale e il tratto
marcato del disegno con cui delineo le figure dédati, in contrasto ad uno sfondo dalle tinte €hia
re}? In ogni caso, appare molto difficile trovare umale connessione visiva o formale tra I'arte
bellica pre-moderna e i successivi dipinti di prggrada della guerra in Asia Orientalenel Pacifi-
co® Al contrario, le differenze tra i due generi sattbastanza evidenti e di piu facile analisi. Se
prendiamo in considerazione il formatokaSsen emaksono realizzati su rotoli di piccole dimen-
sioni e alle illustrazioni si accompagnano partiigafate, riprese dai lavori letterari su cuibsisa-
va la realizzazione grafica dell’opera. Un’ecceriom tal senso, come abbiamo visto, € rappresen-
tata dal carattere documentario del rotolo suNasioni mongole, frutto di una testimonianza diret-
ta dell’evento. Inoltre, i Kassen emakiitraggono gli episodi bellici anche a distanzaadni allo
scopo di commemorare un glorioso pas$atsens sakusen kirokuganvece, sono stati creati per
documentare un conflitto in corso e lasciarne t@stianza ai posteri. Per conservare le opere nel
tempo, senza rischiare che queste andassero perdutgari che commissionavano gli artisti, per
la maggior parte esperti di pittura in stile occoitdde, avevano imposto l'uso di tele molto grandi,
talune anche di scala monumentale. La scelta deldim e dello stile, in secondo luogo, mirava a

suscitare un forte impatto visivo sul popolo, ungceero destinatario delle opere, che poteva fruire

19 Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 102

1 Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 108-109

12 Bert WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment: Japanese Paintingndutie Fifteen-Year Warlylonu-
mentaNipponica 52, 2, 1997, pp. 145-180, p. 152

13 TsuruyA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 107

1 Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 109-110
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dei dipinti in spazi di esposizione aperti al putdsl Dal momento che il governo giapponese neces-
sitava di un appoggio incondizionato da parte deldgi per realizzare gli obbiettivi di guerra, ai
pittori fu vietato di dipingere immagini sanguinote che rischiassero di evocare sentimenti antibel-
licosi tra la popolazione, preferendo sottolinegaori positivi come il sacrificio per la patriaile
cameratismd® All'opposto, nei dipinti pre-moderni a soggettdlite, conservati gelosamente dai
nobili residenti alla corte imperiale di Kyoto olldaclasse guerriera di Kamakufanon mancano
scene brutali che evidenziano gli orrori delle Groattaglie dove i guerrieri sono ritratti come uo
mini di forza nel bel mezzo di azioni cruente elee in cui vengono coinvolti anche i memobri

dell'aristocrazia civile (Fig. 3).

La pace e la stabilita del periodo Tokugawa (16868), caratterizzato dall’assenza di guerre in-
testine, non avrebbero fornito alcun nuovo modeilarte sulla guerra, ma solo ritratti di samurai,
gli “uomini di spada” e numerose copie su paravententagli dei kasseremaki di epoca Kama-
kura, imitandone lo stile ricco di dettadfiPer scorgere una connessione di forma e conteontd
seng sakusen kirokugael conflitto in Asia Orientale e nel Pacificosbgnera attendere I'epoca
moderna, quando il tradizionale metodo della stasgpabbe stato utilizzato dalle autorita governa-
tive come veicolo di propaganda nazionale per coodare I'opinione pubblica, dando inizio a
guella collaborazione tra arte visiva e ragionstdito che avrebbe alimentato la crescente esaltazio

ne del militarismo.

2.2 Nisshin sensoe e nichirg sensoe: le prime immagini di una guerra moderna

Quando il Giappone intraprese la via della modea#ione dalla seconda meta del XIX secolo,
le potenze occidentali stavano completando la idives imperialista dell’Asia e dell’Africa. Inevi-
tabilmente, i leader giapponesi consideraronolbzieni internazionali come degli atti di forza che
escludevano qualsiasi concetto di uguaglianzalir@tati, traducendosi in un grande gioco di con-
quiste e imperi, dove il successo di una naziomeisirava in base alla riuscita delle impresg-
tari in guerra® Non a caso, lo slogan “Paese ricco, esercito’f¢ftxoku kyhei & =7 ) divenne

il motto piu famoso della restaurazione Meiji che, a padaé 1868, rappresento per il Giappone

'3 |bid. Come si analizzera pitl avanti in questo stessitatapil divieto di ritrarre scene cruente ricolrdemorti e feri-
ti venne abolito con I'avanzare del conflitto nelciico, in linea con una precisa strategia di pggnda attuata dai mi-
litari dopo l'estate del 1943, quando le sorti dejuerra volsero a favore degli Alleati; gli scomtortali ricreati dai
jugungakanelle loro opere riguardano unicamente i solda¢ combattevano al fronte, senza mai rappreselataio-
lenze subite dai civili.

8 TsuruyA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 108

" MuRASE, “Japanese Screen Paintings...”, cit., p. 193

18 Sabub IENAGA, The Pacific War, 1931-1945: a Critical Perspective Japan’s Role in World War,INew York,
Pantheon Books, 1978 (ed. daiheiy sens X VL4, 1968), pp. 4-6
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I'occasione di diventare una grande potenza mditaipace di competere alla pari con I'Occidente e
di occupare un ruolo di primo piano nell'arena meafeldei Paesi imperialistf. Seguendo I'esem-
pio della politica espansionista delle nazioni @eee degli Stati Uniti, la prima mossa per ottener
prestigio internazionale sarebbe stata quella dguoistare nuovi territori e il governo giapponese
decise di iniziare questa “ricerca di gloria” cortibado con la vicina Cina per I'egemonia in Core-
a: la vittoria conseguita nella guerra sino-giapgsendel 1894-1895 sanci la prima importante af-

fermazione del Paese imperiale come potenza madtrna

Durante le ostilita con la Cina, per informare ¢goplazione su quanto stava accadendo al fronte,
si fece largo uso della tecnica della stampa pwiier da matrice in legnaighikig, una forma di
arte popolare che si era sviluppato nel Giappounddie del XVII secold® Le illustrazioni vivaci e
colorate che avevano come soggetto la prima gueoderna del Giappone presero il nomaidi
sshin senge A4+ (lett. “immagini della guerra sino-giapponese”)nenostante il conflitto
fosse durato poco meno di un anno, si stima chargéti abbiano prodotto circa tremila stampe,
con una media di ben dieci lavori al gioffdGli stampatori venivano assunti dagli editori tirg
nali e riviste per inserire nei quotidiani o naidonserti immagini della guerra che andasserorad a
ricchire gli articoli dei corrispondenti inviati &lonte. Accanto ai giornalisti, anche un esigue nu
mero di pittori fu pagato da alcune testate nazia@féinché si recasse sul continente per produrre
bozzetti e tavole basate sull’esperienza diretlia dgierra, anche se con molta probabilita nessuno
di loro osservd i combattimenti dal vetbLa loro presenza sul campo di battaglia & perintes
niata nella stampa di Mizuno Toshikatd?4F % (1866-1908) llustrazioneBanzai, banzai per il
grande impero giapponese! Immagine dell’'assaltcoaghwan, una grande vittoria per le nostre
truppe (Dainihon teikoku banbanzai! Seikanigeki waga gun taishno zuk B A E T 2 % &
ERIRER R 5K fE 2 &) (Fig. 4) del luglio 1894, dove sul lato destedldmmagine & ben visibile una
delegazione di inviati giapponesi, tra cui dueséiridentificati da una piccola targhetta che rtpor
gli ideogrammi del nom& Sebbene alcuni pittori viaggiarono in Cina coririgope imperiali, la

19 Ibid.

2 bid.

2L Le stampe policrome erano una forma di arte popalhe si sviluppd in periodo Tokugawa (1600-186&)intratte-
nere e divertire la nascente borghesia urbanalllsrazioni delle stampe puntavano ad affascinlapaibblico con
soggetti di raffinata bellezza che provenivano sole dal mondo reale, come sensuali cortigiananm$a attori di tea-
tro nei quartieri di piacere, ma anche da luoghtdatici popolati da innumerevoli creature del nmmadagico come
fantasmi ed esseri grotteschi. In periodo MeijiG88912), le stampe sarebbero diventate un mezzagreunicare
alla popolazione eventi contemporanei dell’epoealideffetti della modernizzaziondynmeikaikaet #15i{L4z) fino
alle prime due guerre imperiali combattute dal @@ye contro Cina e Russia a cavallo del XX secsdnge #k42),
vedi John W.DoweR, Throwing off Asia Il: Woodblock Prints of the Sid@paneseWar (1894-95) 2008,
http://ocw.mit.edu/ans7870/21f/21f.027/throwing_@f$ia_02/index.htmP9 ottobre 2012, cap. 1, “Prints & Propagan-
da”, pp. 2-3

2 bid.

2 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 110-112

24 DoweR, Throwing off Asia Il.,.cit., cap. 1, p. 7
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maggior parte degli stampatori rimase invece imigabasando il contenuto delle loro opere sulle
sole notizie che provenivano dal fronte oppuredafidosi alla pura immaginazione: per questo mo-
tivo, molte stampe apparivano simili tra loro pemfia e contenut®’. Ad esempioUna grande vit-
toria delle nostre truppe: occupazione di Julianeh€Wagagun taistri Kyarenjo senry, Tk K
R Ly 548, 1894) (Fig. 5) di Watanabe Nobukai#tiZJ ZE— (1874-1944) richiama da vicino la
composizione della stampa di Toshikata che Ogakk&®./Z A # (1859-1920Yiprende a sua vol-
ta nell'operalllustrazione della prima armata che avanza su Remdu (Daiichigun Hotenfu shin-
geki no zuf—EA R HEER 2 &) (Fig. 6)del novembre 1894, mantenendo quasi immutati ghi el
menti compositivi della bandiera, del pino e dalw a cavallo che scruta i soldati cinesi
all'orizzonte?® Inoltre, per destare l'interesse generale delfgofazione e diffondere in tempi rapi-
di le notizie relative al conflitto in corso, eraaessario chernishikie sulla guerra sino-giapponese
fossero mandati a stampa gia pochi giorni dopeiificarsi degli eventi bellici ritratti e di conse
guenza, per la fretta con cui erano prodotti, irevano risultati spesso medidcri.

Qualunque fosse la qualita artistica dell’operasshin sense avevano comunque una forte pre-
sa sul pubblico e furono usati come strumento dpaganda visiva dalle autorita governative, in
collaborazione con la stampa periodica, al fineewbcare sentimenti nazionalistici nel popolo e
promuovere I'idea di un nuovo Giappone, che abbaadlgpassato feudale per abbracciare in modo
definitivo la modernizzazione dei Paesi occiden@liest’ultimo concetto € ben espresso nel lavoro
di Mizuno Toshikatalllustrazione della resa di Ding Juchang, ammiragtiella flotta cinese Bei-
yang, dopo la caduta di Weihaiw@kaiei kanraku Hokuy kantai teitoku Tedosh kofuku nozu J
M b TR AL PR R B T i E R / 18, novembre 1895) (Fig. 7), in cui gli ufficiali giappesi ap-
paiono in uniformi del tutto simili a quelle indase dai diplomatici inglesi e americani, presemti i
gualita di consiglieri al fianco dei cinesi checahtrario, sono ritratti ancora negli antichi abi-
dizionali: 'immagine non lascia alcun dubbio sur@i giapponesi si sentissero ormai distanti dal
mondo asiatico, al quale erano appartenuti perhiusecoli?® La stampa reinterpreta la resa della
Cina, dopo la presa di Port Arthur e la consegusatafitta subita dalla flotta navale sul mare a
Weihaiwei nel febbraio del 1895. La pace fu sancél’aprile dello stesso anno con la firma del
trattato di Shimonoseki, che avrebbe concessoadine I'isola di Taiwan, le isole Pescadores, la
penisola del Liaotung e riconosciuto I'indipendenefia Corea, territorio che fino a quel momento
sottostava alla sovranita dellimpero ciné%e.

% DoweR, Throwing off Asia Il.,.cit., cap. 1, p. 8

28 |pid.

2" penelope MsoN, History of Japanese ArtUpper Saddle River, Prentice Hall, 2005 (I edd4)9p. 383
2 DoweR, Throwing off Asia Il.,.cit., cap. 5, “Symbolic ‘China’, pp. 7-8

29 HENSHALL, Storia del Giapponeit., p. 137
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Nelle stampe deiisshin sense il nazionalismo trovava la sua massima espressitireverso le
prodezze che i soldati giapponesi compivano suipcaiinbattaglia: fanti e cavalieri entusiasmava-
no il pubblico per il coraggio con cui si opponevat nemico, per la capacita di manovrare le nuo-
ve e potenti armi occidentali, come baionette enoan e per la forza di spirito con cui affrontava-
no le intemperie della naturKobayashi Kiyochikal\#ii#i (1847-1915), l'artista pit prolifico
delle stampe sulla guerra sino-giapponese dellzpavell’'operaGrande vittoria delle nostre trup-
pe nel Mar Giallo, prima illustrazion@Okokai wagagun no taishy daiichi zuj &5 5 R —

&, ottobre 1894) (Fig. 8), illustra la flotta naval@ese che perisce sotto i colpi dei cannoni utiliz-
zati con maestria dai marinai nipponici: sovrastéaun cielo notturno, il mare stesso si trasforma
in una enorme esplosione e il fuoco dell'artighegissume I'aspetto di fuochi d'artificio Altre
stampe di Kiyochika evidenziano l'audacia che lgope imperiali manifestavano nello scontrarsi
con un ambiente ostile, come si evince nell’opeataitblo lllustrazione dell’attacco al sito del pre-
cipizio dai centoshak® (Hyakushaku gakesh@dekino zuw R AT 2 [&, 1895) (Fig. 9), do-

ve alcuni membri della fanteria, sprezzanti delqmo, sfidano le basse temperature, attendendo tra
la neve I'avanzata delle truppe nemiche, che sawetlono in lontananza sotto un cielo plum#eo.
Mosso da un ligio senso del dovere per portarernairie la sua missione, un certo sergente Kawa-
saki attraversa a nuoto le gelide acque del fiumidding, armato solo di una spada che tiene stretta
tra i denti, nell'opera dal titold sergente Kawasaki attraversa da solo il fiumedbag (Kawasaki
gun® dotanshin Daidko )17 & & B K[R)T) (Fig. 10), datata ottobre 1894, il cui artista € i-
gnoto®® Queste e numerose altre stampe sono spesso inirdaginerra acritiche che esaltano le
doti dei giapponesi e la loro immagine virile, araptio pero il divario tra il mondo idealizzato di
un conflitto bello ed eroico e la tragica realtdi’dsperienza bellica vissuta al fronte dalle peeso

in carne e oss¥.

Se da un lato le gesta eroiche delle forze armafgpgnesi venivano notevolmente valorizzate,
dall'altro i nemici erano ridicolizzati a tal puntta rivelare un forte odio razziale nei confrorai d
cinesi’ vittime di spietati atti di violenza perpetratil iemulto e nel caos del campo di battaglia.
Una stampa che rappresenta in modo significativo & che punto potesse arrivare la mancanza di

pieta dei soldati nipponici Banzai per il Giappone!: la canzone di vittoria Byongyang(Nihon

%0 DoweR, Throwing off Asia Il...cit., cap. 5, p. 2

31 DoweR, Throwing off Asia Il...cit., cap. 2, “Kiyochika’s War”, p. 1

32 DoweR, Throwing off Asia Il...cit., cap. 2, p. 9

% Lo shaku X & un'antica unita di lunghezza giapponese chevatgua circa trenta centimetri.

3 DoweR, Throwing off Asia Il.,.cit., cap. 2, p. 15

% DoweR, Throwing off Asia Il..cit., cap. 5, pp. 4-5

% Naoko $1IMAzU, “Patriotic and Despodent: Japanese Society af ¥8@4-05” The Russian Review7, 2008, pp.
34-49, p. 38

3" DoweR, Throwing off Asia Il:.., cit., cap. 1, p. 2
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banzaj Heijo no gaika A A</ P22 5LAK, ottobre 1894) (Fig. 11) di Kiyochika, dove le forze
giapponesi nelle loro nere uniformi suonano le tvere alzano le braccia al cielo in segno di vitto-
ria, mentre calpestano un ammasso di cadaveriicoiesnon sono degni di rispetto nemmeno do-
po la morte’® La Cina, infatti, era considerata una nazioneadza inferiore, poiché fu incapace di
accogliere la modernizzazione e sfuggire alla deziome coloniale degli Stati imperialisti europei
e degli Stati Uniti, come invece aveva fatto il @ane, che riusci a sfruttare a suo favore le cono-
scenze occidentali, diventando in qualche decemmiopotenza moderriall fallito tentativo di in-
trodurre la civilizzazione occidentale viene resd msshin senge attraverso la rappresentazione
dei cinesi in abiti tradizionali dai colori sgargta segno che il loro attaccamento agli antichi co
stumi del passato era ancora molto forte: solo pdo& sotto il controllo del dominio giapponese,
la Cina avrebbe potuto intraprendere la giustaleigorogresso e assicurarsi I'indipendenza dal “co-
lonialismo bianco™® Nella stampa dDkura Koto &< & #Hi, Un valoroso generale pronto a sacrifi-
care la sua vita per amore di compassigh®shs hoseifuki jin'ai f& i £ A~ 38— %) (Fig. 12)del
gennaio 1895, il comandante Higuchi, acclamato eioguerra per aver salvato dai pericoli del
campo di battaglia un bambino che qui stringedrarhccia, € metafora del Giappone che tiene in
mano il futuro della Cirf& e che vuole ergersi a guida per tutta la vecclsia,Aaiutandola ad ab-
bracciare I'epoca moderna tramite la stessa palitivilizzatrice” delle potenze imperialisté Con
molta probabilita, se i leader giapponesi avesseatmente desiderato la liberazione per il vicino
Paese asiatico, la storia della regione sareble ditgersa, ma scelsero la strada dell’'occupazione
volta solo a mantenere la propria egemonia ecorraianilitare in aperta competizione con
I'Occidente’ intraprendendo come esso un’espansione terrigociaé si sarebbe arrestata soltanto
con la devastante sconfitta della Seconda guerraiale.

A dieci anni dalle ostilita con la Cina, nel febiloralel 1904, il Giappone imperialista dichiaro
guerra alla Russia, con I'obbiettivo di rafforzdaepresenza nipponica nel Nordest asiatico, dove
'impero zarista aveva perseguito la sua politispamsionista, occupando gran parte della Manciu-
ria meridionale. Il conflitto si concluse nel settare del 1905 con la firma del trattato di Ports-
mouth che sanci la vittoria e la conquista deittaircontesi da parte delle forze armate giappone-

3 DoweR, Throwing off Asia Il...cit., cap. 2, p. 20

39 John W. mwER Throwing off Asia I: Woodblock Prints of Domesiigesternization” (1868-1912)2008,
http://ocw.mit.edu/ans7870/21f/21f.027/throwing_@f§ia_01/index.htmP9 ottobre 2012, cap. 3, “Wealth & Power”,
p.3

0 Ipid.

“1 DoweR, Throwing off Asia Il...cit., cap. 4, “Old China, New Japan”, p. 4

2 Nel XIX secolo, i Paesi europei e gli Stati UnitAmerica giustificavano le azioni di aggressiorezsp i popoli co-
lonizzati dell’Africa e dell’Asia con la teoria d&ilestino manifesto”: essi sostenevano che la ésmansione territoria-
le fosse ovvia (“manifesta”) e inevitabile (“destih perché avevano la missione divina (voluta da) @i aiutare i po-
poli conquistati a intraprendere la via della ¢dvié del progresso, vedNAGA, The Pacific War.,.cit., p. 9

3 |ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 58
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si.** Durante la guerra russo-giapponese, la diffusidela fotografia causd una drastica diminu-
zione nell’'uso denishikie per documentare il conflitto in corso. Nonostariteesorabile e lento
declino, le stampe policrome, attraverso un sapiesb dei colori e di immagini evocative, conti-
nuarono comunque ad avere un forte impatto sul lmaob a trasmettere messaggi di coraggio, e-
roismo e identita culturale, che difficilmente usatto fotografico sarebbe stato in grado di comu-
nicare in modo pitl efficac®.| soggetti dehichiro senge H #Eik 4+ (lett. “immagini della guerra
russo-giapponese”) riprendono da vicino le tematigia enfatizzate nelle precedenti stampe sulla
prima guerra sino-giapponese, dalle scene di camimatto che esaltano la bravura dei fanti giap-
ponesi alle battaglie navali con cannoni e valomarinai, tanto da arrivare persino al plagio e al
riciclo di queste ultimé® Ad esempioLe truppe giapponesi occupano Yizhou, i soldatsirfisg-
gono versda riva a nord del fiume Yal(NihongunGishi senry, rohei Oryokks hokugare tososu

H A S 22N (5 585 iRk b sk <, aprile 1904) (Fig. 13) dello stampatore Yonehidg: &
I'esatta copia di umisshin senge disegnato da Migita Toshihidg H45% (1863-1925) nel 1895,
dal titolo lllustrazione del capitano Sakuma che lancia urdgrdi guerra per I'occupazione delle
isole PescadorefHokoto senryy Sakumataii tokkanno zuf#ill & 5 fEfe /AR K RHilng 2 &) (Fig.

14). Se si mettono a confronto le due stampe, infsittnota come la composizione sia del tutto i-
dentica: la posizione delle truppe giapponesi cfamzano alle spalle del primo ufficiale che bran-
disce la spada e perfettamente uguale, come aacuoiidcazione del corpo inerme rivolto supino e
del pino sul lato destro del trittico; il gruppo shldati russi che fugge verso la sponda oppodta de
flume e il cadavere vestito in uniforme occidentsdmo gli unici due cambiamenti effettuati per

contestualizzare I'opef&.

Una stampa di Watanabe Nobukazu, pubblicata popo timizio delle ostilita con la Russia,
mette in evidenza l'unica vera novita degna di naanichiro senge, ossia la raffigurazione dei
nemici. InUfficiali di esercito e marina giapponesi e rughlichiro rikukaigunjingakai H #& [ 5
AN=E=f#, febbraio 1904) (Fig. 19 due delegazioni antagoniste appaiono quantosimli nell’a-
spetto e nella fisionomia dei volti dai tratti eetgolari con barba e baffi. | russi non vengono-dun
gue ritratti in modo deforme e grottesco (cosa msanon del tutto assente), come avveniva per la

controparte cinese durante la prima guerra imgeriah al contrario sono realistici e trattati cen r

4 HENSHALL, Storia del Giapponecit., pp. 139-141

> Silvia VANDONE, Tra propaganda e documentazione: strumentalizzaziteila fotografia in Giappone dal periodo
Meiji al secondo conflitto mondigl&@esi di Laurea, Universita Ca Foscari di Veneaia, 2006-2007, pp. 19-20

6 John W. mWER, Throwing off Asia Ill: Woodblock Prints of the Raskapanes&Var (1904-05)2008,
http://ocw.mit.edu/ans7870/21f/21f.027/throwing_@i$ia_03/index.htmP9 ottobre 2012, cap. 3 “New Heroes in Old
Poses”, p. 6

“bid.
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spetto®® La somiglianza tra russi e giapponesi deriva dadladivisione di una stessa identita mo-
derna: ormai il Giappone aveva raggiunto un livédie di sviluppo industriale e militare, provato
dalle vittorie conseguite in due guerre combatéutistanza di un decennio, da sentirsi una nazione

indipendente, alla pari delle altre potenze ocdialer sempre pitl lontana dai suoi vicini asiaftici.

2.3 La rivalutazione dello stileyoga verso la propaganda di guerra

La gran parte dei pittori e illustratori disshine nichiro senge erano giovani artistthe speri-
mentarono le tecniche, per loro innovative, detlaspettiva e del chiaroscuro: le stampe non erano
occidentali solo nel contenuto, raffigurando i seftjgdi una guerra moderna, ma lo erano anche
nello stilegrafico della rappresentaziorfell senso di profondita spaziale e gli effetti deé, ad e-
sempio, risaltano subito all’occhio nelle oper&kdbayashi Kiyochika, tra cuhvanzata sul ghiac-
cio per attaccare Weihaiwélkaiei kageki hyjo no shingungiifgfir i 8ok |2 %) (Fig. 16)e Il-
lustrazione della disposiziortBavanzataa Weihaiweilkaiei shingun haichi no zf it HEd &
&) (Fig. 17), entrambdel 1895. Nella prima immagine, un ufficiale eubsdestriero osservano
le truppe che attraversano composte le acque ghiaatel fiume, mentre ad est un pallido sole del
mattino illumina una barca a remi intrappolataléréastre di ghiaccio. L'altra scena invernaleasr
invece tre ufficiali dell’esercito giapponese cleeusano dall’alto di un promontorio innevato la
flotta cinese ancorata nel porto di Weihaiweia scelta dello stile pittorico occidentale pecao
mentare visivamente il conflitto dipese dalla vaéodi creare immagini di guerra realistiche e con-
vincenti, in grado di comunicare in modo credilidleealta del fronte, suscitando una forte emotivi-
ta e partecipazione nel pubblico. A questo proposarte figurativa in stile occidentale del pano-
rama, che si sviluppo in Giappone alla fine del Xcolo, si riveldo un efficace mezzo per far vive-
re in prima persona la guerra anche a coloro cstanano in patrid® Il panorama, forma di intrat-
tenimento popolare brevettata a Londra dall'ingléssbert Barker (1739-1806) nel 1787, é
un’immagine visuale circolare a 360 gradi esibltanéerno di una struttura cilindrica che circonda
lo spettatore, dandogli I'illusione di trovamdi centro della scena dipinta. | soggetti che piadat-

tavano al singolare formato del panorama eranonirihdto i paesaggi, da quelli cittadini e agresti

“8 DoWER, Throwing off Asia Ill.., cit., cap. 4 “Shared Identities”, p. 2

“9V/ANDONE, Tra propaganda e documentaziongcit., pp. 27-28

0 DoweR, Throwing off Asia Il.,.cit., cap. 1, p. 15

! |bid.

2 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 113. Per una breve sintesi del panoran@iappone e il suo ruolo nel
diffondere immagini di guerra, vedi anche MayslURUYA, “Seng sakusen kirokugeseeing Japan’'s War Documen-
tary Painting as a Public Monument”, in J. Thomasd® (ed.),Since Meiji : Perspectives on the Japanese Visus| A
1868-2000 Honolulu, Univerity of Hawai'i Press, 2012, p2-223
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di localita conosciute alle lontane terre esoticha,non mancavano scene di famose battaglie o im-

portanti eventi dell’epoc’

A Tokyo, il primo teatro panoram@d&noramakary~ / = ~<fi in giapponese) venne inaugurato
nel parco di Ueno, in occasione della terza Espmsizdell’'industria nazionale del 1890, seguito
gualche mese dopo dall’apertura al pubblico detrbgaanorama del Giappone (Nippon panorama-
kan B AN/ 7 < 1K) nel quartiere del divertimento di Asakusa; I'arseguente altre strutture simi-

li comparvero nelle citta di Osaka e KyafdGli uomini d’affari, provenienti dall’ambiente ine
striale e politico, che gestivano e finanziavanedposizioni dei panorama, volevano assicurarsi di
divertire il pubblico e, allo stesso tempo, educaulle arti e nella storia: essi credevano modtie n

le potenzialita delloyjoga come mezzo educativo per la massa, poiché riteevhe il realismo
della pittura occidentale unito al formato monunaémtlel panorama, creasse un cosi forte impatto
visivo nei sudditi giapponesi da aiutarli a mempsiz la storia degli eventi dipirfiOkura Ki-
hachib K= /\HS (1837-1928), rappresentante del Teatro panoram@ieppone, con le sue pa-
role conferma che i panorama sono “I'essenza dtdl'a un collegamento per I'educazione”, senza
dimenticare di sottolineare anche la loro utiliteel' promuovere la filosofia marziale nelle perso-
ne”>® In linea con quest'ultimo obbiettivo, sin dalleirpe esposizioni ci fu un consistente uso di
panorama a tema bellico, tendenza che incrememto ldcscoppio delle ostilita sino-giapponesi del
1894-1895 per poi diminuire durante la guerra rugapponese del 1904-1905, quando la fotogra-
fia divenne il mezzo di documentazione visiva preggyante. La fruizione di immagini relative al
conflitto in corso era accessibile ad un pubblitere@geneo, composto anche da analfabeti e bambi-
ni,>" tutti ugualmente desiderosi di ricevere notizié fdante® Il fascino per il dettaglio artistico
delle scene di battaglia in scala reale e cosiratetias though the events were actually unfolding
in front of their eyes® esaltava gli spettatori, che provavano anche nscsdi orgoglio per la pro-
pria patria.Un dipinto che ottenne grande successo fu “lllzstrze dell’attacco a Pyongyang nella
guerra sino-giapponeseNisshin sens Heijo kogeki no zufd ik 4 EE % B DK, 1896) (Fig. 18)

di Koyama Shtars /MLIEXKRS (1857-1916), esposto al Teatro panorama del Giappel 1896.
L’'opera sulla battaglia di Pyongyang € molto re&iégse, per volonta del pittore, evita qualsiasi e-

lemento fittizio che possa aggiungere drammatail@ scena, allontanandola da una registrazione

%3 Jonathan €ARY, “Géricault, the Panorama, and Sites of RealithnEarly Nineteenth CenturyGrey Room9,
2002, pp. 5-25, pp. 17-20

** Mayu TSURUYA, “The Ascent ofYsgain Modern Japan and the Pacific War”, in Nara Hiiqgd.) Inexorable Mod-
ernity:. Japan’s Grappling with Modernity in thetdrLanham, Lexington Books, 2007, pp. 79-80

® TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 117

* TSURUYA, “The Ascent ofYaga..”, cit., p. 81

>’ SHIMAZU, “Patriotic and Despodent...”, cit., p. 39

8 TSURUYA, “The Ascent ofYaga..”, cit., p. 82

¥ TSURUYA, “The Ascent ofYaga..”, cit., p. 80
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veritiera dei fatti. Per essere il piu fedele po#sialla realta storica, Koyama studio con attenei

i soldati in azione sui campi di battaglia e collokcpunto di vista prospettico dellimmagine in mo
do tale da ricreare la stessa visuale che avevaomandanti giapponesi sul campo di battaglia di
Pyongyang dai quartieri generali dell’esercitorahte, dando cosi allo spettatore la sensazione di
trovarsi sul luogo degli sconffi.Lo stesso Teatro panorama del Giappone commissicBoseda
Horya Il FEHE5H0 11 (1864-1943) un dipinto sulla guerra russo-giapgse ed egli produsse “Bat-
taglia del Mar del Giappone”, esposto nel 1905 pki@ ritrae 'ammiraglio dgo Heihachid H4%
EJUER (1848-1934) sulla nave da guerra Mikas&:, che tra le onde del mare sconfigge la flotta

baltica russa nella memorabbattaglia di Tsushim&.

| teatri panorama e le guerre imperiali permisenoitéori yoga di avere una nuova visibilita e di
affermarsi come dei veri artisti, riconoscimentesfo che era stato loro negato negli anni ottanta
del XIX secolo da tutti coloro che contestavanéagk occidentale qualsiasi valore estetico, rite-
nendola solo uno studio pratico volto ad apprentietecnologia e la scienza moderne nell'ottica
dello sviluppo industriale del Pae¥eSotto la spinta di un rinnovato sentimento nadistieo, le
arti tradizionali erano di gran lunga privilegiatlal governo conservatore al fine di rafforzare
l'identita giapponese e, allo stesso tempo, saedit pittoriyoga, considerati alla stregua di tradi-
tori, in quanto esponenti della cultura occident@knuta promotrice di ideologie pericolose per la
stabilita politica e sociale della naziotieGli artisti osteggiati, per rendere la proprizegsit acces-
sibile ed essere apprezzati per la loro creatiintéapresero la strada dei soggetti storici eyredi,
temi famigliari al pubblico giapponesrilfonka H 4<{k;, “giapponizzazione” del genere), ma il ten-
tativo si tradusse in esercizi di semplice eclettise applicazioni di tecniche pittoriche occidental
col risultato di snaturare e rendere incomprerisibilotivi tradizionali®* Ad esempio, la Kannon di
Harada Naojis Jii HE K AS (1863-1899) (opera intitolata “Bodhisattva Kanradre cavalca il dra-
go”, Kirya Kannon EsgE#l &, 1890) (Fig. 19) rappresenta una divinita celestelstso di un drago,
ma l'uso dei colori, il dettaglio delle vesti e kgdpetto fisico, uniti al fatto che i giapponesnte-
vano a rapportare cio che veniva rappresentattilhnaccidentale con qualcosa di reale, la fanno

0 TsuruYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 118-120

81 gHIMAzU, “Patriotic and Despodent...”, cit., p. 39. La bgtia di Tsushima determino la vittoria in guerra Géap-
pone e desto l'interesse dell'opinione pubblicaiinazionale: la flotta russa del Pacifico, indehcdi bloccata nel porto
di Vladivostok dalla marina giapponese, fu costretichiamare in soccorso la flotta del Mar Baltiva, la Gran Breta-
gna, alleata del Giappone dal gennaio del 1902npedi di accedere al canale di Suez, costringémdquadra navale
russa a una lunga deviazione. Giunta nelle acqueswashima, la flotta del Baltico, ormai strematdl’idéerminabile
viaggio, venne intercettata e distrutta con faxitilla formazione dell’lammiragliocgo Heiachib, vedi Rosa @ROLI,
Francesco @rTI, Storia del GiapponeRoma, GLF editori Laterza, 2006, p. 166

%2 Ellen P. ®NANT, “The Tokyo School of Fine Arts and the DevelopmefiNihonga 1889-1906", in Ellen P. Conant
(ed.),Nihonga, Trascending the Past: Japanese-Style Pgint868-1968Saint Louis, Saint Louis Art Museum, 1995,
p. 30

3 TsURUYA, “The Ascent ofYaga..”, cit., p. 73

% TSURUYA, “The Ascent ofYaga..”, cit., p. 76
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percepire al pubblico come una donna in carne sd, @nullando il significato religioso dell’ope-
ra®® Soltanto la guerra avrebbe offerto afiiga la possibilita di esprimersi al meglio e dimosgrar
il suo potere di persuasione attraverso la redstiea delle immagini: la capacita di attirazeaffa-
scinare il pubblico, di ricreare nel dettaglio se@vocative e struggenti in cui lo spettatore s&es
facilmente identificarsi, di dare verita storicdiayenti dipinti e comunicare messaggi di eroiseno
sacrificio, favori la collaborazione tra arte et8taprendo la strada all’'uso delléga per la propa-
ganda militarista durante la guerra del Paciffto.

2.4 | senso sakusen kirokuga tra kirokusei e geijutsusei

In base ai requisiti stabiliti dagli organi militgsreposti allo sviluppo del programma di propa-
ganda relativo all’arte bellica, i dipinti documantsulle campagne di guerra, commissionati da E-
sercito, Marina e Aviazione gigungakaufficiali tra il 1937 e il 1945, dovevano ritrarne modo
accurato e realistico il conflitto in corso e, afltessotempo, abbracciare I'ideologia marziale e
coinvolgere il pubblico. L’'essenza di geng sakusen kirokugai traduceva quindi nell’equilibrio
tra la qualita documentari&ifokuseiitsk4t) e I'espressione artisticgdijutsusei=fi%), intesa
come sentimentok@njo /#1%) o idee ¢hiss /£ 48), nonostante I'etimologia della parola stessa par-
rebbe far prevalere la prima caratteristica sudleoada: “kiroku” significa infatti “registrare, do¢

mentare™®’

Il bilanciamento tra questi due elementi, richidaaittura di storia che nacque in Europa e ne-
gli Stati Uniti d’America tra la fine del XVIII €'ihizio del XIX secolo. In origine, nel XVII secolo
la pittura di storia era un genere pittorico monatake che intendeva comunicare messaggi didatti-
ci e valori morali al popolanediante l'illustrazione di atti umani tragici, rnibbled eroici in soggetti
presi dalla tradizione classica e cristidhAccanto a questa forma d’arte, considerata la jeiveta
in assolutd’ trovava spazio la cosiddetta pittura di genersiaosnmagini realistiche che ritraggo-

no eventi e persone contemporanee dell’epoca, stoza intento di elevare a significato morale la

%5 TSURUYA, “The Ascent ofYoga..”, cit., pp. 76-77

% TsuruYA, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 120

7 TsuruYA, Sens sakusen kirokuga,.cit., pp. 77-78

8 Wendy Wassyng BWORTH, “The Evolution of History Painting: MasanielloRevolt and Other Disasters in Seven-
teenth-Century NaplesThe Art Bulletin 75, 2, 1993, pp. 219-234, p. 219. Per approfenitiiema relativo alle origini

e allo sviluppo della pittura di storia in Europa&di anche Stefanougri (a cura di),La Storia dell'Arte: L'eta delle
rivoluzioni, “La Biblioteca di Repubblica”, vol. 13, Milano,lé€ta, 2006, cap. 2 “Pittura di storia: la ‘messaiena’
della storia”, p. 41

%9 Steven ©NN, “Narrative Trauma and Civil War History Paintingr Why Are This Pictures so TerribleRlistory
and Theory4l, 4, 41, 2002, pp. 17-42, p. 23
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scena, puntando piu sull'effetto di partecipataeosazione piuttosto che all'intellettualistiblLa
vita quotidiana e la gente comune diventavano gootisti di piccoli dipinti o stampe, alle volte ri-
chiesti da coloro che volevano ricordare I'atmosféirun’occasione particolare, listituzione di una
nuova fondazione o eventi tragici come massacricidime crimini. | soggetti militari, dalle glorio-
se battaglie ai chiassosi tumulti cittadini, apyano spesso su formati piu ampi rispetto agli altri
temi elencat{* A cavallo del XIX secolo, periodo di guerre d’ipgndenza e rivoluzioni sociali, in
Francia e Inghilterra comparve un genere ibridoedantra la pittura di storia rinascimentale e la
cultura popolare legata alla pittura di genehetisti europei come Jacques-Louis David (1748-
1825) e Eugene Delacroix (1798-1863) crearono tipire trascrivevano eventi pubblici, sommos-
se e battaglie contemporanee, ritraendoli comeutrida persone ordinarie che si caricano non solo
di eroismo per le loro azioni di coraggio, ma ditegro portatori di messaggi morali grazie all'uso
dell'allegoria/? una figura retorica che attraverso le immaginipeite di rappresentare idee e con-
cetti astratti mediante personificazioni e simbbllipinti di storia contemporanea riuscirono a far
proprio lo stesso intento didattico del generecawdi a trasmettere valori di eroismo, identita nazio-
nale, sentimenti di orgoglio per la propria naziéhetilizzando persone comuni e non individui
presi dal mondo religioso, letterario 0 mitologi&a e proprio a questi dipinti di inizio Ottocento,
capaci di unire alla funzione documentaristica lguel propaganda, cui i pittori giapponesi si sa-
rebbero ispirati per le loro immagini di guefféSecondo lo storico e critico d’arte giapponese Ue-
mura TakachiyditfE Tt (1911-1998), un modello esemplare pseng sakusen kirokuga il
celebre dipinto “La Liberta che guida il popold’a Liberté guidant le peupld.830) (Fig. 20> in

cui Eugéne Delacroix commemora ed esalta la rivohez parigina del 28 luglio 1830, che porta al-
la deposizione di Carlo X d’Orléans. L'opera détgre francese & una perfetta sintesi tra I'aspetto
documentario e I'elemento drammatico, in quantpisedio di storia contemporanea (la data del
guadro corrisponde all’'anno della sommossa), scaal un significato allegorico: la Liberta € in-
carnata dalla donna a seno nudo che, brandendocie & la bandiera francese, incita popolani e
borghesi a seguirla verso la vittoria; tutto il pty identificato con la massa indistinta alle fpal
dei protagonisti in primo piano, & invitato a paipare in questo atto eroi¢®Miyamoto Sabus,

uno dei piu famosjizgungakadurante la guerra, sembra essersi ispirato prapriuesta figura

femminile per disegnare il soldato giapponese tiege tra le mani una baionetta e chiama alla ca-

0 Stefano DFFI (a cura di)La Storia dell’Arte: il Dizionario dell’Arte “La Biblioteca di Repubblica”, vol. 23, Milano,
Electa, 2007, pp. 694-697

"L RoWORTH, “The Evolution of History Painting...”, cit., p. P2

"2 RowoRTH, “The Evolution of History Painting...”, cit., pp12-220

3 CoNN, “Narrative Trauma...”, cit., pp. 24-26

" WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 153

> WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 154

7 Stefano DFFI (a cura di)La Storia dell’Arte: Il RomanticismdLa Biblioteca di Repubblica”, vol. 14, Milano Jé&e-
ta, 2006, pp. 538-539
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rica contro un nemico invisibile i suoi compagnahe, nel dipinto “Attacco a NanyuarR@n’en
kogeki 5% %) (Fig. 21) del 19417 Uemura afferma che nell'opera di Miyamoto la Lidedi
Delacroix viene traslata nel contesto giapponesmrfido assumere alla guerra di aggressione un si-
gnificato ideologico di liberaziod®per i Paesi dell’Asia Orientale dal colonialismo@eo e ame-
ricano, in linea con la politica nazionale di prgpada che professava una sincera volonta del Giap-
pone di creare una sfera di prosperita comune cacifii asiatici, un obbiettivo per cui i soldati
giapponesi ritratti nellimmagine combattono conlidéone e sacrificio, spronando con i loro gesti i

civili ad agire a propria volta per il bene delkzione e degli altri popol?’

Un altro artista che prese esempio dalla sensitsktetica del Romanticismo francese fu Fuijita
Tsuguiji. Riferito allo sbarco delle truppe alleatdl’isola di Guadalcanal e Tulagi nell'agosto del
1942, il dipinto “La fine dei soldati americani lebattaglia navale di SolomonS¢romon kaisen
ni okeru beihei no matsury = & EERIZ AT 2 oKk Lo RiEK, 1943) (Fig. 22) riprende un tipico
tema della pittura francese del XIX secolo: laeatnella tempesta, simbolo dell’infausto destino
del’'uomo® In particolare, anche Fuijita si ispird a Delacreiglla sua opera dal titolo “Gesu ad-
dormentato nella barca durante la tempesié@sys endormi dans la barque pendantdmpéte
1854) (Fig. 23), in cui alcuni discepoli navigamodompagnia di Cristo su una piccola barca nel
mare della Galilea agitato dai forti venti. Dietjoesta immagine evangelica si nasconde un mes-
saggio cristiano rivolto a tutti coloro che, in onomento di paura, difettano di fede e ai quali gien
ricordato che la salvezza ultima dell’'umanita &iaggibile solo con I'aiuto del Signofé Avendo
vissuto a Parigi per molti anni della sua vita,ifaupen conosceva il significato cattolico e I'idién
dei personaggi dell’'opera di Delacroix quando dipiim “La fine dei soldati americani nella batta-
glia navale di Solomon” alcuni soldati americanstcetti ad affrontare i pericoli di un mare in tem-
pesta e infestato da squalida chiedersi dunque se 'uomo addormentato ad#lpiccolo vascel-
lo sia da considerare una diretta citazione dit@rishe nell'opera del francese occupa la stessa e-
satta posizion& Con ogni probabilita, questo rimando rimase imiisia coloro che si recavano a
Tokyo presso il salone della Seconda esposizioadedsulla guerra della grande Asia Orientale,
dove il dipinto era esposto al pubbli€dPer i giapponesi, estranei alla cultura religioseidentale,
era piu plausibile cogliere un riferimento alla i@ tradizione classica, dove sono molto frequenti

T WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 153

8 WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 154

" TsURUYA, Sens sakusen kirokuga,_.cit., p. 79

8 Mark H. S\NDLER, “A Painter of the ‘Holy War’: Fujita Tsuguji arntie Japanese Military”, in Marlene J. Mayo e J.
Thomas Rimer (eds.War, Occupation and Creativity: Japan and East As#20-1960 Honolulu, University of Ha-
wai'i Press, 2001, p. 203

81 SANDLER, “A Painter of the ‘Holy War'...”, cit., p. 204

8 bid.

8 |bid.
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le descrizioni di valorosi guerrieri in balia delare mosso, in particolare I'elegante figura di
Minamoto no Yoshitsungi##%t (1159-1189), guerriero dell’epoca Heian amato rapatito per la
sua tragica finé* Se Fujita avesse avuto in mente 'immagine dettmel eroe, il nemico sarebbe
stato umanizzato, diversamente da quello che enasto dalla propaganda nazionalista, secondo
cui americani e inglesi erano deliavoli” (kichiku %2%) pericolosi e crudeff® esseri che non a-
vrebbero dovuto in alcun modo suscitare empatianopassione nel popolo giapponese. Infine, se-
condo lo storico dell’arte Lorenz Eitner (1919-2d%omo in piedi sulla barca potrebbe essere un
alterego del pittore stesso, proiettato in un dguohe celebra le vittorie dei soldati imperialytati

dai mortali pericoli che la natura divina del Giapp scaglia contro il nemico straniéf@Queste
diverse interpretazioni lasciano un velo di amb#ysiul vero messaggio che Fujita avrebbe voluto

trasmettere al pubblico attraverso la sua opera.

Molti artisti giapponesi, che sarebbero poi divénpétori di guerra, basarono i propri studi ac-
cademici sulle tecniche impressioniste stabilitd&kdeoda Seikif H & (1866-1924) alla fine del
XIX secolo, quando tornd a Tokyo dopo un lungo smgw in Francia, culla del movimento im-
pressionista nato in contrapposizione alla scuotademica in cui proprio la pittura di storia euro-
pea trovava la sua massima espressibigsufficiente capacita nel gestire al meglio ustde rea-
listico di recente acquisizione e lontano dall’ardizionale fu la causa principale che impedi ai
pittori giapponesi di creare delle pitture di saonirillanti quanto quelle occidentdliUn’eccezione
in tal senso e il dipinto di Miyamoto Sabuflllustrazione del colloquio tra i generali Yanhds e
Percival” (Yamashita, Bsibaru npshireikan kaikerzu L', /S—3 VLl a] S E S RK, 1942)
(Fig. 24), che raffigura la trattativa per la r@seondizionata di Singapore tra gli ufficiali inglee
giapponesi nel gennaio del 1942. L'evento storioouthentato porta con sé un grande significato
sociale per il Paese: I'ascesa del Giappone e¢adella supremazia occidentale in Asia, messaggio
incarnato nella figura del generale Yamashita Tamkoyl! 73 (1885-1946), che con un volto
sereno e tranquillo, quasi pensieroso, chiedevaleridi discutere con i suoi collaboratori riguardo

destino della piccola regione a sud della Mal&&\éncitrice del Teikoku bijutsuingh [E 2

8 SANDLER, “A Painter of the Holy War...”, cit., p. 203. Minarto no Yoshitsune & forse il personaggio storiap pi
popolare e amato del Giappone classico, tant’énefisecoli successivi alla sua morte continud agrescelebrato in
numerose opere letterarie, teatrali e artisticheshitsune viene ricordato principalmente per avetato il fratello
Yoritomo a sconfiggere la famiglia rivale dei Taicantro cui il clan dei Minamoto combatteva daghinanni per otte-
nere 'egemonia politica e militare sul Giappona.fama di valoroso condottiero che Yoshitsune adagno sui cam-
pi di battaglia fece insorgere la gelosia del ftatehe lo accuso ingiustamente di aver preso dmtislel tutto arbitra-
rie durante le passate campagne di guerra. Dozcesa disputa tra i due fratelli, Yoshitsune fstredto ad abbando-
nare la capitale e la sua rocambolesca fuga satehib@ata soltanto quando, sopraffatto dai soldiatioritomo, deci-
se con estremo coraggio di togliersi la vita.

8 Ben-Amy $HILLONY, Politics and Culture in Wartime Japa®xford, Clarendon Press, 1981, p. 145
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E (Premio dell’Accademia imperiale d’arte) nel 1948pera di Miyamoto venne giudicata dai cri-
tici d’arte in qualita direkishiga /i 52 [#, ossia “dipinto di storia”, urtermine coniato in base
all'accademismo europeo, ad indicare la capacitguidro di rivaleggiare con la tradizione storica
occidentale della pittura di stoffaDi fatti 'opera, oltre ad essere un accurataatitr dell’evento
documentato (il pittore visito di persona il luogove si tenne la trattativa per la resa e feceam b
zetto dal vivo di entrambi i generali, informandpsirsino sui loro caratteri},veicola un messag-
gio di potenza e supremazia giapponese, che aveilgaeto elevato il morale delle truppe ed esal-
tato i civili che prospettavano un futuro splen@epér la propria patria. Nonostante il giusto equil
brio tra qualita documentaria ed espressione iadisia definizione drekishigaper questo dipinto

e messa in discussione da uno scatto fotografigo 26) che immortala il colloquio tra i rappresen-
tanti dei due eserciti rivali, pubblicato sulle pegdell’Asahishinbune consultato da Miyamoto
per realizzare la sua opéreSe si escludono le bandiere nell’angolo a destia dtanza, nella sua
composizione generale I'opera e un’esatta copila di@lografia, venendo cosi a mancare quell’ori-
ginalita che l'avrebbe resa un raro esempio dieégtadronanza del genere occidentale della pittura
di storia?® In ogni casoj soggetti di immediata e facile comprensione dpittura di genere come

le scene di battaglie corali e i gruppi di soldati geali rientra la maggior parte deng sakusen
kirokuga si dimostrarono sufficienti per veicolare allassa messaggi di propaganda e per evocare

sentimenti patriottici nelle persofte.

2.5 I senso sakusen kirokuga: soggetti kirokusei)

Durante gli anni del conflitto, le campagne militeombattute dalle armate giapponesi in Cina e
nel Sud-est asiatico dal 1937 al 1945 furono amerendocumentate nseng sakusen kirokuga
commissionati da Esercito e Marina ai migliori talartistici dell’epoca. Al termine delle ostiljta
dipinti di guerra ufficiali contarono un totale dirca duecento lavoti che, nel loro insieme, rac-

contarono una storia per immagini mediante la qualelditi giapponesi furono in grado di vedere

89 Kosaka Jiro, Gakatachi no sems(La guerra dei pittori), Tokyo, Shinésha, 2010, p. 1035k ES.  [EZE7-H0
gl | HR(, BrEith. 20104. Il terminerekishigafu usato per la prima volta da Mddigai nell’aprile del 1890, in
occasione di un dibattito presieduto da Toyamaichi 51111 TE— (1848-1900) che verteva su quale fosse il soggeéito
appropriato per la pittura in stile occidentaygga). Durante la discussione, Toyama evidenzio la s@te di creare
un’arte capace di rappresentare la nazione giaggoaeél suo popolo, usufruendo di immagini cheppaenza sono
semplici scene di vita quotidiana, ma che in readdrimono concetti o idee astratte. Questo gepittagico fu indicato
da Toyama con il terminshissga 24 (“dipinto ideologico”), a cuiOgai preferi la denominazione dikishiga
comparandolo direttamente con la tradizione eura®dia pittura di storia, vedi SURUYA, “The Ascent of yoga...”,
cit., pp.77-78

9 KosakA, Gakatachi no sems cit., p. 31

%1 Kosaka, Gakatachi no sems cit., p. 103

92 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 184

% TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 185

% k0sAKA, Gakatachi no sems cit., p. 107

51



con i propri occhi quanto stava accadendo al framgartire dalle iniziali vittorie in territorioire-

se fino alle sconfitte delle truppe imperiali cante forze alleate nel Pacifico. Nelle esposizioni
d’arte sponsorizzate dal governo, dove le operatgotlalle autorita militari erano presentate al
pubblico con altre immagini belliche create dagpitentusiasti di dare una visione personale del

conflitto, la guerra era rappresentata in tutteule sfaccettature.

La maggior parte deseng sakusen kirokuga& incentrata sugli scontri a fuoco tra gli esercit
nemici® A causa dell’evidente situazione di pericolo i igpittori si sarebbero imbattuti, le batta-
glie non sempre vennero testimoniate in prima pers®la composizione fu spesso il frutto di un
attenta ricerca di informazioni, che gli artistcecalsero visitando i luoghi dei combattimenti soita
to in un secondo momento: in questo modo, la mexiazartistica era inevitabile e il contenuto dei
dipinti si allontanava dal reale svolgimento detif& Importante in tal senso & il processo che ha
portato alla creazione dell’opera “Soldati impersdendono su PalembandBHinpei Parenban ni
kokasu fifi fo /N L o X 2R R, 1942) (Fig. 26) di Tsuruta Garuno dei membri piu in vista
dell’Associazione artistica dell’Esercito noncha trprimi pittori a recarsi di propria iniziativd a
fronte subito dopo lo scoppio delle ostilita condaa nel 1937, quando ancora non esisteva una
struttura organizzata che delineasse le linee giiida programma sull'arte della gueffaNon a-
vendo potuto assistere all’attacco del repartoqaahatisti dell’'esercito giapponese su Palembang,
nell'isola di Sumatra nel febbraio del 1942, iltpie si reco sul posto due mesi dopo I'evento e
chiese notizie di quanto accaduto ai soldati cheapmmo per lui con le stesse divise indossate il
giorno dell’assalto. Tsuruta riusci cosi a ricrdardiverse fasi dell’attacco e decise di unirleima
singola scena: sullo sfondo, stagliati contro wiocazzurro con bianche nuvole, una schiera di pa-
racadutisti si lancia dagli aerei in volo, mentreia altri compagni stanno gia combattendo contro
il nemico, la cui presenza ¢ indicata dall’attegggato dei soldati ritratti in primo piano, che pun-
tano le loro armi verso il lato sinistro dell’immag; in mezzo all’erba dell’esteso prato si distin-
guono le sagome scure di alcuni paracadutisti aggiunto il suolo corrono in soccorso dei com-

pagni®®

Di norma, lo studio dal vero e i racconti dei stildapravvissuti erano anche fonte di ispirazione
per la creazione dei dipinti sugli attacchi aeseiprattutto incentrati sui bombardamenti contro la
marina inglese e americana nel Pacifico: i pitt@mivano accompagnati all'interno delle basi mili-
tari, dove potevano in tutta tranquillita e sicm@osservare i potenti mezzi bellici e farne dei-bo

zetti che avrebbero poi utilizzato per la versideénitiva dell’opera, la cui composizione si basav

% TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 139
% KosakA, Gakatachi no sems cit., p. 27
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su fotografie aeree fornite loro dall’esercifed comprova di questa diffusa consuetudine, éde-st
so Ogawara Sh/MIEfE (1911-2002) ad affermare che uso uno scatto fafimgr per realizzare
“Bombardamento su ChengduB¢ito bakugekil /&%, 1945) (Fig. 27), in cui un campo militare
in Cina subisce un’incursione aerea nemf€d.a prospettiva a volo d’uccello permette agli spet
tori di avere una visione panoramica dell'attacodi @bbracciare I'esperienza di una guerra vista

dall'alto, dando loro la sensazione di trovarsigoio sull’aereo accanto al pilot&

La realta dei bombardamenti veniva filtrata da#asbilita artistica del pittore, che aggiungeva
alla scena vari effetti drammatici per ingigantamepotenza dell’artiglieria e i danni inferti alée-
mate nemichela velocita e la destrezza degli aerei da gueaecentuata dalla densa scia di fumo
scuro prodotta dal rombante motore dei velivolij'alo, i piloti osservano le immense nuvole di
cenere nera che si alzano verso il cielo dalle neamiche colpite con le bombe, mentre impressio-
nanti colonne d’acqua escono dal mare quando $ldggip viene mancatt” Tali espedienti artisti-
ci sono ben visibili neseng sakusen kirokugareroce attacco alla flotta nemica a est della\duo
Guinea” (Nyiginia oki tohy teki kidbbutai kysshi = = — =7 B 7 ks EN T x50 EE) (Fig. 28),
commissionato dalla Marina a Mikuriya Jun’iclilEffi— (1882-1948) nel 1942 ed esposto alla
Prima esposiziond’arte sulla guerraella grande Asia Orientale, “Battaglia navale '@geano
Indiano” (ndoyo kaisenFlE gk, 1943) (Fig. 29) di Kobayakawa Tokushirls )11 /4 AR
(1893-1959), commissionato anch’esso dalla Marilacapo “L’'unita Banda combatte una dura
battaglia nelle Filippine” Bandatai firippint oki ni funsensu® Z2B:tt Bz &#k97) (Fig. 41),

completato per I'Esercito da Miyamoto Sabuel 1945.

Yanagi Ry #5z (1903-1978), critico d'arte durante il periodo llwel, espresse pareri negativi
per quasi tutte le opere sulle battaglie aereevalingperché mancavano di quella qualita artistica
capace di far identificare il pubblico con quanappresentato ed evocare in loro qualsiasi tipo di
sentimento, causa anche la scarsa presenza ummammeagini, essendo queste incentrate sulle
macchine da guerrd’ Di conseguenza, tali dipinti appaiono meno idan&iasmettere un messag-
gio ideologico rispetto alle battaglie di terrayda protagonisti indiscussi dell’opera sono i stid
che durante le fasi del conflitto saranno metaftirdiversi imperativi morali, che analizzero in mo-

do piu approfondito nel prossimo paragrafo, sofflamdomi qui solo sulla resa artistica dei soggetti.

Nei dipinti sulla guerra che documentano le primmpagne militari in Cina e le iniziali vittorie

nel Sud-est asiatico contro le forze alleate, datldell’esercito imperiale giapponese non sondo ma

9 KosakA, Gakatachi no sems cit., p. 43

19 TsyruYA, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 144

191 WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 155
192 TsyruyA, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 144-145

193 Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 145
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rivolti verso lo spettatore che li osserva da tengentre aspettano chini il momento di sferrare
I'attacco, avvicinandosi cautamente alle linee @i 0 mentre puntano i fucili pronti per aprire il
fuoco. Nel caso in cui i volti siano in parte visijessi appaiono inespressivi e poco carattetizea
soldati sono tutti molto simili I'uno all’altro e amcano di individualitd®* Alcuni pittori presero le
distanze da questi canoni compositivi e disegnadmicoldati che mostrano al pubblico un volto
espressivo e dettagliato, in grado di comunicaregmalita e sentimentaepme si nota in “Kota Ba-
ru” (Kota Baru= % - »3/1, 1942) (Fig. 30) di Nakamura Ken'ichi, dove lepgpe giapponesi sbar-
cano sul litorale nord della Malesia inglese, liBeinbrel1941, e lottano con tutte le loro forze per

liberarsi dalla morsa del filo spinato posto a skfelell'isola™®

L’'opera, esposta alla Prima esposi-
zione d’arte sulla guerra della grande Asia Orilentel dicembre del 1942, e considerata il capola-
voro di Nakamura, uno dei pittori piu prolifici Hegnni della guerra con ben diciassette opere al
suo attivo:° | soldati in primo piano dell’opera “Furiosa bafia nelle vicinanze di Nicholson,
Hong Kong” Honkon Nikoruson fukin no gekise®i = =/ v [l O¥Ek, 1942) (Fig. 31),
commissionata dall’Esercito a Miyamoto Sakhuassumono una posizione drammatica e sembrano
guardare un nemico a noi invisibile, ma di cui peramo la presenza mediante gli occhi spalancati
dei militari e la loro gestualitdnoltre, in lontananza si possono scorgere tra datagne alcune
nuvole di fumo, segno che in quei luoghi si stanambattendo altre battaght®’ L'assenza fisica
del nemico, come anche la mancanza di morti @ fegile linee nipponiche, € una costades sen-

so sakusen kirokug@recedenti la sconfitta alle isole Midway nell’dstalel 1942 momento di
svolta in cui le sorti della guerra mutarono invsii@ del Giappone. La scelta di non rappresentare
gli orrori della guerra fu presa dagli ufficiali iéri per evitare di creare nei sudditi giapporsesn-
timenti anti bellicosi e difendere l'idea di unautima guerra” combattuta per il bene di tutta

I'Asia. 108

Con l'avanzare del conflitto, la situazione bellgidece sempre piu disperata e le iniziali vigori
si trasformarono ben presto in continue ed inesloiadonfitte che avrebbero costrettoGiappone

alla resa incondizionata nell’agosto del 1945. Nubawote le innumerevoli difficolta e I'evidente su-

194 TsuruyA, Sens sakusen kirokuga,.cit., pp. 140-141

19 bid. Lo sharco in Malesia segna I'effettivo inizio dejaerra del Pacifico, in quanto il primo attaccdieléorze ar-
mate giapponesi ai danni dell’esercito ingleseodao sull’isola avvenne circa un’ora prima di Pétarbor, alle 2.15
del mattino (ora giapponese), vedd$akA, Gakatachi no sems cit., pp. 24-27. Per le motivazioni che portardno
Giappone a scegliere di compiere questa azionéanailcontro la Gran Bretagna, vediN$HALL, Storia del Giappone
cit., p. 181

196 K 6sakA, Gakatachi no sems cit., p. 26. Dei diciassette dipinti, undici fxmcommissionati a Nakamura dai milita-
ri, mentre i restanti li creo il pittore di suazrativa, vedi BURUYA, “Sen$ sakusen kirokuga..cit., p. 104.

107K 6sAkA, Gakatachi no sems cit., pp. 104-105

198 Masuko Yasushi, “Saikan dkoku to sens kirokuga — sersto bijutsu (2) — ” Saikan lakokue i sens kirokuga —
guerra e arte — (2) Nihon daigaku daigakuinogo shakai pho kenkyika kiys, 7, 2006, pp. 265-274

HRE, TRERES LIRS - e L X - (2) 1 . BARFERFHR SR HERITERALE, 5 7 &, 2006
F, pp. 265-274, p. 268
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premaziamilitare degli Alleati, le truppe imperiali avrebieeonorato e difeso la propria patria sino
all’ultimo uomo, si sarebbero sacrificati per egsanai avrebbero ceduto alle forze nemiche.
L'ineluttabile situazione é rispecchiata 3eng sakusen kirokugdipinti durante le fasi conclusive
della guerra, in cui i soldati giapponesi presentan’intensa espressivita, mentre con vigore e de-
terminazione, privi di paura, combattono corpo gpoaontro il nemico, che stavolta compare sulla
scena. Nei violenti scontri i corpi umani, dinanedeatrali nei movimenti, diventano indistinguibil
'uno dall’altro e quasi si fondono con la natuedvaggia dell’ambiente circostante in cui feriti e
cadaveri di entrambi gli schieramenti giaccionaiimea terra. Il pioniere di queste nuove immagini
fu Fujita Tsuguji con il dipinto dal titolo “Mortenorevole sull’isola di Attu” Attsub gyokusair

v B, 1943) (Fig. 43), in cui il pittore ripropone iatta la sua drammaticita I'attacco suicida
delle forze armate giapponesi contro gli americabgrcati ad Attu il 30 maggio del 1943 per ri-
prendersi la piccola isola nell'arcipelago delledtine'® La caotica scenfu presa a modello dai
colleghi di Fujita che si cimentarono nella creaeiai opere analoghe: sul lato sinistro del dipinto
“Fronte della Nuova Guinea: combattimento mortafangiungla” (yiginia sensen — mitsurin no
shitv = = —F =7 #k#r — BA DR, 1943) (Fig. 32) di SatKei, i soldati americani soccombono
alla ferocia dei giapponesi che li colpiscono atea@on spade e baionette; immersi nella folta ve-
getazione della giungla le parti rivali sono cosine da sembrare che i giapponesi si accaniscano
persino sui propri compaghi® Per le cruente scene di guerra, gli artisti prgelano colori scuri e
cupi, quasi monocromatici, allontanandosi dai lapoecedenti in cui usavano tonalita chiare e lu-
minose al fine di conferire brillantezza all'immagj secondo la scuola impressionista di Kuroda
Seiki** In occasione della Quinta esposizione d’amtina (Daigokai kaiy bijutsutens # =1
FIfe) del 1941, Fujita Tsuguji espose il dipinto déblt “Attacco al campo d’'aviazione di Nan-
chong” (Nanchong hikojg no yakiuchif E#/1745 D #Ea+T, 1938-1939) (Fig. 33), eseguito per vo-
lonta della Marina imperiale con lo scopo di elogita bravura degli aviatori giapponesi che il 18
luglio 1938 provocarono ingenti danni alla baseoaautica cinese di Nanchang, situata qualche
chilometro a sud della cittadina di Jiujiang sulnfie Yangzi** Nella composizione ariosa della
scena dominano i colori pastello: il manto erbosbcadmpo d’aviazione tocca tonalita tra il verde e
il marrone, le stesse sfumature riprese nei biglanpiloti giapponesi atterrati per verificarentaga

dei danni inflitti alle strutture militari e assi@rsi che non ci siano altri obbiettivi da colpisepra

le bianche macerie degli hangar, nel cielo azzayraitri caccia sono impegnati in uno scontro ae-

199 Bert WINTHER-TAMAKI, “From Resplendent Signs to Heavy Hands: JapaResging in War and Defeat, 1937-
1952", in J. Thomas Rimegince Meiji: Perspective on the Japanese Visuad,A868-2000Honolulu, University of
Hawai'l Press, 2012, p. 136

HOWINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 177

M1 Tsyruya, Sens sakusen kirokuga,.cit., pp. 136-138

12 SANDLER, “A Painter of the ‘Holy War'...”, cit., p. 196. Védnche KsakA, Gakatachi no ses cit., p. 13
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reo col nemicd®Negli anni successivi, Fujita divenne I'artista pappresentativo del cambiamen-
to stilistico, influenzato dalle dinamiche di unnéidto “ampiamente intrapreso di notte o all'al-
ba”'* Con queste parole, il pittore spiega témdenza verso le tenebtE'riscontrata nelle opere
dell'ultimo periodo, a conferma anche della te@sposta nei suoi scritti da Yamada ShinithH
#— (1899-1991), secondo cui l'impiego di colori tentleal marrone scuro deriva proprio
dall’'ambientazione notturna degli scontri, nonclafladpura fantasia dei pittori che non avrebbero
mai potuto lasciare testimonianza ai posteri degiéodi dipinti se fossero stati realmente presenti

quegli scontri mortalt®

L’'impegno dei soldati nel rispettare il proprio éoe e nel dedicarsi con passione ai compiti loro
affidati ci viene comunicato non solo dal coraggianifestato sui campi di battaglia, ma anche at-
traverso quelle immagini che li ritraggono in moineh vita quotidiana mentre svolgono con la
consueta dedizione le semplici mansioni giornaftéfea sentinella ritratta da Ishii Hakuteiel di-
pinto intitolato “Sentinella alla frontiera russaanctiuriana occidentale’Sgibu soman koké&ykeibi
VE R AR E B, 1944) (Fig. 34) vigila solitaria a protezioneld@lcampamento militare alle sue
spalle e infonde in chi la osserva un senso di @a@mserenita'® Nell’ambito delle pitture sui mo-
menti di non belligeranzaj sono anche quelle dedicate a coloro che aiutaptiati in attivita mi-
litari di supporto, incluse le infermiere dell’'opefL’evacuazione dei feriti e la dedizione della
squadra di soccorsoKanja gpso to kyigohan no kushim & # % & RGEPED 0, 1943) (Fig. 35),
dipinte da Suzuki Ryz6 #:KE = (1898-1996) mentre prestano assistenza medicaithidieguer-
ra'® Entrambe le opere furono commissionate dal’Eseredl esposte alla Seconda esposizione
d’arte dell’EsercitqDainikai rikugun bijutsuterif —[a][2 % %75 #) nella primavera del 1944,

| sudditi giapponesi che nel mese di marzo si woal Museo municipale d’arte di Ueno, a
Tokyo, ebbero I'opportunita di rivivere a distartiaun paio d’anni la resa delle truppe americane
sull'isola filippina di Corregidor, conquistata tiaforze armate nipponiche nel maggio del 1&42.
Su commissione dell’Esercitbepisodio venne esposto al pubblico attraverspdi@a di Miyamoto
Sabub dal titolo “lllustrazione del colloquio tra il gerale Honma e il generale Wainwright”
(Honma, Wenraito kaiken zifil, 7= 7 1 ~&3FIX, 1944) (Fig. 36)dipinto che appartiene a

13 hid.
ig WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...", cit., p. 176
Ibid.
18 TsyruyA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 138
17 Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 145
18 bid. Vedi anche KsaAkA, Gakatachi no sems cit., p. 80
19 KosakA, Gakatachi no sefs cit., pp. 49-52
120 MizogucHi Ikuo, Enogu to seris jizgungakatachi to seaga no kisek{Colori e guerra: tracce di pittori e dipinti di
guerra), Tokyo, Kokusho, 2011, pp. 114-115
HOMR, (R oy EEmEZED SEFmoPBi] | AT, HETMT=. 20114, Vedi anche KsAKA, Gaka-
tachi no sens cit., pp.32-33
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guel gruppo dseng sakusen kirokugancentrati sugli incontri diplomatici tra ufficiagjiapponesi e
stranieri, in particolare generali americani e @sglche si arrendono alla supremazia militare del
Giappone durante le fasi iniziali della guerra Ratifico’?! Le immagini delle negoziazioni tra gli
eserciti rivali risultano ricche di dettagli e pediari, grazie alla possibilita per i pittori désistere

in prima persona agli incontri, riuscendo cosi @ace dei bozzetti abbastanza rifiniti da rendere i
volti dei partecipanti molto piu particolareggiatindividualizzati rispetto ai volti dei soldatiree
plici, che risultavano spesso anonimi a causa dekleseopportunita di ritrarli dal vero. Un ulterio-
re aiuto per agevolare gli artisti nella resa sti@a del soggetto da dipingere proveniva dalle-fot
grafie pubblicate sui quotidiani nazionali, comesse nel gia discusso caso di Miyamoto che per
la composizione del quadro “lllustrazione del coll® tra il generale Yamashita e il generale Per-
cival” si ispird allo scatto fotografico dell'inctmo pubblicato in prima pagina sulisahidel 20
febbraio 19427

Durante gli anni della guerra, autorita militarpelitiche si recavano spesso nei territori appena
occupati per presiedere a cerimonie pubbliche aheigano ufficialmente il diritto del Giappone di
governare i nuovi possedimenti colonifilUno di questi solenni momenti & ritratto da Kargiko
Takeship JE ¥ AK#HES (1874-1941) in “Entrata trionfale a NanjingN#njing nyijyo g 5L Ak,
1940) (Fig. 37), in cui le truppe imperiali sfilatrionfanti nella citta di Nanching* La reale con-
dizione di sfruttamento economico e sociale visslagli abitanti delle colonie, ritenuti individui
privi di ogni dignita e non meritevoli del minim@petto'?® si scontra con i dipinti in cui i giappo-
nesi si ritraggono come dei “buoni conquistatoevidenziando la natura benevola delle loro azioni
verso le popolazioni straniere, in linea con lapaganda nazionale che li ergeva a liberatori
dell’Asia Orientale dalla piaga dell'arrogante atldismo europed?® Questo messaggio ideologi-
co € ben comunicato nell’opera “Soldati giapporggsngono in soccorso”Shinpei no kishutsu
itaru fhic ORI 5, 1944) (Fig. 38), in cui Fujita lascia intendelie apettatore che siano proprio
degli occidentali ad aver imbavagliato e legato tagazza indonesiana di colore, lasciandola sola
all'interno di una grande stanza ornata con molilguppellettili dal gusto europeo. In suo soccor-

so, sul lato sinistro della scena, accorre un $oldepponese che dalla grande porta d’entrata ir-

1ZL\WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., pp. 163-165

122 TsyrRuYA, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 148. Vedi anche lgbGucHI, Enogu to sen. ., cit., p. 79

12 Tsyruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 139

124 K 0sAKkA, Gakatachi no sefs cit., pp. 94-95

125 per j pregiudizi e la bassa considerazione cliapppnesi avevano in particolare per cinesi e coyeadi ENAGA,
The Pacific War.,.cit., pp. 6-9

126 TsyrUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 149
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rompe nella casa trascurata e abbandonata daabiianti, probabilmente scappati dalla devasta-

zione che la guerra ha portato nelle coldffe.

Il conflitto avrebbe presto peggiorato anche ladjfficile vita quotidiana di coloro che restaro-
no in patria, dove dal marzo del 1945, in seguit @nquista dell’isola di lwojima da parte delle
forze americane, le incursioni aeree sulle citipgonesi divennero una frequente realta: il 10 mar-
zo Tokyo subi un devastante bombardamento che tawmsorte di circa centomila civil?® poi nei
mesi successivi non vennero risparmiate nemmenoyagsaka, Yokohama e Kobe, che furono
distrutte dagli incendi causati dal consistentacat delle forze nemicté’ Alla situazione di peri-
colo e dedicato un dipinto di Suzuki Makdtoak (1897-1969),'Militari e civili lavorano assie-
me in una difesa antiaerea nella madre patd&@td¢ brei no gunmin bkujin & +-Bfifi o 5 K5 %2
fii, 1945) (Fig. 39)che ritrae un gruppo di donne e bambini che coti@ho con alcuni soldati per
spegnere le flamme divampate in citta, mentre @rana corso un bombardamento aereo notturno.
Il tentativo di estinguere I'incendio & percepitore un atto eroico dei civili che sfidano intregldi
fuoco, ma con ogni probabilita la realta dei fatd molto diversa®

Non bisogna dimenticare infatti che I'opera di Stizaome tutte le altre trattate in questo para-

grafo, € urseng sakusen kirokugaossia un dipinto creato su commissione dellerdatdi gover-

no che, attraverso l'arte, desideravarum solo celebrare le imprese in guerra del Giappmooon-
servarne memoria nel tempo, ma miravano ancheltmesk spirito combattivo del popolo e in-
fondere in esso quel patriottismo necessario dférttitta la nazione sostenesse con convinzione i
progetti bellici del regime militare e sopportasseneglio le difficolta quotidiane derivanti dalreo
flitto. Alcuni studiosi, nel tentativo di definire qualesge il ruolo desen# kirokuga all'interno
della societa e dell’arte giapponese in tempo érigy affermano che, se si prendesse in considera-

zione solo la qualita documentaria delle opereg gsgrebbero essere definite unarte giornalisti-
ca” neutrale e senza fini propagandisti¢icon I'unico obbiettivo di informare la popolaziodée
guanto stava accadendo al fronte. Ma, come si kzaat, nel processo che porto alla creazione
delle opere commissionate dallo Stato, la medi&zaistica dei pittori fu inevitabile, senza coenta
re che i militari stessi avevano un ruolo imporéanglla scelta del soggetto da dipingere. Inailtre,
una realta come quella giapponese, in cui sinidalid degli anni trenta il militarismo pervadea |

societa in ogni suo aspetto, non e difficile credgre anchejiigungakaufficiali avessero la stessa

12 MizoGucHI, Enogu to senis. ., cit., p. 186. Vedi anched6AkA, Gakatachi no seis cit., pp. 14-15 e AsataiDA,

Envisioning Fascist Space , Time and Body: Japafeaseting During the Fifteen Year W§t931-1945) Vancouver,
The University of British Columbia, 2012, pp. 21012

128 HENSHALL, Storia del Giapponecit., p. 194

129 |ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 148

130 K osakA, Gakatachi no sefs cit., pp. 55-56

1313, Thomas RIER, “Encountering Blank Spaces: A Decade of War, 19385”, in Ellen P. Conant (edl)ihonga,
Trascending the Past: Japanese-Style Painting, 48888 Saint Louis, The Saint Louis Art Museum, 199559.
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mentalita dei loro mecenati. Dopotutto, fu progfigita Tsuguji ad affermare che i pittatoveva-

no lavorare “alacremente” per lasciare ai posteri‘ei” dipinti sulla guerrd>* o ancora fu Miya-
moto Sabuws a smentire quelle voci secondo cui i pittori dgwno “i sengga controvoglia”, ri-
spondendo che lui li dipinge perché “sono intenesa> Di conseguenza, la guerra rappresentata
nei dipinti si discostava sovente dal reale svodgito dei fatti: una totale disfatta doveva essere
tramutata in una vittoria, in quanto rappresenggirepisodi non come accaddero realmente ma co-
me sarebbero dovuti essere era fondamentale pggreehquadri utili strumenti propagandistici atti

a veicolare nel popolo messaggi ideologici preeiscercati.

2.6 | senso sakusen kirokuga: messaggi ideologicideijutsusei)

| seng sakusen kirokugaon sono mai un fedele specchio della realta, finanm una visione
epica, romanzata e distorta della guerra, risutfatona rielaborazione mentale del pittore basata s
documenti, notizie e indicazioni date loro dallécaita militari. Tuttavia, la potenza dello stjéga
risiede nella capacita di nascondere la manipat@zael'immagine e, allo stesso tempo, dare cre-
dibilita al soggetto rappresentato nei dipintimite un forte impatto realistico e documentativo,
simile quasi al mezzo fotograficd’ Inoltre, le scene ricche di colori, dettagli etettf drammatici
si rivelano efficaci mezzi visivi sia per suscitarechi le guarda un’ampia rosa di sentimenti ed
emozioni sia per comunicare messaggi ideologibde presa sul pubblicB® che i interpreta se-
condo lI'educazione e la morale giapponese dell'apsitettamente legate al concetto fondamentale

delkokutai(trad. lett. “il corpo della nazione”).

Importante tassello dell'ideologia di Stato nel ggiane bellicojl termine kokutaisi riferisce ad
un sistema nazionale basato su una unica idewtigtto/a che confluisce nella figura dell'impera-

tore, autorita sacra divina di cui ogni cittadino giapponese é consitte emanaziondl legame

132| e esatte parole di Fujita furono: “Vorrei potestiare alle generazioni future dei bensga; milioni, miliardi di
persone le vedranno. Per questo [motivo], noidgdjtdobbiamo lavorare ancor pit alacremente eageznte” fli sen-
soga o losei ni nokoshite mitamae. Nanioku, naiu to iu hito ga kore o miru n da. Sore da karadkowareware to-
shite wa naosara isshokenmeini, majimeni shigathinakeriya naranai n da”

PONWERPE 2 S I FR L TR ToE A~ &, MTHEEWSANRZNEBLOARL, ERENLZE, Hx L LTUIHE
—prgmIc, Bl AICEEE L v ok b0 A 7] ), vedi KOSAKA, Gakatachi no sems cit., p. 6
1331 e dichiarazioni di Miyamoto: “Ci sono persone cifeermano come di questi tempi debba essere alojy@moso
disegnare sengga. [Queste stesse persone] pensano che noi [pitiseggnamo immagini di guerra controvoglia e ci
esprimono compassione. In opposizione a quesfmndo che disegnosengga perché sono interessanti ed é realmen-
te cosi” (“Jikyokugara sengga o kakanakereba naranai no wa tsuraigleg’ to iu fina koto o iu hito ga aru. Bokat
ga kokoro narazu mo sefga o kaite iru no da to omottegjdshite kureru n desu. Boku wa sore ni taishite, ssga
ga omoshiroi kara kaite iru n da’ to kotaete imagy hondni s na n desu”

[ T BRI 2 #5372 T R bRV oiZFnTE s, | EVWSARILEZSANRDH D, BEERLLLT ik
FHZHHNTRLOIZEE T, FAFLTINDATY, FiEThicxd LT, MEFEAEAVALHNTHAD A
2o J EBEANTHETI, AHIZS S 72ATY] ), vedi KOSAKA, Gakatachi no sems cit., p. 31
134\/ANDONE, Tra propaganda e documentaziongcit., p. 71
135 MAsUKo, “Saikan I5koku to sens kirokuga...”, cit., p. 270
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paterno che unisce il sovrano ai suoi sudditi,rdefila uno slogatenrs no sekishik & D 7R1-, 0s-

sia “figli dell'imperatore”**° stabilisce tra loro un rapporto di tipo famigliartke deve essere co-
struito nel rispetto degli antichi valori confucidara cui spiccan@ieta filiale, lealta e obbedienza
nei confronti di coloro che occupano una posizisn&ale superioreSe ogni singolo individuo del-
la societa avesse posto alla base del proprioevigeotidiano questi semplici ideadlikokutaisi sa-
rebbe sempre rivelato un sistema etico stabilen®@ioso che colloca al vertice dei suoi interdssi i
bene comune e la difesa della patria, per la oehilenque sarebbe stato pronto a sacrificardia
visione ufficiale della storia nazionale basatdesokigini divine del Giappone e I'importanza di
un’obbedienza totale, ai limiti del'abnegazionerso I'imperatore e la nazione vennero redatte in
modo sistematicall'interno delKokutai no hongElA D4z (Fondamenti del sistema nazionale),
un voluminoso documento pubblicato dal ministeded’Educazione nel 1937 e distribuito nelle
scuole di ogni ordine, nelle universita, nelle toitdche e negli uffici statalf® L'idea di base del
testo rafforzava i concetti gia espressi nel Résdmperiale sull’educazione (Kiku chokugo) del
1890 che, tra un misto di morale confuciana e miiatoista, sanciva i principi etici sui quali s
rebbe fondata l'istruzione del popolo giapponesenmovendo a sostegno dello Stato-famiglia un

sentimento di vivo amore e devozione verso la pAtti

Nei dipinti di propaganda sulla guerra, l'idea gpale delkokutaie gli insegnamenti confuciani
Su cui si ergeva la societa giapponese del pebhetlico sono incarnati dai soldati delle truppe im-
periali che mettono in risalto un particolare valonorale in base al contesto in cui vengono rappre-
sentati all'interno delle opere. In un clima dilablbrazione e aiuto reciprocomembri delle forze
armate appaiono come uomini modesti e umili chenpiegnanocon tutte le proprie forze per a-
dempiere nel migliore dei modi ai compiti loro dti, dalle semplici mansioni giornaliere, come |l
turno di guardia o la costruzione di un ponte, fatle pericolose operazioni militari offensive con-
tro il nemico.L’atteggiamento propositivo nell’affrontare con aggio e devozione le avversita in-
contrate ogni giorno sul cammino di guerra nasd® dairito interiore,fortificato dall’origine di-
vina del Giappone e dei suoi abitang, dalla lealta nei confronti dell'imperatoneadre di tutti i
giapponesi e simbolo dell'unita nazionakacendo parte di un’unica identita collettiva, idsdi
hanno il dovere moraldi abbandonare ogni velleitario interesse persoeale combattere fino a
sacrificare la propria vita pur di difendere largtdimostrando una fedelta assoluta e un amere in
condizionato alla causa imperiaf@. soldati ligi al proprio dovere erano un ottimaggetto per e-

vitare il diffondersi dell'individualismo tra la polazione, in quanto si innescava nello spettatore

136 Haruko Taya ©oK & Theodore F. ©ok, Japan at War: An Oral HistoryNew York, New Press, 1993, 14
137 HENSHALL, Storia del Giapponecit., pp. 167-172

138 | pid.

139 caroLl, Storia del Giapponecit., pp. 158-159

140 TsyruYA, “Sens sakusen kirokuga”, cit., pp. 114-119
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un processo di identificazione che lo portava avar® empatia per la sofferenza vissuta quotidia-
namente dalle truppe al fronte e a sentirsi quasbipa nel perseguire comportamenti egoistici e
ambizioni personali piuttosto che gli interessiletivi, dopo aver testimoniato con i propri occhi

I'esistenza di compatrioti che con estrema passsodedicavano al bene della nazione in guEfra.

L’avversione all'individualismo era un argomentotale della propaganda bellica che manife-
stava un’aperta opposizione ai valdella cultura occidentale, corrotta dall’eccessivasiderazio-
ne di sé stessi e dal materialishioL'obbiettivo delle autoritd governative di denigeat mondo
europeo e americano venne raggiunto in modo gradpaiché non fu facile persuadere i sudditi
giapponesi a cambiare opinione nei confronti di tewtaa lungo ammirat@er i successi tecnolo-
gici e con la quale avevano instaurato da anni un profsmambio culturale: il cinema, la fotogra-
fia, la musica jazz, il baseball erano diventata yniacevole quotidianita grazie a quella cultura
“morally decadent and economically harmfda cui ora il popolo doveva rinunciare. Inoltik,
governo non poteva di certo privarsi della sciemzzidentale che, mentre in passato aveva permes-
so al Giappone di diventare una potenza moder@ag@ necessaria per ottenere quei progressi
tecnici in campo militare che avrebbero aiutatBakse a vincere la gueffall rapporto ambiguo
con cui i giapponesi si relazionavano all'Occidestesolto da uno slogan coniato in periodo Meiji
che recitawakon ysai fizii: +, ossia “spirito giapponese, conoscenza occidéntaléuesto
motto indica come l'assimilazione del sapere oatigle dovesse limitarsi solamente alla tecnolo-
gia e alla scienza in grado di migliorare la comdiz economica, industriale e militare della nazio-
ne, evitando invece di adottare ideologie estrafieemorale giappone&®che veniva considerata
superiore rispetto a quella degli altri popoli, gq&¥ basata sui valori confuciani della tradizione o

rientale e su uno spirito puro di origine divitfa.

Durante la guerra, per le autorita militari la suqeta spirituale del Giappone avrebbe rappre-
sentato la chiave di volta per vincere il conflittome dimostrano le parole pronunciate dal genera-
le Suzuki Teiichigh A H— (1888-1989) nel novembre del 1942, quando erga dall’Ufficio stu-

di e programmazione del governo (Kikakdingific): “La chiave per la vittoria finale non giace nel-
la potenza materiale della nazione, ma nello spifte infonde forza in tutte le direziorf® La
forza dello spirito giapponese e ben raffigurataniodo allegorico nel dipinto di Fujita Tsuguji dal

titolo “Battaglia lungo la riva del flume HaluhaFig. 40), un’opera dal lungo formato orizzontale

11 TsuruYA, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 164

12 TsuruyA, Sens sakusen kirokuga,.cit., pp. 160-161
143 gyiLLoNy, Politics and Culture.,.cit., pp. 143-151
144 bid.

145 Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 167

148 bid.

147 qyiLLoNy, Politics and Culture.,.cit., p. 142

148 qyiLLoNY, Politics and Culture.,.cit., p. 134
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che rende omaggio ai circa ventimila soldati giaggso dell’armata del Kwantung che nel maggio
del 1939 persero la vita combattendo contro lepteugell’'Unione Sovietica nella battaglia di No-
monhan, una regione a nord della Manciuria sulinenfiongold:*° La pesante sconfitta subita dal
Giappone per mano delle forze russe non traspamessun modo nel dipinto di Fujita che, al con-
trario, dona allo spettatore l'illusione di unaifawittoria: nellimmensa pianura di Nomonhan, so-
vrastata da un cielo azzurro in cui si distingudedtie pallide nuvole e alcuni aerei in lontananza,
un gruppo di soldati giapponesesce a circondare un carro armato nemico e, alta immobiliz-
zato, alcuni di loro salgono in cima alla torrgitx uccidere con le baionette 'uomo rimasto intrap
polato all’interno. La lotta che si conclude corslgremazia degli esseri umani capaci di rendere
inoffensivo un potente mezzo bellico rappresentardéato la forza spirituale dei soldati imperiali
come manifestazione della superiorita giapponedall&ltro la debolezza del materialismo occi-

dentale, simboleggiato dal carro armato sovie'i€o.

Quando le sorti della guerra diventarono avversdl@&appone fu ancora piu importante e ur-
gente esaltare il coraggio spirituale dei soldattensificare il sentimento di patriottismo nelpoe
lo. L'obbiettivo era quello di mantenere salda I'unit&la nazione in un momento difficile per il
Paese, messo in ginocchio dalle ingenti perditgodaini e mezzi nel Pacifico: senza rifornimenti,
cibo, munizioni, medicine e rinforzi nessun eseratoderno avrebbe potuto resistere a lungo con-
tro un nemico meglio organizzato. In un breve ladiseempo il Giappone passo dalla vittoria alla
sconfitta e per trasformare in virtu questo disastteader politici e militari invocarono l'ideaiia

del gyokusaiEw:,***

che trova la sua massima rappresentazione aatisticseng sakusen kiroku-

ga di Fujita Tsuguji->? Letteralmente il termingyokusaisignifica “gioielli che si frantumano” e
venne adoperato nella propaganda nazionale cocofposdi abbellire tramite la similitudingdelle
pietre preziose la morte dei soldati in onore defferatore, che per un suddito rappresentava la
forma piu elevata di reverenza nei suoi confradéll’ultima fase del conflitto, I'estremo sacrif@i

dei soldati divenne una vera e propria tatticawdirga ecoloro che la concretizzarono piu di ogni
altro furono i giovani piloti appartenenti alle tansuicida delle “Forze speciali d’attacco del went
divino” (Shinpi tokubetsu &gekitai # &4 5 2Bk o Tokkotai %72F%), piu comunemente cono-
sciuti con il nome dkamikazein riferimento ai tifoni che impedirono ai mongdl raggiungere le

coste del Giappone nel XIII secolo. | kamikaze eraamini votati alla morte che guidavano un ae-

19| dipinto fu commissionato a Fujita nel settemble# 1940 da Ogisu Ripei #yil~7 5% (1884-1949), il generale che
guido le armate imperiali del Kwantung contro I'dne Sovietica nella primavera del 193@NBLER, “A Painter of
the ‘Holy War'...”, cit., pp. 198-199. Per approfonglile dinamiche storiche che portarono allo scoatroato tra le
truppe giapponesi e sovietiche a Nomonhan, vediaisAGA, The Pacific War.,.cit., pp. 75-84

150 SANDLER, “A Painter of the ‘Holy War'...”, cit., p. 200

151 Cook & Cook, Japan at War.,.cit., p. 263

152 \WINTHER-TAMAKI , “From Resplendent Signs to Heavy Hands...”, cit136
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reo carico di esplosivo a infrangersi contro I'adibvo nemico e furono usati per la prima volta il
25 ottobre del 1944 nella battaglia del golfo dyties uno scontro navale che sarebbe stato ricordato
come il pitl distruttivo di tutta la Seconda guemandiale!>® L’evento bellico & ricreato da Miya-
moto Sabus nell’opera “L’'unita Banda combatte una dura bditagelle Filippine” (Fig. 41), dove

i cumuli di fumo bianchi e neri, che si alzano dalave nemica dipinta al centro dell'immagine, in-
dicano come il bersaglio non sia stato mancatdadi@tco offensivo dei kamikaze. Le scie di vapo-
re lasciate nel cielo plumbeo dagli aerei e i woddiacqua del mare torbido sono elementi visuali
che conferiscono dinamicita e intensita alla s¢éh&e Miyamoto mostra le forze suicida nel bel
mezzo dell’azioneyiceversa Ihara Usabiudedica loro un dipinto che le ritrae al momentbdie
collo, salutate da una folla festante mentre parfmer la loro missione da una base aerea situata in
periferia di Nakaminato, nella prefettura di Ibardkopera dal titolo “Forze speciali d’attacctel
vento divino partono da base interna (I)fpkkotai naichikichiwo shinpatsu SéF3 RPN 5 i %
##%7 (—), 1944) (Fig. 42) fu commissionata dall'Esercitd 144 ed esposta I'anno seguente nei
saloni del’Esposizione desens kirokuga®® Sulla deriva di ogni velivolo, la scritta a caesit
bianchi indica la sillaba iniziale del nome debpdl salito a bordd>® spesso un adolescente con po-
che settimane di addestramento alle spalle. Alfeepaa il serbatoio dell’aereo veniva riempito con
una quantita di carburante tale da non bastaremperentuale viaggio di ritorno, senza contare che
I'aereo era dotato di un particolare meccanismo adtimpedire qualsiasi deviazione dall’obiettivo

previsto, rendendo certa la morte del pifbta.

| soldati che, come i piloti suicida, rinunciavaalta propria vita per la patria distinguendosi in
battaglia per un particolare atto d’eroismo o una fragica, venivano nominati “dei della guerra”
(gunshinE )8

ta nazionali presso lo Yasukuni jinj@E 4 di Tokyo!*? Il santuario Yasukuni, fondato su ordine

e dopo la morte era concesso loro di essere dtistaenerati in qualita di divini-

imperiale nel giugno del 1869, in origine era datbcalle anime di coloro che perirono durante i
tumulti della restaurazione Meiji, restando ledlliraperatore. In seguito, I'edificio sacro venne a

comprendere i defunti delle prime guerre impegalinbattute dal Giappone a cavallo del XX seco-
lo, la sino-giapponese del 1894-1895 e la russppgiaese del 1904-1905, fino a quelli del conflitto

in Asia Orientale e nel Pacific@Qgni anno in occasione delle festivita primavexiutunnali, I'im-

133 HENsHALL, Storia del Giapponecit., p. 192. Durante la battaglia navale nelfGali Leyte, 355 navi della flotta
americana e inglese vennero danneggiate, di gb@di@ono completamente distrutte. Allo stesso meahche le forze
giapponesi subirono ingenti danni: negli scontrispeo tremila aerei da guerra e perirono circatguatla soldati tra
piloti e membri della marina, vedi#DA, Envisioning Fascist Space.cit., p. 219

154 |keDA, Envisioning Fascist Space.pp. 214-215

155 KosakA, Gakatachi no sefs cit. p. 91

%0 pid.

15" HENSHALL, Storia del Giapponecit., p. 192

158 K osakA, Gakatachi no sefs cit. p. 106

159 WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., pp. 166-167
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peratore, accompagnato da rappresentanti del mpolitecco e militare, si recava al santuario per
rendere omaggio ai defunti: il privilegio di essesmerati come divinita dal proprio sovrano infon-
deva in chi combatteva la guerra quella determoreznecessaria ad affrontare con gioia la morte e

a non averne paur&’

Al di la della visione idealizzata di una mortelaed onorevole, iyokusainon era altro che un
massacro di soldati soggetti agli ordini dei superche proibivano loro di arrendersi o finire in
mano nemica, una condizione che avrebbe significata e disonore per se stessi e per il proprio
Paesé® La battaglia di Attu vide registrare per la prir@ita questo suicidio di massael maggio
del 1943, il colonnello Yamazaki Yasuyolfifrft (1891-1943) ordino ai suoi sottoposti, ormai al-
lo stremo delle forze, di combattere fino all'uloraomo pur di difendere la piccola isola delle A-
leutine dall'invasione americana, ma I'attaccoradusse in una disfatta totale e la guarnigione fu
completamente distruttd’ Yamazaki e i suoi uomini furono ricordati come “mg@loriosi” per il
coraggio dimostrato e al colonnello venne persiedichta una statua in suo onore, collocata presso
il piccolo santuario Yamazaki della sua cittd retaklla prefettura di Yamanasfit.Lo scontro
mortale dell'isola di Attu e ricreato dallimmagimane di Fujita Tsuguji nel gia citato quadro dal
titolo “Morte onorevole sull'isola di Attu” (Fig. 3) del 1943. Coperti da un cielo minaccioso, i sol-
dati americani e giapponesi combattono corpo aacoom i volti contorti in smorfie di impeto e di-
sperazione. Sullo sfondo, 'uomo vicino al centedl'dnmagine che guarda verso lo spettatore e
sembra incitare i suoi uomini all’attacco, alzanlidbraccio ed urlando, € il colonnello Yamazaki,
mentre alcuni soldati al suo fianco pugnalano miw® con spade e baionette; i singoli corpi si con-
fondono tra loro e con I'ambiente che li circonda,paesaggio cupo incorniciato da una catena di
montagne innevate e un lontano mare in tempestguadé si distinguono delle navi nere, proba-
bilmente nemiche, a ricordare lo sbarco degli ata@risull’isola. Il dipinto fu il primo a rappresen

tare dei cadaveri, anche se distinguibili a faiticenezzo al’ammasso di corpi monocromatféi.

Nonostante militari avessero permesso la rappresentazionendgi all’interno delle opere per-
ché“una guerra senza cadaveri & impensabfigih un saggio pubblicato nel 1944 sulle pagine del-

la rivistaBijutsuy, il pittore Ishii Hakutei mosse delle critiche remnfronti dell’'opera di Fujita di-

%0 Helen HARDACRE, Shint and the State, 1868-1988ew Jersey, Princeton, 1989, pp. 90-92

161 Cook & Cook, Japan at War.,.cit., p. 15

182 |keDA, Envisioning Fascist Space.cit., pp. 170-171

183 Masuko Yasushi, “Saikan #koku to bijutsu tenrankai — sehso bijutsu (3) —" Gaikan lakoku e le esposizioni
d’arte sulla guerra — guerra e arte (3)Nijjon daigaku daigakuinoglo shakai pho kenkyika kiye, 7, 2006, pp. 515-526
ARG, TEEREE ELMEES - P LELMN - (3) J . ARRFRFERETSIERIICRACE, 8 7 4%, 2006
4, pp. 515-526, p. 521

184 |keDA, Envisioning Fascist Space.cit., p. 173. Vedi anche ASDLER, “A Painter of the ‘Holy War'..., cit., pp.
201-202

185 WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 175
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chiarando come il suo collega avesse esagerattipieyere la disperazione e la sofferenza dei sol-
dati, rischiando di offuscare la “lealta e il cogamdelle truppe imperiali” e di evidenziare invdee
brutture della guerra, quali morte e distruziorgceéne di feroce lotta” simili a quella ritratta kel
pinto dedicato alla battaglia di Attu, dai “toni mani” e “quasi monocromatici” in cui € “difficile
distinguere amici da nemici”, avrebbero potuto gase nel pubblico sentimenti avversi al conflit-
to, funzionando quindi in modo inverso rispettowgltp che era I'obbiettivo deseng sakusen ki-
rokuga di tenere alto il morale del popolo e di “sollecite” lo spirito combattivd®® L'opinione
personale di Ishii Hakutei non prevalse pero nehdoomilitare, che manifesto una visione del tutto
opposta a quella del pittot®” Ad esempio, Yamanouchi Ichirli’N—FEE, un membro della Sezione
stampa dell’Esercito, difese pubblicamente Fujitaun articolo comparso sempre sulla riviBia
jutsy, ringraziandolo per aver prodotto immagini acoei@del conflitto vissuto al fronte dai soldati e
affermando come “le scene tragiche fossero assoértte necessarie” dal momento che c’era “un
crescente bisogno” di mantenere e rafforzare lantal di combattere il nemid8® Il fatto stesso
che nell'ultima fase della guerra si diffusero dipanaloghi al quadro di Fujita sulla tragediaAth

tu, senza che i pittori venissero mai richiamasiottoposti alla censura governativa per il tereibil
contenuto delle loro operepnferma che i militari consideravano le immagiape e violente del
conflitto perfettamente in linea con la propagaddhregime® poiché in esse i soldati rappresen-
tavano degli “esempi edificantib{dan 3<#%) per il popolo, incarnando la massima lealta ralve-
ratore e alla patria per la quale si sacrificavefitnoltre, a sostegno dell’opinione dei militari; al
cune testimonianze mostrano come negli spettatannescasse un processo di “martirizzazione”
per i soldati raffigurati nelle ultime mortali bagfie: il pittoreyoga Nomiyama Ggji # FLILIBER
(1921-), racconta che accanto alla tela di “Momerevole sull'isola di Attu” era stata posta una
piccola cassetta delle offerte e ogni qual voltaive lasciata una piccola donazione Fujita si inchi
nava in segno di ringraziamerltd.Lo stesso autore dell'opera, inoltre, aggiunge ke persone

si fermavano davanti al dipinto e a testa chinay@vano in rispettossilenzio!’? Analizzando
I'atteggiamento di reverenza dei sudditi giappordronte ai quadrijo storico dell'arte Kawata

1% pid.

157 WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 177

198 pid.

1%9pid.

19 Masuko, “Saikan Iskoku to sens kirokuga...”, cit., p. 271

1K 0sAkA, Gakatachi no se@scit., p. 106

2 |pid. A queste due testimonianze si aggiunge ancheagdielshii Hakutei, che visito la Prima esposiziaterte sul-
la guerra della grande Asia Orientale, inaugunatacicasione dell’anniversario di Pearl Harbor rneéohbre del 1942.
Nonostante le sorti in guerra fossero ancora faxadiral Giappone e le cruenti immagini di combatimti corpo a cor-
po non apparissero nelle esposizioni, capitavaligieovare dei sudditi giapponesi che dimostravgratitudine ai sol-
dati dipinti neisens kirokuga Il pittore, infatti, racconta che alla mostraeidn uomo chinare profondamente la testa
in segno di reverenza davanti ad un quadro di&dj#uguji, mentre un altro visitatore, dopo essedsd il cappello,
stava immobile in preghiera di fronte a una statelfo scultore Nakamura Naotp#fE A (1905-1981), vedi MSUKO,
“Saikan tokoku to bijutsu tenrankai...”, cit., pp. 521-522
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Akihisa {if HB /X ipotizza chde ultime immagini di guerra si caricassero di ignsicato religioso

e le rinomina “illustrazioni del martirio”jinkyszu 5%x).*"* | sentimenti di dolore e sofferenza
vissuti al fronte dalle truppe imperiali erano pagoiti dal pubblico attraverso il dipinto che, perta

to, assumeva ai suoi occhi un valore aggiunto alliee semplice ammirazione artistica di un qua-
dro. Attraverso la pittura, lo spettatore onorava i atildome martiri della patria e si sentiva parte-
cipe al loro patimentoe possibile che mediante le immagini dgbkusaii militari cercassero di
preparare i civili al momento in cui sarebbe stdt®sto loro di vedersi come una grande resistenza

suicida e unirsi ai loro compatrioti in una mortecevole*”

Negli ultimi mesi del conflitto, i leader politidgapevano che la guerra avrebbe presto raggiunto
il fronte interno e in preparazione a questa ewaitéuormai imminente per come si erano messe le
sorti della guerra, iniziarono a diffondere trgtgpolazione diversi slogan che implicavano una re-
sistenza ad oltranza contro il nemfédcomeuchiteshi yamamii & C L ik £ 7¢ eichioku gyokusai
—f&E#: Il primo motto fu tratto da una canzone marzialdusa nelKojiki =5t (Cronache di
antichi eventi) e significa “non smetteremo maicdmbattere fino a quando non lo fara il nostro
nemico”, mentre il secondo, parafrasato in “centliom di morti”, invita i civili a non arrendersi
sino alla fine e prepararsi a morire se necesganali difendere l'istituzione imperiale e la nazio
nel’®La miserabile tragedia di Saipan, dipinta da Fujit“Compatrioti sull'isola di Saipan riman-
gono fedeli sino alla fine”Saipans doho shinsetsu wo maisu V-1 /<> & RIREE 24 5 7,
1945) (Fig. 44), attesta la calma e la serenitactota logica defyokusaivenne accettata anche a
livello della popolazione civile che si dimostrdopta a tutto, persino a compiere gesti impensabili
come uccidere i propri figli’’ pur di non restare in balia dei nemigescritti dalla propaganda co-
me delle persone crudeli e abbiette, prive di dasidorma di umanita nei confronti del prossi-
mo"® Nei primi giorni di luglio del 1944, per sfuggiet disonore della resa e alla cattura da parte
del nemico, i civili che vivevano sull'isola di $ain, nell’arcipelago delle Marianne, preferirono
togliersi la vita assieme ai militari, uccidendoshn le armi a disposizione, come fucili e granate,
gettandosi uno dopo l'altro dal promontorio Margituato al limite settentrionale dell'isola. Al
momento dello sbarco statunitense, avvenuto qualetienana prima del tragico gesto, gli abitanti
di Saipan erano circa ventimila tra cui, oltre @ipgponesi immigrati, si contavano anche i membri

delle popolazioni tribali e un esiguo numero dieaoni, che lavoravano nelle piantagioni di canna

3 WINTHER-TAMAKI , “Embodiment/Disembodiment...”, cit., p. 180

"4 TsuruyA, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 176

5 qyiLLoNy, Politics and culture.,.cit., p. 74

178 Tsyruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 182

17 |eENAGA, The Pacific War.,.cit., pp. 197-198. Vedi anche la testimonianz¥atinauchi Takeo, un giovane studente
di lingua russa vicino agli ambienti socialisti dinecostretto ad arruolarsi nell’esercito imperialsopravvisse alla tra-
gedia di Saipan, in@k & Cook, Japan at War.,.cit., pp. 281-292

178 |kepA, Envisioning Fascist Space, Timecit., p. 204
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da zuccherger le quali I'isola era molto rinomat& Alla fine degli scontri contro gli americani, in
sovrannumero di mezzi e uomini rispetto alla cqudrte giapponesemorirono oltre tredicimila
persone, di cui circa quattromila tra donne, bainkinomini scelsero di commetteggokusai‘®®
L’'opera di Fujita sulla tragedia di Saipan fu corasnonata dall’'Esercito e venne completata dal pit-
tore il 16 marzo del 194%? per essere esposta il mese successivo all’Espnsizieisens kiroku-

ga Nel dipinto le donne hanno il predominio della steM centro dellimmagine, le figure fem-
minili formano una piramide che culmina con unavgite ragazza che coraggiosamente stringe tra
le mani una lancia di bambu e guarda in lontanaspettando l'arrivo del nemicéd eccezione
della donna che, nella parte in alto a destra deléa alza le braccia al cielo in segno di sugplie
altre attendono la morte ormai imminente con cadmigolutezza, giungendo le mani in preghiera o
curandosi dei propri bambini e dei ferilli.gesto disperato della donna che si getta nekerdatla
collina, nella parte destra del dipinto, € un’agiae ricorre molte volte nelle testimonianze degli
americani, che soprannominarono il promontorio Méspnzai cliff”.*®> Accanto alle donne, i sol-
dati giapponesi sparano al nemico che avanza @aparné armi verso se stessi per togliersi la vita.
Nell'angolo in basso a destra del dipindm, militare porta la canna del fucile alla bocazoa le di-

ta dei piedi e pronto a premere il grilletto. Irgfjmella caotica atmosfera, i vivi si mescolanoaai
daveri dei propri compagni e, nell’'angolo in baassinistra dellimmagine, i corpi inermi sembrano
fondersi con il terreno su cui giacciono, una seiose visiva favorita dall’'unita di colore del dipi

to. La negazione del corpo fisico individuale dsli sudditi imperiali che si riscontra in queste d
pinto, come negli altri lavori monocromatici deltimo periodo, esprime una incorporeita spirituale

assimilabile all'ideologia nazionale dedkutai'®®

| seng sakusen kirokugaul conflitto in Asia Orientale e nel Pacifico ¢abuirono nel loro in-
sieme a rafforzare I'identita collettiva del popagjiapponesetra gli umili soldati che con estrema
dedizione si impegnano nelle attivita militari gdaane e quelli che scelgono di mettere fine ai
propri giorni compiendgyokusainon vi € alcuna differenza sostanziale, in quanteaenbi, a loro
modo, comunicano al pubblico lo stesso identicocetin di abnegazione totale per la patria e la

chiamata al sacrificioo nome di un unico ed eterkokutai

179 Cook & Cook, Japan at War.,.cit., pp. 291-292. Vedi anched&AkA, Gakatachi no sefs cit., p. 9
180 }a;
Ibid.
181 MizogucHI, Enogu to sens.., cit., p. 197
182 K 0sAKA, Gakatachi no sems cit., p. 9
183 SANDLER, “A Painter of the ‘Holy War'...”, cit., p. 205. Vé@nche KEDA, Envisioning Fascist Space, Timecit.,
p. 180
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CAPITOLO 3

3.1 Il dopoguerra

Il 2 settembre del 1945 sul ponte della corazzatergana Missouri, ancorata nella baia di To-
kyo, il Giappone firmo I'atto di resa incondizioaaton le potenze vincitrici, mettendo cosi la paro-
la fine alla Seconda guerra mondiale e dando foreate inizio all'occupazione alleata sul suolo
giapponese, che sarebbe durata fino all’aprileLl8BR: era la prima volta in tutta la sua storiaiche
sudditi dell'imperatore subivano un’invasione tmiale da parte di una potenza straniera. Le poli-
tiche di occupazione furono prerogativa degli Statiiti d’America e vennero gestite tramite
'organo centrale del Comando supremo delle potatizate (SCAP, Supreme Commander of Al-
lied Powers), con a capo il generale statunitensagl@as A. MacArthur (1880-1964). Seguendo la
linea di intervento delineata dai capi di Stateatl — Stati Uniti, Unione Sovietica e Gran Bretagn
— alla Conferenza di Potsdam nel luglio del 1945plgpiettivi primari del programma di intervento
furono la democratizzazione e la smilitarizzazialed Paese, che vennero garantite mediante la
promulgazione di una nuova Costituzione basataaori liberali della democrazia parlamentare di

ispirazione occidentale, il rispetto dei diritti am e il pacifismo.

La pace come colonna portante della nuova normadafoentale dello Stato giapponese, entrata
in vigore il 3 maggio del 1947 e tutt'ora in formalla sua forma originaria, rappresenta (umcum
nel diritto costituzionale mondialé.tarticolo 9 della Costituzione prevede infattifauncia alla
guerra per la risoluzione delle controversie irgzronali e il divieto di ricostruire le forze arreat

che furono di fatto interamente smantellate nelfiediato dopoguerra. Il testo cosi recita:

Aspirando sinceramente ad una pace internaziooakgafa sulla giustizia e sull’ordine, il popolo
giapponese rinuncia per sempre alla guerra conitodéovrano della nazione, o alla minaccia o
all'uso della forza come mezzo per regolare i gtiniiternazionali. 2 Per conseguire lo scopodiss

to al paragrafo precedente, non saranno mai maetéorze terrestri, navali e aeree, o altro poten-

ziale bellico. Il diritto di belligeranza dello $tenon sara riconosciufo.

Il secondo comma dell’articolo costituzionale veraggirato suniziativa degli stessi americani
guando alla fine degli anni quaranta decisero t@gappone sarebbe diventato il loro baluardo nel-
la lotta contro la diffusione del comunismo in ASlgsientale. Nel 1952, le due potenze “alleate”

stipularono, infatti, il Trattato di mutua sicur@zehe consentiva agli Stati Uniti di dislocare tew

! Giorgio Fabio ®LoMBO, “Giappone”, in Renzo Cavalieri (a cura ddjsitto dell’Asia Orientale Venezia, Cafoscari-
na, 2008, p. 87
2 Franco QTTl, Il Giappone contemporaneo, 1850-197@rino, Loescher, 1976, p. 184
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ritorio giapponese le proprie forze armate e di teaere le basi militari anche dopo la fine
dell'occupazione. Inoltre, due anni prima, le aiiéopolitiche giapponesgseguendo le direttive del-

lo SCAP,istituirono la Riserva di polizia nazionale, che aveva il cammli mantenere I'ordine
pubblico in patria mentre le truppe statunitenanerimpegnate nella guerra di Corea. Il corpo di
polizia sarebbe stato ampliato con unita navakreenel 1954, in seguito all’approvazione parla-
mentare riguardo la costituzione delle Forze diodif¢sa, concepite come una forza ausiliare
all’esercito americano con il fine di difendereGlappone da un’eventuale aggressione esterna.
L’attuazione di questo provvedimento dipese daint@pretazione distorta dell’articolo 9, secondo
la quale solamente al Giappone sarebbe preclysaskibilita di possedere un proprio esercito, ma
non a una potenza straniera che, previo permesgmwderno locale, voglia trasferire una parte del-
la sua forza militare in territorio giapponesiriarmo contribui a far riemergere sentimentrioa
nalistici e valutazioni favorevoli al conflitto cdrattuto dal Giappone in Asia Orientale e nel Pacifi
co dal 1937 al 1945, in particolare in quelle peesohe provavano una certa “nostalgia” per il pas-
sato regime militarista.

Nei primi anni dopo la sconfitta, lo spirito pastf della Costituzione redatta dagli occupanti
americani ottenne ampi consensi tra la popolazgiagponese, che accetto di buon grado la deci-
sione di abolire definitivamente la guerra comeadetrisolutivo delle dispute internazionali: molti
cittadini avevano vissuto sulla propria pellegjfetti di un conflitto devastante e temevano la-po
sibilita che un simile evento potesse accaderaidim, portando con sé altra morte e sofferénza.
Inoltre, i giapponesi capirono di essere stati “ingannadi’ chpi politici e militari del vecchio go-
verno che per anni avevano proclamato false idémlagsostegno delle politiche di aggressione
contro i vicini asiatici e promesso alla patrigeirat un futuro di gloria e prosperftd’avversione al
militarismo e la delusione per il passato regiméaabno i giapponesi ad accettare la sconfitta e a
collaborare in modo costruttivo con gli americaniguanto le politiche di occupazione diventarono
il nuovo, nonché unico mezzo disponibile, per rddignita al Paese uscito sconfitto dalla guerra e
farlo rientrare di diritto nel novero delle maggipptenze mondiali. Di conseguenza, la volonta di
creare un’identita nuova fondata sui principi dogionali del pacifismo e della democrazia dipinse

nelle anime del popolo un diverso ritratto del dithof appena trascorso e il “public sentiment

3 .
Ibid.
* Sabub IENAGA, The Pacific War, 1931-1945: a Critical Perspective Japan’s Role in World War,INew York,
Pantheon Books, 1978 (ed. ®aiheiys seng X -4+, 1968), pp. 252-254
® [ENAGA, The Pacific War...¢it., p. 250
® |bid.
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simply turned against anyone who had actively reelpe militarists, converting what had been va-

lued during the war years into something loathsome”

La conversione popolare all'antimilitarismo intes@sanche il mondo dell’arte e mise in luce ne-
gativa i dipinti sulla guerra, immagini di una keustoria che il popolo voleva dimenticare al piu
presto per poter ricominciare a vivere nel noméadéémocrazia e della pat&legli anni del con-
flitto, i seng kirokugaerano stati presentati al pubblico in occasiorke arostre dedicate all’arte
della guerra e per i giapponesi recarsi a quegng\significava non solo manifestare un vivo at-
taccamento alla patria, ma anche esprimere la jprofminanza e gratitudine ai soldati che stavano
combattendo al front&lnoltre, i visitatori delle esposizioni si senti@onorati di poter ammirare
le stesse scene marziali che il sovrano aveva geatemente visionato in forma privata presso la
corte imperialé® La pratica detenran™! riservata alle sole opere richieste ai pittorildaggani mi-
litari del governo, garantiva ai dipinti ufficiaiulla guerra un posto di primaria importanza nel
mondo dell’arte giapponese: in base ai progetéilciine alte cariche dell’Esercito, i lavori artsti
da loro commissionati sarebbero diventati partegrante del tesoro nazionakokuhy [E =), ov-
vero il patrimonio culturale del Giappone da preaeg alla memoria delle generazioni future per il
suo elevato valore storico e artistico. A tal prsipm sulle pagine della rivist®lizue edita nel mag-
gio del 1944, il capitano Yamanouchi Iahidiede ai pittori delle indicazioni da seguire fthé le
opere non rischiassero di rovinarsi nel tempo, edaredo per sempre una vivida testimonianza di
guanto accaduto negli anni della guerra. L'uffieiahilitare, appartenente alla Sezione stampa
dell’Esercito, riteneva appropriato cheeng sakusen kirokug#éossero dipinti su una tela di grandi
dimensioni (circa 180 x 250 centimetri), tanto nale per la pittura giapponese moderna guanto
utile per evitare la perdita accidentale dellopénaaggiunta all’'ampia superficie, gli artisti dov
vano utilizzare materiali e colori che non si sisadro con il trascorrere del tempo, dando cosi an-
che ai posteri la possibilita di commemorare ldayeslle truppe nipponiche in tutto il loro splendo

rel?

La prospettiva di essere ricordati nella storianpéva di orgoglio i pittori che scelsero di mettere

a disposizione dei militari il proprio talento ctiea, ma la sconfitta in guerra cambio di colpo le

" Mayu TSURUYA, “The Ascent ofYogain Modern Japan and the Pacific War”, in Nara Hiiqgd.) Inexorable Mod-
ernity: Japan’s Grappling with Modernity in the ArL.anham, Lexington Books, 2007, p. 94

8 Mayu TSURUYA, Seng sakusen kirokug@Var Campaign Documentary Painting): Japan’s Nasibimagery of the
‘Holy War’, 1937-1945University of Pittsburgh, 2005, p. 5

® MASUKO Yasushi, “Saikan #koku to bijutsu tenrankai — sent bijutsu (3) —” Gaikan lskokue le esposizioni d’arte
sulla guerra — guerra e arte (3) NJhon daigaku daigakuinogo shakai gho kenkyika kiys, 7, 2006, pp. 515-5264+
TR, TRERELEMEES - WP LE - (3) 1 . BARFRFEFROES MR E, &% 7 &, 2006 4F,
pp. 515-526, p. 522

¥ Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 93

M vedi cap. 1 p. 23

12 Tsuruya, Sens sakusen kirokuga, .cit., pp. 94-95
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priorita nazionali del popolo e linteresse versoté bellica si affievoli in fretta. Gli artistiolan-
donarono il vivo desiderio di ottenere una famaentpra e molti di loro tolsero dalle proprie col-
lezioni ogni singolo dipinto che potesse fare nmfento al trascorso periodo bellico: la commissio-
ne da parte dei militari, che una volta avrebberato un’ottima reputazione all’artista, nel dopo-
guerra si trasformo in un motivo di vergogna clsehiava di incrinare la carriera professionale di
chiunque avesse preso parte alle attivita artistggstite dal blocco di potere dominahitea scelta
dei pittori di nascondere 0, nel peggiore dei adistruggere i dipinti dipese anche dalla preoceupa
zione di essere incolpati per aver persuaso I'opmipubblica giapponese a supportare il conflitto
sulla base delle false ideologie invocate dal goweallo scopo di celare i reali intenti di condais
territoriale che hanno portato a compiere azioamane verso le popolazioni colonizzate dell’Asia
e a brutali scontri armati contro le potenze a#iéata questione sulla responsabilita morale dei pit-
tori in guerra scaturi all’interno dghdani#i##, il mondo nipponico della pittura, pochi mesi dopo
la fine delle ostilita e fu posta proprio dagliistitche temevano di essere perseguiti come crimina
di guerra dal governo americano, in seguito all&zreoche nel gennaio del 1946 le forze di occupa-
zione avrebbero iniziato le indagini per identificde persone che lavorarono a stretto contatto con
gli ambienti militari e politici del vecchio reginmailitarista, collaborando attivamente allo svilapp
della propaganda nazionalista a sostegno del tonflin breve tempo, tra i pittori si diffuse layra
che I'espulsione dalle cariche pubbliche potesggiuagere presto anche le cattedre di scrittori e
artisti*> quasi a scongiurare un eventuale interventotdim¢i membri dello SCAP nel settore di
loro competenza, furono i pittori stessi ad acaeisiuicomplicita con il precedente governo imperia-
lista alcuni loro colleghi, in particolare Fujitadguji, e a prendere i provvedimenti ritenuti po-i

nei al caso.

3.2 La questione sulla responsabilita morale dei fori in guerra

Il primo a muovere pungenti critiche nei confroaigli artisti che negli anni della guerra abban-
donarono i propri ideali estetici per conformarsjweelli dell’autorita militarefu il pittore e medico
Miyata Shigeds M & (1900-1971) in un articolo di giornale dal titdgutsuka no segsEi5

O Hi#: (La morale degli artisti), pubblicato siahidel 14 ottobre 1945. L'autore del testo si ri-

13J. Thomas RIER, “Encountering Blank Spaces: A Decade of War, 19885, in Ellen P. Conant (ed/Nihonga,
Trascending the Past: Japanese-Style Painting, 48888 Saint Louis, The Saint Louis Art Museum, 199559.

14 Masuko Yasushi, “GHQ to 153 ten no sénkirokuga — seristo bijutsu 2 (GHQ e i 153sens kirokuga— guerra e
arte —),Nihon daigaku daigakuinogo shakai pha kenkyika kiy, 7, 2006, pp. 13-22

WA, Tghaqllb 3ROMFPFLERE - BRFLEW - | | HARFPRFERAETSIERIICRALE, & 7 &,
20064, pp. 13-22, p. 18

15 MAsuUKo, “GHQ to 153 ten.”, cit., p. 19
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volge ad alcuni rinomati pittori che in periodo Il scelsero di “prostituire” la loro onesta inéd!
tuale alle lusinghe del “fascismo”, invitandoli endstrare di avere ancora una “coscienza come ar-
tisti”. Per Fujita Tsuguiji, Tsuruta Gore Inokuma Genichir & fE7%—ER (1902-1993) era giunto il
momento di “posare per un po’ di tempo il pennebcmmettere senza riserbo gli errori commessi
in passato che, oltre ad essere un motivo di “\ggrgdb personale, hanno “sporcato” 'immagine di
“tutti gli artisti” che si rifiutarono di venderé proprio talento alle pressanti richieste dei caiglle
forze armate di Esercito, Marina e Aviazione incatii di gestire il programma di propaganda rela-
tivo ai dipinti ufficiali sulla guerra. L’'ammissi@ndi colpa per aver “adulato” i militari avrebbe+a
presentato un “grande” passo avanti per crearesoiida base su cui iniziare a costruire I'idendita

un “nuovo Giappone*®

Undici giorni dopo la pubblicazione di tali accusea] medesimo quotidian@s¢ahi shinburdel
25 ottobre 1945), due delle personalita artistichemate in causa da Miyata difesero pubblica-
mente se stessi e il proprio “gruppo”, esponend@dgoni che indussero alcuni artisti a porre vo-
lontariamente la propria arte al servizio dellaioag. Nell'articolo dal titoloGaka no rgshin 25
?d R (La coscienza dei pittori), Fujita afferma chettquii sono prima di tutto “sudditi” imperiali
e come tali hanno sentito il “dovere nazionale'tdntribuire con vivo spirito patriottico alla con-
quista della vittoria in guerra. Di conseguenzpigungakaufficiali non dipinsero il conflitto per
convenienza, ma furono spinti da un “sentimentond’ee puro verso la patria”, unico e vero moti-
vo per cui decisero di appoggiare le richieste idgffjitiali militari. '’ La scelta “naturale” di colla-
borare coi propri mezzi per il bene del Paese aicappartiene € un concetto ripreso da Tsuruta nel
secondo articolo del giornale, intitolaBaka no tachibatiiZZ? 3735 (La condizione dei pittori)in
cui l'artista giapponese esprime la sua totaleaasita all'ideologia politica. Secondo quanto $orit
da Tsuruta infatti, i pittori non sono in alcun noodegli “ideologi” e se ritraggono un particolare
soggetto, in questo caso la guerra, lo fanno peashkéltano il moto dell’anima: un dipinto nasce
dal solo impulso creativo che vive nell’artistatt(l€i pittori disegnano qualsiasi cosa vogliane di

segnare”)'®

Dopo i primi accesi dibattiti apparsi tra le pagael’Asahi shinbumel 1945, la questione sulla
responsabilita morale dei pittori si affievoli irefta, poiché tra gli artisti che avevano dipiritcoin-

flitto per le autorita militari del passato regimen ci fu mai una reale volonta di affrontare con c

1 MizocucHi Ikuo, Enogu to sens jigungakatachi to seaga no kisek{Colori e guerra: tracce di pittori e dipinti di
guerra), Tokyo, Kokusho, 2011

WHAR, TRl EEEZEZD EEPFROIN] | . BEEMTS, 20114, pp. 245-247

" MizogucHI, Enogu to sens.., cit., p. 248-249

18 MizogucHI, Enogu to sens.., cit., p. 249-251
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scienza il delicato argomentdNell'immediato dopoguerra infatti, molti pittori dimostrarono in-
differenti alle critiche di amoralita mosse neidaronfronti e tralasciarono volutamente i contenuti
nazionalistici presenti nelle opere di periodo ibellle quali furono persinoeliminate dalle colle-
zioni personalf® nel tentativo diottrarsi alle accuse di complicita con il govedsd Giappone im-
perialista e ai possibili provvedimenti di epuramoche ne sarebbero conseguiti. Nel luglio del
1946, I'Associazione artistica del Giappone (NiHgjutsukai B A&2%17<3),?* luogo cardine della
discussione relativa al ruolo dei pittori in guercampilo una lista in cui vennero inseriti i nodii
coloro che avrebbero dovuto essere espulsi dal mmdelfarte a causa dei precedenti legami con i
corpi armati durante gli anni del conflitto. L’elem completo sarebbe stato stampato sul terzo bol-
lettino ufficiale dell’associazione, previsto incita per il 5 luglio, assieme ad una breve relazion
ad esso allegata in cui Fujita Tsuguji veniva idemito comeil principale “criminale di guerra” per
aver “collaborato attivamente con i militari”, avknesercitato una “grande influenza sul popolo”
mediante il suo “lavoro creativo” intriso di unatfe carica militarista®> Secondo quanto testimo-
niato da un sottosegretario della Nihon bijutsukkigai Kiyoshizk % (1916-2008), il periodico
venne pubblicato con cinque gironi di ritardo iraurersione rivisitata che escludeva l'intera parte
dedicata ai pittori ritenuti responsabili di avemfentato lo spirito combattivo del popolo giappone-

se, fino a trascinarlo verso l'inesorabile scoafitt

Chi subi piu di chiunque altro le conseguenze dmlavinta scelta di porre la propria doti creati-
ve a disposizione della nazione fu Fujita Tsugupinostante egli non fosse stato l'unico artista ad
aver contribuito al funzionamento dell'immensa niaca di propaganda dello Stato: mentre alcuni
illustri pittori, come Yokoyama Taikan o Ihara Usaly che pure avevano attivamente appoggiato i
militari in tempo di guerra, continuarono la lorargera senza essere estromessi dal mondo dell’ar-
te, viceversa Fujita fu screditato a tal puntosiei stessi colleghi che fu costretto ad andatesall
tero per riuscire a dedicare ancora la propria alita pittura.La partecipazione di Fujita nei circoli

artistici del periodo postbellico venne a lungotcastata, soprattutto da quella parte gedlanche

9 TsuruyaA, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 6

2 Marlene J. Mo, “Introduction”,in Marlene J. Mvo e J. Thomas RER (eds.)War, Occupation and Creativity:
Japan and East Asia, 1920- 196@onolulu, University of Hawai'l Press, 2001, p. 4

2| "associazione venne fondata nell'aprile del 1946 promuovere una crescita democratica e indipgadiell'arte
giapponese, rispettando le diverse correnti artistie la liberta di espressione. Ad oggi, la Nibguatsukai si impegna
per creare un’arte dinamica che sappia rispondeesridel Giappone contemporaneo e che rispeccsiile di vita e i
valori dell'uomo moderno, senza dimenticare I'impoza della tradizione. Inoltre, I'associazioneuass un carattere
di internazionalita attraverso i frequenti scamidturali con i Paesi esteri, che utilizza per fardendenze artistiche di
tutto il mondo, e le numerose campagne solidaligemsibilizzare le persone al rispetto del’lamtaeat rifiuto della
guerra e alla lotta contro l'utilizzo delle armiabeari fvww.nihonbijutsukai.com/nichibi/syushl1l maggio 2013).

#2 MizogucHI, Enogu to sen.., cit., p. 253

% MizogucHI, Enogu to sen. ., cit., p. 254
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sosteneva laua colpevolezza per invidia, poiché godeva di no@rieta internazionafé.Negli
anni che seguirono la fine del primo conflitto mahel, infatti, Fujita divento I'artista giapponese
piu popolare a Parigi, il principale centro cullera artistico di inizio Novecento, dove si eratea

rito nel 1913 in giovane eta per motivi di studiopo essersi diplomato alla Scuola d’arte di Tokyo
tre anni prima. Durante il lungo soggiorno nellpitale francese, durato quasi vent'anni, il pittore
ebbe I'opportunita di tessere rapporti d’amicizean émportanti personalita dell’avanguardia euro-
pea, tra cui Pablo Picasso, Amedeo Modigliani erHdatisse, che aveva conosciuto quando entro
a far parte dell’Ecole de Paris, una sorta di autdee di artisti piuttosto eterogenei fra loro, e
cumunati dalla passione per le arti figurative!iAlerno del gruppo, Fujita esprimeva la sua indivi
dualita fondendo alcuni elementi della pittura izamhale giapponese, quali I'uso della linea e la
bidimensionalita, al nudo femminile di origine adentale: le sue donne, che tanto lo resero famo-
S0, erano sinuose e sensuali, la pelle color bitatt® le faceva sembrare di ceramica e il corpo ap
pariva quasi fluttuare su uno sfondo privo di prafitd dal gusto borghedLa notorieta di Fujita

fu ulteriormente accresciuta dopo il suo ritorno Giappone nel 1933, grazie alla capacita
dell'artista di attirare I'attenzione del pubblicon le monumentali immagini della pittura murale
(hekigad,?® di cui divenne uno dei maggiori esponenti in pettiL’indiscusso talento di Fujita non
passo inosservato nemmeno agli ufficiali militariedercito e marina, che tra il 1938 e il 1945 gli
affidarono la realizzazione di ben sedieng sakuserkirokugga un numero tale di commissioni da
renderlo il pittore di guerra piu prolifico in assw.?® | successi ottenuti da Fujita sia in Giappone
sia all’estero destarono quindi la gelosia di mslioi colleghi che, approfittando della sua passata
condizione come capo dell’Associazione artistickEkgercito?® una delle piu autorevoli organiz-
zazioni affiliate alle istituzioni militari, riusobno a farne un capro espiatorio, che da solo pago

le colpe proprie e degli altri, cosi da autoasssivedavanti agli occhi della nazione e liberarsi in
fretta dal gravoso compito di cercare la veritafow lasciarsi una volta per tutte la guerra apial-

le e tornare a dipingere in pace.

2 Asato KEDA, Twentieth Century Japanese Art and the WartimeeSReassesing the Art of Ogawarai$ind Fujita
;I;suguharuhttp://WWW.iapanfocus.orq/-Asato-Ikeda/343ﬂm|, 11 maggio 2013

Ibid.
®vedicap. 1, p.5
2" Mark H. SANDLER, “A Painter of the ‘Holy War': Fujita Tsuguiji arithe Japanese Military”, in Mayo e Rimer (eds.),
War, Occupation and Creativity, cit., p.193
% Mayu TSURUYA, “Sen$ Sakusen Kirokuga: Seeing Japan’s War DocumentaintiRg as a Public Monument”, in J.
Thomas Rimer (ed.ince Meiji: Perspectives on the Japanese Visutd, ArB68-2000Honolulu, University of Ha-
wai'l Press, 2012, p. 104
29 MAsSUKo, “Ghq to 153..%, cit., p. 18
30 Molti di coloro che mossero le critiche nei comftiadi Fujita avevanoanch’essi dipinto immagini di guerrana cir-
costanza che fa apparire i costanti rimproverio# pittore piuttosto ipocriti. Bert WTHER-TAMAKI , “From Resplen-
dent Signs to Heavy Hands: Japanese Painting insWDefeat, 1937-1952", in Rimer (ed)nce Meiji.., cit., p.138
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Sentendosi “rifiutato® dalla propria terra d’origine e impedito a prosegliattivita di pittore a
causa delle continue diffamazioni sulla sua perséuigita scelse di lasciare il Giappone e il 10
marzo del 1949, nel giorno delle celebrazioni irendelle forze armate dell’Esercito imperiale,
sali su un volo internazionale che dall'aeropoitdNdrita o avrebbe portato sino alla metropoli
americana di New York. Una volta raggiunti gli $tdhiti d’America, Fujita ricevette |'offerta di
insegnare in qualita di “professore immigrato” peda Brooklyn Academy of Fine Artsna
'ombra della guerra non sembrava averlo abbandonainmeno oltre oceano: nel novembre del
1949, un piccolo gruppo di pittori americani, guidk Ben Shahn (1898-1969), si levarono in pro-
testa contro la mostra personale che Fujita aveyanzato per presentare al pubblico straniero le
opere da lui realizzate nel dopoguerra. Shahnpreerdi tutti i contestatori, invio al proprietarield
la galleria che ospitava I'esposizione una lettirlamentela, in cui I'artista giapponese veniva di
nuovo etichettato come un pittore fascista “whd lmself to lying and distortion in his painting
to further the ends of the Japanese militari&tt’a rassegna promossa da Fujita suscitd anche il
malcontento dei cittadini americani di origine grapese che nell'aprile del 194, pochi mesi
dall'attacco di Pearl Harbor, furono internati maimpi di prigioniastatunitensi fino alla fine del
conflitto, per paura che tra di loro potessero nascondesidginemici 0 comunque persone poco
affidabili. Essendo stati al corrente del proficuo support&ujita alla propaganda di guerrgli
immigrati giapponesiemevano che la sua mostra potesse far riemengelta popolazione ameri-
cana rancori non ancora sopiti e sentimenti di oalrziale nei confronti del Giappone, la cui offen-
siva fu causa dell’entrata in guerra degli Statitii In seguito alle denuncie, nel febbraio del 1950
Fujita si trasferi in Francia e vi resto fino alterte, sopraggiunta per problemi di salute nel 1868
Nel frattempo in Giappone, la partenza di Fujitalfgstero era stata vista dai molti detrattori @m
un’ammissione di colp&, un’interpretazione del tutto arbitraria che perde@be permesso gh-
dan di chiudere la discussione relativa alla respoifigain guerra dei pittor® assieme a Fuijita se
ne ando qualsiasi tentativo di capire se ci foss&© meno, e in quale misura, una colpa morale

degli artisti che si misero a disposizione degficidli militari, contribuendo a rafforzare tra -

31 Secondo la testimonianza della moglie di Fujite volta lasciato il Giappone, il marito le ha pilte raccontato in
confidenza di essersi sentito abbandonato dallgatraa. Le parole di Fujita erano: “Non ho rifitddo il Giappone.
Sono stato rifiutato”{Watashi ga Nihon o suteta no de wa nai. Suterareiala”

RS HAZFETIZOTIEZRWY, $ETHDZ] ), vedi MIZOGUCHI, Enogu to sers. ., cit., p. 266
32 MAvo, “Introduction”, cit., p. 20
$«Sengga 77: Fujita Tsuguiji...Sokoku ga watashi o sutet@&+# 7 7: g, MHENFLZ$EC 7! (Dipinti di
guerra 77: Fujita Tsuguji...La patria mi ha abbando¥)arunomi.at.webry.info/201208/article_11.htndl1 maggio
2013
3 Fujita & ora sepolto nel cimitero della piccoléesktta di Villiers le Bacle, una localita a pochilometri di distanza
da Parigi, vedi KSAKA Jiro, Gakatachi no sefs(La guerra dei pittori), Tokyo, Shingébha, 2010, p. 93
PYCRER,  TEIZ7=boiks] | F O, Frgitt, 20104, p.13
% MizogucHl, Enogu to sen. ., cit., p. 235
% TsurRUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 6
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polazione le ideologie che elevarono a nobili fmipolitiche espansioniste del regime coloniale

giapponese.

Per cercare di dare una risposta a questa probt&mnaarebbe stata doverosa un’onesta analisi
delle diverse ragioni che avrebbero potuto inflgodla scelta individuale di ogni singolo artisia d
sottostare alla volonta dei militari con la creamsai opere dal soggetto bellico, tenendo in cansid
razione anche il contesto storico, sociale e caléun cui essa era stata maturital contrario,
negli anni postbellici non ci fu alcun interessepaate degli ex pittori di guerra ad affrontaresin
mile esame, anzi si diffuse I'opinione comune alhéempo di guerra, a causa del controllo oppres-
sivo del governo sul mondo dell’arte, non c’eraicathodo di continuare a dipingere se non quello
di conformarsi alla volonta del potere dominatiti effetti, con I'inizio delle ostilita in Cina nel
1937,le autorita di governo avvertirono con urgenzadaeassita di sradicare le correnti artistiche
promotrici di valori estetici e morali in contraston quelli desiderati dallo Stato che voleva pro-
muovere un’arte realistica capace di mobilitarenesse allo sforzo bellico. In particolare furono
contrastati gli “insani” movimenti d’avanguardiayii alle “pericolose” ideologie di sinistfaco-
me ad esempio il surrealismo, di gliiesponenti subirono frequenti controlli da patede forze di
polizia, che con azioni intimidatorie cercavanadnvincerli a creare dipinti di propaganda. Il sec-
co rifiuto a tale richiesta si traduceva per igitdissidenti nel rischio di finire in galera o esere
inviati al fronte come soldati, perché considetaditori della patria. Inoltre, veniva loro negdda
possibilitadi organizzare esposizioni personaliiceveregli utensili da pittura, molto difficili da
reperire in modo autonomo a causa delle ristrettezonomiche in cui versava il Paese negli anni
del conflitto e per questo gestiti con parsimorah gbverno, che li distribuiva agli artisti apparte
nenti alle associazioni affiliate a Esercito e Mariperché il contenuto dei loro lavori avrebbe di
certo sposato gli interessi della nazione in gudrraquesto ambiente cosi ostile alla liberta di e-
spressione, non stupisce il fatto che, per pauriatsioni, molti pittori possano aver ceduto alla
pressionepsicologica dei militari, che alle minacce accompagno lusinghiere promesse di una
vita tranquilla, ricca di lavoro e prestigio nazit®'® Questa riflessione sugli artisti costretti a di-
pingere il conflitto non per scelta volontaria, pex avere la possibilita di continuare la propria-p
fessione senza pericolosi ostacoli, adombra pdaitd che in origine furono essi stessi a readirsi
spontanea iniziativa al fronte per documentarealagagne militari delle forze armate imperiali sul
continente asiatico, manifestando un vivo entustaper la guerra e un forte senso di patriottismo.

Di conseguenza, non bisogna dimenticare che, alltr@posizione coercitiva da parte delle alte ca-

37 MAsuUKo, “GHQ to153 ten...”, cit., p. 22

38 MAsUKo, “Saikan tokoku to sens bijutsu tenrankai.”, cit., p. 524

%9 |KEDA, “Twentieth Century Japanese Art...”, cit.

“°Taya & Theodore Gok, Japan at War. An Oral HistorNew York, New Press, 1992, pp. 253-257
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riche governative, ci fu anche una sincera adesabeaikan lokoku,sia tra gli artisti gia affermati
sia tra i giovani emergenti, che con genuina carivime scelsero di mettere “il pennello al servizio
della patria” per sostenere lo sforzo della nazimnguerra, adempiendo il loro dovere di sudditi

imperiali giapponest*

A distanza di molti anni, durante i quali gli pgjgungakanon hanno mai discusso pubblicamente
la loro responsabilité la mancanza di testimonianze dirette degli eveméi circondarono la pro-
duzione desens kirokugd” rende complicato individuare per ogni artista iltive personale che
lo indusse a dipingere il conflitto. Allo stessodogrisulta difficile effettuare uno studio complet
ed esaustivo sul genere pittorico a causa dellsscaateriale disponibil®,di cui una parte consi-
stente e custodita sotto forma di “prestito a termgeterminato” al Museo nazionale di arte mo-
derna di Tokyo, ma ancora con accesso limitataubbjsco. | dipinti conservati al museo sono gli
stessi che nel 1951 furono confiscati in qualitendra propaganda senza alcun valore artistico dalle
forze di occupazione americane, che decisero datte al legittimo proprietario solo molti anni
dopo, nel 1968. La scelta di privare il popolo giapese dei quadri sulla guerra combattuta in Asia
Orientale e nel Pacifico dal 1937 al 1945 dipesend#eplici fattori, in apparenza indipendenti da
guanto stava creando scompiglio nel mondo dellagleperiodo in cui gli americani completarono
la raccolta delle opere poi confiscate. Non e pler@scludersi che la questione sulla responsabilita
morale dei pittori negli anni del conflitto mossal dadanpossa aver influito, anche se in una mi-
nima parte, sulla decisione finale di requisiravdri degli artisti ufficiali di guerra.

3.3 La confisca debenso sakusen kirokuga

Durante I'occupazione, avviata con I'arrivo deirpricontingenti americani nel tardo agosto del
1945, gli Stati Uniti d’America mostrarono fin dalsto un particolare interesse per i dipinti a sog-
getto bellico, tra cui quelli che furono commisstra pittori affermati dall’Esercito imperiale, lda
la Marina giapponese e in piccola parte dall’Avie militare tra il 1937 e il 1945. Nel mese di

settembre, il pittore Barse Miller (1904-1973),npoi ufficiale della Combat Artist Section nell’Of-

*1 MAsuKo, “Saikan tokoku to bijutsu tenrankai ., cit., p. 254
“2Un’eccezione in tal senso & rappresentata daireisurrealista Ogawara ©1911-2002) che ammise le proprie
colpe in un programma televisivo dal titd@d@amayeru senéga — jigungaka to izokutachi no 8gpen & £ L x5 # 4
—EEWEE &R HoES (Dipinti di guerra alla deriva — testimonianze gdétori di guerra e loro famiglie), andato
in onda il 16 agosto 2003, circa a un anno dakarearte, sulla rete televisiva della NHK. Nell'intssta Ogawara par-
la della debolezza di non aver resistito alle “@emgsressioni sociali” che lo portarono “contro leasvolonta” a sceglie-
re “il cammino del conformismo”, ma nonostante dqaes ritenne del tutto “responsabile per i dipiditiguerra”; “Se
non prendo io la responsabilita, chi lo fa? [...] N@scondero quello che ho fatto [...] e lascero altfi il compito di
dare un giudizio.”, vedidEDA, “Twentieth Century Japanese Art...”, cit.
;‘j TSURUYA, “Sens$ sakusen kirokuga...”, cit., p. 100

Ibid.
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fice of Chief Engineers dellEsercito (OCE), pavestigare sull’arte della guerra ®iappone, si
reco di sua iniziativa presso la sede centraleadeBtata giornalistica Asahi, che durante la guerr
ebbe un ruolo centrale nella promozione sleng kirokuga e nell’organizzazione delle mostre
d’arte ufficiali in cui questi vennero esposti allgblico. Durante la visita Miller fu accolto da
MatsugamiTomoyoshi, vicedirettore dell’Ufficio studi e pragnmazione del giornale, che forni al
pittore americano una lista dettagliata con i ndegli artisti incaricati dai militari e la collociane
delle relative oper& Ai tempi della sconfitta, i dipinti ufficiali sl guerra risultavano sparsi in va-

ri luoghi del Giappone: alcuni erano custoditi meglifici militari dell’esercito e della marina,t&il

nei santuari religiosi come lo Yasukuni o negliliateprivati dei pittori, senza contare che un gert
numero di quadri si trovava al di fuori dei confimazionali, in quanto le esposizioni sull’arte dell
guerra erano itineranti e venivano organizzate @ametle zone occupate. Per facilitare la ricerda de
dipinti, Matsugami consiglio a Miller di consultaton FujitaTsuguiji, il pittore piu apprezzato dal-

le forze armate durante gli anni del conflitto edesmader dell’Associazione artistica dell’Esercilio.
pittore giapponese slimostrd da subito entusiasta dell'iniziatitfama decise dabbandonare il
progetto di raccolta qualche tempo dopo a caude dehtinue e pressanti voci sulla sua presunta
collaborazione bellica con il regime nazionalfst®rima di abbandonare I'incarico in modo defini-
tivo, Fujita aveva consigliato ai membri della CanBrtist Section di avvalersi anche dell’aiuto di
altri due artisti, che rispondono al nome di Sunyidshi £={{#, ex segretario dell’Associazione
artistica dell’Esercito, e Yamada Shinichi, incate di recuperare le opere che lui stesso aveva la-
sciato a Seoul, durante il suo mandato nella caloome capogruppo artistico della Sezione stampa
dell’Esercito in Corea. Dopo la sconfitta del Giapp, Yamada non fu in grado di rispedire in pa-
tria i dipinti che avrebbero dovuto essere esmlktiquintaedizione delleSeisen bijutsutef i 3%

firi& (Esposizione sull'arte della sacra guerra) in pogna a Seoul e, in qualita di responsabile
della mostra, decise di lasciare le opere nellei whicglcuni pittori coreani, conosciuti duranteunt

ghi anni di soggiorno in Corea, dove viveva dal39Ppittore ando a recuperare i dipinti assieme
al capitano Anderson Leslie, un altro membro déllenbat Artist Section, che avrebbe continuato
il lavoro di Barse Miller, richiamato in America lhettobre del 1945.

5 TSURUYA, Sensg sakusen kirokuga,.cit., pp. 15-16

“% La reazione di Fujita alla proposta di raccogliedéinti di guerra che, nei piani delle forzeaticupazione, sarebbe-
ro stati poi esposti in America, € descritta inaticolo comparso sulsahi shinburdel 6 dicembre 1945. Nel testo,
Fujita afferma di essere veramente felice che lEr@possano avere la possibilita di essere vidtmoerdo: “Sono ve-
ramente entusiasta. [...] Sono contento che quedipiinti di guerra] possano apparire davanti a tande pubblico nel
mondo” (Watashirani totte wa makotoni ureshii koto desu. [...] Sore ggkai no hinokibutai ni deru no wa ureshii ko-
to desuf b iz o TiIFBIZ H LWz T3, [.] Zhd, HHROBERICHA DX N LW &TF), vedi M-
ZOGUCHI, Enogu to sen&.., cit., p. 210

4" MAsSUKO, “Ghq to 153 ten...”, cit., pp. 18-19
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Al momento della raccolta, alcuni lavori risultacodispersi, con un alta probabilita che fossero
stati nascosti o distrutti dagli stessi autori, perore di essere ritenuti collaborazionisti dejinee
militarista. In ogni caso, grazie all’aiuto di Fajj Yamada e Sumi Kiyoshi, venne trovato un nume-
ro discreto di opere: si considera infatti cheyusa stima di circa duecento lavori commissionaiti da
militari, ne furono recuperati ben 128, in aggiuatas lavori non ufficiaff per un totale di 78 arti-
sti.*® A velocizzare i lavori di ricerca furondue telegrammi inviati dall’Historical Propertiesvid
sion of the War Department di Washington D.C. @adlirizzo della Combat Artist Section, in data 8
e 21 novembre 1945. In entrambi i comunidatininistero della Guerrahiedeva che fosse spedito
in America del materiale relativo all’arte dellaggta da includere in due mostre artisticha.pri-
ma esposizione sarebbe stata allestita nel megendaio dell’anno successivo presso il Metropoli-
tan Museum of Art di New York sul tema “Occupaziated Giappone”, mentre la seconda era in
programma al National Military Museum e avrebbeaaitato i lavori dejzgungakagiapponesi al-
le opere che furono disegnate dagli artisti amaricascritti nelle forze armate durante la Seconda
guerra mondialé’ La ricerca impiego circa sei mesi di lavoro edacolta fu completa nell’estate
del 1946, ma, nonostante i dipinti fossero prosti gin eventuale spedizione all’estero, i 153 lavori
degli artisti giapponesi vennero riposti temporaneate in due grandi stanze “off limits” del Mu-

seo municipale d’arte di Ueno a Tokyo.

Secondo una disposizione imposta dal generale Reugl MacArthur, a capo del Comando su-
premo delle potenze alleate, i dipinti non avreblpatuto lasciare il Giapporiché non fosse sta-
to stabilito con certezza a quale di queste caiegoarte, propaganda o bottino di guerra — apparte
nessero le opere confiscate. Nel febbraio del 1B¥@Arthur espose i suoi dubbi in un colloquio
con il generale maggiore Hugh J. Casey, comandsit©CE, che durante le operazioni di raccol-
ta deiseng kirokugaaveva avuto il compito di supervisionare 'operdidViller e Anderson. Le
perplessita di MacArthur riguardavano la naturagieadri e, di conseguenza, il loro futuro tratta-
mento: se le opere avessero avuto un elevato vattistico, allora esse sarebbero state un impor-
tante patrimonio culturale da preservare e coneeaatebbero dovuto essere riconsegnate di diritto
al Giappone; al contrario, se fossero state rieesato opere di propaganda in funzione del vecchio
regime militarista, allora i dipinti avrebbero ptuitessere confiscati e trattati senza alcun riserbo
Inoltre, se fossero stati considerati un bottinagyaerra, i dipinti raccolti avrebbero dovuto essere

spartiti equamente tra le potenze vincitrici chetgmparono al conflitta®

8 TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, cit., p. 9

9 MizoGucHI, Enogu to sen.., cit., p. 220

0 Una volta raggiunta I’America, i dipinti non furertomunque messi in mostra perché giudicati tréspaguinolen-
ti” per essere esposti al pubblico, vibtisuko “GHQ to 153 ten...”, cit., p. 16

1 KosakA, Gakatachi no sems cit., p. 108
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Nell’'agosto del 1946, a raccolta conclusa, su @tiza della Combat Artist Section fu inaugurata
al Museo municipale d’arte di Ueno un’esposiziosedipinti solo per il personale dell’esercito oc-
cupante. La mostra rappresentava un’ottima oppibatyer esaminare la qualita delle opere messe
in mostra, tentando di dare una risposta ai dubBbéwati da MacArthur? In occasione dell’e-
vento, per facilitare il giudizio sulle opere, lara deisens kirokugaconfiscati passo dalla Combat
Artist Section dell’lOCE alla Arts and Monuments Bien della Civil Information and Education
Section (CIE), un ufficio governativo costituito gdpecialisti del settore artistico e culturale @es
duto da Sherman Lee (1918-2008), che all’epocaceratore della Sezione orientale del Museo
d’arte di Detroit.

Nellimmediato dopoguerra, quando I'esercito amaani@ presentd le opere confiscate a Tokyo,
gli ufficiali militari non restarono indifferentilla qualita artistica deseng kirokuga alcuni dei
quali vennero apprezzati per i loro colori brillagtle composizioni ariose (Fig. 45)Lo stesso
MacArthur resto talmente colpito dalla bellezza geadri di Tsuruta Gérda voler incontrare di
persona il pittore per chiedergli di creare alculustrazioni che avrebbero arricchito il memoriale
di futura pubblicazione sulle campagne militarildiacondotte a Guadalcanal durante la guerra del
Pacifico® L'iniziale giudizio positivo stride con la decisie conclusiva di considerare i dipinti
giapponesi come opere di mera propagandaupporto alla guerra e prive di qualsiasi meaitt-
stico. Il 2 giugno del 1951, circa un mese primbadgpedizione in America delle opere, il coman-
dante delle forze alleate consulto il ministerdal@uerra degli Stati Uniti per stabilire quali pro
vedimenti si dovessero attuare nei confronti dpindii confiscati. Nel comunicato MacArthsptto-
lineava lo “sgradevole militarismo” e la forte aainazionalista deieng kirokuga che glorifica-
vano il conflitto e, allo stesso tempo, “denigravagi Alleati”, riferendosi alle immagini che ritra-
evano i comandanti americani e inglesi mentrersingievano alle truppe nipponiche nelle isole del
Pacifico® Il verdetto finale fu anticipato nelle parole cBleerman Lee pronuncid dopo aver osser-

vato i quadri esposti alla mostra di Ueno nel 1946:

Queste immagini sono senza ombra di dubbio dipeteuno scopo di propaganda. Se li conside-
riamo da quel fine, si pud pensare che siano effifa.] In confronto ai dipinti sulla guerra ameri-

cani, isengga giapponesi hanno la tendenza a enfatizzare ledtienttoria e le scene di una guer-

2 TSURUYA, Sensg sakusen kirokuga,.cit., p. 18

3 Secondo la testimonianza di Yamada Shinichi, teadri che colpirono le autorita americane trowiatBombarda-
mento transoceanicoToy bakugekiEiFigE%, 1941) di Ishikawa Toraji, “Sentinella alla fromta russo-manciuriana
occidentale” di Ishii Hakutei (vedi Fig. 34) e “Sali imperiali scendono su Palembang” di TsurutadGeedi Fig. 26),
vedi TSURUYA, Seng sakusen kirokuga,.cit., p. 137

> MizoGucHI, Enogu to sen.., cit., p. 228

> MASUKO, “GHQ to 153 ten...”, cit., p. 17
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ra gloriosa. [...] Allo stesso modo delle immaginr feepropaganda di gran parte del passato, questi

dipinti saranno di certo dimenticati nel mondo tblaglisti.56

Le motivazioni che portarono al cambiamento di agie riguardo la reale natura d&ing kiroku-

ga da opere esteticamente apprezzabili a “cattiv@gganda™ non sono analizzabili con assoluta
certezza, ma e probabile che la sostituzione @dimbat Artist Section con I'Arts and Monumets
Division del Civil Information and Education SectigCIE) come parte giudicante le opere abbia
molto contribuito alla considerazione negativa aledlttura di guerra da parte degli americ&ni.
Prima dell’'estate del 1946, i militari incaricati @ustodire i dipinti confiscati non avevano mai e-
spresso pareri ostili, anzi dimostrarono di appaeza’estetica dei quadri, riconoscendo loro una
gualita artistica capace di affascinare lo spettastraniero. Inoltrenon percepivano nelle opere a
soggetto bellico un potenziale di propaganda misita e nazionalista tanto dannoso da dover priva-
re il popolo giapponese delle immagini, per evitareschio di invertire gli effetti delle politich di
occupazione e tornare al militarismo degli anncpdenti. Dopotutto, anche gli Stati Uniti avevano
sviluppato un programma sull’arte della guerratengvano che la creazione di dipinti a soggetto
bellico per lo Stato fosse un fenomeno artisticlotuto normale in un Paese che, come il Giappo-
ne, aveva partecipato al confliftbPertanto, il collaborazionismo degli artisti giappsi con il re-
gime di guerra non era stato giudicato un atto in@sp dagli ufficiali americarfi® come compro-
vano sia la stretta collaborazione con alcuni pittoolto vicini agli ambienti militari del passato
per la raccolta dei dipinti, sia I'esclusione dedmdo dell’arte dai provvedimenti intesi ad estromet
tere dagli incarichi pubblici le persone ritenugsponsabili daver appoggiato attivamente le politi-
che militariste ed espansioniste del governo, dmmtndo all’escalation del conflitto. Nei documen-
ti rilasciati dalle forze di occupazione, infatipn compaiono discussioni relative alla questiarie s
la responsabilita morale dei pittori in guerra eduéndi impossibile affermare con certezza che
questa abbia di fatto influenzato la scelta firdileequisire i quadri al GiappofiéLe accuse mosse
dal gadanalla coscienza di quei pittori che nel perioddelligeranza avevano collaborato col re-
gime militarista e i brevi dibattiti apparsi sup@gine dellAsahj potrebbero pero aver in parte fa-
vorito la nascita dei dubbi di MacArthur sulla reaatura delle opere. Gli storici dell’arte apparte
nenti all’Arts and Monuments Division del CIE saoebo stati interpellati proprio per dare una ri-
sposta alle incertezze espresse dal generale americCIE eraun organo governativo delle forze

di occupazione che provvedeva alla democratizzaz®ralla smilitarizzazione del Giappone in

% MizoGucHI, Enogu to sen&. ., cit., p. 231-232
*" MAYo, “Introduction”, cit., p. 37

8 KosAkA, Gakatachi no sems cit., p. 108

9 MizoGucHI, Enogu to sen.., cit., p. 256

0 MizogucHl, Enogu to sen. ., cit., p. 258

1 MAsuUKo, “GHQ to 153 ten.”, cit., p. 20
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campo culturale ed educativo. Impegnati a svolgere in fondo il loro compito, i membri di que-
sto ufficio non dimostrarono alcuna esitazione sadtenere con fermezza che i dipinti non erano
altro che un “bottino di guerrafjura propaganddal “valore artistico indifferente” e intrisa di un
dannoso contenuto militarista e nazionalista, ahreldepotuto rievocare nei cittadini giapponesi
una pericolosa nostalgia per i “gloriosi” tempi gais®>

La decisione finale di considerare le opere peolib valore propagandistico venne presa in con-
comitanza con una crescente richiesta al CIE di plgli artisti giapponesi di liberare le stanze
del Museo municipale d’arte di Ueno occupate dadguconfiscati: le esposizioni dei gruppi arti-
stici erano ricominciate e il museo si prestavassere il sito pit adatto ad ospitare gli evehA.
gueste continue pressioni per ampliare gli spgm&tivi delle mostre, si aggiungeva la necegdiita
concludere la praticeelativa alle oper@rima della firma del Trattato di San Franciscovgta per
I'aprile del 1952, che avrebbe messo fine al periddoccupazione alleata in Giappone. Se non si
fosse raggiunto un accordo sul trattamento da diggaer i dipinti entro quella data, esse sarebbero
tornati di diritto ai giapponesi, in quanto il detw internazionale “Rules of Land Warfare” preve-
deva la protezione, la conservazione e infine $éittezione del patrimonio culturale al governo del-
la nazione occupafé.Togliendo il valore artistico alle opere, gli aneani non furono obbligati a
restituire o a dividere i dipinti di guerra condkre potenze vincitrici, mdisposero della facolta di
spedirli senza impedimenti predddistorical Properties Branch, Office of the ChfMilitary Hi-
story, Department of the Army, Washington D.C26lluglio del 1951.

Una volta raggiunti gli Stati Uniti,3en$ kirokugaconfiscati furono affidati alla tutela del mini-
stero della Difesashe li colloco nei depositi delle basi militari tesercito in varie zone del Paese.
Le richieste di rimpatrio per le opere iniziaroregh anni cinquanta, ma furono sporadiche ed inef-
ficaci fino all'inizio del decennio successivo, aqaa le trattative si fecero piu frequenti ed inten-
se® Nel dicembre del 1962, il Museo nazionale di antslerna di Tokyo in concerto con la testata
giornalistica dell’Asahi invio al ministero deglifiari Esteri una richiesta formale per sollecit&ae
restituzione di quei quadri che “hanno lasciatoguande vuoto nella storia dell'arte giapponese
moderna™® L’accordo tra le parti sarebbe stato trovato seicanni dopo, quando nel 1968 gli Stati
Uniti decisero di riconsegnare le opere confisehi®iappone sottoforma di “prestito a tempo inde-

terminato” e affidarle alla gestione del Museo paaie di arte moderna di Tokyo.

2 TsURUYA, Sens sakusen kirokuga,.cit., p. 21
83 TsURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 20
® TSURUYA, Sens sakusen kirokuga, .cit., p. 21
5 Kosaka, Gakatachi no se@scit., p. 109
% Masuko, “GHQ to 153 ten.”, cit., p. 17
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Nel frattempo, isen$ kirokugarichiamarono I'attenzione del pubblico grazie alteriale foto-
grafico pubblicato dal giornalista giapponese Nalkea Ichio #)1|7E5. Nel 1966, Nakagawa si
trovava negli Stati Uniti e casualmente scopri gha parte dei lavori era custodita dall’Aviazione
militare americana presso la Wright-Patterson Aircé Base nell’Ohio. Deciso a raccogliere ulte-
riori informazioni sul materiale confiscato, il gmalista ottenne dal ministero della Difesa il per-
messo di recarsi in altri siti di deposito e fotfgre le opere conservate anche da Marina ed Eserci
t0.2”1 92 scattf® furono esposti al Seibu Department Store di Ikeboka Tokyo nel 1967 e nello
stesso anno vennero stampate su giornali, settinenaiste d’arte. Il rinnovato entusiasmo per i
dipinti alimento l'interesse dei giapponesi, che p®Iti anni rimasero all’oscuro di quale fosse sta
ta la destinazione dei quadtiSull'inserto settimanal&hikan YomiuriiiTil35¢ del 18 agosto
1967 venne pubblicato il resoconto di una conveos&ztra cinque artisti che avevano partecipato
al programma sull’arte della guerra negli anni ci@hflitto. Nell’articolo dal titoloKaeshitehoshii
“rekishi” no kiroku i L T#k L JEEsE” o Ftdk (Rivorremmo indietro le testimonianze di “storia”)
pittori esprimono la loro personale opinione rigl@larestituzionedei seng kirokugaal Giappone.
Tra di loro, Miyamoto Sabarritiene opportuno recuperare e conservare le inmmalge ritraggono
il conflitto, poiché “possono diventare per il Paes eccellente avvertimento per evitare una guer-
rainfelice”. Allo stesso modo, Ishii Hakutei afferraae nonostante la guerra sia stata una “severa”
pagina di storia, non bisogna comunque “vergoghalisijuei quadri che la raccontano, perché il
passato non potra mai essere cancellato nemmencidhdo isengga’ e, per quanto triste, neces-

sita di essere ricordaf8.

| dipinti arrivarono in Giappone nell’aprile del 2@ e furono sottoposti ad attenti interventi di
restauro che si conclusero nel 1977. Nello stesso,al Museo nazionale di arte moderna di Tokyo
aveva programmato un’esposizione per presentgrebdllico la nuova collezione, ma il progetto fu
subito abbandonato per paura di provocare conts@/@olitiche internazionali e dure reazioni di
protesta nei Paesi che subirono I'occupazione giagge durante la guerral rapporti con le po-
polazioni delle ex colonie non erano ancora débtpéacifici, a causa del costante revisionismo sto-
rico con cui il Giappone proponeva una visioneattst del conflitto, inteso non come un’aggres-
sione militare senza remore nei confronti dellegiapioni asiatiche per realizzare i propri interess

politici ed economici, ma come una guerra di lizerae in cui le atrocita commesse dall’esercito

7 MizoGgucHI, Enogu to sen.., cit., p. 213-217

8 MizoGgucHI, Enogu to sens.., cit., p. 215

% bid.

0 Assieme a Miyamoto Satiue Mukai Junkichi, gli altri tre pittori che partparono al dibattito furono Koiso Rjei,
Iwata Sentar = H# KRS (1901-1974) e Ishikawa Shigehiko)!174= (1909-1994), vedi MOGUCHI, Enogu to sen-
so..., Cit., p. 218-219

"L KosakaA, Gakatachi no sems cit., p. 109
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nipponico vennero notevolmente ridotte. Nell'immnegdi dopoguerra, complice un clima di demo-
crazia e pacifismo, il governo giapponese nondatcad ammettere le proprie responsabilita belli-
che, ma dal momento in cui gli Stati Uniti decisdiaiarmare la nazione per avere un appoggio
strategico nella lotta contro il comunismo in Asigli anni cinquanta, poco a poco le latenti voci
nazionaliste tornarono a ripresentarsi e nel cdedaecennio successivo ci fu un rinnovato milita-

rismo.?

A tutt'oggi, il Museo nazionale di arte modernaTaikyo viene spesso accusato di occultare le
opere di propaganda che contribuirono a promuokeegeierra in Asia Orientale e nel Pacifico: da
guando fu annullata I'esposizione in programmann&tzo del 1977, i dipinti non sono mai stati e-
sposti in blocco, ma vengono fatti ruotare in numestretto accanto alle mostre permanenti del
museo’? L'accesso limitato alla collezione manifesta urgadi incertezza che ancora oggi aleggia
attorno alla reale natura delle opere: nel casiresse fossero considerate solo arte fine aese st
sa, non vi sarebbero problemi a presentarle allpabfenza alcuna limitazione, ma se fossero viste
anche in qualita di propaganda allora ci sarebbiedhio di incorrere in tensioni diplomatiche con
gli altri Paesi asiaticiL’atteggiamento di chiusura e incertezza nei cartfrdei seng kirokuga
mette in risalto come i dubbi esposti dal geneaahericano Douglas A. MacArthur all’epoca della
confisca non possano trovare una risposta univacoguanto nei dipinti sulla guerra giapponesi il

valore artistico appare essere inscindibile dalqutlpropagand&’

2 |ENAGA, The Pacific War.,.cit., p. 252
3 KosakA, Gakatachi no se@scit., p. 109
" Ibid.
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CONCLUSIONI

Nella seconda meta degli anni settafitatista Kikuhata Mokumagit/ /A% (1935-)! nella
sua opera dal titolo “Riposa in pace, Fujita: uitope e la guerra”Hujita yo nemure — Ekaki to sen-
so 7 UX LR - #fiE & L4, 1977), cerca di ridare dignita artisticasang sakusen kirokuga
troppo spesso considerati solo da un punto di yisigmatico piu che estetiop o fa attraverso la
rivalutazione di Fujita Tsuguji e delle sue opéneparticolare quelle realizzate negli ultimi aiieil
conflitto.? Il suo studio prende spunto dal dibattito chereadmel mondo dell’arte attorno alla figu-
ra di Fujita nell'immediato dopoguerra: se da uo,lanfatti, alcuni suoi colleghi lo accusavano di
aver attivamente collaborato con il regime milggaj dall’altro i famigliari e gli amici a lui piu
stretti affermavano con risoluta convinzione comngitiore fosse invece stato costretto a creare |
dipinti che documentavano le campagne di guerrreada sua volonta, in quanto il clima censorio
e intimidatorio del periodo bellico non gli avewastiato altra scelta. Queste due opinioni tra loro
divergenti vengono arricchite di una terza ipotesinulata dallo stesso Kikuhata, secondo cui Fuji-
ta avrebbe accettato di buon grado le commissioordine dei militari solo per poter esprimere li-
beramente la propria creativita artistica ancheniimomento storico che limitava di molto la liberta
di espressiondl frutto di questa sua decisione furono principaitte le ormai celebri immagini di
lotta disperata tra i soldati delle fazioni nemicimecui gli orrori della guerra si mostrano inteuta
loro violenza. Il contenuto fin troppo cruento deiadri in questione genera un’ambiguita di signi-
ficato che, nell'interpretazione di Kikuhata, varelgli obbiettivi originali dei dipinti di propagaa
fino a che la dicotomia tra colpevolezza e innoeetel pittore si rivela quanto mai inesistente; poi
ché I'arte di Fujita rimane indipendente dall’aut@red € quindi esente da un giudizio di responsa-
bilita morale.l seng sakusen kirokugdi Fujita sono quindi autonomi e assumono impadaaim
relazione alla sola bellezza estetica, e non redadi un coinvolgimento politico. Per sostenkre
sua teoria, Kikuhata evidenztame alcuni ufficiali dell'esercito, preoccupatigliscitare nel popo-
lo una forte repulsione per il conflitto, avessearanifestato dei dubbi nei confronti del contenuto
brutale e, allo stesso tempo, realistico delle @pariprova che esse non rispondevano alla volonta
del regime. A mio avviso, pero, l'artista non calesa il fatto che le reazioni di critica furono una
ristretta minoranza rispetto ai pareri positivi@esipdai militari che, di fatto, non censuraronoi tea

! Kikuhata Mokuma fu membro fondatore del gruppovetemguardia Kyshiha Juilik, attivo a Fukuoka tra gli anni
cinquanta e sessanta, per poi proseguire la suareada artista indipendente. Il movimento delilyihaelevava gli
oggetti della vita quotidiana ad un arte pura épi@ddente dall’autorita, che non riconosceva, vedi
http://www.fukuoka-art-museum.jp/english/ec/htm@af2/kikuhata.htm

2|l seguente studio di Kikuhata & tratto d@ml Yoshitaka, “Subcultural unconsciousness in Jafhe: war and Japa-
nese contemporary artists”, in Matthew Allen e Ru®akamoto (eds.Ropular Culture, Globalization and Japan
Oxon and New York, Routledge, 2006, pp. 174-191,137-179
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immagini cupe e cruente di Fujita, anzi permisarche ad altri pittori la realizzazione di opere-dal
lo stesso impatto visivo ed emotivo, ritenute comficagli scopi della propaganda poiché adatte ad
alimentare nello spirito del popolo I'ardore pemjizerra e l'identificazione coi soldati al fronte,

lementi centrali all'ideologia degJyokusai

Lo studio di Kikuhata che rivaluta la figura di Rajin chiave antimilitarista viene ripreso a di-
stanza di trent’anni, quando nel 2006 il Museo oaaie di arte moderna di Tokyo gli dedico una
retrospettiva in cui furono esposte al pubblicotenalcune sue opere del periodo beflicime, tut-
tavia, persero del tutto il loro significato propaglistico: Fujita, infatti, giudicato un fervente-s
stenitore del regime militarista, nonché colpevileaverne appoggiato le politiche, in occasione
della mostra venne presentato come un pittore ipceso che, se in apparenza sembrava condivi-
dere I'ondata di nazionalismo, in realta si pongveontrasto con i suoi mecenati attraverso le im-
magini delle sue tele, il cui reale obiettivo exgellp di denunciare le atrocita sofferte dal popolo
giapponese in guerraa visione di Fujita in qualita di artista pacifistquivale alla riabilitazione di
un’intera nazionéche, a tutt'oggi, rifiuta di riconoscere la natwialenta e aggressiva della politi-
ca espansionista perpetrata ai danni dei popdtieisdurante gli anni del conflitto e che non & n
vuole assumere la responsabilitaevisionismo storico, infatti, ancora assai dg§b negli ambienti
conservatori ed estremisti di desta#tera le memorie di guerra e nasconde i crimimmessi die-
tro false giustificazioni, ritenendoli 'unica paisge reazione all'imperialismo occidentale necessa
ria per la libertd e la cooperazione in Asia Oéme, oltretutto, diminuendone la reale drammatici
ta con la facile scusante che atrocita ancora rodaggissero state commesse in guerra dalle altre
nazioni® Non & un caso che, all'inizio degli anni novantuai artisti siano stati censurati dai
gruppi ultranazionalisti per il contenuto delledarpere con cutontestavano situazioni spesso vo-
lutamente affondate nel silenzio ed episodi cagastuotere I'opinione pubblica, invitata ad inter-
rogarsi con piu coscienza su quanto si € commespassato. Ad esempio, il pittore cinese Guo

Peiyu (1962-), giunto in Giappone alla fine deglhaottanta per proseguire gli studi sull’arte con-

% Nell’esposizione intitolata “Mostra su Fuijita Tsirgru: lo straniero che affascind Parigi: 120 aghila nascita”
(Fujita Tsuguharu ten: Pari wo miishita itojin: seitan 120-nenHfVARE @ /%Y 2T L7z BFRA @ &7 1204F), i-
naugurata dal 28 marzo al 21 maggio in occasioné2izanni dalla nascita del pittore, furono meésgnostra un to-
tale di 97 opere, dagli anni a Parigi fino aglinaltlavori, di cui 5seng sakusen kirokugal. “Ultimo giorno a Singa-
pore (altopiano di Bukit Timah)"Shingapru saigo no hi (Buki Temagkhi) >~ > R — /&% D B (7 ¥ « 7~ & i)
del1942,2. “Morte onorevole sull'isola di Attu”3. “Soldati giapponesi giungono in soccorso”, 4atf@glia sanguino-
sa a GuadalcanalKessen Gadarukanarui i 7 % /v % /1) del 1944 e 5. “Compatrioti sull’isola di Saipan rimargo
no fedeli sino alla fine”. L’'esposizione fu riprogta al Museo di arte moderna di Kyoto (Museum ofista Art, Kyo-
to MOMAK) dal 30 maggio al 23 luglio 2006 e, sucsigamente, al Museo municipale d’arte di Hiroshita 3 ago-
sto al 9 ottobre 2006, velitp://www.momat.go.jp/Honkan/Foujita/#gotep
http://www.momak.go.jp/English/exhibitionArchive/26/347.html in lingua inglese.

* IKEDA, Twentieth century.. cit.

® Matthew FENNEY, “The ‘most crucial education’: Saotome Katsumagiobalization and Japanese anti-war thought”,
in Allen e Sakamoto (edsPopular Culture.., cit., p. 199
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temporanea del Paese imperiale, attir0 verso Baténzione pubblica per i lavori che denunciava-
no apertamente il massacro di Nanchino, un tragv@mto della guerra combattuta in Asia Orienta-
le, che ancora oggi resta tra i temi piu contraverdibattuti della storiografia revisionista giapp
nese: nel dicembre del 1937, le truppe nipponichmarcia per occupare le zone della Cina centra-
le, conquistarono la citta di Nanchino, dove seresprotagonisti di omicidi, stupri, incendi, sac-
cheggi e violenze d’ogni genere che, secondo l& tomesi, causarono la morte di circa 340.000
persone tra soldati e civiliPer commemorare anche in Giappone le vittime dstjefferati crimi-

ni, Guo decise di eseguire una pittura murale énaldi ricavare i fondi necessari alla sua creazi
ne, organizzo un’esposizione personale pressalierigad’arte Kanayama, nella prefettura di Gifu.
Qualche giorno prima dell'inaugurazione, in prognaanper il 2 febbraio del 1994, il proprietario
della galleria espositiva ricevette la visita notaudi alcuni ispettori di polizia che, successieam

te, si recarono anche presso l'abitazione privetbadista. Gli agenti hanno sempre negato di aver
chiesto la sospensione dell’evento, ma I'avvenatacellazione fa inevitabilmente pensare che ci
possa essere stata una pressione affinché cioiasgemotivata dal timore di una reazione violenta
da parte dei gruppi estremisti di destra, che avewmllato I'attivita di Guo come “anti-giappone-
se” L’evidente censura subita spinse Guo a fare delppartamento di Tokyo un vero e proprio
museo sulla strage di Nanchino, dove ancora adessmesposte in modo permanente tremila volti
di argilla che, in base alla testimonianza deliat stesso, rappresentano le oltre trecentomita an
me “che ancora non riposano in pagesoiché I'oblio della loro memoria risulta per riglit co-

modo della piena presa di coscienza del proprisgias

Gli artisti giapponesi che, come Guo, trattano aggettivita e consapevolezza la storia trascorsa
del Paese, senza distorcere la realta di quansmatizin guerra, spesso hanno piu facilita ad espor
re i propri lavori all’estero piuttosto che in patrdove il mondo dell’arte & ancora in parte soigge
al controllo dell'autorita che, attraverso una eemasdi certo meno oppressiva del passato ma co-
munque presenteda un lato incentiva la fruizione di opere atteaunciare la violenza subita, con
il preciso scopo di difendere 'immagine di un Goape vittima e non carnefice degli eventi belli-
ci,* mentre dall’altro nasconde alle coscienze lertestianze di quel nazionalismo esasperato che,
oltre a essere causa degli atti criminosi pergateatconfronti delle popolazioni conquistate, @ort

anche il Paese verso l'inesorabile e straziantafdgtan Alla luce di questo atteggiamento negazio-

® La storiografia revisionista giapponese, invemnosce soltanto 30.000 vittime, vedikbHALL, Storia del Giappo-
ne cit., p. 175

’ Patricia BURUMI, “Censored in Japan: Taboo ArBulletin of concerned Asian scholags, 3, 1994, pp. 66-70, p. 66
8 Wanning ®N, Leaving China: Media, Migration and Transnationahagination Lanham, Rowman & Littlefield
Publishers, 2002, p. 127

° TsurUMI, “Censored in Japan...”, cit., p. 70

19 Nella cultura popolare giapponese viene concessalenza a immagini anti-guerra e di pace, vedrM“Subcultu-
ral unconsciousness...”, cit., pp. 180-185
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nista, ancora oggi fonte di indignazione nelle ebogie, si puo affermare che I'attuale rivalutazon

in senso pacifista daeng sakusen kirokugaasca dalla consapevolezza chéoldi visive legate

al regime bellico sono espressione di un determipatiodo storico e di un preciso orientamento
politico, ai quali una parte della la societa camperanea non € in grado di dare una giusta e chiara
interpretazione, poiché risulta difficile accettame passato privo di orgoglio per il proprio Paese
ammettere con coscienza la gravita degli erroriroessi. La violenza ritratta nei dipinti che docu-
mentavano le campagne di guerra assume un sigoifilteerso a seconda dell’epoca e del pubbli-
co, destinatario unico e vero interprete dei megsamntenuti nelle opere: se, in tempo di guelra, i
popolo leggeva la sofferenza dei soldati come eazw necessario a realizzare il sogno di moderni-
ta e prosperita per il futuro regno panasiaticaoatrario, i giapponesi di oggi, abituati sin ddit

ne del conflitto a considerarsi vittime di un enertragedia umana quale fu lo sgancio delle bombe
atomiche su Hiroshima e Nagasaki, interpretanolgstésse immagini di dolore come un inno di
pace contro la guerra, ma senza rendersi ancota doaver avuto a propria volta delle responsabi-
lita belliche, la cui presa di coscienza sarebbesef, un primo passo per migliorare i rapporti con

popoli asiatici vicini e creare assieme ad essimaamoria storica condivisa.
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IMMAGINI

- I'impero glapponese nel 1830

territarl occupati
tra il 1931 & i) 1943

Figura 1: cartina geografica
dell’'espansione imperialista
giapponese tra il 1931 e il 1943
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Figura 2: sezione di “Rotolo illustrato delle invasioni mohgjo fine Xlll secolo

Figura 3: sezione di“Attacco notturno al palazzo Sérjal “Rotolo illustrato sui racconti dell’era
Heiji”, seconda meta del XllIl secolo
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Figura 4: Mizuno Toshikatalllustrazione Banzai, banzai per il grande imperagponese! Imma-
gine dell'assalto a Songhwan, una grande vittora g nostre truppel894

Figura 5: Watanabe Nobukazina grande vittoria delle nostre truppe: occupazati Julian-
cheng 1894
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Figura 8: Kobayashi KiyochikaGrande vittoria delle nostre truppe nel Mar Giallarima illustra-
zione 1894

Figura 9: Kobayashi Kiyochikalllustrazione dell'attacco al sito del precipizi@dcentoshaky
1895
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Figura 11: Kobayashi KiyochikaBanzai per il Giappone!: la canzone di vittoriaRlyongyang
1894
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Figura 12: Okura Koto, Un coraggioso guerriero pronto a sacrificare la sviga per amore di
compassionel895
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Figura 13: Yonehide Le truppe giapponesi occupano Yizhou, i soldatsirfiteggono verso la riva
a nord del fiume YaluL904
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Figura 14: Migita Toshihide lllustrazione del capitano Sakuma che lancia ungrli guerra per
I'occupazione delle isole Pescadoré895
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Figura 15: Watanabe Nobukazulfficiali di esercito e marina giapponesi e russ904
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Figura 17: Kobayashi Kiyochikajmmagine della disposizione d’avanzata a Weihgid@95
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Figura 18: Koyama Shtaro, sezione di “lllu-
strazione dell’attacco a Pyongyang nella guer-
ra sino-giapponese”, 1896 (bianco e nero)

Figura 19: Harada Naojis, “Bodhisattva Kannon che cavalca il drago”, 188i@ico e nero)
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Figura 21: Miyamoto Sabus, “Attacco a Nanyuan”, 1941
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Figura 22: Fujita Tsuguji, “La fine dei soldati americani reebbattaglia navale di Solomon”, 1943
(bianco e nero)

Figura 23: Eugéne Delacroix, “Gesu addormentato nella barcande la tempesta”, 1853
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Figura 25: scatto fotgrafico che
immortala il colloquio tra i gene-
rali Yamashita e Percival pubbli-
cato sullAsahi shinburdel 20
febbraio 1942

Figura 24: Miyamoto Sabus, “lllustrazione del colloquio tra
generali Yamashita e Percival”, 1942

Figura 26: Tsuruta Gos, “Soldati imperiali scendono su Palembang”, 1942
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Figura 27: Ogawara St, “Bombardamento su Chengdu”, 1945
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Figura 28: Mikuriya Jun’ichi, “Feroce attacco alla flotta nezaia est della Nuova Guinea”, 1942
(bianco e nero)

Figura 29: Kobayakawa Tokushir “Battaglia navale nell’Oceano Indiano”, 1943
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Figura 30: Nakamura Ken’ichi, “Kota Baru”, 1942

Figura 31: Miyamoto Sabus, “Furiosa battaglia nelle vicinanze di Nicholsétgng Kong”, 1942
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Figura 34: Ishii Hakutei, “Sentinella alla frontiera russo-nscamiana occidentale”, 1944
(bianco e nero)

Figura 35: Suzuki Ryzo, “L’evacuazione dei feriti e la dedizione dellaiagra di soccorso”, 1943
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Figura 36: Miyamoto Sabus, “lllustrazione del colloquio tra il generale Hoara il generale
Wainwright”, 1944

Figura 37: Kanokogi Takesh#, “Entrata trionfale a Nanjing”, 1940 (bianco e mer
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Figura 38: Fujita Tsuguji, “Soldati giapponesi giungono in soxso”, 1944

Figura 39: Suzuki Makoto, “Militari e civili lavorano assienie una difesa antiaerea nella madre
patria”, 1945
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Figura 41: Miyamoto Sabus, “L’unitd Banda combatte una dura battaglia nEllgpine”, 1945

Figura 42: Ihara Usabug, “Forze speciali d’'attaccdel vento divino partono da base interna (1),
1944
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Figura 43: Fujita Tsuguji, “Morte onorevole sull'isola di Attu1943

Figura 44: Fujita Tsuguji, “Compatrioti sull'isola di Saipamrangono fedeli sino alla fine”, 1945
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Figura 45: Ishikawa Toraji, “Bombardamento transoceanico”, 1194
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Figura 37: Kanokogi Takeshi, “Entrata trionfale a Nanjing"Nanjing nyzjyo), olio su tela, 1940,
Museo nazionale di arte moderna, Tokyo;
http://search.artmuseums.go.jp/records.php?saklihB62

(data d’accesso: 19 agosto 2013)

Figura 38: Fujita Tsuguiji, “Soldati giapponesi giungono ircsorso” Shinpei no kiyshutsu itarg,
olio su tela, 1944, Museo nazionale di arte modefiokyo; KOSAKA Jiro, Gakatachi no sems
(La guerra dei pittori), Tokyo, Shingsha, 2010, pp. 14-15

Figura 39: Suzuki Makoto,"Militari e civili lavorano assieme in una difesataaerea nella madre
patria” (Kodo bvei no gunmin bkujin), olio su tela, Museo nazionale di arte modermky®, 1945;

http://search.artmuseums.go.jp/records.php?saklih3s4

(data d’accesso: 19 agosto 2013)

Figura 40: Fujita Tsuguji, “Battaglia lungo la riva del fiuntéaluha” Haruha kahan no sefy, o-
lio su tela, 1941, Museo nazionale di arte modeFioyo; KOSAKA Jiro, Gakatachi no semss(La
guerra dei pittori), Tokyo, Shinésha, 2010, pp. 10-11

Figura 41: Miyamoto Sabud, “L’'unita Banda combatte una dura battaglia nEllgpine” (Banda-
tai firippinto oki ni funsensy olio su tela, 1945, Museo nazionale di arte moae Tokyo;

http://search.artmuseums.qgo.jp/records.php?saklih@#60

(data d’accesso: 19 agosto 2013)

Figura 42: Ihara Usabuy, “Forze speciali d’attaccdel vento divino partono da base interna (1),
(Tokkotai naichikichiwo shinpatsu suolio su tela, 1944, Museo nazionale di arte maagerokyo;

http://search.artmuseums.go.jp/records.php?saklihBs5

(data d’accesso: 19 agosto 2013)

Figura 43: Fujita Tsuguji, “Morte onorevole sull’isola di Aftt (Attsub gyokusa), olio su tela,
1943, Museo nazionale di arte moderna, TokyOSKRKA Jiro, Gakatachi no sems(La guerra dei
pittori), Tokyo, Shinchsha, 2010, p. 6

Figura 44: Fujita Tsuguji, “Compatrioti sull'isola di Saipamimangono fedeli sino alla fine’Sai-
panty doho shinsetsu wo maisu), olio su tela, 1945, Museo nazionale di arte maaeTokyo;
KOSAKA Jiro, Gakatachi no sews(La guerra dei pittori), Tokyo, Shingsha, 2010, pp. 8-9

123



Capitolo 3

Figura 45: Ishikawa Toraji, “Bombardamento transoceanicbdyp bakugeky, olio su tela, 1941,
Museo nazionale di arte moderna, Toky@HAKA Jird, Gakatachi no sews(La guerra dei pitto-
r), Tokyo, Shinclbsha, 2010, p. 44
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NOMI GIAPPONESI CITATI NEL TESTO

Akiyama Kunio Fk 11131
Araki Hideo Fidizs
Fujishima Takeji BEE
Fujita Tsuguji &% M i 14
Fujiwara Shinzei /53 74
Goseda Rrya Il - Foitk 2540 11
Harada Naojis J& H B/ B
Hiraide Hideo F-H{#:Js

lhara Usabwr {5 =R
Inokuma Genichis  J&AETE— A}
Ishii Hakutei £ 415
Ishikawa Shigehiko 171|342
Ishikawa Toraji )& &
lwata Senta¥ & H BEAHR
Kamigori Takashi B
Kanokogi Takeshtr J& 1A #HHD
Kawata Akihisa {r] H /A
Kikuhata Mokuma 444 /% /A 5

Kobayakawa Tokushir /N8I TUER

Kobayashi Kiyochika /N ki 1
Koiso Ryshei /)M EL -
Konoe Fumimaro JT 1 SO
Koyama Shitarc /> [LITE AR
Kuroda Seiki 5 [ % #
Kuroda Senkichis . H T 2B
Makino Nobuaki 52 1 8
Masaki Naohiko 1EAHE Z
Matsuda Genji ¥4 FHRE

Matsui lwane 2 H- AR
Migita Toshihide £ FH4E#
Mikuriya Jun’ichi f#lJsffdi—
Minamoto i

Minamoto no Yoritomo JFiE
Minamoto no Yoshitsunellfi 3%
Miyamoto Sabus = A = Al
Miyata Shigeo E i &/
Mizuno Toshikata 7k BF4E 7
Mori Ogai #RFE4+

Mukai Junkichi [a) -2
Murayama Nagayo#¥ |1 5-
Nagai Kiyoshi 7k}
Nakagawa Ichis )11 H7ER
Nakamura Ken'’ichi HAH#fF—
Nakamura Naoto H e A
Nijo tenro 4t K&
Nomiyama Ggji B 7LILIBER
Ogata Geki J2TF H Bt
Ogawara Sin /N IJF&
Ogisu Ryihei FKINSZ T
Okura Kihachip Kk & /\ S
Okura Koto K& HH#H
Oshita Tjird X T K ER
Sab Kei

Sumi Kiyoshi {FE14E
Suzuki Kurad $5AKE# =
Suzuki Makoto $ Ak
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Suzuki Rpzo #iARKE =
Suzuki Teiichi 5K H—
Taira ‘F-%

Takezaki SuenagalT i 2= &
Tanabe Itaru HiZ =

Togo Heihachip B AR
Toyama Shichi 4k [L1E—
Tsuruta Gos #8& H FLA[
Uemura Takachiyot & T4
Watanabe Nobukazufé i) 4t —

Yahagi Nakao Z&:#k IR %2t
Yamada Shinichi |11 i #r—
Yamanouchi Ichis [LIPN—RR
Yamashita Tomoyuki LI 7 3¢
Yamazaki Yasuyo [ I
Yanagi Ry #ll+%

Yasuda Yukihiko %z H#X
Yokoyama Taikan ## [ LI K%L
Yonehide k3
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GLOSSARIO

Istituzioni, associazioni ed esposizioni artisticheitate nel testo

1930 Nen kgkai 193012 Associazione dell’anno 1930

Bijutsu dantai renmei £ 17 {&1#E Y Federazione dei gruppi d’arte

Bijutsuka renmei 7558 ] Federazione degli artisti

Bunkabu 3 {t#  Sezione culturale

Bunten 3 (abbr.), vedMonbusl# bijutsu tenrankai

Daigokai kaiy bijutsuten &5 FLEREF LT  Quinta esposizione d’arte marina

Daiikkai daitsa seng bijutsuten Zf—[RIX ARG SSff72  Prima esposizione d'arte sulla guer-

ra della grande Asia Orientale
Daiikkai kaiy bijutsuten %5 —[FfEE3EH7E  Prima esposizione d’arte marina
Daiikkai rikugun bijutsuten & —[FIf2 372 Prima esposizione d’arte dell’Esercito
Daiikkai seisen bijutsutenst —[E] 82 SEfi 2 Prima esposizione d’arte sulla guerra sacra

Dainikai daitba seng bijutsuten & " [FIKRHIEEETE  Seconda esposizione d'arte sulla
guerra della grande Asia Orienta-

le
Dainikai koka bijutsuten 5 —[mlfiiiZ2 £l Seconda esposizione d’arte dell’Aviazione
Dainikai rikugun bijutsuten &5 [R5 &1l Seconda esposizione d’arte dell’Esercito
Dainikai seisen bijutsutensf; —[a[#2¥% L7 f2  Seconda esposizione d’arte sulla guerra sacra
Dainippon kaiy bijutsu kykai K H AL 2 Associazione d'arte marina del grande

Giappone
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Dainippon Iokiz bijutsu kykai K HAMIZEEN 2  Associazione d'arte dell’Aviazione del

grande Giappone

Dainippon rikugun ggungaka kykai K H APe#EEHEBEF 2  Associazione dgiigungaka
dell’esercito del grande

Giappone
Daisanka kki bijutsuten 25 = [FIfi1 22507  Terza esposizione d’arte dell’Aviazione
Dokuritsu bijutsu kykai Jh373E1iit#4% Associazione d’arte indipendente
Kaigun gunji fukyibu 5 5 F% & 5  Sezione approvvigionamenti militari della Marina
Kaigun lodobu ¥ =5 #5  Sezione stampa della Marina

Kaigun jigun bijutsuka kurabu i s 7¢E #E LT E2E8  Club degli artisti in servizio militare

della Marina
Kaiyo bijutsukai ##1£fZ Associazione d'arte marina
Kikakuin {&[E[%E  Ufficio studi e programmazione del governo
Kaobu bijutsu gakk THIZE1E  Scuola d'arte tecnica

Kokumin sryoku kessen bijutsuter® Fi& /#3577  Esposizione d’arte per la battaglia de-

cisiva di tutte le forze del popolo
Kyashiha JUJIlJk Scuola del Kigshi
Monbuslé 3CH%4  ministero del’Educazione

Monbuslé bijutsu tenrankai SCHEBE E B E & Esposizione d’arte del ministero

dell’Educazione
Naikaku phobu WNETEHES Sezione informazioni della Presidenza del Cdiasig
Naikaku phokyoku W& /= Ufficio informazioni della Presidenza del Corliig

Naikoku kangy hakurankai NE#)Z1H% 2 Esposizione dell'industria nazionale
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Nihon bijutsu akokukai H AZFEffr#[E < Associazione patriottica d’arte del Giappone

Nihon bijutsu oyobi égei ©sei kykai H AL &k N L=#eHl < Associazione di controllo
per arti e mestieri del

Giappone
Nihon bijutsukai H AZEfii<> Associazione artistica del Giappone
Nihongaka bkokukai H AmZ#[E< Societa patriottica dei pittanihonga
Nikakai —F}4x Societa della seconda divisione
Rikugun bijutsu kjkai [FEEETHZ Associazione artistica dell’Esercito
Rikugun ladobu [EE#HLHERS Sezione stampa dell’Esercito
Rikugun phobu FEEF#E Sezione informazioni dell’Esercito
Rikugun figungaten [EEEE M  Esposizione di immagini belliche sull’esercito
Saiks Nihon bijutsuin F-8i H A E77¢  Nuova accademia giapponese d'arte
Seiryisha ##+t Societa del drago blu
Seisenijgungaten BEEHEE MR Esposizione di immagini belliche sulla guerreraa

Senji tokubetsu buntenFF4F5 S Esposizione speciale d’arte del ministero delliEazione

in tempo di guerra
Sens kirokugaten ¥kF+FCEkE 2 Esposizione deiens kirokuga
Shin bunten ¥ 3C/# Nuova esposizione d’arte del ministero dell’Ealzione

Shinbun zasshioghi tsei iinkai FrFHEES ST Z B4 Comitato per il controllo sulla carta

per giornali e riviste
Shinbunhan ¥t Sezione dei giornali

Shinpi tokubetsu &gekitai #fEAERI BB X Forze speciali d’attacco del vento divino
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Taisei yokusankai KE 3352 Associazione per I'assistenza al governo imperia

Teikoku bijutsuin 77 [E £/t Accademia imperiale d’arte

Teikoku bijutsuin tenrankair [E St < Esposizione dell’Accademia imperiale d’arte
Teikoku bijutsuinsh #[E 35172 E  Premio dell’Accademia imperiale d’arte
Teikokugeijutsuin # [EZ=ffif% Accademia imperiale delle arti

Teiten ## & (abbr.), vediTeikoku bijutsuin tenrankai

Toklk %5 (abbr.), vedirokubetsu &o keisatsu

Toklotai R % (abbr.), vedBhinp: tokubetsu &gekitai

Tokubetsu dto keisatsu 55l %4 %2 Corpi speciali di polizia

Tokyo bijutsu gakk HEEN A1 Scuola d’arte di Tokyo

Tokyo kangy hakurankai bijutsukan HUR B ¥ E B2 5EFE  Museo d'esposizione industriale
di Tokyo

Yokoyamaraikan kigen nisenroppyakuneashuku kinenten 1L K8 ALt — TN BESREILR
&%  Esposizione commemorativa di Yokoyama Taikan galebrare i 2600 anni di storia

dell'impero giapponese

Yokusarbijutsudantai = E7[H{A  Gruppi artistici d’assistenza

Altri termini giapponesi citati nel testo

Asahishinbun % H #rf] testata giornalistica nazionale

bakufu /¥ lett. “governo della tenda”; governo militareepieduto da capi guerrieri e istituito
da Minamoto no Yoritomo a Kamakura nel 1192. Il dam militare deglishogun

venne abbattuto soltanto con la restaurazione Melji1l868 e nei secoli si avvi-
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cendarono tre diverse dinastie, i Minamoto, cheegoarono fino al 1333, gli Ashi-
kaga (1338-1573) e i Tokugawa (1603-1868)

bidan ik esempio edificante
Bijutsu 3Eff7 rivista d’arte

Bijutsutenrankaitoriatsukiyoko 1T SR Ef  Punti programmatici per la gestione del-

le esposizioni d’arte (1944)
biwahoshi HE LR monaco cieco suonatorehiiva
biwa #%& liuto giapponese, strumento a corde simile@laa occidentale
bunmeikaikae SCFABR{LAS  immagini sulla modernizzazione
bushi #® 1 guerriero giapponese del periodo feudale
Chianijihe 1AZ#ERfE  Legge per il mantenimento dell’ordine pubblid®25)
Chiso kaiseigrei itk E4:f%1 Ordinanza di revisione dellimposta fondiari®B)
Daitoa kyoeiken KA Sfera di prosperita comune della grande Asiar@aie
Daitoa seng K Hiik4+ Guerra dell'Asia Orientale
Daitoa shinchitsujo KXEHEHFLF Nuovo ordine per la grande Asia Orientale (1940)
emakimono #&4% pittura su rotolo che raffigura storie o antidbggende
fukokukyohei & [E 7z slogan, “Paese ricco, esercito forte”
gadan ¥ mondo della pittura
geijutsusei =74 espressione artistica
Genpei kassenfi A5 guerra Genpei (1180-1185)

gunkimonogatari EFL¥RE racconti di guerra dei periodi Kamakura e Murohia
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gunshin = lett. “dio della guerra”; termine col quale sidicavano i soldati giapponesi che in

guerra si distinguevano per un particolare attoaiseno o una fine tragica

gyokusai L lett. “gioielli che si frantumanoermine usato per abbellire con la similitudine

delle pietre preziose la morte dei soldati cheieavano la propria vita in onore

dell'imperatoredurante la guerra in Asia Orientale e nel Pacifico

Heiji monogatari emaki ‘Ei5#75E#=%  Rotolo illustrato sui racconti dell’era Heijiggonda meta

Xl secolo)
Heiji noran “F#@OEL  la rivolta Heiji (1159)
Heikemonogatari ‘F-Z#)7E Storia degli Heike (Xl secolo)
hekiga EfH pittura murale

Hogen monogatari emakiff c#7E#%  Rotolo illustrato sui racconti dell'erasgen (seconda

meta Xlll secolo)

Hogennoran fric®dEL  larivolta Hogen (1156)

ichioku gyokusai —f{& =/ lett. “cento milioni di gioielli che si frantumanpsuicidio di massa

che militari e civili avrebbero dovuto preferirdaalesa durante la

guerra in Asia Orientale e nel Pacifico

Jiigonen sens |+ HLAEHESG  Guerra dei quindici anni (1931-1945)
jiigungaka TEE B pittori “arruolati” nelle forze armate
junkyozu FRZX illustrazioni del martirio

kamikaze fH & lett. “vento divino”; termine usato inizialmenper indicare gli uragani che salva-

rono il Giappone dall’invasione mongola nel Xlliceéo e in seguito i piloti sui-
cida nella guerra del Pacifico

kanjp J&fE sentimento

kanten B J& esposizioni sostenute dal governo
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kasseremaki & H#E#2%5:  pittura su rotolo basata interamente sul moraa duerra
kessen i&#f battaglia decisiva

kichiku 5% lett. “diavolo, persona senza pieta”; termine cai la propaganda giapponese de-

nigrava inglesi e americani durante la guerra aeiffeo
kirokusei &kt qualita documentaria
Kojiki =5 Cronache di antichi eventi (712)
kokulv [E= tesoro nazionale

Kokuminseishinsodoin unds  [E BiE#h#a®E) 2iE®) Campagna di mobilitazione spirituale na-
zionale (1938)

Kokutainohongi [EfAdDAF Fondamenti del sistema nazionale (1937)

kokutai [E{& lett. “il corpo della nazione”; idea esclusivantesgiapponese di considerare lo Sta-
to come una grande comunita di tipo familiare faadgu valori confuciani quali
armonia, pieta filiale, obbedienza, sacrificio pler patria e lealta assoluta

all'imperatore, un’autorita sacra e divina noncimét®lo dell’unita nazionale
Kyoiku chokugo #ZiE#7E Rescritto imperiale sull’educazione (1890)
Manshujihen Jifi/NZ2° incidente manciuriano (1931)
Mikasa —A%% nave da guerra giapponese varata nella guessa-giapponese del 1904-1905
Mizue Z-32. rivista d'arte
nichiro sense H&Zik4+#2 immagini della guerra russo-giapponese
nihonga HA[#E pittura in stile tradizionale

nihonka HAA1L lett. “giapponizzazione”; in periodo Meiji (188812), il termine indica il tenta-

tivo di valorizzare la pittura occidentalgp@a) con soggetti storici e religiosi ri-

presi dalla tradizione giapponese
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Nipponpanoramakan H AN/ 7 < £ Teatro panorama del Giappone

nishikie #fi#= stampa policroma su matrice in legno

nisshinsengse HiFHkS+#= immagini della guerra sino-giapponese

panoramakan /X ./ 7 < fi§ teatro panorama

rekishiga 5 dipinto di storia

saikanhokoku & #[E slogan, lett. “il pennello & usato per serviredese”
samurai fF lett. “colui che serve”; guerriero del Giappdaadale

sens bijutsutenrankai #k4£l7R% < esposizioni d'arte sulla guerra

seng kirokuga H&F5CekE  dipinti documentari sulla guerra

seng sakuserkirokuga H&FHEFRFLERE  dipinti documentari sulle campagne di guerra
senge k4 immagini di guerra

sengga &4+ dipinti di guerra

shajitsu 55 lett. “descrizione”; nell'arte, resa realistiealettagliata di un soggetto
shaku R antica unita di lunghezza giapponese che equavairca trenta centimetri
Shinajihenkinenga X ARFZ850/40H  Dipinti commemorativi dell’incidente cinese
Shinagjihnen XXHf#2"  incidente cinese (1937)

shintaisei #{A&iil lett. “Nuovo Ordine”; riforma di governo annuata dal primo ministro Konoe
Fumimaro nel giugno del 1940 che prevedeva il rafmento dell’'unita na-
zionale tramite il consolidamento di tutte le s politiche, economiche,

sociali e culturali sotto il diretto controllo delStato
shi HAH idea

shissjga EAE[HE dipinto ideologico
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shogun IFE  lett. “generale”; termine che indica la caricaditaria conferita dall'imperatore ai

capi militari delbakufu
shokusarkogys JHPEELZE  slogan, “aumentare la produzione, favorire Kisttia”
ShikanYomiuri #TIFi5E inserto settimanale del quotidia¥omiuri
Shuppanigysrei HhRF 34 Ordinanza sullattivita commerciale delle cadéreei (1943)
taigi K% lett. “grande causa”

tairan B lett. “ispezione imperiale”; pratica che prevealéa visione in privato dei dipinti do-
cumentari sulle campagne di guerra da parte dglématrice o altro membro della

famiglia imperiale prima dell’esposizione al pulabli
tenko #x[A)  lett. “conversione”; azione persecutoria cheawvdrall’abiura politica dei dissidenti
ten nosekishi X2 ™R+ slogan, “i figli del'imperatore”

tenran K% lett. “ispezione imperiale”; pratica che prevealéa visione in privato dei dipinti do-
cumentari sulle campagne di guerra da parte dglératore prima dell’esposizione

al pubblico
tonarigumi B#EL  gruppi di vicinato
toseikai #tiil< associazioni di controllo

uchiteshiyamamu 25T L IEEZe slogan, “non smetteremo mai di combattere firquando

non lo fara il nostro nemico”

ukiyoe ¥FitE  lett. “immagini del mondo fluttuante’stampe popolari di periodo Tokugawa

(1600-1868) che raffigurano scene di vita quotidian
wakonyssai Fl3liEF  slogan, “spirito giapponese, conoscenza occadight
Yasukunjinja ¥E[E#E  santuario shintoista

yoga EME pittura occidentale
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zadankai F£#R4> tavola rotonda

zaiya 7EEF lett. “all’'opposizione, non in carica”; gruppiattanguardia e progressisti che scelsero

di restare indipendenti dal circuito d’arte uffi@aostenuto dal governo centrale

zeitaku wa teki daZ{ iR IZi#i72 slogan, “il lusso & nemico”
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