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RICERCHE /1D: 15-06

Coesistenza, appropriazione, identita
Design glapponese tra anni trenta e
sessanta: trend globali e cultura locale
negli eventi internazionali

CLAUDIA TRANTI
Politecnico di Milano

La ricerca intende descrivere e analizzare criticamente il design della comuni-
cazione giapponese tra modernismo internazionalista e cultura locale nell'am-
bito di alcuni eventi di portata globale. Il periodo in esame spazia dagli anni
trenta, apice del colonialismo e del panasiatismo dell’Impero, agli anni sessan-
ta, con la rinascita post-bellica e I'ascesa del Giappone a potenza internazio-
nale e protagonista nell'ambito del design.

I momenti chiave presi in esame sono le Olimpiadi fantasma di Tokyo e Sap-
poro 1940, la World Design Conference di Tokyo 1960, le Olimpiadi di Tokyo
1964: dall’analisi approfondita di tali eventi é possibile individuare alcuni
importanti punti di contatto fra design giapponese e occidentale.

La ricerca é arricchita, oltre che dall’analisi di testi critici sul tema dell’iden-
tita nazionale e del design olimpico, dalla consultazione di documenti rari e
originali concernenti gli eventi presi in esame, conservati nella biblioteca del-
la Musashino Art University (Tokyo) e negli archivi fisici e digitali dell’Olympic
Studies Centre (Losanna).

PAROLE CHIAVE
Giappone
Communication design
Internazionalismo
Nazionalismo
Post-colonialismo

1. Il Giappone tra occidentalizzazione e identita nazionale

I1 Giappone é stato il primo paese dell’Asia orientale ad accogliere la disciplina
del design per come essa e concepita in occidente: sebbene i progetti citati nei
piu celebri manuali anglofoni di storia del design risalgano principalmente agli
anni sessanta e settanta del Novecento (Hollis, 1994; Meggs & Purvis, 2012),
gli studiosi locali ritengono che la presenza in Giappone del concetto di design
si possa rintracciare sin dalla seconda meta dell’Ottocento (Kikuchi, 2011).
Tale datazione & legata al peculiare percorso di occidentalizzazione avvenuto
nella storia recente del Paese: il lungo isolamento politico e commerciale del
periodo Edo (1603-1868) si concluse con una guerra civile tra i sostenitori del-
lo shogun (detentore del potere militare) e quelli dell'imperatore (detentore
del potere politico ma di fatto oscurato dallo shogun). La vittoria di quest’ul-
tima fazione, dovuta all'impiego della scienza militare francese e prussiana
(Anderson, 2006), apri il periodo Meiji (1868-1912), che vide il Giappone prota-
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gonista di un rapidissimo processo di modernizzazione e occidentalizzazione.
L'aggressivita del colonialismo giapponese prese dunque ispirazione dal mo-
dello occidentale, ma allo stesso tempo proietto la rigida gerarchia sociale del
periodo Edo nell'ambito delle relazioni internazionali. Lo storico Maruyama
afferma a tal proposito che I'Impero giapponese concepiva i rapporti con gli
altri paesi secondo un rigido binomio: conquistare o essere conquistati (citato
in Anderson, 2006, p. 97).

Tale colonialismo panasianista raggiunse il suo apice in concomitanza con

la Seconda Guerra Mondiale, tuttavia la sconfitta ribalto la condizione del
Giappone da potenza colonizzatrice a Paese occupato: gli Stati Uniti d’Ameri-
ca assunsero infatti il controllo dell’arcipelago dal 1945 al 1952. Tale periodo
fu segnato da ristrettezze economiche e cambiamenti radicali come la riste-
sura della costituzione, la riforma della scuola e della scrittura, il disarmo
forzato del paese (che fu de facto raggirato a partire dal decennio successi-
vo), un processo di democratizzazione che ridusse il potere dell'imperatore e
I'abolizione dello shintoismo come religione di stato. La fine dell’'occupazione
Alleata fu dunque un momento di rinascita simbolica e di riconquista della
sovranita: da quel momento l'economia giapponese torno a crescere, anche
col favore degli stessi Stati Uniti, che desideravano mantenere un baluardo
anticomunista in Asia orientale.

Sia il periodo Meiji che il secondo dopoguerra portarono un paese isolato da
secoli a problematizzare la propria identita nazionale: da un lato per comu-
nicarla agli stranieri, dall’altro per adeguare la propria cultura e strategia
politica ad una complessa rete di relazioni internazionali.

Rispetto a un’espressione problematizzata dell'identita nazionale, il design
della comunicazione offre una serie di output intesi come soluzioni, ma che
di fatto evidenziano le criticita, le rotture e i punti di continuita della storia
del Giappone. Tali artefatti e progetti risultano particolarmente significativi
nel contesto di eventi internazionali come le Olimpiadi, in cui vi & un inevita-
bile confronto tra diverse culture.

Dagli anni trenta agli anni sessanta il Giappone vinse due volte la candidatura
ai Giochi: una volta per quelli del 1940 (mai celebrati), 'altra per quelli del
1964. Tali date corrispondono all’'evoluzione del Giappone da Impero coloniz-
zatore a Nazione pacifica. E particolarmente interessante osservare il modo
in cui i giochi Olimpici, nati dall'internazionalismo europeo di fine Ottocento
(Chatziefstathiou, 2005, p. 367), siano stati accolti in Asia: “While most West-
ern Olympic host cities underscore their modernity and development to pro-
mote themselves as world-class cities, Asian host cities distinguish themselves
in their deliberate evocation of their modern hybridity: the co-existence of
modern development with ancient cultural traditions” (Collins, 2008, p. 186).
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Per quanto riguarda 'ambito del design, risulta di estremo interesse una con-
ferenza che si frappone ai due Giochi Olimpici presi in esame: la World Design
Conference di Tokyo 1960. Essa viene considerata una pietra miliare nello
sviluppo della disciplina in Giappone, poiché fu uno dei primi eventi giappo-
nesi dotato di una propria identita visiva, ma anche perché ha predisposto un
terreno comune per il dibattito tra designer giapponesi e internazionali.

Fig. 1 — Hiromoto, T., sigillo vin-
citore per le Olimpiadi di Tokyo
1940 (in alto a sinistra). Autori
sconosciuti, sigilli e pamphlet,
1937, copyright Tokyo 1940
0COG.

2. Tokyo e Sapporo 1940, comunicazione visiva tra classicismo e mo-
dernismo

L'assegnazione della XII Olimpiade Estiva alla citta di Tokyo avvenne nel 1936
a Berlino, durante il congresso del Comitato Olimpico Internazionale (CIO).
Nel dicembre dello stesso anno nacque il Comitato Organizzatore, grazie

al supporto di Comitato Olimpico Nazionale (CNO) giapponese, Ministeri
dell’Educazione, degli Affari Esteri e della Guerra, Camera del Commercio

e dell'Industria del Giappone, Citta di Tokyo ed altri enti. L'organizzazione
avanzo spedita fino all'invasione giapponese della Manciuria nel 1931. Nel
1932 nacque lo stato fantoccio di Manchukuo.

La Cina si appello alla Societa delle Nazioni per chiedere giustizia, ma
ottenne come unico risultato il ritiro del Giappone dall’organizzazione. La
situazione precipito nel 1937 con 1'Incidente del Ponte di Marco Polo: I'inizio
di una guerra de facto, non dichiarata ufficialmente fino al 1941, poiché la
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Fig. 2 — Akabane, K., Arakawa
K., Ihara, U., Kato, K., Kuroda, N.,
Wada, S., Wakita, K., Yamana, F.,

poster in concorso per le Olimpia-
di di Tokyo e Sapporo 1940, 1937,

copyright Tokyo 1940 OCOG.

Cina attese la discesa in campo del Giappone a fianco dell’Asse. A causa di
tale conflitto, il governo giapponese, dopo alcune rassicuranti dichiarazioni
rilasciate al CIO, rinuncio ad ospitare le Olimpiadi nel 1938.

I1 Giappone fu il primo paese asiatico ad ospitare i Giochi, la prima vera
occasione per il Movimento Olimpico di esperire un incontro con una cultura
radicalmente differente. Nel 1937 fu lo stesso ideatore delle Olimpiadi moder-
ne, Pierre de Coubertin, a scrivere:

The task of celebrating the XIIth Olympic Games will be the greatest ever given to
a country, for it does not mean merely to pursue the Olympic Torch through the uni-
verse and to unite the whole of Asia with the Modern Olympism in a most cordial
manner, but also to combine Hellenism, the most precious civilization of ancient
Europe, with the refined culture and art of Asia. (Tokyo OCOG, 1938, p. 13)

L'avanzamento della preparazione dei Giochi di Tokyo e Sapporo 1940 e docu-
mentato nel relativo report ufficiale: insieme alla lista degli sport, alle infor-
mazioni sulle infrastrutture da costruire e alle iniziative da promuovere vi &
anche un capitolo dedicato alla “propaganda”. Essa consisteva in diverse ope-
razioni: la pubblicazione in varie lingue della rivista internazionale Olympic
News; la stampa di pamphlet pubblicitari; 'accoglienza di delegati stranieri

e l'invio di personalita giapponesi in altri Paesi; I'organizzazione di mostre; il
disegno di poster, marchio, sigilli ed altri piccoli artefatti promozionali.
Dall’analisi di tali artefatti emerge 'assenza di qualsiasi tipo di coordinazione
stilistica. I concorsi per poster e marchio furono infatti svolti senza la super-
visione di un design director e nonostante il Comitato Organizzatore inten-
desse istituire un team addetto alla comunicazione, la decisione di abbando-
nare le Olimpiadi lascio questo processo incompleto.

Emergono nei poster le ispirazioni tratte dall’arte occidentale: alcuni presen-
tano uno stile essenziale accostabile all’art deco, altri sono invece retorica-
mente vicini ai poster propagandistici dei regimi dittatoriali contemporanei.
In questi ultimi spicca una rappresentazione del corpo dai tratti classicheg-
gianti ed eroicizzati, simili alle immagini realizzate per le Olimpiadi di Berli-
no 1936, ed una generale commistione con lo stile tradizionale giapponese e

i suoi soggetti pill caratteristici. Il poster vincitore del concorso rappresenta
ad esempio Jimmu Tenno, il primo imperatore del Sol Levante: nel 1940, oltre
alle Olimpiadi, ricorrevano infatti i 2.600 anni dalla fondazione mitica del
Giappone (Traganou, 2016, p. 63).

Alcuni dei soggetti rappresentati nei poster e nei sigilli possono ricadere nella
pratica definita self-orientalism: I'abuso di simboli che i colonizzatori occiden-
tali percepiscono come tipicamente giapponesi (fiori di ciliegio, monte Fuji,
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geisha), atto ad attirare un pubblico straniero e riconfermare delle narrazioni
pre-esistenti (Traganou, 2016).

L'emulazione dell'occidente non si limito tuttavia solo allo pseudo-classicismo
delle dittature europee e al self-orientalism, ma coinvolse anche il moderni-
smo. La fama raggiunta dall’identita visiva di Tokyo 1964 ha portato alcuni
critici a vedere quell’occasione come il primo incontro tra Giappone e mo-
dernismo, segno della rottura col passato militarista (Traganou, 2016, p. 64).
Tuttavia da una ricerca piu approfondita si evince che il modernismo venne
accolto nel paese ben prima della guerra.

3. Nippon e Front: un modernismo di regime
La stretta collaborazione tra aziende e governo giapponese precedente alla
Seconda Guerra Mondiale riverso i messaggi nazionalistici nella pubblicita
commerciale. In tale contesto, il linguaggio modernista era per i progettisti
uno strumento semplice e immediato per alludere allo stile di vita occiden-
tale (Weisenfeld, 2009). Questi nuovi ideali, la sinergia tra Stato e aziende
e la crescita economica e territoriale del Giappone trovarono espressione
in riviste come Nippon e Front, caratterizzate da layout curati e innovativi
(Morioka, 2012).
Nippon venne fondato nel 1934 dal fotografo Younosuke Natori, il quale si
ispiro all’editoria tedesca sia per la qualita del design che per i contenuti
Fig. 3 — Yamana, A., copertinadi  dall’alto profilo culturale. La copertina fu affidata a Takashi Kono, designer
’;’g’b’;‘.’” 51935, copyright Nippon  che ayrebbe in seguito raggiunto una grande popolarita e che realizzo anche
un poster non ufficiale per Tokyo 1940, nettamente diverso dagli altri per
spiccata essenzialita e assenza di retorica filo-germanica. Natori scelse il
titolo Nippon con l'intento di presentare la cultura giapponese ad un pubblico
internazionale; per la stessa ragione il testo era scritto in inglese, francese,
tedesco e spagnolo. Shingo Tsuda, capo dell'importante azienda Kanebo,
colse subito I'opportunita di finanziare la rivista, intuendo che la promozione
internazionale della cultura giapponese avrebbe certamente incrementato le
vendite dei prodotti all’estero. Per gli stranieri il Giappone era il paese delle
geisha e del monte Fuji: mostrare la parte moderna e industrializzata del
Paese avrebbe avvantaggiato il commercio.
Natori coinvolse inoltre altri enti nel suo progetto: il ministero degli esteri e
l'esercito. Quest’ultimo risulto particolarmente interessato: dopo i primi tre
numeri il progetto passo infatti alla Societa per la Promozione delle Relazioni
Culturali Internazionali (Kokusai Bunka Shinkoukai): in seguito all’'Incidente
Sino-Giapponese e all'uscita del Giappone dalle Nazioni Unite I'Impero dove-
va riscattare la propria immagine. La rivista cesso di essere pubblicata nel
1945, quando il Giappone perse la guerra.
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Fig. 4 — Yamana, A., doppia pagi-
na da Nippon 5, 1935, copyright
Nippon Kobo.

Fig. 5 — Kumada, G., doppia pagi-
na da Nippon 13, 1937, copyright
Nippon Kobo.

Del design della rivista si occupo anche Yusaku Kamekura, che avrebbe in
seguito disegnato marchio e poster di Tokyo 1964. Lo stile era fortemente ispi-
rato a modernismo e Bauhaus, con impaginati sperimentali e tecniche figurati-
ve innovative come quella del collage. Il linguaggio modernista, che in Europa
era visto in opposizione ai regimi totalitari, veniva invece impiegato in Giappo-
ne per esprimere un sentimento nazionalista. Si sconfinava addirittura nel raz-
zismo: tra le pagine di Nippon, alcuni articoli illustrano come la conformazione
fisica dei nuotatori giapponesi li abbia fatti trionfare alle Olimpiadi del 1932;
numerosi scritti e immagini raffigurano la donna giapponese in modo esotico e
sensuale, a uso e consumo di un pubblico internazionale ed esterofilo. Vennero
promosse anche le Olimpiadi, con aggiornamenti passo per passo della prepa-
razione per l'evento, fino alla rinuncia nel 1938: negli articoli dedicati a Tokyo
1940 non sono presenti tracce dei poster e del marchio ufficiale. Il marchio

del Movimento Olimpico, se presente, veniva rappresentato senza tener conto
di particolari linee guida. Questi dettagli dimostrano come la comunicazione
delle Olimpiadi, cosi come il design giapponese, fossero ancora acerbi, privi di
coordinazione visiva e dipendenti da modelli preesistenti.

Front nacque invece come magazine di propaganda pubblicato da Touhou,
azienda connessa all’'esercito giapponese e di cui faceva parte anche Yono-
suke Natori. L'art director era Hiromu Hara, coinvolto successivamente nel
progetto per Tokyo 1964. La rivista conta dieci uscite, pubblicate dal 1942
al 1945, ciascuna delle quali tratta un singolo argomento: marina, fante-

ria, Manciuria, paracadutisti, aeronautica, industria pesante, conquista del
Kahoku (Cina del nord), Filippine, India, Tokyo in tempi di guerra.
Quest’ultimo numero non venne pubblicato a causa dei bombardamenti sulla
capitale del 10 marzo. Lispirazione per la rivista arrivo da alcune pubblica-
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zioni straniere: USSR (Unione Sovietica, anni trenta), Life (Stati Uniti, nato
nel 1936). Il layout e i testi giapponesi erano curati da Sou Obata, tuttavia il
magazine usciva in cinese, inglese, francese, tedesco, russo, olandese, birma-
no, spagnolo, portoghese, tailandese, vietnamita, indonesiano/malese, mon-
golo, hindu pali. Del primo numero vennero stampate 69.000 copie in lingua
straniera. Degna di nota una ristampa in Giappone dal titolo “Le fotografie
delle conquiste del Grande Est”, che conto 50.000 copie.
Esaminando gli argomenti trattati, i testi della rivista e le imponenti fotografie
si puo notare come la propaganda passasse attraverso l'esibizione della poten-
za bellica e della tecnologia, mostrando gli altri paesi asiatici come territori a
cui il Giappone aveva restituito la liberta dopo la cattivita coloniale.

Fig. 6 — Hara, H., doppia pagina

da Front 5-6, 1935, copyright
Tohosya.

4. Anni trenta e quaranta: rielaborazione e sperimentazione come
cifra distintiva

La convivenza di uno stile pseudo-classicista e di linguaggi modernisti (bino-
mio quasi ossimorico per l'occidente) trova in Giappone la sua dimensione per
servire come strumento di propaganda del potere centrale. Le riviste Nippon
e Front e la comunicazione delle Olimpiadi di Tokyo 1940 sono visivamente
contrastanti, ma ideologicamente allineate.

La fioritura del design giapponese sarebbe avvenuta negli anni sessanta
grazie ad alcuni dei progettisti attivi tra anni trenta e quaranta: in particolare
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Hiromu Hara, Yusaku Kamekura, Takashi Kono. Le due riviste funsero dunque
da banco di prova per la generazione di designer al centro dei progetti per le
Olimpiadi di Tokyo 1964 e Sapporo 1972. Lispirazione ai modelli occidentali
modernisti divenne dunque il seme per lo sviluppo dello stile internazionale
in Giappone, senza escludere elementi di originalita. La storica dell’arte Maki
Kaneko afferma infatti che la guerra in Giappone fu vista dagli artisti non
come una condizione di controllo sul proprio lavoro, ma come un modo per
sperimentare nuove forme espressive (citato in Traganou, 2016, p. 63).

Pill in generale, le grandi guerre del Novecento hanno accelerato lo sviluppo
della grafica moderna, in particolar modo per quanto riguarda i poster, il
trattamento delle immagini e il type design. I regimi dittatoriali (in parti-
colare il nazismo) hanno precorso i canoni della corporate identity (Heller,
2008). La fotografia e il fotoritocco vennero sviluppati e impiegati sia a scopo
propagandistico che come forma di protesta (Hollis, 1994, p. 36).

La rielaborazione originale di stili occidentali in Giappone si sarebbe poi
riproposta negli anni a venire, secondo modalita di volta in volta diverse. 11
teorico del design Kenya Hara nota infatti come il Giappone abbia un at-
teggiamento livellante nei confronti delle influenze culturali straniere. Egli
paragona quindi il continente Eurasiatico al pachinko (gioco giapponese
simile a un flipper con numerose palline): non importa da dove le influenze
culturali (palline) provengano, quanta strada abbiano fatto e quale percorso
abbiano seguito, una volta arrivate in Giappone (sul vassoio) ricoprono tutte
la stessa importanza e possono assumere un nuovo significato. Vi & una sorta
di “purificazione” ed & forse questa la cifra stilistica del Giappone (Bos & Bos,
2007-2008, p. 690).

5. Una faticosa scalata verso il riconoscimento internazionale

Alle Olimpiadi di Londra 1948, gli atleti tedeschi e giapponesi non furono invi-
tati. Il presidente del CIO Brundage dichiaro in una lettera privata che la loro
partecipazione sarebbe stata rischiosa a causa del risentimento che il Mondo
ancora nutriva verso le potenze dell’Asse (Droubie, 2009, p. 24).

Verso la fine degli anni quaranta 1'opinione pubblica si ammorbidi nei con-
fronti del Giappone, il Paese entro nel fondo monetario internazionale nel
1952 e torno ad essere membro delle Nazioni Unite nel 1956. Partecipare
nuovamente alle Olimpiadi significava rientrare nella comunita internazionale
agli occhi del grande pubblico: grazie anche alla mediazione degli statuniten-
si, il CNO giapponese venne riammesso dal CIO nel 1951.

Negli gli anni cinquanta e sessanta il Giappone si impegno in una vera e pro-
pria rieducazione patriottica della popolazione e lo sport si rivelo un impor-
tante mezzo per comunicare l'identita nazionale senza l'aggressivita del mili-
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Fig. 7 — Hara, H., Hosoya, G.,
Sugiura, K., Tanaka, I., materiale
comunicativo per la promozione
della World Design Conference
Tokyo 1960 (il marchio & stato di-
segnato lo stesso anno da Takashi
Kono), 1960, copyright The World
Design Conference Organisation.

tarismo. Da qui la candidatura della citta di Tokyo per le Olimpiadi del 1960.
Essa falli tuttavia perché la ricostruzione post-bellica di Tokyo era ancora
incompleta e perché le Olimpiadi del 1956 si sarebbero tenute a Melbourne: i
costi di viaggio sarebbero stati troppo alti per gli atleti (prevalentemente Eu-
ropei e Statunitensi) nel caso di due Olimpiadi consecutive in altri continenti.
Il Giappone non si arrese e grazie ad una raffinata strategia diplomatica (non
scevra di scorrettezze) nei confronti CIO si aggiudico nel 1959 il diritto di
ospitare le Olimpiadi di Tokyo 1964 (Droubie, 2009, p. 22).

6. World Design Conference Tokyo 1960: il design come strumento di
riscatto

Il desiderio di rivalsa passo anche attraverso il design, strumento necessario
per una comunicazione efficace a livello internazionale. Nacquero alcune
associazioni di settore come la Nihon Dezain Gakkai o Japan Society for the
Science of Design (JSSD), fondata nel 1954 e la Isho Gakkai o Japan Society
of Design (JSD), nata nel 1959. Di quegli anni anche le riviste Idea Magazine
(1953), Graphic Design (1955) e Dezain Riron (1962). Tale spirito porto anche
alla celebrazione della World Design Conference (WoDeCo) a Tokyo nel 1960.
La conferenza si rivelo un‘occasione di sviluppo per due fondamentali ra-
gioni: il contributo teorico di designer giapponesi e internazionali, i quali
poterono giovare di un terreno comune per il dibattito; il progetto per la
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comunicazione dell’evento, che fu uno dei primi esempi di corporate identity
applicata agli eventi in Giappone nonché un ottimo esercizio di design in
vista delle Olimpiadi.

Il clima di cooperazione internazionale e I'entusiasmo per lo sviluppo econo-
mico degli anni post-bellici sono efficacemente riassunti nelle parole espresse
dal ministro degli esteri giapponese in apertura della WoDeCo: “I am convin-
ced that this Conference, through the common word of ‘design’, will contribu-
te to formulating a basis for strong mutual confidence and cooperation, and
will also brillantly serve as a guidance for humanity in the coming age” (The
World Design Conference Organisation, 1960, p. 12).

Il tema dibattuto era Total Image of the 20th Century: in quegli anni si svilup-
po infatti la concezione del design come linguaggio universale, uno strumento
di comunicazione atto a superare le incomprensioni e le differenze culturali.
Non pill dunque una semplice arte applicata, ma una disciplina scientifica,

i cui principi dovevano essere condivisi a livello globale. Il design doveva
inoltre essere totale in quanto soluzione pratica di problemi sociali di diversa
scala, molti dei quali sorti in seguito alle due Guerre Mondiali. A tal proposi-
to Kunio Maekawa, presidente della Japan Architects’ Association, affermo:
“Every aspect beginning from human life, politics, economics to science has
made rapid change thus bringing extended sphere activities to the field of
design” (The World Design Conference Organisation, 1960, p. 14).

La tensione tra culture locali e universalismo nel campo del design fu un
tema centrale di quel periodo, tant’e che fra i sottotemi della WoDeCo compa-
iono esplicitamente i termini regionality e universality.

Sul primo argomento, l'intervento dell’architetto indiano Balkrishna Vithal-
das Doshi appare quasi profetico se si pensa alla commistione tra tradizione
locale e universalismo di Tokyo 1964. Egli denota come il “funzionalismo
industriale” abbia sostituito 'espressione regionale tipica dei diversi popoli,
ed invita i designer a conciliare tradizione e innovazione. Ritiene che vi siano
delle norme universali per realizzare un buon progetto, ma che I'ideatore

sia sempre influenzato dalla propria cultura e dalle proprie condizioni: “The
creative mind always succeeds in adopting the most diverse elements to the
immediacy of the local circumstances. This process whether conscious or not
is clearly a recognition of the natural significance of regionality” (The World
Design Conference Organisation, 1960, p. 62).

Per quanto riguarda la reciproca influenza fra Giappone ed occidente, Isamu
Kenmochi commenta:

Today the stems and forms in Japanese everyday life seem, rather than being
correctly understood in the West, to be attaining a certain popularity as a
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certain fashionable style there. We Japanese designers have a nickname for
these phenomena which we call ‘Japonica style’. It even seems to me that this is
seeking, by means of commercialism, to lure the way of life of the Japanese into
anachronistic patterns and into an addiction to bad tastes. [...] Another concern
is that this country, which was modernized all too rapidly, will be simultaneously
Westernized in an extremely superficial manner and will lose both our old tradi-
tions as well as the wisdom which it should be absorbing from the West correctly.
(The World Design Conference Organisation, 1960, p. 89)

Se da una parte lo stile giapponese non veniva correttamente compreso
all’estero, ma reinterpretato superficialmente in ottica orientalista, dall’altra
anche il Giappone imitava gli stili occidentali senza coglierne il vero significa-
to, reimpiegandolo acriticamente.

La conferenza fu arricchita inoltre dai contributi di alcuni designer coinvolti
successivamente in Tokyo 1964: I'art director Masaru Katsumi come modera-
tore; I'architetto Kenzo Tange e i designer Sori Yanagi, Kohei Sugiura, Taka-
shi Kono, Yusaku Kamekura come ospiti.

Di fondamentale importanza per comprendere lo spirito dietro al design
giapponese dell’epoca é la dissertazione di Yusaku Kamekura sul concetto di
katachi. La traduzione letterale di tale parola ¢ “forma”, essa detiene tuttavia
un significato piu profondo, radicato nella cultura locale. Katachi & la cristal-
lizzazione ideale di forme bidimensionali, tridimensionali e in movimento, il
raggiungimento della forma pil pura in relazione alla sua funzione, scevra da
sentimentalismi e dalla “debolezza umana”. Kamekura afferma che il concetto
di katachi sia nato dalla dialettica tra shintoismo e buddismo, il primo pil
essenziale nei suoi oggetti rituali, il secondo piu decorativo.

In merito al rapporto con la tradizione locale, Kamekura dichiara:

One of the problems which have been imposed upon us Japanese designers is the
probe of tradition. Tradition is a burden for the designer, but one which he can-
not reject. We have the duty to take our tradition apart, and then put it together
in a new way. (The World Design Conference Organisation, 1960, p. 33)

Emerge in questo contesto una nuova consapevolezza del design giapponese
e dei complessi legami tra tradizione orientale, tradizione occidentale e un
modernismo dall’aspirazione universalista. Kamekura demarca gli aspetti
della tradizione giapponese caratterizzati da rigore e purezza formali, ovvero
quelli pil in linea col modernismo: gli stemmi familiari (mon), i movimenti
strettamente codificati del teatro No e Kabuki, la cerimonia del té con i vari
strumenti ad essa necessaria. Tali esempi possono essere considerati come
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Fig. 8 — Kamekura, Y., marchio
delle Olimpiadi di Tokyo (immagine
tratta dal design guide sheet),
1960, copyright Tokyo 1964 OCOG.

Fig. 9 — Yamashita, Y., pitto-
grammi per le Olimpiadi di Tokyo
(immagine tratta dal design guide
sheet), 1964, copyright Tokyo 1964
0COG.

una scelta strategica atta ad evidenziare gli elementi di affinita tra Giappone
e occidente.

Per Traganou il passaggio dalle forme geometriche della tradizione locale a
quelle del modernismo occidentale non fu tuttavia graduale: la cancellazione
della tradizione impose in modo brusco la modernita, ad alcune forme nuove
venne relegata l'etichetta di “tradizionale” e il transito culturale verso il mo-
dernismo si rivelo ricco di profonde incomprensioni (2016, p. 92).

7. Tokyo 1964: design policy e design direction

Nella comunicazione per Tokyo 1964 si riscontra un’inedita sintesi di design
occidentale e tradizione giapponese, configurando un vero e proprio campo di
incontro/scontro con l'occidente. L'evento segno inoltre un’evoluzione nell’or-
ganizzazione del lavoro e nello sviluppo del metodo progettuale.

Nonostante le difficolta organizzative ed economiche (The National Museum
of Modern Art, Tokyo, 2013, p. 117) il progetto di comunicazione si rivelo un
vero e proprio biglietto da visita per il pubblico internazionale di esperti e non,
permettendo anche ai giapponesi stessi di immergersi nello spirito olimpico.
Uno dei maggiori elementi di complessita del progetto fu I'enorme quantita

e varieta di artefatti da realizzare: dai biglietti per I'accesso agli stadi, alla
segnaletica, all'architettura. Ciascuno di questi compiti richiese competenze
specifiche nonché un diverso grado di liberta espressiva da parte del proget-
tista. Tale situazione rese necessaria una figura direttiva in grado di garanti-
re la coerenza tra i vari artefatti.

Nel caso di Tokyo 1964 tale funzione venne ricoperta da Masaru Katsumi.
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Egli stesso affermo:

There can be no such thing as an omnipotent designer. The designer himself will
also feel more and more intensely the need for a design director, whose role is
to lay down the conditions, to criticize, and also to give assistance in technical
matters. John Gloag once called the designer a ‘missing link’. Today, however, it
seems that the missing link is the design director, whose job is to supervise and
promote design activities. (1965, p. 82)

Il primo passo verso l'identita visiva di Tokyo 1964 fu il concorso di selezione
per il marchio. Nel 1960 un comitato di critici, art director e designer con-
voco diversi progettisti giapponesi al fine di ricevere proposte. Venne scelto il
marchio di Yusaku Kamekura, con tanto di celebrazione ufficiale nello stadio
nazionale. Masaru Katsumi venne quindi posto a capo del design committee.
Vennero sin da subito stabiliti tre punti fondamentali per creare un design
efficace e d'impatto:

— usare il marchio in modo coerente;
— usare i colori dei cinque cerchi olimpici per veicolare significato;
— uniformare i caratteri per la stampa.

Subito dopo Kamekura venne incaricato di produrre il primo poster ufficiale
(in seguito ne avrebbe realizzati altri tre, caratterizzati da un uso innovativo

e dinamico della fotografia). Venne poi stabilito che Takashi Kono avrebbe
dovuto informare il Comitato Organizzatore riguardo all'uso dei colori, mentre
Hiromu Hara sarebbe stato il referente per I'unificazione dei caratteri da
stampa. In accordo con tale spirito di organizzazione e coordinazione, sarebbe
stata in sequito istituita anche una squadra di specialisti che, in assenza di
linee guida specifiche da parte del CIO, avrebbe individuato i colori esatti per
la stampa dei cerchi olimpici, mantenendone la coerenza con diverse tecniche
di stampa e su svariati supporti (The Japanese Olympic Committee, Report on
Proposed Standards of Colours of the Olympic Five Rings - Documento consul-
tato presso gli archivi storici dell’'Olympic World Library, Losanna).
Nell'autunno 1963 venne creato un nuovo gruppo di designer col compito di
seguire i lavori delle infrastrutture e cooperare con il precedente comitato
di designer. Masaru Katsumi si ritrovo a coordinare il progetto nella sua
interezza. Fu solo nella primavera del 1964 che il design committee ottenne
una sede ufficiale presso I'’Asakusa Palace di Tokyo. Dati i tempi ristretti e la
complessita del lavoro da svolgere, Katsumi individuo tre funzioni principali
per i designer.
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La prima era quella di conservare un certo grado di liberta per gli artefatti
piu importanti o monumentali, che erano stati assegnati ai designer prima
dell’istituzione del gruppo di coordinamento. In tali casi bisognava rispettare
esclusivamente delle linee guida di base, con la possibilita di comunicare,
insieme alla coerenza e alla funzionalita, anche un’identita nazionale.

La seconda funzione era quella di affrontare la progettazione degli innumere-
voli volantini, pieghevoli, adesivi, etichette, cartelli ed esposizioni che di gior-
no in giorno venivano richiesti. Per svolgere al meglio questo compito venne
redatto il design guide sheet, il primo esempio di manuale di identita relativo
a un’edizione dei Giochi Olimpici.

La terza funzione dei designer era quella di collaborare con il Governo Metro-
politano e le altre entita sul territorio, cercando di far rispettare al meglio i
principi basilari stabiliti per la comunicazione di Tokyo 1964.

I tre compiti venivano svolti contemporaneamente e non senza difficolta. Seb-
bene l'intenzione iniziale dei progettisti fosse quella di stabilire delle linee
guida da seguire per la progettazione di ciascun artefatto, la mole e l'urgenza
del lavoro posero delle questioni inaspettate. Il design guide sheet venne dun-
que modificate piu volte, fino a trasformarsi in una sorta di raccolta dei lavori
svolti. A tal proposito di cio Masaru Katsumi affermo:

However, [ suppose that this also was meaningful in its way. It is to be expected
that increasing recognition will be given to design policy in the future, and I feel
that our present experiences will have been of value if they serve as a starting
point for similar efforts in the future. At any rate, it was extremely gratifying to
see so many designers of the younger generation working together so actively
and with full awareness of their parts in the organization as a whole. This was
no doubt the first time that this has happened since the World Design Confer-
ence several years ago. This in itself was a truly memorable event. Most of the
unassuming but important work making up the basis of the design policy of the
Tokyo Olympics - the compilation of the design guide sheet, the plans for the
signs in the vicinities of the athletic facilities, the plans for mass production

of the structures supporting the signs, and the creation of the events symbols
and the facilities symbols - was accomplished thanks to the teamwork of these
young people. Furthermore, their teamwork extended over various special fields
including graphic design, product design, and city planning; this fact further en-
hanced its significance. I am confident that these experiences will undoubtedly
be of great benefit to the Japanese design movement of the future. The age of the
star system is already on the way out, and it is clear that we are about to enter
an age of teamwork and anonymity of design (this does not mean anonymity of
designers). (Katsumi, 1964, p. 82)
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8. Universalismo e tradizione nei pittogrammi e nel marchio di Tokyo
1964

Nella prima Olimpiade asiatica, il Giappone desiderava dunque mostrare il
valore e le capacita del proprio popolo in modo rinnovato e pacifico, attra-
verso forme di comunicazione semplici che abbattessero le barriere culturali
che la lingua giapponese avrebbe inevitabilmente posto: da qui il design

di un sistema di pittogrammi. Nelle Olimpiadi precedenti al 1964 vi furono
diversi tentativi di identificare visivamente i vari sport, ma non e possibile
parlare di pittogrammi in quanto la complessita e 1'uso non sistematico che
veniva fatto di queste immagini le rendeva pitu simili a delle illustrazioni
(CEO, p. 5). Negli anni sessanta, invece, le esigenze di un mondo sempre piu
interconnesso spinsero i designer ad auspicare la creazione di un linguaggio
visivo universale: tale tema fu infatti anche al centro del primo congresso
ICOGRADA. Si miro dunque a creare un vero e proprio codice, stabilendo
I'uso semantico dei diversi colori e disegnando dei simboli per indicare i vari
sport e le infrastrutture.

Nacquero a tale scopo i pittogrammi (all’'epoca definiti symbols), disegnati al
fine di ottenere la massima riconoscibilita. Al di la dell'ispirazione tratta dal
lavoro di Otto Neurath, questo intento universalista incontro uno specifico
particolarismo: i mon giapponesi. I mon (stemmi familiari) rappresentano in
Giappone una tradizione secolare e sono caratterizzati dalla semplificazione
e geometrizzazione delle forme naturali e dal formato quadrato in cui posso-
no essere racchiusi. Questi principi figurativi sono felicemente accostabili a
quelli del design modernista: i pittogrammi per Tokyo 1964 marcano dunque
I'uso di un modello occidentale con una nuova consapevolezza critica. Di fat-
ti, a dispetto della loro radice storica, i pittogrammi di Tokyo 1964 non ven-
nero ideati per rafforzare l'identita visiva dello specifico evento, bensi come
eredita da lasciare al CIO per i Giochi futuri, da perfezionare e rimodellare
in base all’evenienza (Katsumi, 1964, p. 82), incarnando perfettamente lo
spirito universalista dell’epoca. Gli stessi pittogrammi vennero in seguito
usati per altri eventi internazionali e sebbene si possano ammirare anche
0ggi in molti luoghi pubblici giapponesi, i cambiamenti nella concezione della
corporate identity e del branding avrebbero favorito dei design distintivi per
le Olimpiadi successive.

L'utilizzo di simboli della tradizione giapponese emerge anche e soprattutto
nel marchio. Il cerchio rosso, formalmente coerente con gli anelli Olimpici e
al contempo emblema dell’identita giapponese, aveva giocato un importante
ruolo nella creazione della design policy grazie alla sua versatilita. Masaru

Katsumi dichiaro:
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Fig. 10 — Mon, stemmi familiari
tradizionali giapponesi (immagine
tratta da Graphis, 1968).

One saving grace in all of this was the fact that the mark for the Tokyo Olympics
had already been determined, and it was possible to make consistent use of it.

I understand that one sports writer complained that the design of the Tokyo
Olympics was too standardized. If, indeed, this is true, it means that the design
policy of the Tokyo Olympics has been an effective one. In such a vast undertak-
ing as this, if any consistency in design at all- no matter whether it is regarded
as standardization or anything else - is noticeable, the design policy must then
be rated as having been an overwhelming success. [...] In my own opinion, Kame-
kura made a far greater contribution with his symbol mark. If it had not been
for this highly dignified, powerful mark, the design policy of the Tokyo Olympics
would undoubtedly have been much weaker. (1964, p. 83)

Dal canto suo, Kamekura affermo di essersi dimenticato della competizione
per il logo fino al giorno della consegna, in cui ricevette una chiamata che

AIS/DESIGN JOURNAL / STORIA E RICERCHE /VOL. 8 / N. 15 (2021) 106



COESISTENZA, APPROPRIAZONE, IDENTITA C. TRANTI

gli ricordava di inviare la sua proposta. Insieme al suo staff, cerco dunque di
mettere insieme il design nel tempo di circa due ore:

In realta ho realizzato lo schizzo in 5 o0 6 minuti. Tuttavia avevo una chiara idea
del significato filosofico delle Olimpiadi. Fin dal momento in cui discutevamo
riguardo all'ospitare le Olimpiadi in Giappone, avevo gia in mente I'immagine di
cosa siano le Olimpiadi. (The National Museum of Modern Art, Tokyo, 2013, p.
18. Traduzione dal giapponese dell’autrice)

Nonostante l'affrettata realizzazione, il progettista affermo di aver riflettuto a
lungo sul significato delle Olimpiadi prima di realizzarlo:

Realizzare un design semplice che trasmetta il senso del Giappone e delle
Olimpiadi non & stato un compito facile, ma ho creato questo emblema senza
eccessive sofisticazioni né preoccupazioni. Volevo esprimere l'idea del Giappone
in modo chiaro e pulito, e allo stesso tempo incorporare il senso del movimento e
della sportivita connesso alle Olimpiadi. (Kamekura, 1960, p. 18. Traduzione dal
giapponese dell’autrice)

Il marcato riferimento alla tradizione rispecchia la tensione tra apertura e
orgoglio nazionale caratteristico del dopoguerra. Christian Tagsold ritiene
infatti che le Olimpiadi del 1964 abbiano riqualificato dei simboli nazionali
come l'inno e la bandiera dopo la Seconda Guerra Mondiale (citato da Traga-
nou, 2016, p. 68).

La bandiera giapponese o Hinomaru rappresenta il sole: un antico simbolo
derivante sia dalla posizione geografica del Paese che dalle origini mitiche
della famiglia imperiale, nata dalla dea del sole Amaterasu. La Hinomaru ha
avuto diversi impieghi nel corso della storia: usato inizialmente come mon
dai clan dei samurai o come simbolo dei soldati in battaglia, venne impiega-
ta come segno di riconoscimento per le navi nel periodo Meiji. Nel periodo
tra le due guerre mondiali, in pieno clima di espansionismo imperialista, la
bandiera divenne uno strumento propagandistico, mirato a inculcare i valori
nazionalistici. Il simbolo del sole si lego tuttavia in modo cosi forte agli orrori
della guerra che l'esposizione della bandiera venne soggetta a forti restrizioni
nel corso dell'occupazione americana. A partire dal 1949 le restrizioni ven-
nero abolite e la popolazione venne nuovamente incoraggiata ad esporre la
bandiera. Nonostante i tentativi di negare 'aspetto nazionalistico, il marchio
di Tokyo 1964 rivesti un importante ruolo nel processo di democratizzazione
della bandiera grazie alle innegabili somiglianze formali e ad un sondaggio
popolare indetto per decidere il tono di rosso del cerchio (The National Mu-
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seum of Modern Art, Tokyo, 2013, p. 19). Tuttavia Kamekura aveva in mente
una doppia lettura per il suo marchio: “Si potrebbe percepire la ‘bandiera
giapponese’, ma per me l'idea del ‘sole’ era quella pil forte” (Kamekura, 1960,
p. 18. Traduzione dal giapponese dell’autrice).

I1 desiderio consapevole (o inconsapevole) del progettista di negare l'intento
nazionalista venne comunque smentito da altre fonti. Hiromu Hara, respon-
sabile della tipografia del marchio, affermo: “E stato molto d’aiuto alla design
policy il fatto che sin dall’inizio I'emblema rappresentasse I'identita nazionale
in una nuova forma, con chiarezza e semplicita” (The National Museum of
Modern Art, Tokyo, 2013, p. 122. Traduzione dal giapponese dell’autrice).

Le fonti ufficiali rimarcano questo concetto: “The first poster with its striking
design from Japan’s National flag, to some extent served to renew the ap-
preciation of the Rising Sun’s dynamic simplicity” (Tokyo 1964 OCOG, 1964,
p. 353). Lo sviluppo della corporate identity per le Olimpiadi passo dunque
attraverso un fortunato incontro con la tradizione giapponese: nonostante il
modernismo avesse un'impronta internazionale con aspirazione universalista,
la sua applicazione incontro delle forme tradizionali e locali, decisamente
distanti dalle sue origini euro-americane.

9. Una forma rinnovata di continuita

Le Olimpiadi di Tokyo 1964 vengono associate nei pil celebri volumi di storia
del design al trionfo del modernismo. L'accento & posto in particolar modo

sul design dei pittogrammi e sul desiderio di creare un linguaggio univer-
salmente comprensibile, trascurando pero il particolarismo caratteristico
degli artefatti e la continuita col passato: da un lato la tradizione dei mon e
dell'arte figurativa giapponese, dall’altro la gia affermata esperienza di alcuni
designer pionieri del modernismo nel Paese.

Nonostante il lavoro di Kamekura fosse influenzato dall’arte di Cassandre

e dal Bauhaus (Alastair, 1984, p. 8), egli affermava apertamente di citare la
tradizione nipponica. Nonostante Masaru Katsumi avesse mutuato il metodo
della design direction dalle corporate americane, alcuni artefatti progettati
per Tokyo 1964 presentano un elevato grado di liberta rispetto alle linee
guida. Prendendo ad esempio quelli disegnati da Hiromu Hara (The National
Museum of Modern Art, Tokyo, 2013, p. 123) & possibile osservare la raffinata
convivenza tra elementi modernisti e richiami all’artigianato locale.

Gli inviti, destinati ai rappresentanti dei vari CNO, vennero realizzati in carta
giapponese incorniciata da seta preziosa e racchiusi in un pregiato tessuto
blu. Alcune cartoline di benvenuto raffiguravano l'origami della gru e il carat-
tere ga (gioioso, festivo) realizzato con la tecnica di intaglio kirigami.
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I1 linguaggio visivo e la griglia compositiva dei biglietti per le gare permette-
vano di individuare con rapidita le informazioni fondamentali. La carta giap-
ponese incontro la tecnica occidentale della filigrana. Il testo venne stampato
col tipico inchiostro sumi giapponese.

I diplomi, realizzati in spessa carta giapponese e incorniciati con foglia d’oro,
affiancavano la calligrafia tradizionale ai caratteri tipografici latini.

Questi elementi tipicamente giapponesi erano consapevolmente inseriti nel
progetto di comunicazione per promuovere la cultura locale in un momento di
visibilita globale.

Le numerose contraddizioni che hanno segnato Tokyo 1964 sia a livello di
design che a livello di narrazione mediatica sono segno di un’identita “com-
plessa, frammentata e contraddittoria” (Droubie, 2009, p. 93), dovuta agli
stravolgimenti avvenuti nella storia giapponese a partire dalla seconda

meta dell’Ottocento. La cultura tradizionale locale, lo spirito nazionalista,

la grafica e la corporate identity euro-americana, l'aspirazione universalista
che accomuna design modernista e Movimento Olimpico: questi elementi si
incontrano e scontrano a Tokyo. Il risultato dal punto di vista del design ¢ la
nascita di un progetto di identita dalle mille sfaccettature e dai significati
talvolta contrastanti.

La corporate identity si sarebbe imposta come format comunicativo sia delle
Olimpiadi che di altri eventi e attivita commerciali, incorporando elementi
stilistici provenienti da De Stijl, Costruttivismo russo, Bauhaus e New Typo-
graphy e proiettandoli in un contesto commerciale e apolitico. Un processo
simile a quello avvenuto in Giappone tra le due guerre, con l'assorbimento de-
contestualizzato e risemantizzato delle forme comunicative euro-americane.
L'uso dei pittogrammi sarebbe diventato indispensabile non solo per le Olim-
piadi, ma anche in ambiti e situazioni radicalmente diverse, sia pubbliche che
commerciali. Un traguardo importante per il design giapponese, consideran-
do che solo pochi anni prima, nel 1959, il Paese non aveva aderito alla conven-
zione di Ginevra sulla segnaletica stradale (Traganou, 2008, p. 3).

In tale quadro di fitte e complesse relazioni internazionali, il design si con-
figura come indice dei cambiamenti politici, economici e sociali: dei veri e
propri reperti da analizzare, che incrociati agli apporti teorici dei critici e dei
progettisti ci restituiscono un’immagine piu fedele delle numerose influenze e
contaminazioni reciproche avvenute tra Giappone e paesi stranieri.
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