Fantasia en escena

KUNISADA Y LA ESCUELA UTAGAWA
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Las evocadoras imagenes de ukiyo-e conforman la categoria visual mds genuinamente japone-
sa de la historia del arte. Muy presentes en los habitos de consumo de las nuevas clases urbanas
de Japon, el aprecio hacia esta sutil manifestacion cultural se extendié durante el siglo XIX
entre los creadores y coleccionistas de estampas europeos. Desde entonces la mirada de Occi-
dente se ha dejado seducir por el equilibrio compositivo y los bellos colores de unas imégenes
concebidas para estimular los sentidos.

Fantasia en escena: Kunisada y la escuela Utagawa nace de una iniciativa compartida. Las
Reales Academias de Bellas Artes de San Fernando y de Farmacia fueron las promotoras del
proyecto. La Academia de Bellas Artes y la Fundacion Cajamurcia acogen la exposicion en sus
respectivas sedes de Madrid y Murcia. Por su parte, la Real Academia Nacional de Farmacia
atesora la excepcional coleccion de ukiyo-e de donde procede la totalidad de las estampas. La
presencia de la Embajada de Japdn otorga una relevante dimension institucional al proyecto
al incorporarlo a la programacion de actividades culturales correspondientes al Afio Dual Es-
paria Japén. Y Fujitsu ha integrado la propuesta entre las iniciativas que celebran el cuarenta
aniversario de la fundacion de la filial espafola de la compaiiia.

Hace cuatro siglos el samurai Hasekura Tsunenaga fue enviado a Europa por el daimio de
Sendai, Date Masamune, con una doble intencion: encontrarse con el papa Paulo V en Roma
para solicitar el envio de misioneros a Japon y conseguir del rey Felipe III el establecimiento
de relaciones comerciales y politicas. El paso de la comitiva por Espafia se convirtié en un
acontecimiento en la época. Con motivo de aquel hito historico, Japén y Espafia conmemoran
el cuatrocientos aniversario de la embajada Keicho (1613-1620), inicio de las relaciones entre
los dos paises. En el contexto de los actos culturales programados en el Afio Dual Espafia Japén
presentamos una muestra de ukiyo-e de excepcional calidad, una cuidada seleccion de estam-
pas a color grabadas en madera.

El fondo artistico del que han sido seleccionadas las ciento dieciséis estampas de la exposi-
cidn esta compuesto en su totalidad por quinientas obras. De gran relevancia en el panorama

nacional, parte de esta coleccion constituye la Sala Utagawa de la Academia de Farmacia. Sin
embargo, no ha sido mostrada de forma monografica y exhaustiva hasta ahora, por lo que
resulta desconocida incluso para la mayoria de expertos. Reunida en Japén por un coleccio-
nista privado, donada a la Casa Real espafiola y cedida a la Academia de Farmacia, ofrece una
sugestiva aproximacion a la cultura popular del periodo Edo (1615-1868).

En la era Edo se produjo un notable crecimiento de la industria y el comercio que tuvo
reflejo en el aumento de la poblacién urbana, especialmente en la capital que da nombre al
periodo, Edo, la actual Tokio. Como consecuencia de ese proceso y de la posterior formacién
de una clase comerciante adinerada, surgi6 una cultura urbana extravagante y exquisita.

La presencia de numerosos barrios de placer, casas de té, teatros de kabuki... denotaba
una mentalidad inclinada a los placeres fugitivos, anhelante del goce hedonista al que alude
el término ukiyo. Aquel mundo fue excepcionalmente captado por los ukiyo-e, cuya tematica
incluye vistas de lugares famosos, retratos de mujeres hermosas y, particularmente, represen-
taciones de actores de kabuki.

El nucleo de la exposicion esta constituido por las creaciones graficas de los artistas de la
escuela Utagawa. Fundada en el siglo XVIII por el famoso grabador Utagawa Toyoharu, fue
con su discipulo Utagawa Toyokuni I (1769-1825) con el que la dinastia Utagawa consiguid
una popularidad, pujanza y permanencia superiores al resto de escuelas de ukiyo-e. Perdurara
con Hiroshige (1797-1858), Kuniyoshi (1797-1861) y Kunisada (1786-1865), los tres referen-
tes del arte grafico japonés durante el siglo XIX, disfrutando del favor del publico hasta el
declive en popularidad del ukiyo-e.

El grabador mejor representado es Utagawa Kunisada, el gran maestro de los retratos de
bellezas femeninas y actores de kabuki, quien disfrutaria en vida de una extraordinaria repu-
tacion, justamente ganada por su destreza para actualizar el género y adecuarse a la cambiante
demanda de los consumidores de imégenes.

Si la mas célebre de las escuelas de ukiyo-e, la de los Utagawa, define la coordenada bio-
grafica de la exposicion, su eje tematico se articula en torno a las escenas de actores de kabuki,
una variante especifica de la xilografia policroma japonesa, los yakusha-e. Las imagenes de
actores se vendian en las representaciones teatrales de kabuki. Producidas en ingentes canti-
dades, su valoracion fue testimonial. Sin embargo, en las dos tltimas décadas los yakusha-e
han sido reivindicados por los principales especialistas de Japén vy, siguiendo su estela, por
los mas prestigiosos museos del mundo. Hoy se tienen datos suficientes para afirmar que las
estampas de actores superaron la mitad de la produccion total de ukiyo-e, por lo que deben ser
consideradas como el género mas genuino y representativo del grabado japonés.

Con esta exposicion las entidades organizadoras nos sumamos al reconocimiento de la alta
calidad alcanzada por los maestros de la escuela Utagawa y al renovado interés suscitado por las
representaciones graficas de actores de kabuki —del que dan testimonio las diferentes muestras
de yakusha-e celebradas en 2013 y 2014 en varios museos de Europa-.

Nuestra gratitud a los dos comisarios de la exposicion, Olga Garcia y Daniel Sastre, por su
acertada seleccion de las obras y por hacernos participes de sus conocimientos. Un agradeci-
miento extensivo a todos los profesionales cuya entrega y entusiasmo han hecho realidad este
proyecto compartido.
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Kunisada (Toyokuni III)
Meshitsukai Ohatsu (por Bando Shiuka I)
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1852 (cat. 24a)
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“La mentalidad nacional estaba obligada a buscar refugio para huir de
la monotonia de la existencia tanto en el estudio como en la diversién.
El régimen Tokugawa habia permitido que la imaginacion volara en
parte libremente en las direcciones del arte y la literatura, y en esas
direcciones la personalidad encontré maneras en las que reafirmarse

y dar rienda suelta a la creatividad. |...] Fue una época de disfrute
popular, de cultura general y de refinamiento social’.

Lafcadio Hearn (1850-1904), Japén. Un intento de interpretacion, 1904'

1

Con el comienzo de la era Edo se produjo un crecimiento de la industria y el

comercio que repercutié directamente en un aumento de la poblacién en los
nucleos urbanos, especialmente en la capital que da nombre al periodo: Edo,
la actual Tokio. En consonancia con la formacién e incremento creciente de la
clase comerciante, considerada gubernamentalmente la mas baja de la sociedad
pero poseedora de facto del poder econdmico, surgié una nueva clase urbana
(chonin) y, por ende, una cultura extravagante y refinada a la vez. La presencia de
numerosos distritos de placer, teatros de kabuki o casas de té, denota una men-
talidad en la que el mundo de la fantasia y los placeres efimeros (ukiyo) contaba
intrinsecamente con la sorprendente capacidad de difuminar la configuracién
de la estricta jerarquia social del régimen Tokugawa, cuyas bases se asentaban
en el confucianismo. Este mundo fue excepcionalmente captado por las estam-
pas ukiyo-e, cuya tematica aborda asuntos de la vida cotidiana, vistas de lugares

famosos, guerreros o actores de kabuki, entre otros.

Edo y su contexto histdrico-social

Edo hace alusion a Tokio, la capital japonesa, asi como a un periodo en la historia
de Japén conocido también como época Tokugawa. Se ha venido considerando
el afio 1603 como el inicio de la era Edo, afio que coincide con el nombramiento
de Tokugawa Ieyasu (1543-1616) como sogun y con el consiguiente estableci-
miento de la ciudad de Edo como centro militar, politico y administrativo, tras
la conclusion de los episodios bélicos internos y la finalizacion del proceso de
reunificacién nacional iniciado por Oda Nobunaga (1534-1582) y Toyotomi Hi-
deyoshi (h. 1536-1598). En 1615 el primer sogun Tokugawa, Ieyasu, comenzé

Lafcadio Hearn, Japan: An Attempt at Interpretation, Nueva York,

1904 (reed. espanola, Japon. Un intento de interpretacién, Gijon,

2013, p. 267-268).
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su hegemonia sobre el pueblo japonés, una vez aniquilados los ejércitos fieles a

Hideyoshi, implantando asi su régimen militar o shogunato.

En el lapso de tiempo que abarco el periodo Edo, aproximadamente dos si-
glos y medio, y fruto del anhelado aislamiento oficial perseguido por el gobierno
militar o Bakufu, Japén vivié una estabilidad politica nacional sin precedentes;
de ahi que esta etapa haya sido denominada “pax Tokugawa™2. No obstante, des-
de el comienzo de la era Edo el gobierno del clan Tokugawa tuvo que resolver
dos asuntos cruciales que amenazaban la estabilidad politica interna: el cristia-
nismo y el comercio con el exterior, interrelacionados en muchos casos. Es por
ello que el gobierno shogunal desconfiaba de paises catolicos como Espana y
Portugal, en los que el desarrollo de misiones evangelizadoras iba acompafiado
del interés por la apertura de contactos comerciales directos’.

Sin embargo, las naciones de religion protestante, como los Paises Bajos e
Inglaterra, no eran consideradas una amenaza, puesto que buscaban el estable-
cimiento de relaciones comerciales pero carecian de intenciones evangeliza-
doras®. De ahi que en 1639, cuando Japo6n blindé oficialmente sus fronteras al
extranjero, consintio la presencia de comerciantes holandeses (también chinos
y una minoria de coreanos) en la regiéon de Nagasaki, ubicada casi a un millar
de kilémetros de Edo. Es indiscutible que a través de Nagasaki se filtraron en
el pais retazos de la ciencia y cultura europeas, que fueron consiguientemente
interpretadas por los japoneses movidos por un afan de curiosidad, admiracion
y fascinacién por Occidente’.

El periodo comprendido entre 1688 y 1704, conocido como era Genroku, fue
una época dorada que catapultd definitivamente al fendmeno social de los cho-
nin, responsables directos de que la cultura urbana comenzase a lucir con todo
su esplendor. Pero desde mediados del siglo XIX el Bakufu fue cayendo paula-

tinamente en una situacion de malestar, crisis y descontento generalizado entre
la poblacién, lo que condujo a una serie de conflictos internos que finalmente
desembocaron en la apertura de Japén a Occidente en 1854°. El afio 1868 marca
el fin del periodo Edo, con la restauracion del emperador Meiji, quien establecid
la corte imperial en la ciudad, la cual empezé a considerarse oficialmente capital
de la nacién y paso a llamarse Tokio’. A partir de entonces Japon salié de su
aislamiento y entrd en un proceso de occidentalizacion con el mundo que habia

forzado su apertura al exterior®.

El confucianismo en la sociedad del periodo Edo

Confucio dijo: “Zichan tenia cuatro de las caracteristicas del hombre superior: en lo que
hacia para si mismo era humilde; era respetuoso en el servicio a un superior; generoso
cuando se trataba de alimentar al pueblo y justo en su administracion de los siibditos”.

Libro V. Gong Ye Chang. (XV)°

Confucio dijo: “Un joven debe tener piedad filial cuando estd en su casa y ser fraternal
con los demds cuando estd fuera, debe ser diligente y sincero, desbordar de amor por
todos y amar con mds dedicacion a los que poseen la virtud de la benevolencia”.

Libro I. Xue Er. (V)!®

Zizhang pregunté a Confucio acerca de la benevolencia. Confucio le dijo: “Si eres capaz
de poner en prdctica cinco cosas, serds considerado benevolente en todo el ancho espacio
bajo el Cielo”. Zizhang le rogo que le dijera en qué consistian estas cinco cosas y Con-
fucio le respondié: “Cortesia, generosidad, sinceridad, diligencia y amabilidad. Si eres
cortés no te insultardn, si eres generoso te ganards a todos, si eres sincero los demds te
dardn su confianza, si eres diligente conseguirds muchas cosas y si eres amable tendrds
lo que hace falta para dar encargos a las demds personas”.

Libro XVII. Yang Huo. (VI)"!

Christine Guth, El arte en el Japon Edo: el artista y la ciudad,
1615-1868, Madrid, 2009, p. 9-10; Sergio Navarro Polo,
“Imégenes del mundo flotante”, en Ukiyo-e: grabados japoneses
de la Biblioteca Nacional, cat. exp. (Madrid, Biblioteca Nacional,
15 diciembre 1993 - 27 febrero 1994), Madrid, 1993, p. 27.
Véase el caso de la Embajada Keicho a Europa (1613-

1620) cuya razén de ser estaba fundamentada en objetivos
comerciales y religiosos claramente definidos: por un lado, esta
mision compuesta por una comitiva de mas de ciento cincuenta
personas, persegufa conseguir del rey de Espafia Felipe III la
apertura y el establecimiento de relaciones comerciales. Por
otro lado, aspiraba a lograr el apoyo del pontifice cristiano
Paulo V (1550-1621) para enviar mas misioneros a Japén y
poder continuar con la construccion de iglesias en el pais.
Manuel Alvar, “La embajada japonesa de 1614 al rey de
Espaia’, Centro Virtual Cervantes, Thesaurus, tomo L, 1,2

y 3, 1995, p. 518-525; Marcos Fernandez Gémez, “La misién
Keich6 (1613-1620): Cipango en Europa. Una embajada

japonesa en la Sevilla del siglo XVII”, Studia Historica. Historia
Moderna (Ediciones Universidad de Salamanca), 20 (2009)

Pp- 269-295; Yo Kawanari y Shoji Bando, Supein to nihonjin
(Espafia y los japoneses), Tokio, 2006, p. 82-91; Ramiro Planas,
Puntos de interés en las relaciones Espania-Japén (siglos XVI a
XX inclusive), Madrid, 2001, p. 12; José Velazquez y Sanchez,
La embajada japonesa de 1614. Historia sevillana, Sevilla,
1862, reed. Marcos Ferndndez Gomez (ed. e introduccion),
acompafiada de un facsimil a tamaro real de la carta japonesa,
Sevilla, Comisaria de la Ciudad para la Exposicion de 1992,
1991, p. 14-79.

Agustin Kondo Hara, Japén. Evolucién histérica de un pueblo
(hasta 1650), Guiptzcoa, 1999, p. 218-219.

Pilar Cabanas, “La cultura material como via de conocimiento
e inspiracion artistica’, en Orientando la mirada. Arte asidtico
en las colecciones puiblicas madrilenas, cat. exp. (Madrid, Centro
Cultural Conde Duque, 25 febrero - 24 mayo 2009), Madrid,
2009, p. 59.

6  Ibidem, p. 226.

7  Mikiso Hane, Breve historia de Japén, Madrid, 2003, p. 99.

8 Carmen Garcia-Ormaechea, “Ukiyo-e hanga. Japonismo’,
en Ukiyo-e: grabados japoneses de la Biblioteca Nacional,
op. cit., p. 14.

9 Joaquin Pérez Arroyo (trad.), Confucio. Los cuatro libros,
Barcelona, 2002, p. 94.

10 Ibidem, p. 66; existe un Libro de la Piedad Filial (Xiaojing),
atribuido a Zengzi, discipulo de Confucio. Sus ensefianzas

se centran en el culto de la piedad filial de manera que resulta
fundamental el respeto, obediencia y cuidado de los padres en
primer lugar, para conseguir acatar después las obligaciones
hacia el soberano y el resto de la sociedad. Federico Lanzaco
Salafranca, Introduccion a la cultura japonesa, pensamiento y
religién, Valladolid, 2000, p. 161.

11 Joaquin Pérez Arroyo (trad.), op. cit., nota 9, p. 190-191.
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Existia un modo de pensamiento que encajaba a la perfeccion con el modelo de

gobierno que buscaba el Bakufu, capaz de legitimar su hegemonia basandose en
un régimen militar y que permitia mantener la estabilidad nacional: el confucia-
nismo. La carismatica figura de Confucio (551-479 a.C.) representa al hombre,
al pensador y a todo un fenémeno cultural: constituye una fuente de inspiraciéon
que atin hoy perdura desde hace dos milenios y medio. La ideologia neo-con-
fuciana imperante en el periodo Edo esgrimié un modelo social absoluto que
aseguraba la lealtad y obediencia de una sociedad sometida a un rigido sistema
de clases, modelo determinado por una cuestion tan sumamente basica como
el nacimiento.

Segun la ética confuciana, una sociedad jerarquizada se rige por las “cinco re-
laciones” (gorin) en las cuales cada miembro debe aceptar y acatar su papel: asi el
hijo obedecera a su padre, la esposa a su marido, el hermano menor al mayor, el
vasallo a su seflor y los amigos deberan obedecerse entre si; y por los “tres lazos”
(sanko) relativos a las parejas esenciales: gobernante y subdito, padre e hijo y
marido y esposa’®. De las ensefianzas confucianas se infiere que el nucleo fami-
liar constituia la base del buen funcionamiento social: una vez asentados a pe-
queiia escala los valores de la lealtad y la piedad filial en la moral familiar, éstos
podian extrapolarse a un dmbito de gran escala, la moral estatal. Japon adaptd
el modelo confuciano a su idiosincrasia y tradicion: invirti6 la escala de valores
priorizando al estado frente a la familia'. Segtin el pensamiento confuciano, en
cualquier caso se esperaba del ciudadano lealtad y piedad filial al superior, con
los sentimientos de reciprocidad y benevolencia con el préjimo como telén de
fondo. De ahi que la clase dirigente abogara por una filosofia que fomentaba el
propio control del gobierno, el bienestar nacional y la estabilidad social median-
te una rigida jerarquia con el sogun a la cabeza. Después del sogtin, los daimios
(senores feudales) y los vasallos completaban la escala de la clase aristocrati-
co-militar en orden descendente. Existian tres tipos de daimio: en primer lugar

los que estaban directamente relacionados con el clan Tokugawa, a continuacién

12 Agustin Kondo Hara, op. cit., nota 4, p. 224-225; Lucia Alonso 13 Isabel Cervera Fernandez, Arte y cultura en China, Barcelona,

aquéllos que poseian terrenos cercanos a los Tokugawa y por ultimo los daimios
de la periferia®.

En el periodo Edo los 6rganos administrativos del régimen estaban organi-
zados en torno a los dos ejes burocraticos dominados por la figura del sogun:
la Administracion central y los organismos locales. El gobierno central de Edo
contaba con un Gran Consejero (tairo) a la cabeza, cuando se consideraba ne-
cesario; bajo la presidencia directa del sogun, actuaba permanentemente un
Consejo de Ancianos (rochit), al cual estaban subordinados los comisarios ge-
nerales (ometsuke) que controlaban a los daimios; del Subconsejo de Ancianos
(wakadoshiyori) dependian los vigilantes (metsuke); existian chambelanes (so-
bayonin), un Ministerio de Asuntos Religiosos (jisha bugyo), dos juzgados de
Edo (Edo machi bugyo) y tesoreros (kanjo bugyo). Los poderosos tentdculos del
control shogunal alcanzaban a los organismos locales externos a Edo, como los
gobernadores de Kioto (Kyoto shoshidai) y Osaka (Osaka jodai), los alcaldes (bu-
£y0), los inspectores de distrito (gundai) u otros oficiales (daikan)'S. Era de suma
importancia mantener el orden y el control de la ciudad por parte del Bakufu, asi
como la supervision del trabajo llevado a cabo por artesanos y comerciantes, e
igualmente la implacable vigilancia editorial®’.

Por influencia directa del dogma confuciano, la sociedad oficial de Edo se
caracterizaba por su caracter patriarcal, puramente masculino: la mujer que-
daba relegada al plano doméstico y familiar, al menos en teoria'®. Es sabido que
en épocas anteriores la mujer era algo mds independiente, desde la perspectiva
de género, aunque estaba sometida a la categoria de la familia en la que le ha-
bia correspondido vivir®. Existia un mundo paralelo a la vida cotidiana de los
habitantes de las ciudades. En los barrios de placer la vida giraba precisamente
en torno a las mujeres, que llegaron a adquirir un papel decisivo en la configura-
cion de la maquinaria empresarial subyacente a ese mundo hedonista.

Siguiendo el modelo chino de las “cuatro categorias del pueblo’, la sociedad
de época Edo se estructuraba en cuatro clases fundamentales, que presentaban a

Sénchez, “La influencia del confucianismo en la discriminacion
de la mujer japonesa’, Kokoro, 2 (2010) p. 4; Anne Cheng,
“Confucio, filésofo’, en Confucio. El nacimiento del humanismo
en China, cat. exp. (Paris, Musée national des Arts asiatiques-
Guimet, 29 octubre 2003 - 15 marzo 2004; Barcelona,
CaixaForum, Fundacion “la Caixa’, 27 mayo - 29 agosto 2004),
Barcelona, 2004, p. 82-91; Jacques Gernet, El mundo chino,
Barcelona, 1999, p. 87-88; Federico Lanzaco Salafranca, op. cit.,
nota 10, p. 92-93; Hane Mikiso, op. cit., nota 7, p. 61.

1997, p. 152; Hermann van Ess, “El confucianismo en la China
imperial’, en Confucio. El nacimiento del humanismo en China,
op. cit., p. 109; Anne Cheng, op. cit., nota 12, p. 82-91; Lucia
Alonso Sanchez, op. cit., nota 12, p. 2-6.

14 Federico Lanzaco Salafranca, op. cit., nota 10, p. 125y 180.

15 Christine Guth, op. cit., nota 2, p. 10; Mikiso Hane, op. cit.,
nota 7, p. 60-61.

16 Agustin Kondo Hara, op. cit., nota 4, p. 198-201.

17 Amaury A. Garcia Rodriguez, Cultura popular y grabado
en Japon: siglos XVII a XIX, México, 2005, p. 32-35.

18 Lucia Alonso Sanchez, op. cit., nota 12, p. 6; Muriel
Gomez Pradas, “Los juguetes populares y tradicionales
y la construccién de género en la sociedad japonesa del
periodo Edo”, Kokoro, extra 1 (2013) p. 3-6; Pilar Cabafias,
“Protagonismo de la mujer”, en Hanga. Imdgenes del mundo

flotante: xilografias japonesas, cat. exp. (Madrid, Museo
Nacional de Artes Decorativas, marzo - mayo 1999), Madrid,
1999, p. 43 y 47.

19 Takagi Kayoko (ed. y trad.), El cuento del cortador de bambii,

Madrid, 2002, p. 30-31.
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su vez distintos niveles dentro de cada una de ellas: guerreros o samurais, cam-

pesinos (nomin), artesanos (komin) y comerciantes (shomin)®. El samurdi es un
personaje indisociable de la historia de Japon y puede afirmarse que su posicion
privilegiada dentro de la sociedad del periodo Edo constituia una herencia chi-
na o una extrapolacién de la figura clasica del letrado como representante de la
erudicién y el conocimiento. En las fuentes historicas® el samurai presentaba
rasgos afines al pensamiento confuciano, con la lealtad a su sefior y la piedad fi-
lial como atributos esenciales, y su vida se regia por una serie de preceptos reco-
gidos en el cddigo del bushido o via del guerrero, compilado en época Kamakura
(1192-1333). El samurai gozaba de ciertos privilegios, como portar dos espadas,
tener apellidos o llevar atuendos con materiales lujosos, seda entre otros*, pero
con el gobierno de Edo esta figura cayé en decadencia, convertida en ronin o
samurdi sin duefio, errante, sin un sefior al que servir y entre cuyas funciones se
incluia ahora la administracion del pais. El campesinado llevaba un nivel de vida
miserable aunque, paraddjicamente, seguia a los samurais en importancia den-
tro de la jerarquia social, porque de los campesinos dependia la produccién de
arroz, base de la economia de la nacién y moneda de cambio en los estipendios
anuales que recibia la clase samurai. Los artesanos y comerciantes, a pesar de es-
tar desplazados a la base de la pirdmide social, fueron en realidad los verdaderos

promotores de la economia y la cultura en Edo. El arranque de su prosperidad

20 Anne Cheng, Historia del pensamiento chino, Barcelona, 2002,
p. 125; Hane Mikiso, op. cit., nota 7, p. 61.

21 Yamamoto Yosho, Hagakure, Barcelona, 2002, p. 38 y II-1V;
Miyamoto Musashi, El libro de los cinco anillos, Madrid,
1996, p. 42-43. En el prologo de esta edicion de Hagakure,
Carmelo Rios explica que la obra fue concebida original y
exclusivamente como un cédigo secreto para uso del clan
militar al que pertenecia su autor. Inspirada en el codigo
Bushido, constituye una compilacion de las palabras del
samurai Yamamoto por parte de un escriba hacia la década de
1710 a 1720. Citamos un pasaje de esta obra: “La condicién del
Samurdi. Si se debiera resumir en pocas palabras la condicién
del Samurdi, yo diria que en primer lugar es devocion en cuerpo
y alma a un amo. En segundo lugar yo diria que es necesario
cultivar la inteligencia, la compasion y la valentia. La posesion
de estas tres virtudes reunidas puede parecer imposible al ser
comiin, pero es facil. [...] Todo lo que estd mds alld de estas tres
virtudes no es 1itil conocerlo. En tercer lugar, en lo que concierne
al aspecto exterior, es necesario cuidar su apariencia, su manera
de expresarse y perfeccionarse en caligrafia. [...] En la base de
todo hace falta sentir en nosotros la presencia de una fuerza
tranquila. Cuando ella haya realizado todo esto, serd necesario
aprender la historia de nuestra tierra y de sus costumbres. Luego
podremos estudiar algunas artes recreativas. Ser un Samurdi es,
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a fin de cuentas, muy simple”, Yamamoto Yosho (1659-1719),
Hagakure (Oculto bajo las hojas), década de 1710. Citamos
unos fragmentos de El libro de los cinco anillos: “Para las
personas que quieran aprender mi ciencia militar, existen normas
para el aprendizaje de este arte: 1. Considerad lo que es correcto
y verdadero; 2. Practicad y cultivad la ciencia; 3. Familiarizaos
con las artes; 4. Conoced los principios del oficio; 5. Entended

el perjuicio y el beneficio de cada cosa; 6. Aprended a ver cada
cosa con exactitud; 7. Tomad conciencia de lo que no es obvio;

8. Sed cuidadosos incluso en los asuntos pequerios; 9. No hagdis
nada que sea iniitil. Hablando en general, la ciencia de las artes
marciales debe practicarse teniendo en cuenta estos principios en
mente. [...] Ante todo, mantened las artes marciales en vuestro
espiritu y trabajad diligentemente de una forma directa. [...]

De la misma forma, la ciencia militar a gran escala consiste en
un asunto de ganar conservando a la gente buena, empleando
gran niimero de personas, de ganar en la actitud correcta de la
conducta personal, de ganar en gobernar a las naciones, de ganar
en cuidar del pueblo humilde, de ganar en el cumplimiento de las
costumbres sociales”, Miyamoto Musashi (1584-1645), El libro
de los cinco anillos, 1643.

Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 16; Christine
Guth, op. cit., nota 2, p. 47.

econdmica vino determinado en gran medida por la contratacion de sus servi-
cios por parte de la clase samuradi, que acab6 endeudandose con ellos, hecho que
repercutiria posteriormente en el aumento de impuestos al campesinado®. La
categoria de chonin incluye al conjunto de artesanos, comerciantes, productores
de servicios en general, algunos ex campesinos y ex samurais*. Eran los residen-
tes por excelencia de las emergentes ciudades y su papel fue determinante en la
creacion y difusion de una parte crucial de la historia del arte y la cultura japo-
neses. Cabe sefialar que al margen de esta sociedad estructurada, se encontraban
en un escalafén superior la familia imperial y la nobleza, que no eran sino meros
representantes de la tradicion cultural nacional, y justo en el otro extremo, los
parias: burakumin, eta y hinin, con cometidos poco ortodoxos para el comun de
la sociedad®.

El desarrollo de las ciudades:
la apariciéon de una cultura urbana

Los doscientos sesenta daimios existentes en Japdn y, por extension, el resto de
la clase aristocratico-militar, residian en sus correspondientes ciudades-castillo
o0 jokamachi, caracterizadas por contener un recinto amurallado en el centro.
Aunque después pasoé a tener una finalidad meramente administrativa, debido a
su evidente funcion defensiva original el castillo se edificaba en la zona mas ele-
vada de la ciudad. Ademas de la fortaleza, las otras edificaciones del jokamachi
eran las residencias de los daimios y samurais, templos y viviendas agrupadas
en barrios. Estas singulares ciudades vieron su etapa de desarrollo entre 1580 y
1610 y contaban con una poblaciéon que rondaba entre los diez mil y treinta mil
habitantes®. Campesinos, artesanos y comerciantes, de los cudles dependia el
suministro y distribucion de bienes y alimentos, o la ejecucién de los progra-
mas decorativos del castillo en el caso de los artesanos y artistas, fijaban su re-

sidencia en torno al mismo, que era a su vez una importante fuente generadora

de empleo.
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Guillermo Quartucci, “Yoshitoshi: el tltimo maestro de ukiyo-e”,
Estudios de Asia y Africa XXIV, 1 (1989) p. 155-156; Hane
Mikiso, op. cit., nota 7, p. 85.

Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 13; Ricard

Bru, “Estampas japonesas del Museo del Prado”, en Estampas
japonesas en el Museo del Prado, cat. exp. (Madrid, Museo
Nacional del Prado, 12 junio - 6 octubre 2013), Madrid, 2013,

p. 12.

Dentro de estos grupos se encontraban profesiones de caracter
muy heterogéneo: desde actores y prostitutas hasta curtidores

de pieles, matarifes, verdugos, enterradores y un largo etcétera.

Federico Lanzaco Salafranca, op. cit., nota 10, p. 179; Lafcadio
Hearn, op. cit., nota 1, p. 192-193.

26 Christine Guth, op. cit., nota 2, p. 24; Agustin Kondo Hara,
op. cit., nota 4, p. 208.

19



Ademas de la prosperidad de las ciudades-castillo, el periodo Edo fue testigo

de un vertiginoso crecimiento de la poblacidn, sobre todo en los nucleos urba-
nos. A comienzos del siglo XVII la poblacién de Japon era de doce millones de
habitantes y a mediados del XVIII habia aumentado a treinta y dos millones.
Ciudades como Edo y la regién de Kamigata” experimentaron su correspon-
diente incremento demografico: a mediados del siglo XVII vivian en Edo mas
de cuatrocientas mil personas; justo un siglo después la cifra aument6 hasta al-
canzar el millén. La ciudad de Osaka pasé de tener doscientos mil habitantes a
mediados del siglo XVII a ver duplicado el numero una centuria mas tarde. A
principios del siglo XVIII habitaban Kioto trescientas cincuenta mil personas®.

Dos factores fueron decisivos en la configuracién del entorno urbano: por
un lado, el traslado de la clase gobernante a la ciudad, con puestos dentro de la
Administracién. Por otro, el establecimiento en 1634 del sistema de “residencia
alternada” o sankin kotai, que consistia basicamente en que los daimios y sus
familias debian residir durante un periodo de tiempo en Edo y después solo el
daimio y su séquito regresaban a su feudo, dejando a las familias en la ciudad®.
Para posibilitar los viajes de los daimios y sus comitivas, el gobierno perfeccioné
las infraestructuras y comunicaciones terrestres y fluviales que enlazaban las
tres principales ciudades de la nacién con puertos maritimos y otras regiones
a lo largo y ancho del pais®. El fomento de estas migraciones y el comercio
favorecieron, sin duda, el crecimiento econdémico y cultural. El hecho de que
este sistema de residencia alternada impusiera que los séquitos de los daimios
vivieran en la capital sin esposas ni familia, por un lado, y las ansias de libertad
de una sociedad sometida a la rigidez de un sistema confuciano heredado del
mundo chino, por otro, indujeron al desarrollo de una cultura urbana en general

y al surgimiento de los distritos de placer en particular.
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Actual zona de Kinki, que comprende las ciudades de Osaka y
Kioto.

Agustin Kondo Hara, op. cit., nota 4, p. 207-211; Hane Mikiso,
op. cit., nota 7, p. 64.

Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 14; Agustin
Kondo Hara, op. cit., nota 4, p. 209; Pilar Cabanas, op. cit., nota
18, p. 46.

Christine Guth, op. cit., nota 2, p. 14; el Bakufu controlaba las
cinco principales vias terrestres: Tokaido, Koshudo, Nakasendo,
Nikkodo y Oshiido. Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota
17, p. 105.

El fendmeno urbano en la configuracion

de las manifestaciones artisticas

La rigidez impuesta desde el Bakufu, impregnada de preceptos confucianos le-

gitimadores del orden social establecido, hicieron mella en la sociedad que en-

contrd, consciente o inconscientemente, una via de escape a la presién a la que

se veia sometida.

Los miembros de la élite gobernante encargaban los suntuosos programas

constructivos y decorativos de sus castillos y mansiones a artesanos y artistas,

dando lugar a un estilo oficial®’. Aquellos artifices estuvieron ligados a ciudades

como Edo o Kioto y pusieron su arte literalmente al servicio del poder. Cabe

resaltar el protagonismo adquirido por linajes familiares, como los pintores de la

escuela Kano, patrocinada por el sogin y los daimios, o los miembros de la es-

cuela Tosa, que contaba con el mecenazgo tanto shogunal como imperial. Ambas

dinastias compartieron protagonismo con una tercera, la escuela Rinpa, cuyos

componentes presentaban entre si analogias en su estilo artistico, inspirado en

la tradicién y las manifestaciones culturales japonesas. Otras familias de artistas

oficiales materializaron importantes encargos para los sogunes y los daimios: es

el caso de la dinastia Goto que se dedicaba a proveer espadas y metalisteria, o la

familia Koami con sus exquisitos trabajos en laca o urushi*. En el largo camino

hacia la democratizacion del arte surge la corriente de los “pintores eruditos”

(bunjin), heredada e inspirada en la figura del wenren, letrado que aparece en

China a partir de mediados del siglo XI y se asienta en el XIV. Los bunjin se

sentian fascinados por el estudio del dogma confuciano, por la teoria y practica

de la pintura y las artes caligraficas o poéticas y por la ceremonia del té (sado)®.

Los avances conseguidos en la imprenta contribuyeron a forjar una eleva-

da tasa de alfabetizacion® que hizo posible el surgimiento de una nueva clase
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Laurel Glen (ed.), The Art of Japanese Prints, California, 1997,
p. 9; Sato Mitsunobu, “Ukiyo-e. Formacion e historia” en
Gabriele Fahr-Becker (ed.), Grabados japoneses, Munich, 2002,
p.7-8.

Christine Guth, op. cit., nota 2, p. 95; Maria Rosa Andrés i
Graells y Kitase Akiko, Arte y técnica de urushi, Barcelona,
2002, p. 164.

Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 120; Christine
Guth, op. cit., nota 2, p. 55-72; Isabel Cervera Fernandez, op. cit.,
nota 13, p. 144; Joan Stanley-Baker, Arte japonés, Barcelona, 2000,
p. 171; Pierre Lavelle, El pensamiento japonés, Madrid, 1998,

p- 43. La ceremonia del té fue establecida de forma oficial en
Japoén en el siglo XVI por el maestro Sen no Rikyt (1520-1590)
cuyos preceptos estético-formales en el ambito del té denotan su
busqueda constante de la perfeccion. Okakura Kakuzo, El libro

34

del té, Madrid, 2003, p. 54. La estética relacionada con el sado,
tradicionalmente asociada a circulos aristocraticos, fue también
apreciada en las ciudades. Desde el punto de vista del observador,
la ceremonia del té propiamente dicha consta de secuencias de
movimientos suaves y muy definidos por parte de la persona que
lo realiza, la cual se apoya en el empleo de sencillos utensilios
como cucharillas y agitadores de bambu, recipientes, teteras o
cuencos, normalmente elaborados por los numerosos artesanos
que fueron contratados en las ciudades para la fabricacion de los
mismos y cuyo resultado es un baile armonioso de gestos que
irradia espiritualidad e invita a la paz interior y al recogimiento
personal.

Ichikawa Hiroaki y Ishiyama Hidekazu, Zusetsu Edo no manabi
(Aprendiendo sobre Edo a través de ilustraciones), Tokio, 2006,

p. 10-33 y 65-87; Pierre Lavelle, op. cit., nota 33, p. 40.
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burguesa con un interés creciente en participar durante su tiempo libre en ac-

tividades culturales, como reuniones de pintura y caligrafia, composiciones de
haikai o ceremonias del té, entre otras®.

Paralelamente a la cultura oficial surgi6 una contra-cultura civil accesible a to-
das las clases sociales, con un arte patrocinado por la clase comerciante: la cultura
del “mundo flotante”, un lugar de evasion en el espacio y en el tiempo donde los
margenes que delimitaban la distincion de clases se desvanecian hasta desapare-
cer. La influencia cultural que ejercio la poblacion chonin en la sociedad, le per-
miti6 postularse como promotora principal del vertiginoso crecimiento artistico
y econdmico experimentado por Japon durante el periodo Edo. Se ha destacado
también la activa y creativa participacién en ambitos artisticos urbanos por parte
de algunos miembros de la clase samurai*. En el entorno literario sobresalieron
obras representativas del género gokan-mono, colecciones de libros ilustrados de
ficcién o kusa-zoshi, como Nise Murasaki inaka Genji (La falsa Murasaki y el
rustico Genji), 1829-1842, fruto del trabajo conjunto del escritor Ryitei Tanehiko
(1783-1826), nacido en el seno de una familia de samurdis de bajo rango, y el
ilustrador Utagawa Kunisada (1786-1865), u obras tan populares en el ambito
de la estampa como las Tokaido gojusan tsugi (Las cincuenta y tres paradas del
Tokaido), 1833-1834, del también samurdi Utagawa Hiroshige (1797-1858).

El surgimiento del teatro kabuki y la proliferacion de los distritos de placer
se presentaban como vias de escape a la severidad vigente en la sociedad de la
época y, como complemento, el consumo de estampas y literatura constituian la
alternativa economica a aquéllos. En la introduccién de la reedicion de Ugetsu
monogatari (Cuentos de lluvia y de luna), cuya edicion primigenia vio la luz en
1776, Sakai Kazuya explica como el desarrollo de la literatura japonesa en prosa
en los siglos XVII y XVIII permitié una evolucién de los géneros narrativos

seglin la demanda de los lectores””: desde los kana-zoshi (“libros en escritura

silabica japonesa”) y los ukiyo-zoshi (“libros del mundo flotante”) creados por el
gran novelista Ihara Saikaku (1642-1693), hasta el género fantdstico y sobrena-
tural encarnado en la obra suprema de Ueda Akinari (1734-1809), Ugetsu mono-
gatari, pasando por los volimenes compuestos de novelas cortas o katagi-mono
(“libros de caracteres o temperamentos”) y por una de las maximas figuras de
la literatura nipona, el dramaturgo Chikamatsu Monzaemon (1653-1725), que
completa un elenco de grandes autores japoneses, todos ellos de Osaka, y escri-
bi6 obras fundamentalmente para joruri o teatro de marionetas, adaptadas en
muchas ocasiones al teatro kabuki.

Los habitantes de las ciudades demandaban lugares donde sofiar despiertos y
poder expresarse con libertad frente a la intransigencia de leyes suntuarias pro-
mulgadas y directrices marcadas por un gobierno particularmente represivo. No
obstante, tal era el control ejercido por el Bakufu, que ni los distritos de placer, ni
el kabuki ni, por extension, otras manifestaciones artisticas, se libraron de verse
sometidos a su regulacion®.

Las tres principales ciudades de Japon contaron con sus correspondientes
distritos de placer: en 1589 se fundé en Kioto el barrio de Yanagimachi, poste-
riormente trasladado y llamado Misujimachi, el antecesor del popular distrito
de Shimabara (conocido por este nombre desde 1640). La ciudad de Osaka con-
taba con el barrio de Shinmachi, construido entre 1615 y 1623 en la conocida
zona de Dotombori. En 1618 se cred el barrio de Yoshiwara en Edo, cerca del
actual distrito de Nihonbashi*, pero debido al terrible incendio que se produ-
jo en 1657 fue trasladado y reconstruido en la zona de Asakusa en 1659, y se
le denominé popularmente Shin-Yoshiwara (el Nuevo Yoshiwara)®. Habitual-
mente las jovenes llegaban a Yoshiwara vendidas por sus familias o victimas de
hambrunas y catastrofes naturales (recuérdese que el territorio de Japon esta

castigado constantemente por tifones y movimientos sismicos). Una vez que en-
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Haikai es lo que hoy se conoce como haiku: composiciones
poéticas de diecisiete silabas organizadas en tres versos de
cinco, siete y cinco silabas respectivamente. Algunas de las
figuras més representativas en este campo fueron el poeta
Matsuo Basho (1643-1694), perteneciente a la clase samurii,
cuyas composiciones han trascendido las fronteras del espacio
y el tiempo, o Yosa Buson (1716-1783), pintor y poeta de
sensibilidad exquisita. Citamos dos haiku de Matsuo Basho:
“Sobre la rama seca / estd posado un cuervo: / tarde de otofio”,
Fernando Garcia Gutiérrez, El zen y el arte japonés, Sevilla,
1998, p. 18; “{Ha llegado la primavera! / Monte anénimo / entre
fina hierba”, Ricardo de la Fuente e Kawamoto Yutaka (trads.),
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Haijin. Antologia del haiku, Madrid, 1996, p. 26. Citamos un
haiku de Yosa Buson: “Atardece y la brisa / sopla rizos de agua /
a los pies de las garzas azules”, Jonathan Clements, La luna en los
pinos, Madrid, 2001, p. 64; para ceremonia del té, véase nota 33.
Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 16 y 29-30.

Se ha mencionado anteriormente la pertenencia del poeta
Matsuo Basho a la clase samurai (véase nota 35).

Sakai Kazuya (ed.), Ueda Akinari, Cuentos de lluvia y de luna,
Madrid, 2002, p. 14, 30-37; David Almazan Tomas, “El grabado
ukiyo-e como reflejo de los valores de la cultura japonesa”,
Kokoro, extra 1 (2013) p. 3; Hane Mikiso, op. cit., nota 7,

p. 81-82.
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Sergio Navarro Polo, op. cit., nota 2, p. 33.

Nihonbashi era a su vez una zona donde conocidos ilustradores
habian fijado su residencia; desarrollaban

también aqui su actividad una profusion de negocios editoriales
e incluso el distrito contaba con la presencia de teatros. A. A.
Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 80.

El denominado Gran Incendio Meireki ocasioné mas de
100.000 muertes y fue el causante de que dos tercios de la ciudad
quedaran reducidas a cenizas destruyendo el castillo de Edo,
residencias de daimios y samuridis y arrasando barrios enteros
de viviendas, entre otras lamentables pérdidas. Christine Guth,
op. cit.,, nota 2, p. 91; Satd Mitsunobu, op. cit.,, nota 31, p. 12.
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traban su unica salida era esperar que algiin hombre rico se enamorase de ellas

y comprase su libertad*.

A estos lugares acudia un publico heterogéneo, burguesia urbana y miembros
de la aristocracia: desde comerciantes y samurdis hasta daimios. A pesar de que
las cortesanas y los actores de teatro se encontraban al margen de la estructura
social establecida por el gobierno y eran despreciados como personas, paradé-
jicamente devinieron en genuinos idolos de masas, protagonistas indiscutibles
de mil y una historias en la mentalidad de un publico que en la mayoria de
los casos ni siquiera podia tener acceso directo a ellos*. Todo lo que supusiera
distanciarse del sometimiento a la férrea normativa impuesta por el Bakufu se
convertia en garantia de éxito. Los intereses de la sociedad reflejan los gustos de
una época donde la anhelada libertad era constante, y prueba de ello fue el auge
de fendmenos culturales de caracter inmaterial como los distritos de placer y
el teatro kabuki, asi como de manifestaciones artisticas tangibles en estampas
y libros ilustrados, dispositivos donde la rectitud y las estrictas formalidades
podian darse un pequeno respiro.

Mientras los solemnes y austeros dramas de teatro #6 estaban directamente
relacionados con la aristocracia y la rectitud formal, el melodramatico teatro
kabuki era demandado por la nueva clase media y la escena popular®. Lejos de
todo hieratismo, se caracterizaba por la exageracion en la diccion y los gestos o
poses*, por el maquillaje simbolico (kumadori) [cat. 48], por los bailes y la gran
libertad de movimientos y acrobacias permitidos gracias al empleo de nuevos
tejidos de seda en las vestimentas de los actores.

El origen del teatro kabuki hay que buscarlo en las danzas que la popu-

lar Izumo no Okuni (h. 1572-2), miko o sacerdotisa del santuario de Izumo,

protagonizd junto a su compaiiia teatral en el templo Kitano Tenmang de Kioto
en torno al afo 1603 [cat. 40]. Sus danzas se reproducian en la ribera seca del rio
Kamo, eran una parodia de la sociedad del momento y ocasionaban una gran
conmocion en la audiencia, siendo causa de perturbacion del orden publico; las
bailarinas eran, ademads, meretrices que ofrecian sus favores sexuales después de
cada funcion®. En 1629 las autoridades trataron de evitar los vinculos del kabu-
ki con la prostitucion y decretaron la prohibicion del Onna kabuki (“Kabuki de
mujeres’), que era como se conocia a ese tipo de representaciones. A partir de
entonces las mujeres fueron vetadas para siempre de los escenarios de kabuki y
los papeles femeninos pasaron a ser interpretados por actores jévenes masculi-
nos dentro de lo que se conocié como Wakashii kabuki (“Kabuki de jovenes”).
Pero ésta no fue la solucién definitiva: el problema persistié puesto que ahora
los favores eran ofrecidos por los actores. Ello origind una nueva prohibicién
del gobierno en 1652, estableciéndose al afo siguiente que hombres maduros
se encargasen de representar la totalidad de los papeles en escena, incluidos los
femeninos*, en lo que se llamo Yaro kabuki (“Kabuki de hombres”). El kabuki
contemporaneo contd con detractores como Tanizaki Junichird (1886-1965), in-
condicionalmente postulado a favor del teatro n6. Tanizaki argumentaba que los
excesos de iluminacion en el escenario de kabuki permitian al publico visualizar
a la perfeccion la totalidad de la escena, en detrimento de los actores masculi-
nos especializados en papeles femeninos, pues esa luz intensa revelaba matices
varoniles que tres siglos antes quedaban tamizados bajo la escasa iluminacion
empleada, la cual contribuia indirectamente a consolidar la verosimilitud de
los roles interpretados®. Los actores se especializaban en un tipo especifico de

papeles: masculinos, femeninos, ancianos, jovenes, comicos o fantasmas, entre

41 Lesley Downer, Geisha. The Secret History of a Vanishing World, con una tayii, los hombres tenian que acatar el cortejo ritual y 44 Incluso hoy el momento élgido de la representacion se anuncia Nueva York), cat. exp. (Gifu, Museo de Bellas Artes, 5 julio -
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Londres, 2000, p. 56-60. Segtin el censo de 1869 en Yoshiwara
existian 153 burdeles con un total de 3.289 cortesanas en
activo y 394 casas de té. Nada mds entrar, las jovenes recibian
un nombre nuevo y empezaban a trabajar como doncellas

de alguna cortesana, que les ensefiaba como comportarse.

Las muchachas bellas recibian formacion en las artes de la
pintura, poesia, musica, arreglo floral y ceremonia del té. Las
chicas menos agraciadas tenfan que valerse por si mismas. Las
doncellas recibian formacion en las artes erdticas con trece o
catorce afios y con veintisiete ya tenian finalizada su carrera
como cortesanas. Si las chicas eran excepcionalmente bellas,

se las elevaba a la categoria de tayii, o cortesanas de alto rango,
dignas de recibir un trato especial, obtener privilegios y lucir los
kimonos mas lujosos. Las tayii debian mantener una reputacion
y ser selectivas con sus clientes; antes de consumar la relacion
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visitarla previamente en tres ocasiones, corriendo con los gastos
de comida, bebida y entretenimiento correspondientes a cada
velada. Hacia el aio 1750 aparecio la figura de la geisha. Sus
funciones consistian en entretener a los hombres en las cenas
conversando, cantando o bailando y exclusivamente las de
rango inferior ofrecian sexo a sus clientes. Laurel Glen (ed.),
op. cit., nota 31, p. 76 y 78-80.

Woldemar von Seidlitz y Dora Amsden, Ukiyo-e, grabado
japonés, Madrid, 2008, p. 94-100 (véase nota 25).

Ibidem. El né es una manifestacion dramatica tradicional
japonesa que presenta una forma y contenido puramente
clasicos, cuya creacion se atribuye a Kan'ami Kiyotsugu
(1333-1384) y a su hijo el gran dramaturgo Zeami

Motokiyo (1364-1444).
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con el sonido caracteristico producido por unas tablillas
llamadas fsuke al ser golpeadas entre si. Acompafiando a este
sonido ritmico, el cuerpo del actor principal ejecuta una serie
de movimientos en el escenario hasta quedar completamente
paralizado en lo que se conoce como mie o pose previamente
estudiada, a la que el publico responde con fuertes
exclamaciones del nombre del actor en cuestion, ensalzdndolo.
La combinacién de varias poses de movimientos exagerados,
sucediéndose rapidamente al abandonar el escenario, se conoce
como roppo.

Sergio Navarro Polo, op. cit., nota 2, p. 27-28; Lesley Downer,
op. cit., nota 41, p. 48-50; Kono Motoaki, comentario de la obra
Okuni Kabuki, en Nihon Keizai Shimbun (ed.), Nihon no bi.
Sanzennen no kagayaki: Nyii Yoku Baaku korekushon ten (La
belleza de Japon: 3000 arios de esplendor. Coleccién Burke de
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19 agosto 2005; Hiroshima, Museo de Arte de la Prefectura
de Hiroshima, 4 octubre - 11 diciembre 2005; Tokio, Museo
Metropolitano de Arte de Tokio, 24 enero - 5 marzo 2006;
Shiga, Museo Miho, 15 marzo - 11 junio 2006), Tokio, 2005,
p. LXVIy 158-159.

El término onnagata define a los actores especializados en
interpretar papeles femeninos.

Tanizaki Junichiro, El elogio de la sombra, Madrid, 2003,

p. 55-65.
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otros, que encandilaban al publico asistente a unos espectdculos de hasta mas de

ocho horas de duracion, donde estaba permitido hablar, comer, beber y fumar. A
mediados del siglo XVIII surgieron innovaciones técnicas en la escenografia de
kabuki: el escenario giratorio, la pasarela hanamichi que conducia a los actores
desde la zona de los espectadores hasta el proscenio, el sistema para elevar a los
intérpretes y las trampillas, todavia empleadas en la actualidad®.

Tanto los teatros como los distritos de placer sirvieron de inspiracion a los
artistas urbanos, y gracias a ellos las clases menos pudientes tuvieron la opor-
tunidad de imaginar y sofiar con esos ambientes mediante textos populares y
estampas a los que tenian mds facil acceso. Aquellos eran los espacios para la
fantasia y el disfrute, y junto con las casas editoriales y los talleres de grabado,
tenfan asignada una ubicacién especifica en las ciudades®, convirtiéndose en
nucleos culturales donde todas las manifestaciones estaban interrelacionadas,
de tal modo que numerosas representaciones del teatro kabuki se inspiraban
directamente en historias ambientadas en los distritos de placer. El ukiyo-e, a su
vez, bebia de las fuentes del kabuki. Como si de una imagen de un cuadro dentro
del cuadro se tratase, por medio de las tres destacadas escuelas de ukiyo-e, Torii,
Katsukawa y Utagawa [cat. 18a-b-c, 19a-b-c, 21a-b, 22a-b, 23a-b, 24a-b, 25a-b,
26a-b, 28a-b, 29a-b, 30a-b], numerosos ejemplos de escenas teatrales han llega-
do hasta nuestros dias, asi como retratos idealizados de cortesanas de los distri-
tos de placer [cat. 10], todo bajo el sustrato del ukiyo, ese mundo de ensofiacion
y fantasia emancipador de la rigidez de la vida cotidiana.

Hishikawa Moronobu (1618-1694), considerado el padre del ukiyo-e, fue pio-
nero en desligar e independizar las imagenes que venian acompanando a los tex-
tos de los libros ilustrados™. En un primer momento las ilustraciones estuvieron
subordinadas a los textos hasta que se produjo la independencia de la imagen,
que cobra protagonismo por si misma y llega a ser producida por separado en
forma de ichimai-e (“imagen en hoja exenta”), antecedente directo del ukiyo-e.
Es por ello que la figura de Moronobu tuvo una notable y directa repercusion en
una de las principales manifestaciones asociadas definitivamente al arte japonés:

48 Sergio Navarro Polo, op. cit., nota 2, p. 27-32; Laurel Glen (ed.), 50 Christine Guth, op. cit., nota 2, p. 100; Amaury A. Garcia

49
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op. cit., nota 31, p. 10; Maria Pilar Araguds Biescas,

Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 51.

“El teatro kabuki en la estampa japonesa’, La Ratonera,
31(2011) p. 2.

Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 80 y 121-
122. En Edo, Kioto y Osaka se permitié construir un total de
cuatro teatros de kabuki en cada una: en el caso de Edo fueron
fundados en el siglo XVII, entre 1624 y 1642. Sergio Navarro
Polo, op. cit., nota 2, p. 32.

51 Existen numerosos testimonios impresos de las diversiones
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y entretenimientos, como festivales y espectdculos callejeros,

fue el punto de partida de la popularizacién de la imagen multiple impresa, has-
ta llegar a la estampa policroma. El fenomeno de creacion, distribucién y valo-
racién de la imagen alcanzo cotas desconocidas hasta entonces, de tal manera
que las estampas ukiyo-e han posibilitado a los historiadores una aproximacion
bastante acertada a la sociedad y cultura en Edo, puesto que constituyen un
buen reflejo de los gustos y habitos de la época’.

Ukiyo y ukiyo-e

“Volvemos
mi sombra y yo
noche de luna resplandeciente”

Yamaguchi Sodo (1642-1716)*

“Aunque mi cuerpo y espiritu me pertenecen, su control es ajeno a mi voluntad. Mds
atin, no existe nada en este mundo que me satisfaga. Es por esto que el sentido de lo
que llaman ukiyo no lo considero correcto. A pesar de que el futuro es incierto, como
vivo en este mundo, el ver y escuchar tanto cosas buenas como malas se me vuelve
placentero. Cada vez que me preocupo demasiado por tonterias me vienen dolores de
estémago, por lo que las echo a un lado. Me basta con mirar a la luna, la nieve, las
flores de cerezo, las doradas hojas otofiales; con cantar; beber, o simplemente con el
disfrute de no hacer nada. Ni siquiera sufro al quedarme sin dinero. No me sumo

en depresiones, hago flotar mis ansiedades a la deriva cual jicara en una corriente.
Esto es lo que realmente siento cuando escucho nombrar al ukiyo”.

Asai Ryoi (1610-1691), Ukiyo monogatari (Cuentos del mundo flotante), 1665%

El concepto de ukiyo, en las palabras de Asai Ryoi, conlleva una serie de valores
asociados con lo transitorio, lo efimero, lo pasajero. Un mundo que, observado
bajo el prisma de la mirada occidental, podria encontrar su paralelismo en la
expresion carpe diem de Horacio. Lejos de ser una invencién japonesa del si-

glo XVII, el término ukiyo proviene del budismo: un mismo significante, dos

Mediante el empleo del caracter kage con acepciones tan
sugerentes como “sombra” 0 “luz de la luna y las estrellas” y

procesiones, desfiles de cortesanas, fuegos artificiales o regatas,
que eran del gusto de la sociedad del momento. Laurel Glen
(ed.), op. cit., nota 31, p. 83.

Agradecemos la generosidad de la profesora Kayoko

Takagi de la Universidad Auténoma de Madrid por la
traduccion de este haiku: es un honor haber podido contar
con alguien capaz de, como ella suele decir, “adentrarse en

el corazon de los poetas”. Trascribimos su lectura original

en japonés: “Waretsurete / wagakage kaeru / tsukiyo kana”.
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ambientando el breve pasaje en una “noche de luna” (tsukiyo)
este haiku invita a recapacitar sobre la verdadera realidad

de la existencia, donde todo es suefio y todo es sombra.

Una sombra no es auténoma, siempre es accesoria; la luna
tampoco emite luz propia, su luz depende del astro solar. La
apariencia de las cosas que no son lo que parecen entra de
pleno en sintonia con el concepto de ukiyo.

Traduccién de Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17,
p.41.
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filosofias. En sus origenes budistas, cinco siglos antes, el vocablo ukiyo poseia
un significado pesimista con connotaciones de sufrimiento y tristeza. Para sub-
rayar la diferencia semdntica entre los dos términos homofonos, en japonés se
emplean caracteres diferentes en su escritura: en uno y otro caso la palabra ukiyo
se compone de dos ideogramas uki (“flotante”) y yo (“mundo”). Este segundo
ideograma, yo, coincide en ambas tradiciones en forma y contenido, pero la cla-
ve radica en el caracter uki que originalmente en el universo budista tenia un

significado asociado al dolor.

“Que uno sea de alto linaje o de origen humilde, rico o pobre, joven o anciano,
ilustrado o no, todos estamos destinados a morir. Nosotros sabemos que esto es
ineludible pero nos agarramos a las ramas diciéndonos que los otros morirdn antes

que nosotros, que seremos el tiltimo. La muerte siempre parece lejana. ;Acaso no es
esto una vista engafiosa y futil? ;No es una ilusién, un sueio? No se deberian ver las
cosas de una manera que nos indujera a la negligencia. Se deberia ser valiente y actuar
rdpidamente ya que la muerte vendrd tarde o temprano a golpear nuestra puerta.

[...] Es bueno considerar al mundo como un suefio. Cuando se tiene una pesadilla, al
despertar, uno dice que sélo era un suefio. Se dice que el mundo en el cudl vivimos no
es muy diferente de un suefio”.

Yamamoto Yosho (1659-1719), Hagakure (Oculto bajo las hojas), década de 1710%

Como queda patente en estos pasajes de Yamamoto Yosho, en el ambito del bu-
dismo el mundo terrenal habitado por el ser humano es ilusorio y efimero, causa
de su sufrimiento. En el periodo Edo el mundo donde vive el hombre también
es transitorio y, por ello, se da rienda suelta al deleite y se valora gozar de los
placeres que ofrece la vida®.

El caracter e afiadido al término ukiyo, traducido como imagen o pintura, ca-
tegoriza a un tipo de escenas, las “imagenes del mundo flotante” La bibliografia
aporta detalladas definiciones de ukiyo-e, circunscribiendo la expresiéon a una
técnica y una etapa concretas en la historia de Japén. Segin Amaury A. Garcia
Rodriguez es una “produccion estético-simbdlica que hace uso de la técnica de
impresion xilografica y que se desarrolla y florece como parte del complejo cul-
tural chonin durante 1660-1868”. Satd Mitsunobu lo define como “una forma
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Yamamoto Yosho, op. cit., nota 21, p. 40-41. Bancaixa, 15 abril - 2 junio 2002), Madrid, 2002, p. 41-42;
Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 40-43; Sakai L. Glen (ed.), op. cit., nota 31, p. 10.
Kazuya (ed.), Ueda Akinari, op. cit., nota 37, p. 32; 56 Amaury A. Garcia Rodriguez, op. cit., nota 17, p. 39.

David Almazan Tomas, op. cit., nota 37, p. 1-2; Sergio Navarro
Polo, “Arte y sociedad en Japon durante el periodo Tokugawa’,
en Budismo, monjes, comerciantes y samurdis. 1.000 arios de
estampa japonesa, cat. exp. (Madrid, Centro Cultural Conde
Duque, 22 enero - 31 marzo 2002; Valencia, Centre Cultural

artistica con una historia de mas de trescientos afios que se desarrollé como una

aportacion cultural propia de la burguesia y que constituye un exponente Uni-
co en todo el mundo™. Sasaki Moritoshi califica al género como “un simbolo
del periodo Edo” y “un tesoro del que se enorgullecen los japoneses™®. Ukiyo-e
alude a una técnica de grabado en madera al hilo y estampacion a color, genui-
na del arte gréafico japonés. Las estampas ukiyo-e tienen un sugestivo poder de
evocacion y estan dotadas de una peculiar capacidad para recrear el imaginario

de un mundo evanescente, el hedonista territorio de los sentidos.

57 Satd Mitsunobu, op. cit., nota 31, p. 22.

58 Sasaki Moritoshi, “La cultura del grabado y los japoneses”, en
Budismo, monjes, comerciantes y samurdis. 1.000 afios de estampa
Jjaponesa, op. cit., p. 14.
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Caracteristicas del ukiyo-e

Ukiyo-e es el género mas conocido internacionalmente de todo el arte japonés.
Su produccion puede dividirse en dos grandes grupos: las estampas obtenidas
a partir de tacos grabados en madera y los diseios realizados a pincel sobre
seda o papel. Las primeras, en particular, disfrutaron de gran popularidad en
los paises occidentales por sus delicadas y animadas representaciones. Consi-
derando que son estampas policromas, el ukiyo-e muestra una gran variedad de
escenas elaboradas con avanzadas técnicas de estampacion, a pesar del hecho
de que es un proceso relativamente simple. Los tacos de madera de cerezo japo-
nés (yamazakura) proporcionaban una superficie 6ptima sobre la que trabajar,
permitiendo a los artistas un mayor alcance de sus creaciones gracias a varios
procesos de grabado y estampacion.

Al contemplar un ukiyo-e normalmente se valora el fruto de la labor del artis-
ta que cred la imagen. Sin embargo, en su ejecucion intervinieron otros artifices.
Tras ser aceptada la propuesta por el editor, el dibujante debia refinar su disefio
hasta llegar al boceto final (shita-e). Una vez completado, éste era transferido
a una matriz de madera. El grabador (horishi) cortaba el taco hasta configurar
las intrincadas lineas de la imagen elegida. El estampador (surishi) imprimia las
matrices grabadas, entintandolas y presionando manualmente el papel sobre el
taco por medio de una sutil presion. Una estampa ukiyo-e era, pues, el resultado
de la colaboracion del dibujante, el grabador y el estampador, no tan sélo la con-
secuencia de una accién individual.

Los creadores de ukiyo-e, sin embargo, no siempre aplicaban el mds alto nivel
técnico o aspiraban a la esencia del sentido artistico en todos sus trabajos. Esto
se debe a que las estampas se producian constantemente y eran impresas en
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grandisimas tiradas, vendidas y distribuidas como un “producto” popular cuyo

valor comercial no sélo residia en su presentacion artistica. Como artesanos, los
creadores de estampas ukiyo-e priorizaron la produccion mecénica de sus tra-
bajos. Ademds, el ukiyo-e era, por esencia, un articulo genuino de la cultura del
periodo Edo y, consecuentemente, sus imagenes evocaban objetos y personas
representativos de la sociedad del momento.

Hoy puede resultar dificil apreciar a los protagonistas y a los objetos mas va-
lorados por la sociedad japonesa de hace ciento cincuenta afios, o incluso tres-
cientos en algunos casos, pero lo cierto es que cuanto mas coetédnea, de moda,
era una imagen, mds alto se volvia el valor del producto en cuestién, generando
ventas exponenciales y grandes beneficios. Como contrapunto, las represen-
taciones de temas comunes, atemporales, todavia entendibles por el publico
actual, no estaban vinculados a ninguna moda de relevancia, ni sus creadores

esperaban que las estampas resultantes se vendieran muy bien.

Kabuki y ukiyo-e

El tema principal de las estampas ukiyo-e, contemporaneo a su momento de
desarrollo, fue el teatro kabuki. El kabuki es una manifestacion teatral iniciada
el afio 1603 por la miko Izumo no Okuni (h. 1572 - ?), que evolucionaria hasta
convertirse en el arte escénico urbano por excelencia en torno al afio 1700. Con
teatros permanentes establecidos en el centro de las bulliciosas ciudades japo-
nesas, gracias a un periodo continuado de mas de doscientos cincuenta afios
de paz, las obras de kabuki eran representadas continuamente y se les fueron
afladiendo diferentes aspectos que aumentaron su importancia, alcanzando una
extraordinaria divulgacion por medio de multitud de objetos.

Uno de aquellos medios de difusion, que ademas se vendia en grandes can-
tidades, fueron las estampas de actores o yakusha-e, en las que se mostraba a
intérpretes de kabuki o distintas escenas de las obras representadas. Es proba-
ble que las estampas de actores se inspiraran en los carteles de promocion de

las representaciones, originalmente limitados en su uso a los alrededores de los
teatros y paulatinamente producidos para acrecentar la publicidad de cada es-
tablecimiento. Una vez que los anuncios se hicieron disponibles en forma de
estampas, faciles de llevar, es decir, imagenes impresas publicitarias de los acto-
res de kabuki, los yakusha-e se convertirian en nuevos productos de moda com-
plementarios de las representaciones, ocasionando la expansion del mercado de
estampas.

De ese modo, el teatro kabuki y los grabados ukiyo-e permanecerian como
dos industrias intimamente relacionadas hasta el aio 1900, cuando la fotografia

desplazé de su lugar a las estampas xilograficas.

Yakusha-e en la esencia del ukiyo-e

Existen otras modalidades de ukiyo-e ademas de las estampas de actores, como
la representacion de bellezas femeninas (bijinga), guerreros (musha-e) -muchos
basados en personajes historicos, por lo que se incluyen dentro de las ilustra-
ciones histdricas o rekishiga—, escenas de lugares famosos (meisho-e) —dentro
de la categoria del paisaje o fitkeiga—, imagenes de pajaros y flores (kachoga),
luchadores de sumo (sumo-e) o composiciones del famoso relato Historia de
Genji (genji-e). De todas las imagenes existentes, un numero muy elevado per-
tenece a la temdtica de actores de teatro kabuki, mas del cincuenta por ciento de
la produccién total. Ya que éste es un calculo basado en el nimero de obras que
han llegado hasta nuestros dias, la cifra real de lo que se produjo podria haber
sido mucho mas alta. Aunque las estampas de actores fueron un articulo de gran
popularidad y de moda en el momento de su aparicion, con tiradas de miles de
ejemplares, es posible que muchas de ellas se descartaran con el paso del tiempo
o sucumbieran a su constante manipulacién.

A pesar de su abundancia, se ha prestado poca atencién a los yakusha-e por
los estudiosos de la estampa japonesa. La razén se debe a que la popularidad de
las estampas de actores dependia de la fama de los teatros o de la celebridad de
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los intérpretes, de ahi que su apreciacion estuviese muy limitada a la época en
la que se producian y a que fuesen gradualmente olvidadas segtin pasaban los
aflos. Ademads, la venta masiva de yakusha-e incidié también en la relativa escasa
importancia que se les dio en la Historia del Arte, proclive a determinar el valor
del objeto en términos de rareza o exclusividad. Pero, sin duda, el mayor pro-
blema en la estimacion de las estampas de actores fue el condicionante implicito
que obligaba a la comprension del teatro kabuki; es por ello que la historiografia
artistica, asi como los aficionados al arte en general, se alejaron de este género
del ukiyo-e. Por ese motivo, no ha habido casi exposiciones de estampas de ac-
tores de kabuki, exceptuando la obra de ciertos artistas como Toshasai Sharaku
(activo en 1794).

A pesar de todo, las estampas de actores desempefaron un papel crucial en el
ukiyo-e. Desestimarlas equivale a prescindir de mas del cincuenta por ciento de

la historia y la fascinacion del grabado japonés.

La historia del yakusha-e

Durante la era del artista Hishikawa Moronobu (1618-1694), a quien se atribuye
el comienzo del ukiyo-e, y de sus contemporaneos, el repertorio de los teatros de
kabuki se habia convertido en un tema popular de los libros y rollos ilustrados
-horizontales o verticales-.

En una de las primeras etapas de esplendor cultural del periodo Edo, conocida
como era Genroku, en torno al aflo 1700, el teatro kabuki florecié con glamour.
Fueron los artistas de la escuela Torii quienes colaboraron con el mundo de la
escena disefiando gran cantidad de estampas de actores y sus representaciones
mas famosas. Aunque la leyenda cuenta que la escuela Torii comenzé con Torii
Kiyomoto (1645-1702), un actor especializado en papeles femeninos (onnagata)
del kabuki de la region de Osaka, lo cierto es que fue Torii Kiyonobu (1664-
1729) quien dejaria creaciones que han perdurado hasta la actualidad. Kiyono-
bu trabajé en carteles de teatro ilustrados y en programas de representaciones,

1

Torii Kiyonobu,
Shinpan. Shida Kaikei
no Youchi [El ataque
nocturno de Shida
Kaikei], publicado
por Igaya, Edo, 1711.
Tan-e, grabado en
madera a la fibra,
formato 6-6ban.
Cortesia del Art
Research Center,
Universidad de
Ritsumeikan,
ArcUP1303.

liderando el mundo del ukiyo-e de su tiempo [il. 1]. Los numerosos artistas de la

escuela Torii que aprendieron con el maestro se convertirian en pintores espe-
cializados en kabuki durante las siguientes décadas del periodo Edo. Un linaje
que ha continuado, ininterrumpidamente, hasta nuestros dias. Sin embargo, en
la era Genroku los actores de kabuki se representaban en sus correspondientes
papeles (interpretando personajes como un villano o una joven doncella, por
ejemplo), y era imposible identificar a los actores si no les acompafiaban sus
nombres impresos [il. 2].

Mientras tanto, el artista Suzuki Harunobu (h. 1725-1770) y sus coetineos
desarrollaron en el afio 1765 la técnica del grabado en madera a varios colores,
conocida como nishiki-e'. La demanda de un mayor realismo en las imagenes

ilustradas vino acompaifiada por la necesidad de representar a los actores en

1 (Nota del traductor) Nishiki significa “brocado’, y se denominé

asi por la combinacion de colores en las estampas, como si

fueran telas.
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Torii Kiyomasu I,
Ichikawa Masugoro y
Sawamura Rokuroji,
publicado por Igaya,
Edo, 1734.

Urushi-e, grabado
en madera a la fibra,
formato hosoban.
Cortesia del Art
Research Center,
Universidad de
Ritsumeikan,
ArcUP3442.

el formato de retratos. Fue el artista Ippitsusai Buncho (fechas desconocidas)
y Katsukawa Shunsho (1726-1793) quienes establecerian los disefios de retra-
tos o semblanzas (nigao-e) [cat. 7]. Buncho dejo de trabajar tras cinco afios de
actividad y la escuela Katsukawa reemplazé a la escuela Torii en el centro del
ukiyo-e. Dentro del estilo dominante, la dinastia Katsukawa comenzé a producir
un elevado nimero de retratos como referentes caracteristicos de las represen-
taciones de kabuki, convirtiéndolos en imdgenes altamente atractivas para el
publico. Ello generé una extensa proliferacion de esta categoria de estampas.
Incidentalmente, el artista Katsushika Hokusai (h. 1760-1849) se formd en la
escuela Katsukawa y disenaria escenas para yakusha-e durante estos afios.

La tercera fase del desarrollo de las estampas de actores se produciria en tor-
no al afio 1794. Fue en ese momento cuando Toshusai Sharaku (activo en 1794),
inspirado por los retratos de gran tamano (0kubi-e) de bellezas femeninas de
Kitagawa Utamaro (1753-1806) —asi como por sus elevadas ventas—-, apareceria
de improviso en el mundo del ukiyo-e con su serie de retratos de busto de actores
en gran formato.

Pese a que sus retratos asombraron a sus coetaneos —“Intentando dibujar de
manera muy realista, como pintaba personajes que son muy diferentes”*— desapa-
receria de la escena artistica de Edo tras un periodo de menos de diez meses de
actividad. El artista Utagawa Toyokuni I (1769-1825), por el contrario, produjo
su serie de Figuras de actores en escena (Yakusha Butai no Sugata-e) que le asegu-
r6 un lugar predominante como lider de retratos de actores [cat. 11]. Toyokuni
consiguié hacer de las estampas los productos representativos del kabuki por
medio de retratos adecuados a la imagen ideal que sus admiradores tenian de
ellos. En contraste con el formato hosoban (330 x 150 mm, aproximadamente)
de las estampas que se imprimian coincidiendo con las representaciones de ka-
buki publicadas hasta entonces por la escuela Katsukawa, las versiones en oban
(390 x 260 mm, aproximadamente) hechas por la escuela Utagawa devendrian
en el formato principal y destacarian por su extravagancia visual. La crecien-
te demanda provocaria volumenes exagerados de distribucion a unos precios
muy bajos, convirtiendo a las yakusha-e en articulos de entretenimiento que

2 “Amarini shinni egakante, aranusamani kakinaseshi”. (Nota del

traductor) Una de las frases mas famosas contenidas en la obra
Ukiyo-e Ruiko (Pensamientos sobre el ukiyo-e) h. 1800-1802,
version revisada de Sasaya Kuninori (fechas desconocidas) de la

seccion en la que se discute la obra de Sharaku. Agradecemos al

profesor Gonzalo San Emeterio su ayuda en la traduccion.
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linaje Ichikawa de
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Ichikawa Danjird],
Tokio, 1895.
Grabado en
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estampacion a color,
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cualquiera podia permitirse. Gracias a la escuela Utagawa, los entusiastas del
teatro kabuki pudieron acceder a imagenes realistas de sus estrellas favoritas.
Utagawa Kunisada I (1786-1865) desarroll6 un considerable talento en el retra-
to, y aseguraria su posicion dentro del género mediante una gran variedad de
estampas, incluyendo representaciones en el escenario, singularidades de cada
actor y descripciones de los aspectos mas interesantes de las historias que se
contaban. Consecuentemente, la escuela Utagawa conquistaria por completo el
mercado del ukiyo-e [cat. 13]. Kunisada también destacé por sus bijinga (belle-
zas femeninas) y por establecer el género de la Historia de Genji en el ukiyo-e
[cat. 52], basandose en el universo de La falsa Murasaki y el riistico Genji (Nise
Murasaki Inaka Genji), una de las obras mas representativas de todas las ilustra-
ciones que realiz6 para gokan (novelas ilustradas en serie).

El control politico durante la Reforma Tenpd (1841-1843) a finales de la era
Edo, tuvo un gran impacto en la cultura del periodo. Se prohibio la publicacién

de imdgenes que representaran a actores o cortesanas, y esto supuso un golpe

4

sustantivo para la industria de la estampa. A pesar de la prohibicion, la fuerte
demanda de estampas de actores por parte del pablico condujo a la aparicion de
obras que, sin representar directamente a los intérpretes de kabuki, mostraban
indicios de escenas que permitian identificarlos. Los retratos irfan progresiva-
mente reviviendo en torno al afio 1847. Kunisada dominé el mundo de ukiyo-e
tras la Reforma Tenpd, aunque se le conocia ya entonces como Toyokuni III, tras
adoptar el nombre de su maestro Toyokuni I® [cat. 40].

Aparte de Kunisada, Utagawa Kuniyoshi (1797-1861), quien sobresaldria
por sus escenas de guerreros (musha-e), también disefié numerosas estampas
de actores [cat. 68], seguido por otros maestros de su escuela, como Kunisa-
da II (1823-1880) [cat. 60], Utagawa Yoshi'iku (1833-1904) o Utagawa Yoshi-
toshi (1839-1892). De los maestros finales, Toyohara Kunichika (1835-1900)*
en particular, reflejaria el cambiante mundo del teatro kabuki durante los afos
finales del periodo Edo e inicios del Meiji (1868-1912), en el cual se produjo
la Restauracion Imperial homénima. Un momento decisivo en la sensibilidad
histérica de Japén. Kunichika produjo disefios representativos del periodo Meiji
y terminaria siendo la figura central de los creadores de yakusha-e, una posicion
que ocup¢ hasta el ano 1900 [il. 3].

Ademis de Edo, otro centro productor de estampas de actores de kabuki fue
la zona de Kamigata (4reas de Kioto y Osaka), coincidiendo en el tiempo con la
aparicion de la escuela Utagawa. Las estampas de este género eran conocidas en
Kamigata como Osaka-e. Hacia finales del periodo Edo pintores profesionales,
entre ellos Utagawa Hirosada (h. 1810-1864) o Ichiyosai Yoshitaki (1841-1899)
[cat. 81a-b], habian producido grandes cantidades de yakusha-e.

El descubrimiento del valor de los yakusha-e
Las estampas de actores se vendian en las representaciones de kabuki. Algunas

se guardaban, otras eran desechadas una vez que la representacion habia termi-
nado. Los japoneses que vivieron entre los periodos Edo y Meiji no prestaron

(Nota del traductor) La razén por la que no utilizé el nombre

de Toyokuni IT se debe a que a la muerte del maestro Toyokuni I

en el afio 1825, su hijo adoptivo Utagawa Toyoshige (1777-1835)

comenzd a usarlo. Kunisada no acepto esta situacion pero, sin

embargo, no adoptaria el nombre hasta pasados unos afnos de

la muerte de Toyoshige. The Hotei Encyclopedia of Japanese
Woodblock Prints, Amsterdam: Hotei Publishing, 2005, vol. 2,

p. 504.

(Nota del traductor) Fue discipulo de Utagawa Kunisada.
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una particular atencién a la relevancia de los yakusha-e. A ojos de los occiden-

tales, carentes de un conocimiento profundo del teatro kabuki, no existia una
diferencia sustancial entre las estampas de actores y otras tipologias, como los
bijinga, imagenes de bellas mujeres, debido a su dificultad para comprender y
apreciar lo representando. En general, Occidente se anticip6 a Japon en la in-
vestigacion sobre las diversas variantes del ukiyo-e y, paraddjicamente, los japo-
neses a menudo descubrieron el interés de las estampas a través de los estudios
extranjeros. Incluso Toshtisai Sharaku, uno de los pintores mas representativos
de imagenes de actores, fue sdlo reconocido como retratista y se presto escasa
consideracion al significado de sus disenos.

Entre los primeros expertos nacionales que tomaron conciencia del valor de
los yakusha-e destaca Tsubouchi Shoyo (1859-1935), quien dejaria una profun-
da huella en la difusion y educacion sobre la cultura del teatro en Japon. Aportd
sus propios fondos para la fundacion del Museo del Teatro de la Universidad
de Waseda (Waseda Daigaku Gekijo Hakubutsukan). En los afios noventa del
siglo XIX, un famoso marchante le mostr6 cerca de veinte mil estampas de
yakusha-e, experiencia que le incitaria a establecer el Museo del Teatro, un lugar
unico en el mundo, donde los visitantes podian rastrear visualmente la historia
del teatro japonés. Afortunadamente, su idea fue aceptada por la Universidad
de Waseda, que inmediatamente adquirié la coleccion asi como informacion
teatral relacionada con las estampas.

Al observar esa enorme coleccion de yakusha-e —todas estampas a color, con
escenas que no sdlo eran de kabuki-, Tsubouchi llegé a la siguiente conclusion:
“Si pudiéramos organizarlas cientificamente, deberiamos ser capaces de reprodu-
cir cada escena y movimiento de los actores como si fuese una pelicula a todo color
sobre la historia del teatro”. De hecho, tras ochenta anos de esfuerzos organi-
zando las estampas, han sido clasificadas cientificamente y ahora son accesibles
a través de Internet, y también de sucesivas exposiciones y libros dedicados a

aquellos actores del pasado.

Tendencias en la investigacion sobre las estampas de actores

A partir de la década de 1990 se han sucedido en Japdn las exposiciones de yaku-
sha-e, la publicacion de catédlogos de ukiyo-e y la edicién de guias de obras famo-
sas de kabuki, asi como monografias sobre Utagawa Kunisada, el gran especia-
lista en estampas de actores. Esta tendencia se ha seguido en Occidente, donde
las estampas yakusha-e han sido objeto de una atencién renovada. En 2005 se
publico el gran libro de Arendie Herwing y Henk Herwig, Heroes of the Kabuki
Stage, y el Museo Britanico presentd la exposicion Kabuki Heroes on the Osaka
Stage: 1780-1830, con catdlogo de Andrew Gerstle.

Desde el afio 2000 he estado involucrado en varios proyectos para proporcionar
acceso a bases de datos de estampas de actores a través de Internet. Actualmente
pueden consultarse la base de datos de la coleccion del Art Research Center en la
Universidad de Ritsumeikan con mas de 5.000 registros de yakusha-e, la base de la
Biblioteca Metropolitana de Tokio con datos de 8.000 estampas, y el corpus de la
coleccion de ukiyo-e mas grande del mundo, la de la Universidad de Waseda, con
un nimero superior a las 47.000 piezas. Ninguna de estas bases de datos estan dis-
ponibles en su totalidad en inglés, pero son repertorios de referencia en yakusha-e,
ya que cada registro contiene noticias relativas a la obra de kabuki representada,
proporcionando una sélida informacidn para cualquiera que desee investigar so-
bre las estampas de actores. La coleccion de yakusha-e del Museo de Bellas Artes
de Boston también ha sido catalogada a partir de esas bases de datos, y el catdlogo
incluye asimismo detallada informacién sobre cada una de las representaciones.

El Museo Nacional de Escocia ha llevado a cabo una muy reciente exposicién
sobre estampas de actores, titulada Kabuki: Japanese Theatre Prints (celebrada del
4 de octubre de 2013 al 2 de febrero de 2014). Otra exposicién sobre el mismo
tema estd programada en el Museo de Arte e Historia de Génova a finales de este
ano, y se estudia la realizaciéon de una muestra en el Museo de Arte Oriental de
Berlin. Asi pues, la exposicién en Madrid y Murcia forma parte de esta serie de
iniciativas que canalizan el renovado interés por comprender mejor y reivindicar

la significacion de los yakusha-e.
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La escuela Utagawa consigui6 una popularidad, pujanza y permanencia supe-

riores al resto de escuelas de ukiyo-e. Ninguna conté entre sus filas, al mismo
tiempo, con tres artistas en plenas facultades creativas, cada uno lider de su
propia especialidad. En la escuela Utagawa coincidieron, simultaneamente, Ku-
nisada —-maestro de retratos de bellezas femeninas y actores de kabuki-, Kuni-
yoshi —especialista en estampas de guerreros— y Hiroshige —el gran creador de
paisajes-".

Si en el siglo XVII destacé la escuela encabezada por Hishikawa Moronobu
(1618-1694) y en el XVIII las escuelas Torii y Katsukawa, en el siglo XIX el pro-
tagonismo fue acaparado por los Utagawa. Su ascenso al reconocimiento publi-
co no se manifestd con el fundador de la escuela sino con la segunda generacion
de discipulos, que iniciaron su carrera ascendente en los ultimos cinco anos del
siglo XVIII. Los datos que aportan los expertos sobre la produccion de la escue-
la son reveladores de la importancia econémica alcanzada por la maquinaria
artistica Utagawa. Solamente atendiendo al nimero de artistas que afadieron
Utagawa a su nombre, o que recibieron de un maestro de la escuela algunos de
los caracteres de su identidad artistica —gago-, la cifra supera el centenar?. Si se
compara este dato con los veinticinco artistas adscritos a la escuela Katsukawa,
la diferencia resulta considerable.

El estilo caracteristico de sus estampas conformaria en el siglo XIX la imagen
topica de bellezas femeninas o actores de teatro kabuki, y llevaria a la identifi-
cacién de sus artistas con la ciudad de Edo —por trabajar y vivir alli*~. Los habi-
tantes de Edo eran famosos por ser muy orgullosos y enzarzarse en disputas, de
ahi que se acunase el proverbio: “Incendios y peleas son las flores de Edo™. Pues
bien, la popularidad lograda por las estampas las hizo compartir con esos otros

dos aspectos la trilogia de rasgos diferenciales de la capital.

1

Se ha de senalar la aportacion de Sergio Navarro Polo

[“Dos estampas de Toyokuni III, firmadas ‘Kunisada-sha
Toyokuni-ga”™, Artigrama, 1 (1984)], y David Almazan Tomads
[“Utagawa Kunisada (1786-1867) y la serie Mitate Rokkasen
(1858): poetas del periodo Heian y teatro kabuki del periodo
Edo en el grabado japonés ukiyo-¢”, Artigrama, 24 (2009),

p. 757-774] por realizar los primeros estudios detallados

de obras y series de Kunisada en castellano y reivindicar su
importancia, alinedndose con la evolucion del analisis de su
figura a nivel internacional. Asimismo, otros artistas de la

escuela Utagawa, como Utagawa Yoshiiku (1833-1904), han
comenzado a estudiarse en profundidad en castellano. Es el
caso de Pilar Cabanas Moreno, Héroes de la Gran Pacificacion.
Grabados

de Utagawa Yoshiiku, Gijon, 2013.

Amy Reigle Newland (ed.), The Hotei Encyclopedia of Japanese
Woodblock Prints, Amsterdam, 2005, vol. 2, p. 526-531.
Aunque también se extenderian a la zona de Osaka y Kioto.
Kaji to kenkawa Edo no hana.
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Genealogia de una escuela

La escuela Utagawa fue fundada por Utagawa Toyoharu (1735-1814), uno de los
primeros artistas en aplicar las nuevas técnicas occidentales de manera satisfac-
toria, principalmente el uso de la perspectiva geomeétrica, lo que le permitiria
inventar composiciones de gran efectividad. Explotaba la perspectiva para crear
seductoras escenas de interior, que sumergian al espectador dentro de las image-
nes con mayor inmediatez que la conseguida hasta entonces en el género uki-e®.
No dud¢ en aplicar la perspectiva al exterior, en escenas de paisaje con montafas
y colinas en recesién dotadas de notable efectividad, abriendo camino para mu-
chos otros disefiadores que seguirian su estela. Artista de gran carisma, no tuvo
inconveniente en transmitir su conocimiento a varios alumnos. Estan documen-
tados cinco discipulos, entre ellos Sakai Hoitsu (1761-1828), quien destacé por
sus producciones en pintura mas que en arte grafico, asi como los dos alumnos
que extenderan el nombre Utagawa de un modo mucho mas vigoroso que su
maestro: Utagawa Toyokuni I (1769-1825) y Utagawa Toyohiro (1773-1828).

El continuador de la escuela y artifice de su consolidacién como una de las
referencias estéticas de la ciudad fue Toyokuni. Dotado desde corta edad de una
insolita habilidad técnica, empez6 ilustrando novelas y obras menores para di-
versos editores, hasta que en 1795, con veintiséis aflos, disefia la serie Yakusha
Butai no Sugata-e (Figuras de actores en escena) [cat. 11]. Esta serie fue revolu-
cionaria porque se distanci6 de la tendencia imperante en la época de grandes
retratos en busto, recuperando la representacion de cuerpo entero®. Sin perder la
intensidad psicoldgica de las efigies de actores en busto, la maestria de Toyokuni
consistio en transmitir la habilidad de cada actor y recuperar la inmediatez de
su actuacion para quienes ya habian tenido la oportunidad de contemplarla. Un
efecto que lograba al suspender a los actores en fondos neutros, donde no se in-
cluia descripcion visual alguna, sélo el titulo de la serie y la referencia de las es-
cuelas teatrales a las que pertenecia cada intérprete’. Este rasgo se afiadia a otra
cualidad de la que Toyokuni se convertiria en maestro, elevandola a la categoria
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Timon Screech, The Lens within The Heart. The Western Scientific
Gaze and Popular Imagery in later Edo Japan, Curzon, 2002,

p. 102-104.

Yukio Hattori, Edo no Shibaiwo Yomu (Leyendo la escena en
Edo), Tokio, 1993, p. 121-122. Tan s6lo un afio antes habia
aparecido en el mundo del ukiyo-e la figura de Sharaku y sus
revolucionarios retratos de actores de kabuki, que habfan
marcado un punto de inflexion por su realismo al mostrar este
tema.

Conocidas como yago.

de “especialidad de la familia” Utagawa?®: el refinamiento en las semblanzas de

los actores de kabuki, lo que se conoce como nigao-e. Una manera mas realista
de retratar a los intérpretes y, al mismo tiempo, establecer las reglas normativas
para dibujarlos’. El dominio y facilidad para definir mediante tres o cuatro tra-
zos los rasgos definitorios de cada actor, quedaron plasmados en 1817 en sus
Yakusha Nigao Hayageiko (Instrucciones rdpidas para el dibujo de las semblanzas
de actores), breve publicacion de veintisiete hojas donde especifica como esbozar
los perfiles de los actores més famosos, que tuvo una excelente aceptacion entre
los aficionados al teatro kabuki.

La singularidad del estilo Utagawa para representar los rasgos faciales de los
actores se manifiesta con claridad en una de las estampas de esa publicacion, en
concreto, la escena de la heroina-sirviente Ohatsu y la malvada Tsubone Iwafuji.
En 1852 Kunisada se basé en el disefio propuesto por Toyokuni para ilustrar la
misma escena con minimas variaciones [il.1] [cat. 24a-b]. Esta apropiacion es
un testimonio tanto del respeto hacia la autoridad de Toyokuni, como de la vi-
gencia de sus composiciones entre los consumidores de estampas en Edo treinta
afios después.

El impacto de la obra de Toyokuni y la relevancia de la escuela Utagawa ya
se habfan afianzado a principios del siglo XIX, cuando se equiparaban con el
prestigio de las escuelas Torii o Katsukawa en el mapa que el literato Shikitei
Sanba (1776-1822) incluyé en su parodia de algunas de historias literarias coe-
taneas, Kusazoshi Kojitsuke Nendaiki (Historia retorcida de la literatura popular),
publicada en 1802. A la derecha del mapa ubica al fundador, Toyoharu, al lado
de sus dos discipulos, Toyohiro y Toyokuni. Si se repara en el hecho de estar
situados junto a los grandes nombres de la estampa japonesa de siglos anteriores
como Kiyonobu, Kiyomasa, Suzuki Harunobu, Hokusai o Kitagawa Utamaro,
es obvio deducir que la sociedad del momento les habia hecho ya un hueco de
honor dentro de la cultura popular de Edo". En las paginas siguientes Shikitei
Sanba propone un recorrido estilistico por el arte grafico japonés, y coloca a los
Utagawa en el lugar mas contemporaneo, la seccion “Nuestros tiempos” (Tochi
no bu), al final del tercer volumen de la obra. Las ilustraciones de la publicacién

8

10

Acertada descripcion empleada por la especialista Akane wul.waseda.ac.jp/kosho/he13/he13_01961/hel3_01961_0127/
Fujisawa, “The Mutual Flowering of the Utagawa School and hel3_01961_0127.pdf [consulta, 24 de febrero de 2014].
Kabuki’, en Laura J. Mueller, Competition and Collaboration: Asimismo una explicacién de este mapa y sus conexiones
Japanese Prints of the Utagawa School, Leyden, 2007, p. 31. con el mundo literario puede verse en el detallado estudio de
Un detallado estudio sobre este género puede encontrarse en Marcia Yonemoto, Mapping Early Modern Japan. Space, Place
Timothy Clark, “Ready for a close-up: Actor ‘likenesses’ in Edo and Culture in the Tokugawa Period. 1603-1868, University of
and Osaka’, en Kabuki Heroes on the Osaka Stage. 1780-1830, California, 2005, p. 149-154.

Andrew Gerstle (ed.), University of Hawai, 2005, p. 36-53.
Puede verse la ilustracion de este mapa en la base de datos de la
Universidad de Waseda, volumen 1 de dicha obra, http://archive.
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Utagawa Toyokuni,
Yakusha Nigao Hayageiko
[Instrucciones rdpidas en
el dibujo de las semblanzas
de actores], Edo, 1817,

p. 13v-14r. Grabado en
madera a la fibra.
Coleccién Ebi, cortesia
del Art Research

Center, Universidad de
Ritsumeikan, Ebi0793.
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fueron realizadas por un pintor de otra escuela, Kitao Masanobu (1761-1816)",
quien imito los diferentes estilos.

Contemporaneo de Toyokuni, Utagawa Toyohiro (1773-1828) fue especiali-
zandose en la ilustracién de libros y en la representacion de bellezas femeninas'2.
También probd con las escenas de paisajes y, de hecho, transmitird su pasion por
este tema a su discipulo aventajado, Utagawa Hiroshige (1797-1858) —uno de los
escasos artistas japoneses que no necesitan presentacion al ser, con Hokusai, uno
de los embajadores de la estampa nipona en el siglo XIX por el impacto que sus
composiciones tuvieron en los artistas europeos—"*. Entre sus seflas de identidad
estuvo el inteligente uso de los formatos para enfatizar la sensacion de profun-
didad de las composiciones, como puede apreciarse en Toto Meisho. Takanawa-
no-tsuki (Lugares famosos de la Capital del Este [Edo]. La luna de Takanawa),
1830-1850 [cat. 70]. En esta serie el formato tanzaku, muy alargado y apropiado
para la composicién poética, se aprovecha para elevar el punto de fuga de los
paisajes, creando sensacion de espacio y profundidad en el estrecho espacio de
la estampa. En ocasiones, aprovechando las posibilidades de los tripticos y po-
lipticos, eligié componer amplias vistas en las que los fondos que acompaiaban
al tema principal se poblaban de multitud de detalles, lo que las otorgaba una
considerable vivacidad. Es el caso de una obra de 1853, Oigawa Kachiwatashi
(El trasiego en el rio Oi) [cat. 69a-b-c], donde con sentido del humor presenta la
azarosa experiencia de cruzar el rio Oi a hombros de porteadores profesionales.
Una experiencia democratica en la que todo el mundo, desde los daimios a las
campesinas y a los ricos comerciantes, pasa por un trance similar. Aunque en
esta ocasion dispuso de tres grandes hojas para crear la composicion y animar
las mas de cincuenta figuras distribuidas en ellas, su maestria no encontré difi-
cultades en equilibrar con acierto los mas de veinticinco personajes del grupo
La retirada por el puente de Ryogoku de los cuarenta y siete ronin de la venganza,
que se narra en Chushingura [cat. 71].

El drama de Chiishingura fue uno de los temas favoritos del periodo Edo final
y sus protagonistas aparecieron en multitud de grabados. Asimismo, se utiliz6
como excusa para presentar maneras innovadoras de contar la historia, como

11 Seudénimo artistico del gran dramaturgo Santo Kyoden. 13 En relacion al impacto del arte japonés en el siglo XIX,

12 Su aparente rechazo a centrarse en la produccion de véase Ives Colta Feller, The Great Wave. The Influence
estampas de actores y preferir aquellas que podian of Japanese Woodcuts on French Prints, Nueva York,
explorar aspectos mas liricos de la representacion puede Metropolitan Museum of Art, 1974. Sobre su vida y
vincularse a su formacién como musico. Gabriele Fahr- obra Matthi Forrer y Suzuki Jazo, Hiroshige. Prints and
Becker (ed.), Grabados Japoneses, Munich, 1994, p. 198. Drawings, Londres, Royal Academy of Arts, 1997.
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hizo el artista Utagawa Kuninao (1795-1854), quien eligié la perspectiva de ori-

gen occidental para presentar de un modo ingenioso un relato que el publico
conocia de memoria [cat. 75-76]. No extrafia tampoco, ya que uno de los puntos
fuertes del fundador de la escuela, Toyoharu, fue precisamente este tipo de ima-
genes en perspectiva.

Hacia mediados del siglo XIX la técnica del grabado en madera habia alcan-
zado una extraordinaria sofisticacién. Uno de los mayores avances, acorde con
el gusto del publico, fue la saturacion de los colores: contrastes fuertes que real-
zaban los rasgos de las figuras. Buen ejemplo de ello son las obras de otro artista
de la escuela Utagawa, Kuniaki (activo h. 1840 - 1870), discipulo de Toyokuni
y que, ademas, a diferencia de muchos de sus comparieros de escuela, se formé
también con el pintor Katsushika Hokusai. Aspecto que, ciertamente, desde la
atalaya que supone la distancia, se antoja un lujo admirable.

El diptico de la pelea entre los hermanos campesinos Jihizo y Yokozo, una
de las escenas mas populares de la obra teatral Honcho Nijushiko (Veinticuatro
ejemplos de piedad filial en Japén) [cat. 77a-b], es una buena muestra de su estilo
personal. Hijos de un estratega famoso, Jihizo, de caracter bondadoso, encuen-
tra un batl con los secretos de estrategia de su padre. Mientras lo desentierra de
la nieve, e ignorante de su presencia, es espiado por su hermano Yokozd, mas
malvado y de gran fuerza fisica, quien, sorprendiéndole, le exige la entrega del
tesoro. En la antigua China se contaba la historia del hijo que en mitad de las
inclemencias del invierno sali6 a recoger los brotes de bambu para dar de comer
a sus padres. La escena recuerda a esa busqueda, de ahi que se conozca como
Takenoko hori (Cavando en busca de brotes de bambii). Kuniaki representa a los
actores Kawarazaki Gonjur6, como Jihizo, y Nakamura Shikan, como Yokozo,
desplegando sus dotes artisticas para caracterizar a los dos personajes antagéni-
cos. Afiade gradaciones de color rojo en el rostro del rudo Yokozo, captando con
eficacia su ira, y con un sabio uso del color blanco logra evocar el frio propio de
la escena invernal. Se aprecia un dinamismo en sus composiciones heredado de
Kuniyoshi, compaiiero de aprendizaje, en sintonia con el estilo que triunfaba en
el momento.

Kuniaki se especializard, posteriormente, en imagenes que incorporan las
novedades de Occidente a través de la cultura material de Yokohama, uno de los
primeros tres puertos abiertos al comercio exterior. En las estampas Yokohama-e
destacara como pionero del género. Como curiosidad en la historia de la pintu-
ra, Kunisada fue el autor de la obra que se aprecia al fondo del famoso retrato de
Emile Zola por Claude Manet™.

El dinamismo de la época inspird las creaciones de Utagawa Yoshitsuya
(1822-1866), discipulo de Kuniyoshi, quien establecié su cuota mercado como
afamado disenador de tatuajes en las décadas de los afos cuarenta y cincuen-
ta del siglo XIX. Obras como Kijutsu wo Yabutte. Yorimitsu Hakamadare wo
Karamentosu (Yorimitsu en su intento de capturar a Hakamadare y deshacer su
hechizo) [cat. 78a-b] son representativas de su estilo, donde la incorporacion
de bestias de gran tamafio se despliega por la superficie de las composiciones
dotando de una prodigiosa dindmica a las escenas. Dragones, elefantes y, en
especial, serpientes habitan las hojas de sus disefios reivindicando un lugar que
siempre se habia reservado a héroes y bellas cortesanas. Es el caso de Kijutsu
wo Yabutte, quiza la mas popular de todas sus producciones. En la montafia de
Ashigara, el bandido-mago Hakamadare Yasusuke atrae con su poder de invo-
cacién a una serpiente que comienza a luchar contra un oso. La confrontacion
entre ambos animales capta la atencién de Minamoto Yorimitsu (Raiko) y sus
hombres, quienes caen en la trampa y se entretienen observando la desigual
lucha, lo que otorga un valioso tiempo a Yasusuke. La historia estd sacada de
un libro del popular dramaturgo del periodo Edo Takizawa Bakin (1767-1848),
titulado Shitenno Shoto Iroku (1806).

Yoshitsuya reutilizé y mejor6 la misma imagen en una obra de 1861, Taiheiki
Yakeyama-Goe no zue (El paso de Yakeyama del Taiheiki), donde representa al hé-
roe Sato Masakiyo y sus hombres rodeados por una terrorifica serpiente, a la que
ha dotado de unos largos colmillos que no tenia en el disefio de 1858. Ademas,
aflade murciélagos que contribuyen a acentuar la impresién de miedo y caos®.

Como hiciera su maestro Utagawa Kuniyoshi, Yoshitsuya oculté muchas ve-

ces en sus disefios una velada critica de caracter politico. De hecho, la escena

14 Amy Reigle Newland (ed.), op. cit., vol. 2, p. 503.
15 La ilustracion puede encontrarse en la base de datos del Museo

de Bellas Artes de Boston, http://www.mfa.org/collections/object/

scene-of-yakeyama-pass-in-the-taiheiki-taiheiki-yakeyamagoe-
no-zu-190784 [consulta, 3 de marzo de 2014].
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descrita, aparentemente ingenua bajo su aspecto de musha-e, pudo contener

en realidad una actitud critica dentro del contexto de la polémica surgida a la
muerte del sogiin Tokugawa lesada (1824-1858) sobre su sucesion'.

Otro de los discipulos aventajados de Kuniyoshi fue Yoshifuji (1828-1887).
Siguiendo la estela del maestro, realizaria numerosas estampas de gatos imitan-
do a personas o agrupados para construir un rostro o un animal, composiciones
que le han valido el reconocimiento de los expertos. Al margen de los temas
explorados por su maestro, como muchos de sus coetdneos también compuso
imagenes de Yokohama. Sin embargo, lograria destacar en un campo muy espe-
cifico e interesante, el de las omocha-e, “estampas de juegos” De este tipo de es-
tampas apenas se conservan testimonios debido a que los niflos las usaban para
entretenerse. A la luz de las que han sobrevivido puede apreciarse el ingenio de
Yoshifuji. Significativamente, se le llegd a conocer como “Yoshifuji el de estam-
pas de juegos™’. Quizas este interés explique su gusto por incluir en las escenas
teatrales elementos que llaman la atencion por su aspecto artificioso, divertido,
como el perro de atrezo introducido en Mimasu Mimasu Karigane Soga [cat.
80c], obra representada en Edo en 1850 e interpretada por el actor de onnagata
Bando Shiuka en el papel de la malvada Tsukisayo, el actor Ichikawa Kodanji
en el papel de Akasawa Janai y el actor Ichikawa Danjard VIII en el papel de
Kokuin Sen-en-mon.

El ultimo gran maestro de los Utagawa, cuya muerte coincidi6 con el fin de
siglo, fue Toyohara Kunichika (1835-1900), discipulo de Kunisada. Supo adap-
tar su labor profesional a la nueva era Meiji de gobierno imperial tras la caida
del shogunato Tokugawa. Es sorprendente observar sus agudas habilidades de
adaptacion, ya que si en la primera mitad de su repertorio se manifiesta como
un artista con la sensibilidad caracteristica de Edo, su produccion final es la de
un ciudadano de la nueva nacién y de su rebautizada capital, Tokio. La biogra-
fia de Kunichika ha sido objeto de especulacién debido a su cardcter excéntri-
co'®, pero, sin duda, su verdadera identidad no se corresponde con su caricatura
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Amy Reigle Newland (ed.), op. cit., vol. 2, p. 505. La serpiente
haria referencia al aspirante a sogun, Tokugawa Hitotsubashi
(1837-1913), y el 0so que corre por su lomo aludiria a
Tokugawa Iemochi (1846-1866). Iemochi se erigi6 en sogun
a pesar de su juventud y Hitotsubashi tuvo que esperar a 1866
para subir al poder, con el nombre de Tokugawa Yoshinobu,
el ultimo sogn japonés.

Omocha-e no Yoshifuji. Gran niimero de obras de su mano
pudieron contemplarse en la exposicion Ukiyo-e Neko-
Hyakkei. Kuniyoshi Ichimon Neko-tsukushi (100 vistas de gatos
en el Ukiyo-e. Discipulos de Kuniyoshi. Mosaico de gatos)
organizada por el Museo de Ukiyo-e de Ota en Tokio, del 1

de junio al 26 de julio de 2012.

18 Se hallegado a decir que tuvo cuarenta esposas, una tras otra,

y que al menos se cambi¢ de casa ochenta y tres veces [Susugu
Yoshida, Roni Neuer y Herbert Libertson, Ukiyo-e. 250 Years of
Japanese Art, Nueva York, 1979 (reed. en 1990)]. Seguramente,
una deformacién de la entrevista que el artista concedi6 a un
periddico y en el que aseguraba que se habia mudado ciento
siete veces, algo que se ha demostrado falso. Monika Hinkel,
Toyohara Kunichika (1835-1900). Eine Untersuchung seiner
Meiji-zeitlichen Farbholzschnitte unter besonderer Betrachtung
der Rezeption von bunmei kaika (Zivilisation und Aufkldrung),
tesis doctoral, Universidad de Bonn, 2006. Otra biografia
detallada sobre el artista puede encontrarse en Amy Reigle
Newland, Time Present and Time Past: Images of a Forgotten
Master: Toyohara Kunichika, 1835-1900, Leyden, 1999, p. 7-16.

topica. Existe en su obra temprana un gusto por las combinaciones de colores
que ira progresivamente simplificando. Por ejemplo, en el fantastico diptico de
Shiratama (interpretado por el actor Bando Mitsugord) y Ushiwaka Denji (por
Sawamura Tossho) de la obra Shinobu-ga-Oka Koi no Kusemono' (Aparicion
envuelta en un disfraz de amor en la colina de Shinobu), publicada en 1867 [cat.
72a-b], Kunichika logra una sencilla delicadeza en el degradado —-bokashi-. Las
tonalidades de azules que cubren el vestido de Ushiwaka provocan la sensacion
de una corriente de agua que contrasta con los rojos y amarillos intensos de las
ropas de Shiratama. Las lineas angulares de las agujas del peinado enmarcan el
rostro de la protagonista. Se percibe un refinamiento y alargamiento de los ras-
gos faciales que se alejan de las cualidades estilisticas de su maestro, Kunisada.
La idea de afilar los rasgos fue concebida con la intencion de enfatizar la mal-
dad de los dos personajes principales: la cortesana que acaba de engafar a un
pobre empleado de una tienda para que le consiga dinero y puedan huir juntos
por amor, pero que en realidad ha confabulado con su amante Ushiwaka, quien
ahoga a Gonkuro quedandose con el dinero.

Mediante una composicién similar, pero unidos por una pértiga que atravie-
sa la composicion, representd a Sawamura Tanosuke III como la cortesana Shoji
Musume Kiyohime y a Ichikawa Sadanji en el papel del mensajero Sadanbei [cat.
73a-b]. Las figuras estdn acompanadas de sus recitativos en la parte de la escena,
marcando con una linea el principio de cada frase en determinadas zonas del
texto. La razén de este proceder era que los aficionados al teatro pudieran repre-
sentar en casa las partes favoritas de su obra de kabuki. La nitida linea de este
ejemplar, en 6ptimo estado de conservacion, da idea de como eran las estampas
obtenidas en las primeras impresiones de los tacos.

La escuela Utagawa también logré asentarse en la zona de Kansai, donde varios
artistas difundieron sus caracteristicas distintivas. Dos creadores graficos alcan-
zaron gran popularidad en Osaka y Kioto con sus producciones de kamigata-e.
Uno de ellos fue Yoshitaki (1841-1899), cuyo estilo combiné eficazmente la ver-
satilidad y productividad de los Utagawa con la dureza de rasgos propia de las
estampas de Kamigata. En la obra de 1861 Nazoraete Yuki no Kikusui [cat. 81a-b]

19 Nombre de una parte de la obra de kabuki, Kurotegumi Sukeroku

(Sukeroku y el clan de la Mano Negra), estrenada en 1858.
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destaco por la diferencia de formato frente a los 6ban habituales de Edo. Exis-

tia una amplia demanda en Kansai de chitban, porque su menor tamafo daba
sensacion de intimidad y miniatura, lo que por otra parte ha facilitado su mejor
conservacion hasta nuestros dias debido a su facilidad de almacenamiento. En la
obra citada, los actores Arashi Kichisabur6 III y Jitsukawa Enzaburé conforman
una escena en la que queda patente la completa asimilacién a mediados del si-
glo XIX de la perspectiva occidental y la tendencia al incremento del dramatismo
retérico para forzar el interés del contenido. Los rostros, siguiendo las reglas del
nigao-e, obedecen a la imagen estandarizada de los actores de Osaka, muy dife-
rente de Edo. Ese estilo de representacion que tanto disgustaba a Kunisada [véase
al respecto el texto de Ellis Tinios en esta publicacion].

En la mayoria de los maestros de la escuela Utagawa destacé su prodigiosa
productividad, versatilidad y adaptabilidad para dominar el mundo del ukiyo-e,
ininterrumpidamente, durante un siglo. Genialidad que resume bien el podero-
so poema de Tozai Annaboku (?-1827), fechado en 1810:

“La corriente de Utagawa

se multiplica en mil arroyos

con el caudal de deshielo™.

Epilogo

El afio 1849 fallecia a la temprana edad de catorce afios Yoshitsugu, el heredero
designado de la poderosa familia Owari, una de las tres ramas de la dinastia sho-
gunal Tokugawa, sefiores del dominio del mismo nombre?'. Su familia decidié
que en la cdmara funeraria donde reposaria le acompafiaran aquellos objetos
que habian amenizado su breve estancia en este mundo: ukiyo-e, libros ilustra-
dos y rollos horizontales iluminados®. Titulos tan famosos como el Manga de

Hokusai o las estampas de las Paradas del Tokaido de Hiroshige se encontraban

20 Utagawa no nagare | Chisujini | Yukigekana. Recogido en
Suzuki Juzo, Ukiyo-e Taikei, vol. 9, Utagawa Toyokuni, Tokio,
1975, p. 74. Agradecemos a la profesora Kayoko Takagi de
la Universidad Auténoma de Madrid su generosa ayuda a la
hora de traducir este poema. El poema posee una poderosa
asociacion con el agua jugando con el segundo cardcter
del nombre Utagawa que tiene el significado de “rio” y
transmite una idea de fuerza imparable. Similar al avance del
reconocimiento de la escuela. No puede dejar de advertirse la
profunda admiracién que el poema desprende en una época
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en la que la escuela Utagawa, relativamente joven, ya se reconoce
como una de las fuerzas del mundo creativo de Edo. El poema
aparecia en el tltimo volumen de la novela seriada, gokan, de
Tozai, Fudehajime Hinode Matsu (1810), halagando al joven
pintor que con tan sélo doce aflos se habia encargado de

realizar las ilustraciones del libro, Utagawa Kanazo, quien

mas tarde adoptara el nombre de Toyokiyo (1799-1820);

era hijo de Utagawa Toyohiro. Suzuki Juzo, ibidem.

Situado en el centro de la isla de Honsh, la principal del
archipiélago japonés, tenfan su castillo en la ciudad de Nagoya.

en ese particular ajuar funerario. Tres libros ilustrados y veintisiete estampas
(incluyendo dipticos, tripticos y polipticos) fueron recuperados a principios de
los afios noventa cuando por necesidad de reubicar el cementerio en el que des-
cansaba se acometid la exhumacion de los restos®.

Lo revelador del hallazgo de este ajuar de materiales impresos es, primero,
que se haya conservado en tan magnifico estado y, segundo, que la considera-
cion en la época hacia las imagenes impresas, obviamente, no fue tan negativa
como se pensaba por parte de la alta sociedad del periodo Edo. Pese a la re-
currente argumentacion que asocia los ukiyo-e con un tnico tipo de publico,
adscrito a las clases comerciantes, la tumba de Yoshitsugu demostr6 que el apre-
cio y coleccionismo de estampas no era entendido como un descrédito para la
reputacion de la familia Tokugawa. Hay que tener en cuenta que Yoshitsugu
fallecié mientras residia en la mansion familiar en Edo y al vivir alli es 16gico que
desarrollase su pasion por los ukiyo-e, ya entonces estimados como una de las
manifestaciones caracteristicas de la ciudad®. También es ilustrativa la cantidad
de obras por escuela conservadas en la tumba. A la escuela Utagawa pertenecian
veintisiete, practicamente la totalidad de los materiales impresos existentes. Pri-
mero Hiroshige y después Utagawa Kuniyoshi eran los artistas mejor represen-
tados. A finales de los afios treinta y durante la década de los cuarenta del siglo
XIX, Kuniyoshi logré su mayor popularidad, por lo que resulta razonable su
nutrida presencia en el ajuar funerario de Yoshitsugu®. Sus estampas de guerre-
ros, incluyendo la famosa serie de héroes del Suikoden, fueron enterradas con el
difunto. Referencias apropiadas para un joven de la clase samurai que buscaba
modelos de fortaleza y rectitud.

La escuela Utagawa recibiria el espaldarazo final a su legado cuando en el afio
1867 las autoridades Tokugawa consideraron que sus estampas eran dignas re-
presentantes de la produccién material del pais, con ocasion de la participacion
japonesa en la Exposicion Universal de Paris: su estreno ante la comunidad de
naciones en este tipo de eventos. La eleccion recayd en un total de once maes-
tros de todas las escuelas de ukiyo-e pero mas de la mitad de ellos pertenecia a

la escuela Utagawa®.

22

23
24

La descripcion de lo que se encontré en la tumba de Yoshitsugu
se recoge de Masato Naitd, Ukiyo-e Sai-hakken. Daimyotachiga
Medeta Ippin, Zeppin (El redescubrimiento del ukiyo-e. Las
adoradas obras maestras y rarezas de los daimio), Tokio, 2005,

p. 92-108.

Masato Naito, ibidem, p. 95.

Masato Nait6, ibidem, p. 94. Otro de los nombres de las estampas
era precisamente Azuma nishiki-e. Azuma indica la region

del este de Japon, donde estaba Edo. Timothy Clark y Osamu
Ueda, The Actor’s Image. Print Makers of the Katsukawa School,

Chicago University, 1994, p. 12. Asimismo, la terminologia Edo
nishiki-e también estaba en uso, indicando expresamente las
estampas producidas en la capital del sogun. Julia Meech y Jane
Oliver (ed.), Designed for Pleasure. The World of Edo Japan in
Prints and Paintings, 1680-1860, Nueva York, Asia Society &
Japanese Art Society of America, 2008, p. 23.

25 Timothy Clark, Kuniyoshi, Londres, 2009, p. 19.
26 Amy Reigle Newland (ed.), op. cit., 2005, vol. 2, p. 503.
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Kunisada (Toyokuni III)

Sawai Sukebei (por Bando Mitsuemon I) en
Akasaka. Serie “Las cincuenta y tres paradas
del Tokaido”, 1852 (cat. 33)

Kunisada.
El gran maestro

Ellis Tinios

UNIVERSIDAD DE LEEDS




e

1

Ryttei Tanehiko (texto)
y Utagawa Kunisada
(imagenes), Nise
Murasaki inaka Genji
[La falsa Murasaki y el
riistico Genji], publicado
por Tsuruya Kiemon
(Senkakudd), Edo, 1834,
parte 12, vol. 1, p. 8v-9r.
Gokan, grabado en
madera a la fibra,

178 x 120 mm.
Coleccion Ebi, cortesia
del Art Research

Center, Universidad de
Ritsumeikan, Ebi1290.

Utagawa Kunisada (1786-1865) fue el artista de ukiyo-e mas prolifico y exitoso
econémicamente de todo el periodo Edo. Los trabajos mds tempranos bajo su
firma datan de 1807, cuando tenia veintidds aflos de edad. Sus obras iniciales
fueron un triptico con un grupo de mujeres vestidas a la moda en la playa du-
rante el amanecer del primer dia del afio e ilustraciones para la edicién privada
de un libro de regalo de Afio Nuevo de una casa de perfumes a sus clientes’. El
talento de Kunisada como ilustrador de libros atraeria la atencion de un pu-
blico mucho mayor al afio siguiente, cuando crea las imdgenes para una nove-
la en formato gokan de uno de los escritores en boga del periodo. Las novelas
ilustradas se publicaban en varios volumenes. Cada uno de ellos contenia unas
veinte paginas en las que el texto y la imagen estaban estrechamente enlazados
[il. 1]. Inicialmente consistian en no mds de dos o tres volumenes, los cuales
se publicaban a la vez. A partir de finales de la década de los afos veinte del
siglo XIX los gokan aumentaron a decenas de volimenes que se iban publican-
do durante amplios intervalos de tiempo. Su éxito dependia de la calidad de
los textos asi como de las ilustraciones que los acompanaban. Las imagenes de
Kunisada cosecharon una notoriedad inmediata entre el publico y repentina-
mente se encontrd con una gran demanda de trabajo. Las listas de los editores
desde 1808 en adelante revelan un continuo fluir de nuevos titulos ilustrados
por el joven artista. Cubrir la necesidad de ilustraciones para los gokan se con-
vertiria en una de las producciones mas copiosas de su dilatada carrera. En el
terrero de las estampas Kunisada fue el maestro indiscutible de los retratos de
actores de kabuki. También produjo un elenco importante de estampas mos-
trando a bellezas femeninas dedicadas a elegantes quehaceres. Sin embargo, no
pudo competir con Kuniyoshi en la produccion de imagenes de guerreros o con
Hokusai o Hiroshige en las escenas de paisajes. Su produccién en dichos géneros

1 Eltriptico se encuentra ilustrado en Shigeru Shindo, Kunisada’s

Actor Portraits, Tokio, 1993, p. 128. En relacion al panfleto,

véase Andrew Lawrence Markus, The Willow in Autumn: Ryitei
Tanehiko, 1783-1842, Cambridge, Massachusetts, 1992, p. 80.
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es limitada y no especialmente destacable. El y sus editores siempre trabajaron

con un gran sentido del negocio, haciéndose fuerte en aquellas areas en las que
mantuvo una demanda popular continuada a lo largo de una carrera que se ex-
tenderia durante seis décadas. Kunisada fue también un exitoso diseflador de
imagenes para libros eréticos (shunpon), ilustrando unos cuarenta titulos entre
los anos 1825 y 1855. Se trataba de publicaciones de lujo que solian constar de
dieciocho ilustraciones a todo color.

En la segunda mitad de la década de los aflos treinta del siglo XIX varias
hambrunas generalizadas ocasionarian graves crisis sociales y malestar en Ja-
pén. Los oficiales del sogiin —divididos por las facciones internas— fueron muy
lentos en responder con iniciativas politicas positivas. Una vez puestos en acciéon
instituyeron un programa de reformas en el afio 1841 que demostré ser mas
eficaz en perseguir a quienes se consideraba responsables de socavar el orden es-
tablecido que en resolver los problemas fundamentales que encaraba la nacién.
En la primavera y verano del afio 1842, figuraban entre los principales objetivos
de la persecucion politica los actores de kabuki, los artistas de ukiyo-e, los au-
tores de éxito y los editores. Kuniyoshi fue multado fuertemente por algunas de
sus estampas y disefios de libros. Su amigo, la estrella de kabuki Ichikawa Dan-
juro VII, fue llevado ante las autoridades, que le encontraron culpable de una
“impropia extravagancia” y de “rechazar insolente y descaradamente su lugar”
A Danjuro VII se le prohibié vivir o actuar dentro de un radio de cuarenta mil
metros de Edo y su lujosa residencia fue demolida. El colaborador literario de
Kunisada, Ryttei Tanehiko, muri6 tras una serie de agresivos interrogatorios y
amenazas de enjuiciamiento criminal. Se prohibié la publicaciéon de mas vold-
menes de la exitosa novela gokan escrita por Tanehiko e ilustrada por Kunisa-
da, La falsa Murasaki y el riistico Genji, y se acosé a su editor. Aunque muchos
a su alrededor sufrieron esta ola de persecuciones oficiales, tan s6lo Kunisada
se libro. Sin embargo, el escritor Kyokutei Bakin denuncié que Kunisada era
tan culpable como Kuniyoshi. Parece que las autoridades buscaron mas castigos
ejemplares que purgas a nivel general en orden a lograr la complicidad del resto.

Su estrategia demostro ser eficaz®
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Para un relato mas detallado de estas persecuciones ver A.L.
Markus, op. cit., p. 183 y ss. La condena contra Ichikawa Danjuro
VII es citada en parte en Roger S. Keyes y Keiko Mizushima, The
Theatrical World of Osaka Prints, Filadelfia, 1973, p. 38-39.

Entre los objetivos declarados del programa de reformas estaban la inmora-
lidad y la extravagancia. A los ojos de los gobernantes, las estampas policromas
ejemplificaban ambos males. Un decreto establecido en el verano de 1842 decia

asi:

“Producir estampas de actores de kabuki, cortesanas y geishas es perjudicial para
la moral puiblica. A partir de ahora se prohibe terminantemente la publicacion de
nuevas obras [de este tipo] asi como la venta de las previamente almacenadas. En el
futuro se habrd de elegir disefios que estén basados en la lealtad y la piedad filial que
servirdn para educar a mujeres y nifios, y se habrd de asegurar que no sean lujosos™.

Decretos posteriores limitaron el nimero de tacos de color que podian ser em-
pleados en la producciéon de estampas a ocho, restringieron los polipticos a un
maximo de tres hojas y fijaron el precio al que debian venderse. La persecucién
ejemplar de los artistas, editores y actores junto con estas regulaciones ame-
nazaron directamente a la fortuna comercial y artistica de Kunisada, pero los
decretos oficiales no pudieron asfixiar la demanda de estampas, y la industria
que surtia a dicha demanda fue lo suficientemente resistente como para encon-
trar vias alternativas a las restricciones que le imponian. Si el gobierno limité
los disefios a aquellos “basados en la lealtad y la piedad filial”, los editores se
encargaron de que las series de bellezas femeninas fuesen identificadas como
“modelos de virtud” y que los retratos de actores quedaran disfrazados como
“leales héroes del pasado”. Aunque la ley permanecia vigente, su intencién fue
subvertida inmediatamente.

Editores y artistas sortearon los rigores de la nueva legislaciéon no sélo pro-
porcionando titulos a las imégenes en conformidad con los requerimientos ofi-
ciales, sino también mediante nuevas maneras de anunciarlas y distribuirlas.
Con anterioridad la mayoria de las composiciones representaban a actores o a
bellas mujeres. Se publicaban en series de tres, cinco, siete o diez estampas, que
se podian adquirir separadamente o como dipticos, tripticos e incluso polipti-
cos de cinco imagenes. La demanda de estampas de actores se iba renovando
porque estaba conectada a las producciones de cada momento, mientras que

3

Mencionado en Tatsuro Akai, “The Common People and
Painting”, en Tokugawa Japan: the Social and Economics
Antecedents of Modern Japan, Chie Nakane and Shizaburo
Oshi (eds.), traduccion editada por Conrad Totman, Tokio,
1990, p. 183.
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la representacion de bellezas femeninas se esperaba reflejara las modas cam-

biantes y los instantes fugaces de gloria de una galeria de cortesanas. Ningun
género podia ahora explotar tales temas de actualidad y permanecer dentro de
lo que dictaba la ley. A finales de los afios veinte y la década de los treinta del
siglo XIX la temadtica de las estampas comerciales se habia extendido mas alla
de los actores y las bellezas femeninas para incluir, ademds, paisajes (con Kat-
sushika Hokusai y Ando Hiroshige a la cabeza) y guerreros (como testimonia
el repertorio visual de Utagawa Kuniyoshi). Aunque ninguno de estos temas
era de actualidad, los editores comenzaron a desarrollar un mercado de estam-
pas “seriadas” de paisajes y guerreros que se ponian a la venta durante meses y
anos hasta formar grandes conjuntos gréficos. El tamano de una serie estaba de-
terminado normalmente por la demanda popular. Por ejemplo, después de ser
publicadas las Treinta y seis vistas del Monte Fuji de Hokusai, se anadieron diez
imagenes a la serie. Tras 1842 los editores incrementaron la distribucion seriada.
En ocasiones se numeraban las estampas de una serie y se les daba un titulo y un
indice de contenidos, publicado en hojas independientes. La comercializacion
de las grandes series de estampas, que podian aparecer a lo largo de un periodo
de dos o tres afos, tuvo como objetivo que fuesen encuadernadas en albumes, y
no tanto ser pegadas en muros o biombos. Mediante la promocion de esta nue-
va categoria de estampas, conscientemente “coleccionables”, los editores fueron
capaces de minimizar las pérdidas que hubiesen sufrido como resultado de las
restricciones que se les impuso en 1842.

Kunisada respondid a las cambiantes circunstancias produciendo una serie,
sin precedentes, de bellezas femeninas en cien estampas. Los disefios pasaron la
censura porque cada mujer fue asociada a un poema de la antologia de poesia ja-
ponesa mas popular, Cien Poemas de Cien Poetas (Hyakunin Isshu), de principios
del siglo XIII, y porque ninguna era mostrada como una cortesana o una geisha.
Con este ciclo gréfico, Kunisada y su editor ampliaron el alcance de las grandes
series, ademads de los paisajes y héroes, al género de las bellezas femeninas.

Al mismo tiempo se idearon medios para comercializar en serie los retratos

de actores. La necesidad de distanciarlos de las producciones del momento, para

evitar la accién punitiva de los censores, se convirtio en una virtud. Los retratos
soslayaban las alusiones concretas y podian agruparse en series retrospectivas
de treinta, cincuenta o incluso mds estampas, representando a los principales
actores del teatro de kabuki, tanto vivos como muertos, en sus papeles mas me-
morables. Aunque la referencia concreta a un determinado actor no podia ser
mencionada, sus apariencias eran tan bien conocidas que el publico que com-
praba las estampas no tenia dificultad alguna para reconocerles. Casi sin excep-
cién, los actores eran representados de busto.

Kunisada y sus editores exploraron un amplio abanico de encuadres y fondos
para las series retrospectivas de retratos de actores con el objetivo de mantener
el interés del mercado. En torno a 1847, por ejemplo, regresé al formato del
espejo redondo, que ya habia practicado con acierto a principios de la década
de 1830 y que reutilizaria de nuevo en 1859 para producir una interesante serie
de retratos [cat. 31-32]. A comienzos del decenio de 1850 situ¢ efigies en busto
ante un fondo de paisajes. El primer testimonio fue la serie de 1852 De las Cin-
cuenta y Tres Paradas de la Via del Tokaido (Tokaido Gojusan-tsugi no Uchi), en
la cual los atrevidos retratos de actores, tanto coetaneos como anteriores, apare-
cen en paisajes inspirados en la innovadora serie del mismo nombre ejecutada
por Hiroshige en 1833 [cat. 33-34]. La identidad de los lugares representados
en los fondos y de los personajes interpretados se inscribieron en cartuchos or-
namentales, pero los nombres de los actores se omitieron. La serie demostrd
ser un gran éxito comercial. Se llegaron a vender siete mil copias de algunos de
los retratos, una cifra sin precedentes —con anterioridad las estampas de acto-
res de prestigio no superaban las tres o cuatro mil copias vendidas-. El editor
estaba tan complacido que ofrecié un banquete de celebraciéon®. En respuesta
a la extraordinaria demanda de estas imagenes hibridas, los editores acabaron
publicando repetitivamente una serie tras otra. Tan s6lo en 1852 se lanzaron en
rapida sucesion al menos once series con un total de casi cuatrocientas estampas
con la firma de Kunisada. No todas las composiciones recurrieron a paisajes co-
nocidos. En muchas de ellas Kunisada confi6 a sus discipulos la asimilacion del

estilo de los paisajes de Hiroshige para conseguir fondos apropiados.

4 Tjima Kyoshin, Ukiyo-e shi. Utagawa Retsuden, Tamabayashi Seiro
(ed.), Tokio, 1941 (reed. 1993), p. 137.
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La fama de estas estampas condujo a los artistas y sus editores a explorar el

potencial comercial de nuevas combinaciones de las figuras de Kunisada con los
paisajes de Hiroshige. Algunos de los resultados mas impactantes son los trip-
ticos con grupos de figuras elegantes en los estilos més recientes de Kunisada,
ubicadas en paisajes panoramicos de nueva invencion por Hiroshige. Un gran
nimero de tripticos eran imagenes con tematica de la Historia de Genji.

Hasta el final de su vida, los retratos de actores permanecieron como un rasgo
singular de Kunisada incluso cuando los bustos frente a un paisaje dejaron de
dominar su produccion tras 1856. A finales de la década de los afios cincuenta y
a principios de los sesenta del siglo XIX, con la voluntad de recuperar el formato
de espejo por tercera vez, concibi6 series en las que figuras en busto se mostra-
ban ante un fondo fuertemente coloreado y salpicado de emblemas y cartuchos,
o contra un fondo blanco decorado con estudios del natural por otros artistas,
impresas delicadamente y rodeadas por extensisimos textos.

Hacia 1850 la aplicacion de las restrictivas regulaciones de 1842 se habia
vuelto tan laxa que las imagenes ilustrando escenas de kabuki eran aprobadas
sin reparos por los censores. Tan solo la identificacién de los actores seguia es-
tando prohibida, y asi permaneceria durante otros siete afios. De modo que en
el momento en que Kunisada estaba implicado en la produccidon de extensas
series retrospectivas de bustos de actores, también seguia proporcionando la
oferta habitual de figuras de cuerpo entero y retratos de personajes de kabuki
relacionados con representaciones especificas. Ademds, estampas celebrando
las conquistas del “Genji rustico” comenzaron a ser muy demandadas. Estas se
basaban en la iconografia que Kunisada habia creado para ilustrar la novela se-
riada La falsa Murasaki y el rustico Genji (Nise Murasaki Inaka Genji) de Rytei
Tanehiko, publicada entre 1828 y 1842. La novela, junto con sus secuelas, adap-
taciones teatrales e imitaciones, fue tan popular que los editores desarrollaron
un mercado para ilustraciones a color de sus episodios principales, siendo las
mas impactantes los elaborados tripticos grabados a partir de esos episodios.

En 1850 la produccién de Kunisada dominaba el mercado de la estampa, pero

Kuniyoshi y Hiroshige continuaron siendo referentes importantes por derecho

propio. La industria editorial de Edo no solamente sobrevivié a las acciones judi-
ciales y severas reformas de 1842 sino que floreceria como nunca lo habia hecho.

Kunisada y sus contemporaneos reconocieron la diferencia cualitativa entre
las estampas de su periodo temprano y medio y sus dltimas realizaciones, las
cuales firmaba como “Toyokuni”. Asumi6 el nombre de su maestro, Toyokuni I,
en 1844. Las estampas con la firma Toyokuni se correspondian con el “estilo
moderno” (imayo) y fueron muy admiradas por ello. En general, los disefios
de las estampas de Kunisada de las dos primeras décadas del siglo XIX no eran
mas complejos que los de Utamaro o Toyokuni I de finales del siglo XVIII o
comienzos del XIX. Sus obras tendieron hacia una mayor complejidad en los
afos treinta. A fines de la década de 1840 se habia convertido en norma la com-
pleja elaboracién de sus composiciones. Esa mayor complejidad fue resultado
de emplear pigmentos nuevos, mas opacos, que saturaban el papel de un modo
que los usados anteriormente no hacian. Los fondos sin color, o ligeramente
tintados, de las estampas mas tempranas dieron paso a paisajes o fondos fuer-
temente coloreados. De manera que para no perder en esos fondos tan densos
las informaciones que debian contener las estampas comerciales -la firma del
artista, el sello (o sellos) del censor, la marca del entallador, el nombre o marca
del editor, el titulo de la serie y de la estampa—, Kunisada las ubicé en recuadros
y cartuchos. Manejo6 con gran resolucion la estructura visual resultante, garan-
tizando que toda la informacion estuviera bien ordenada y fuera facil de leer.

Las imdgenes impresas de Kunisada en “estilo moderno” se diferenciaban por
la brillantez técnica de su estampacion, sus intensos y saturados colores, sus
complejos disefios y el altisimo nivel de su acabado. La maestria de los entalla-
dores y estampadores de Edo nunca habia sido tan elevada como lo fue en los
afios cincuenta y sesenta del siglo XIX. Sin embargo, el virtuosismo técnico que
evidencian estas estampas no altera la valoracion del arte de Kunisada. Todo lo
contrario, la ensalza, ya que explotd las destrezas de sus grabadores en madera e
impresores con grandes resultados.

Entre 1844 y su muerte a principios de 1865, Kunisada llevo a cabo una pro-

digiosa produccion no sélo de estampas sueltas sino también de ilustraciones
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para libros. En ese periodo habia docenas de editores de estampas y libros ilus-

trados activos en Edo, y Kunisada proveyé de disefios, si no a todos, si a la ma-
yoria de ellos. Algunos lanzaron grandes tiradas de sus estampas y varios grupos
de editores cooperaron en las series mas grandes, pero en ningin momento de
su carrera Kunisada trabajoé con exclusividad para un solo editor o un colectivo
especifico. No es posible determinar la naturaleza exacta de la relacién con sus
editores. ;Seguia las indicaciones que ellos le daban, respondiendo obediente-
mente a sus peticiones, o les empujaba a experimentar con nuevos formatos?
sCuanto recibia por sus diseflos? ;Qué control retenia sobre el producto final?
Su experiencia e intimo contacto con el negocio editorial se extendi6 durante
sesenta afios. Sus disefios marcaron maximos de ventas y sus composiciones
para libros ilustrados siempre fueron populares. En las tltimas décadas de su
vida debi6 ser una figura muy influyente dentro del mundo editorial, y aun asi,
todavia desconocemos con certeza su papel en élL.

La gran demanda de imagenes de Kunisada para estampas y libros ilustrados
en sus ultimos afios de vida se canalizé a través de un estudio bien organizado
que empleaba a unas sesenta personas, entre aprendices y asistentes. Supervisa-
ba la composicion de los nuevos disefios a partir de una amplia gama de fuentes,
pero normalmente dejaba la elaboracion y ejecucion a sus discipulos. Habia es-
tablecido el estilo de la casa, donde la coherencia y consistencia del disefio final
estaban garantizadas.

Una importante fuente de inspiracién, de la cual bebieron tanto él como sus
discipulos, fueron sus propias obras tempranas. Ademds de recurrir a los dise-
fos iniciales, explotaron el gran legado de ilustraciones que habia producido
a lo largo de los afos en busca de ideas que pudiesen readaptarse al formato
de tripticos. También tomaron prestadas composiciones de otros artistas. Las
apropiaciones de este tipo no eran infrecuentes entre los artistas japoneses ni
estaban mal vistas. Desde el comienzo de su carrera Kunisada nunca dudé en
rehacer composiciones de otros, en particular de su maestro Toyokuni I pero
también de Utamaro. Durante las tres décadas iniciales del siglo, de Toyokuni I

se limitd apenas a transcribir sus disefios. A partir de entonces reelaboraria la

herencia del maestro en “estilo moderno™. La claridad y fuerza de su estilo asi
como la maestria y profesionalidad con la que dirigié su estudio —combinado
con la destreza técnica de los entalladores y estampadores de Edo- asegur¢ la
transformacion de sus disefios, cualquiera que fuese su origen, en nuevas estam-
pas, excitantes e innovadoras.

Un cierto grado de repeticion era inevitable al insistir una y otra vez en las
mismas féormulas. Adn asi, y dado el vasto numero de imagenes en formatos
similares que produjo el estudio de Kunisada, es destacable cuan poderosas y
sugerentes podian llegar a ser cada una de las estampas. Este es el caso en parti-
cular de muchos retratos de actores. Las estampas que tienden a ser mas decep-
cionantes en este periodo son los tripticos de actores interpretando diferentes
escenas de kabuki. En estas composiciones las figuras, modeladas rigidamente,
se presentan sobre detalladas escenografias. No hay duda de que las imagenes
proporcionan registros exactos de representaciones especificas de kabuki, pero
aparte de esto no son mas que estampas comunes y corrientes. Tales disefios de-
bieron tener una baja consideracion dentro de la jerarquia de responsabilidades
del estudio.

En muchas de sus composiciones mds impresionantes, Kunisada se distancio
de la especificidad en la interpretacion de un papel y buscé capturar la calidad
“legendaria” que habia inspirado a los actores en las mejores representaciones de
ese papel. Esos disenos brillan con particular intensidad, y el aporte de Kunisada
es probablemente mucho mayor que en las estampas que se hacian diariamente
para dar testimonio de las representaciones del momento. El interés de Kunisa-
da en ofrecer interpretaciones “legendarias” podria reflejar su voluntad de dis-
tanciarse de la tendencia en el teatro kabuki de la época hacia la estandarizacion
de la representacion de los grandes papeles®.

Un conjunto de siete cartas escritas por Kunisada en 1863 arroja nueva luz
sobre su personalidad y la actitud hacia su oficio. Entre los temas que comenta
en ellas estd su opinidn sobre las diferencias entre el retrato de actores por ar-
tistas de su propia escuela Utagawa y por los artistas de Osaka. Es mordaz en su

condena de estos tltimos. Afirma que los retratos de la escuela de Osaka apenas

5 Para ejemplos de esas apropiaciones y transformaciones, véase

Ellis Tinios, “Kunisada and the Last Flowering of Ukiyo-¢”, Print
Quarterly, VIII, 4 (diciembre 1991), ils. 197, 198, 199 y 200.
6  Este parrafo se basa en observaciones hechas por Paul Griffith en

conversaciones y correspondencia.
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se asemejan a sus sujetos, que los rostros no dan muestra ni de inteligencia ni de
espiritu, y que son imagenes poco convincentes y aburridas [cat. 81a-82b]. En
otros pasajes de las cartas discute la manera en la que pretende dibujar a ciertos
actores para la serie de estampas de “cabezas grandes” (okubi-e) en la que se
encontraba trabajando en ese momento [il. 2]. Comenta con gran precision las
caracteristicas faciales de los retratos, incluso las de aquellos personajes que ya
habian muerto tiempo atrds. Las cartas revelan algo de su atencidn al aspecto
técnico de la produccion de estampas, ya que en una de ellas expresa su molestia
sobre un entallador demasiado joven -y por ello carente de los conocimientos
adecuados- y que habia sido autorizado a grabar el taco de uno de sus disenos.
La correspondencia confirma la intuicién de que Kunisada no sélo tenfa muy
claro lo que queria lograr con sus estampas sino que ademas sabia transmitirlo
a sus discipulos y editores’.

Kunisada, Hiroshige y Kuniyoshi dominaron la produccién de estampas en
las décadas de los afios cuarenta y cincuenta del siglo XIX, proporcionando al
publico, tanto individualmente como en proyectos de colaboracidn, las ima-
genes de actores, guerreros y paisajes que aquél solicitaba. Hiroshige, todavia
en pleno control de sus capacidades, fallecié durante la epidemia de célera de
1858. Debido a su mala salud, la produccion de Kuniyoshi en sus tltimos cinco
afios de vida, antes de su muerte en 1861, “fue pequeia y, en su mayor parte,
mediocre™. Kunisada, sin disminuir un dpice su creatividad, terminaria siendo
aclamado como el mayor creador de estampas de su época [il. 3]. En los tres
anos finales de su existencia decidié incorporar su edad en la firma. Hay algo
exultante en ese deseo de proclamar que las imagenes son “del pincel del seten-
ta-y-tantos Toyokuni” [cat. 35]. Acorde con la longevidad japonesa, vivié hasta
setenta y nueve anos. Disfrut6 de buena salud hasta el final y su muerte tras una
corta enfermedad sorprendié a su familia y amigos.

La tltima década de la vida de Kunisada coincidié con un tiempo de gran-
des convulsiones en Japon. La llegada de los norteamericanos en 1854, con sus
demandas para que el pais abriera sus puertos al comercio extranjero, sacudié a
la clase politica hasta sus cimientos. El sogtin no tuvo mas eleccion que acceder

7 Okubo Jun'ichi, “Sansei Toyokuni bannen no shokan to yakusha-e

okubi-e” [“Cartas y retratos de actores de kabuki de Toyokuni ITI

en sus afios finales”], Museum: Art Magazine (Museo Nacional de
Tokio), 478 (enero 1991), p. 25-39.
8  B. W. Robinson, Kuniyoshi, Londres, 1961, p. 23.
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Utagawa Kunisada
[firmado ‘“Toyokuni

ga (dibujado por
Toyokuni)], El actor
Onoe Kikugoro 111 como
Tenjiku Tokubei, editado
por Ebisuya Shoshichi
(Kinsh6do), Edo, 1860.
Grabado en madera a
la fibra, estampacién a
color, 370 x 250 mm.
Coleccién Ebi, cortesia
del Art Research
Center, Universidad de
Ritsumeikan, Ebi0804.
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Kanagaki Robun (textos),
Toyokara Kunichika,
Utagawa Kuniyoshi y otros
(imégenes), Ansei kenmonshi
[Registro de (el terremoto de)
Ansei] detalle, Edo, 1855,
panorama desplegable de
cuatro paginas del primer
volumen. En la zona superior
(proximo al rio) se aprecia

el gran complejo residencial
de Utagawa Kunisada

tras el terremoto Ansei de
1854. Grabado en madera
ala fibra, 245 x 170 mm
(dimensiones del libro).
Coleccidn Ebi, cortesia

del Art Research Center,
Universidad de Ritsumeikan,
Ebi0617.
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a aquellas demandas, pero al hacerlo comprometi6 seriamente su legitimidad
como defensor del reino. Activistas politicos desafiarian abiertamente su dere-
cho a gobernar, demandando la restauracién de la autoridad imperial y la expul-
si6n de todos los extranjeros. Los tltimos afos de la década de los cincuenta y el
decenio siguiente serian testigos de una considerable violencia politica —purgas,
asesinatos, ejecuciones, escaramuzas con fuerzas extranjeras, rebeliones y levan-
tamientos— que culminarian en 1868 con el colapso del sogunato y el estableci-
miento de un nuevo régimen imperial. Nada de ello incidié directamente en el
arte de Kunisada. Sus intereses permanecieron inalterados.

Kunisada fue descrito por un colaborador cercano y contemporaneo suyo
como poseedor de “una naturaleza sin pretensiones, apacible™. Se asocié con los
principales autores, poetas y actores de su tiempo, trabajé diligentemente y nun-
ca contrajo deudas o cay6 en desgracia con las autoridades. La suya fue una vida
sin sobresaltos dedicada a su arte. Su entrega condujo a la produccién de varios
miles de estampas policromas y decenas de miles de ilustraciones para libros. En
ellas nunca fall6 al mostrar su dominio del disefio y la completa profesionalidad
de su actitud. Conocia sus fortalezas, sabia lo que el publico queria y actué6 en
base a dicho conocimiento. Durante mas de cinco décadas nunca estuvo pasado
de moda, siempre tuvo éxito comercial. Fue un exponente de una forma viva de
arte que hablaba directa y efectivamente a sus contemporaneos.

Paraddjicamente, Kunisada fue descrito ante una audiencia amplia de colec-
cionistas occidentales y conocedores de estampas japonesas con estas palabras:
“Este mediocre artista fue uno de los mds prolificos de la escuela de ukiyo-e. Toda
esa complejidad sin sentido del disefio, torpeza del color y descuido de la estampa-
cion, la cual asociamos a la ruina final del grabado en madera a color, encuentran
su mejor expresion con éI”*°. Esta percepcion de Kunisada surgié en parte por
el hecho de que los primeros estudiosos occidentales de estampas japonesas las
encararon con el bagaje critico de la historia del arte decimonénico, definidor de
ideales estéticos especificos respecto a los cuales se juzgaba toda manifestacion
artistica y, como corolario, era denostada cualquier inevitable desviacion de esos
ideales". De acuerdo con esos parametros, para uno de los primeros criticos

9

10

11

Lo dice Shikitei Sanba (1776-1882), citado en A. L. Markus,

op. cit., p. 80.

Arthur Davison Fickle, Chats on Japanese Prints, Londres, 1915
(reed. Tokio, 1958), p. 351-352.

Esta reflexion se basa en ideas establecidas por Timothy Clark
en “Kunisada and Decadence: the Critical Reception of
Nineteenth-century Japanese Figure Prints in the West”, en
Modern Japanese Art and the West: International Symposium,
Tokio, 1992, p. 89-100.
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como Ernest Fenollosa (1853-1908), Torii Kiyonaga (1752-1815) representaba

una “absoluta altura estética” en la historia de las estampas japonesas, “incluso

digna de comparacion con [...] Rafael”*2. Desde un pinaculo tal, el declive seguro
habia de ser repentino y ciertamente conduciria “a la ruina final.

Las estampas de Kunisada merecen mucho mds que ser descritas como “com-
plejidad sin sentido del disefio, torpeza del color y descuido de la estampacion”. El
descuido en la impresion es algo que se encuentra raramente en las estampas
de Kunisada, de cualquier etapa. Incluso disefios mediocres fueron ejecutados
bajo un nivel de calidad considerable. Técnicamente, las estampas de la década
de 1850 estan como minimo realizadas con un esmero equiparable a las de los
afnos ochenta del siglo XVIII, la conocida como “Edad Dorada” del arte grafico
japonés.

Definir los colores como “torpes” es un prejuicio subjetivo. Colores brillan-
tes en combinaciones sorprendentes constituyeron la esencia de las estampas
de todas las eras del periodo Edo. La inestabilidad de muchos de los brillantes
pigmentos empleados en el siglo XVIII y principios del XIX ha escondido la
“estridencia” de las estampas de los predecesores de Kunisada. En el curso de
su dilatada carrera Kunisada emple6 la gama completa de colores y escalas cro-
maticas que estaban a su disposicion, desde los tonos graduados delicadamente
a los colores primarios profundamente saturados. En todos los periodos utilizd
las tintas con total confianza y con grandes resultados. Fue tan astuto en su ma-
nejo del color como cualquiera de sus precursores.

En general, los mejores disefios de Kunisada de las dos primeras décadas del
siglo XIX no estaban mads elaborados que los de Utamaro o Toyokuni I de fines del
siglo XVIII e inicios de la centuria siguiente, pero logré una complejidad mucho
mayor y mas elaborada al final de su carrera. Dificilmente podria definirse como
un “sin sentido”. Un especialista ha preferido aludir a la “deslumbrante compleji-
dad de disefio” manejada con maestria por Kunisada'. Esta definicién estd mu-
cho mas cercana a la realidad.

Otros criticos han explicado las “insuficiencias” de las estampas de Kunisada
no como resultado del deterioro inevitable de una tradicién artistica, sino como

12 Ernest Fenollosa, Epochs of Chinese and Japanese Art, Nueva York,
1912 (reed. Nueva York, 1963), vol. 2, p. 195.
13 Timothy Clark, op. cit., p. 97.
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consecuencia del tiempo convulso en el que toco vivir y trabajar al artista. Los
partidarios de esta corriente de opinion observan en el arte de Kunisada “la
atrofiada, deforme calidad de la cultura de los comerciantes y ciudadanos de Edo
segiin se iba secando bajo la presion feudal, que fracasé en lograr un sano desarro-
llo”**. Es injustificable afirmar que la calidad de su arte estuvo determinada por
la salud politica y econdmica de la época en que vivio. A pesar de que las tltimas
décadas del periodo Edo fueron afios de una gran tension -la economia fallaba,
los desdrdenes sociales estaban a la orden del dia, el antiguo orden politico se
deshacia lentamente- aquellos afios también vivieron “uno de los grandes flore-
cimientos de Japon” en literatura, arte y pensamiento’®.

La carrera creativa de Kunisada se extendié mas de medio siglo. En todos los
periodos disefi6 imdgenes extraordinarias asi como otras menos destacables.
Sus estampas merecen ser contempladas sin prejuicios dentro de su contexto

histérico y cultural.

14 Seiichiro Takahashi, Traditional Woodblock Prints, Tokio, 1964
(12 ed. inglesa, Tokio, 1970), p. 130.

15 Harold Bolitho, “The Tempo Crisis’, en The Cambridge History
of Japan. Vol. 5, The Nineteenth Century, Cambridge, 1989,
p. 116-117.

75



Fantasia en escena.
Kunisada y la
escuela Utagawa

CATALOGO




1

Katsushika Hokusai

Estacién de Tsuchiyama, “2-ri y 14-cho” [distancia]
hasta Minakuchi. Serie “Las cincuenta y tres paradas del
Tokaido”, 1800-1820
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Kitagawa Utamaro Kitagawa Utamaro
Estampa de pdjaros y flores, 1791-1806 Estampa de pdjaros y flores, 1791-1806
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Lluvia nocturna en Karasaki. Serie “Ocho vistas
de la provincia de Omi”, 1790-1810

5
Barcas de regreso en Yabase. Serie “Ocho vistas
de la provincia de Omi”, 1790-1810
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Kunisada (Toyokuni IIT)
La venganza del espiritu del cortesano
Sugawara no Michizane, 1810-1830
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9a
La historia del ogro Shutendoji
de la montafia Oeyama

9b
La historia del ogro Shutendoji
de la montafia Oeyama

9c

La historia del ogro Shutendoji
de la montafia Oeyama
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Keisai Eisen Utagawa Toyokuni I

La cortesana Daidaiyama del establecimiento Matsubaya. Santuario Kakogawa Honzo (por Matsumoto Koshiro 1V del gremio de actores Koraiya) en la
obra La venganza de los 47 ronin’. Serie “Figuras de actores en escena’, 1794-1800

de Ushi Tenjin. Serie “Puntos de la brijula en Edo”, 1815-1842

90 91




13

12

Utagawa Toyokuni I Kunisada (Toyokuni IIT)

El fantasma de Kohada Koheiji (por Onoe Matsusuke I) con la cabeza La dama Tamamonomae (por Onoe Kikugoro III) y el emperador Toba (por Ichikawa
Ebizo V) en ‘La dama Tamamonomae y las mejores galas de Kumoi’, 1815-1842

de su esposa. Escena de la obra “Historias ilustradas’, 1805-1815
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Kunisada (Toyokuni III) 15
Sawai Matagoro (por el actor Nakamura Shikan) de la obra Atravesando Kunisada (Toyokuni IIT)
Chidori no Mae (por el actor Iwai Hanshiro V), 1815-1842

el paso de Iga con el juego de mesa del Tokaido’, 1815-1842
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16a
Kunisada (Toyokuni III)

Genji del Este (Edo) a la moda, 1854

16b
Kunisada (Toyokuni III)
Genji del Este (Edo) a la moda, 1854

16¢

Kunisada (Toyokuni IIT)
Genji del Este (Edo) a la moda, 1854

96

97




LA X J
17a
Kunisada (Toyokuni III)

Aoyagi Harunosuke (por Bando Shiuka I) de la obra
‘La historia de Shiranui’, 1853

17b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Yukioka Fuyujiro (por Bando Takesaburo I) de la obra
‘La historia de Shiranui’, 1853

17¢

Kunisada (Toyokuni IIT)

Fujisawa Natsunojo (por Ichikawa Dannosuke V) y Otomo
Kyobu Munetsura (por Bando Hikosaburo IV) de la obra
‘La historia de Shiranui’, 1853
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Kunisada (Toyokuni IIT)

El actor Ichikawa Danjuro VIII en diversos papeles.
Fechado: “Pleno otono, afio del Tigre, siendo

el séptimo ano de la Era Kaei’, 1854

18b

Kunisada (Toyokuni III)

El actor Ichikawa Danjiaré VIII en diversos papeles.
Fechado: “Pleno otono, afio del Tigre, siendo

el séptimo ano de la Era Kaei’, 1854

18¢
Kunisada (Toyokuni IIT)

El actor Ichikawa Danjuro VIII en diversos papeles.

Fechado: “Pleno otoio, afio del Tigre, siendo
el séptimo ano de la Era Kaei’, 1854
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19a
Kunisada (Toyokuni III)

El barquero Kazukichi (por Onoe
Waichi II), 1860

19b
Kunisada (Toyokuni III)
La dama Ama Koiso, 1860

19¢

Kunisada (Toyokuni IIT)

El barquero Ichizo (por Ichikawa
Ichizo 111), 1860
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Kunisada (Toyokuni III) Kunisada (Toyokuni IIT)
Poemas para las cuatro estaciones. Otofio, 1857 Poemas para las cuatro estaciones. Otorio, 1857
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Kunisada (Toyokuni IIT)

Dote no Oroku (por Iwai Kumesaburé III) de la obra
‘Meotto Musubi Musume Hyobanki’, 1858

21b
Kunisada (Toyokuni IIT)

Obiya Chéemon (por Kataoka Nizaemon VIII) de la obra
‘Meotto Musubi Musume Hyobanki’, 1858
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Kunisada (Toyokuni IIT) Kunisada (Toyokuni IIT)
Isozaki Hayato en ‘El gato de piedra de Utsunoya entre Maruko y Okabe’. Kosetsu Kogara Gomae (por Ichikawa Kodanji IV) en ‘El gato de piedra de Utsunoya
Serie “Las cincuenta y tres paradas del Tokaido”, 1854 entre Maruko y Okabe’. Serie “Las cincuenta y tres paradas del Tokaido”, 1854
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Kunisada (Toyokuni III) Kunisada (Toyokuni IIT)

Uba Akishino (por Arashi Rikan III) de la obra ‘La historia de Shiranui’, 1853 Toriyama Akisaku (por Arashi Rikaku II) de la obra ‘La historia de Shiranui’, 1853




112

24a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Meshitsukai Ohatsu (por Bando Shiuka I)

de la obra ‘Sumidagawa Tsuinokaga-mon’, 1852

24b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Tsubone Iwafuji (por Sawamura Chojiaro V)

de la obra ‘Sumidagawa Tsuinokaga-mon’, 1852
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25a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Ushida Gozaemon (por Nakamura Kantaro I) y Karasaki
Yauzo de la obra ‘Nanitakashi Temari Uta Jitsuroku’, 1855

25b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Shimada Toma (por Nakayama Ichizo 1) y Matsugaeya Gorobei (por Ichikawa
Kodanji IV) de la obra ‘Nanitakashi Temari Uta Jitsuroku’, 1855
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26a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Suzuki Mondo (Sawamura Chojiro V) y su esposa Oyasu (Onoe Kikugoro II)
de la obra ‘Sumidagawa Tsuinokaga-mon’, 1852

26b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Shiraito (por Bando Shiuka I) de Hashimotoya de la obra
‘Sumidagawa Tsuinokaga-mon’, 1852
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Kunisada (Toyokuni III)
Koshino Kanzaemon (por Bando Hikosaburo IV), 1855
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28a
Kunisada (Toyokuni IIT)
Kazusashichibei Kagekiyo (por Ichikawa Ebizo V), 1847-1852

28b
Kunisada (Toyokuni IIT)
Ibo Mondo Bashichi, 1847-1852
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29a 29
Kunisada (Toyokuni IIT) Kunisada (Toyokuni IIT)
Musume Hinadori (por Sawamura Tanosuke I1I) de la obra Koganosuke Kiyofune (por Nakamura Fukusuke I) de la obra
‘Las montarias Imo y Se. Un cuento ejemplar de virtud femenina’, 1859

‘Las montarias Imo y Se. Un cuento ejemplar de virtud femenina’, 1859
123
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30a 30b
Kunisada (Toyokuni III) Kunisada (Toyokuni IIT)
[Genji y] las doce horas. La hora del perro, 1859 [Genji y] las doce horas. La hora del perro, 1859

124 125




32

31
Kunisada (Toyokuni IIT) Kunisada (Toyokuni IIT)
La cortesana Sakurako. Serie “Reflejos del espejo del momento”, 1860 Shinzo Nakoso (por Sawamura Tanosuke III). Serie “Reflejos del espejo del momento”, 1859
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Kunisada (Toyokuni IIT)

El pintor Matabei (por Nakamura Utaemon III) en Otsu.

Serie “Las cincuenta y tres paradas del Tokaido”, 1852

129

LX)
33

Kunisada (Toyokuni III)

Sawai Sukebei (por Bando Mitsuemon 1) en Akasaka.

Serie “Las cincuenta y tres paradas del Tokaido”, 1852
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Kunisada (Toyokuni IIT) y Watanabe Kyosai Kunisada (Toyokuni IIT)
Los tres masajistas ciegos. Kangoro, Genjiiro y Ganpachi en Otsu/Kusatsu. Hidari Jingoré (por Nakamura Utaemon IV) y Oyama Ningyo.
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Serie “Las cincuenta y tres paradas del Tokaido”, 1864 Serie "Combinacién de papeles rivales de ahora y siempre sobre hojas de caligrafia en colores", 1852
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37 38

Kunisada (Toyokuni III) Kunisada (Toyokuni IIT)
Los papeles de Innami Kazuma y Otaka Tonomo (Shuzen) [sup.]. Después del Iroha. Oku [cien millones]. Okuni Kabuki (por Iwai Kumesaburé III)
Los papeles de Akisu no Ohana. Shirasaka Jinbei [inf.], 1847-1852 y Nagoya Sanza (por Nakamura Fukusuke I), 1856
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Kunisada (Toyokuni III)

Otomo no Kuronushi (por Nakamura Fukunosuke I)
de la obra ‘Parodia de las tres luces: estrellas’, 1858

134
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Kunisada (Toyokuni III)

‘La rivalidad de la familia Date y Okuni Kabuki’ con los papeles de Nyobo Osoyo
(por Onoe Kikugoro IV), Ameya Jirosa (por Bando Hisaburo V) y el carpintero
Sakame no Kizo (por Bando Kamezo I). Serie “Danzas de la escena’, 1857
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41

Kunisada (Toyokuni III)

Parodia de los treinta y seis grandes poetas, Yoemon (por
Nakamura Fukusuke I) y Nyobo Kasane (por Kikugoro IV), 1857

136

42

Kunisada (Toyokuni IIT)
Parodia de los treinta y seis grandes poetas. Miura no Takao (por Iwai Kumesaburo
III) y Sakingo Yorikane (por Bando Hikosaburo V), década de 1850

137



44

Kunisada (Toyokuni IIT)

IV) y Karaki Masaemon (por Nakamura

Honda Dainaiki (por Mimasu Daigoro

Utaemon IV) de la obra ‘Hatsu Dochii Sugoroku Soga’, 1847-1852
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Kunisada (Toyokuni III)

Parodia de los treinta y seis grandes poetas. Hachiré Tametomo (por Bando

Hikosaburo V) y Sasarae (por Iwai Kumesaburo I1I), década de 1850

138



oce

® 0

45 46

Kunisada (Toyokuni III) Kunisada (Toyokuni IIT)

La monja Narukami (por Bandé Shiuka I) de la obra Yazama Kihei (Bando Mitsugoro IV) y la esposa de Shigetaro, Nyobo Orie (Fukikawa Kayu III)
de la obra Historia de fantasmas de Yotsuya. Version ampliada’, 1847-1852

‘Kumo no Uwasa Onna Narukami’, 1853
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Kunisada (Toyokuni IIT)
Aoto Magosaburo, 1859
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Kunisada (Toyokuni IIT)

Watonai (por Kawarasaki Gonjuré 1) de la obra
Las batallas de Kokusenya [Cuixinga]’, 1863
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Kunisada (Toyokuni III) Kunisada (Toyokuni IIT)

La princesa Kinshéjo (por Sawamura Tanosuke I11) Omatsuri Kingoro (por Ichikawa Danjiro VIII)
y Gaku no Kosan (por Bando Shiuka I), 1855

de la obra ‘Las batallas de Kokusenya [Cuixinga]’, 1863
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Kunisada (Toyokuni III) Kunisada (Toyokuni IIT)
La venganza de los cuarenta y siete ronin. Impresiones duraderas de una coleccion posterior de Genji.
Capitulo veinticuatro. Las mariposas, 1859

Séptima escena, 1847-1852
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Kunisada (Toyokuni IIT)
Estampa de “La historia de Genji”, 1847-1852
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Kunisada (Toyokuni IIT)
Narukami. Ogawa, 1855
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Kunisada (Toyokuni III)

Akamatsu Shigetamaru (por Ichikawa Kodanji IV)
en la obra ‘Otogi Banashi Hakata no Imaori’, 1852

150

56
Kunisada (Toyokuni IIT)
Alusiones a los signos del zodiaco. Higuchi Kanemitsu (por Ichikawa Ebizo V)

y Chichibu Shigetada (por Sukedakaya Takasuke III), 1852
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Utagawa Kunisada II

Los cincuenta y cuatro capitulos del falso Genji.

Capitulo 35. Brotes primaverales Segunda parte, 1860-1865
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Utagawa Kunisada IT
Los cincuenta y cuatro capitulos del falso Genji.
Capitulo 36. El roble, 1860-1865
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Los cincuenta y cuatro capitulos del falso Genji.
Capitulo 54. El puente flotante de los suefios, 1865
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Utagawa Kunisada II

La venganza de los cuarenta y siete ronin. Acto sexto. La cortesana Okaru
(por Sawamura Tanosuke III) y Kanpei (por Kawarazaki Kenjiro I), 1863
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Utagawa Kuniyoshi

El jefe del pueblo de Asakura, Togo (por Ichikawa Kodanji IV), Jasaku, Ushitaro y
Hyakusei de la obra ‘La historia de Sakura, mdrtir de Higashiyama’, 1847-1852

61b

Utagawa Kuniyoshi
Kynzaemon. Komasuke. Tarobei. Sakuhei, de la obra
‘La historia de Sakura, mdrtir de Higashiyama 1847-1852
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62

Utagawa Kuniyoshi
El guerrero de los Minamoto, Sasaki Takatsuna. Serie “Las cincuenta
y tres paradas del Tokaido. Shono”, 1843-1847
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Utagawa Hiroshige

El suefio de Omatsu, esposa del guerrero Gennojo. Sodesuke.

Serie “Las cincuenta y tres paradas del Tokaido. Kameyama’, 1843-1847
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Utagawa Kuniyoshi

El guerrero del clan de los Heike, Taira no Tomomori.
Serie “Sesenta provincias de Japon. Awaji’, 1843-1847
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65

Utagawa Kuniyoshi
Shimizu Kanja Yoshitaka lucha contra una rata gigante que ha robado un rollo
con ensefianzas mdgicas. Pinturas de Otsu populares de Kuniyoshi, 1843-1847
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Utagawa Kuniyoshi

La provincia de Shimosa. El jefe de la villa de Sakura, Asakura Togo.

Provincia de Hitachi. Kohagi (por Ichikawa Kikujiro II), la esposa de Oguri.
Serie “Mosaico de las provincias de hoy en dia en brocados de Edo

”, 1852
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Utagawa Kuniyoshi

La persona parlanchina. Serie “Dieciséis bienaventuradas

razones de provecho. Octava’, 1843-1847
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Utagawa Kuniyoshi
Honchomaru Tsunagoré (por Nakamura Utaemon IV)
Hoésaku Nochini Tennichibo, 1847-1852
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69a
Utagawa Hiroshige

El trasiego del rio Oigawa, 1853

69b
Utagawa Hiroshige
El trasiego del rio Oigawa, 1853

69¢

Utagawa Hiroshige
El trasiego del rio Oigawa, 1853
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Utagawa Hiroshige Utagawa Hiroshige

Lugares famosos de la capital del Este [Edo]. La retirada por el puente de Ryogoku de
La luna de Takanawa, 1830-1850 los cuarenta y siete ronin, 1820-1858
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72b
Toyohara Kunichika
El rufian Ushiwaka Denji (por Sawamura Tossho 1I), 1867

72a
Toyohara Kunichika

La cortesana Shiratama (por Bando Mitsugoro VI), 1867
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Toyohara Kunichika

Omi Okane (por Bandé Mitsugoro VI), 1866
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Utagawa Kuninao Utagawa Kuninao
Chiishingura (La venganza de los cuarenta Chiishingura (La venganza de los cuarenta
y siete ronin). Tercera escena, 1810-1840 y siete ronin). Quinta escena, 1810-1840
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77a
Utagawa Kuniaki

El campesino Jihizo (por Kawarazaki Gonjuro) de la obra
‘Veinticuatro ejemplos de piedad filial en Japon’, 1861
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77b
Utagawa Kuniaki

El campesino Yokozo (por Nakamura Shikan) de la obra
‘Veinticuatro ejemplos de piedad filial en Japén’, 1861
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78a 78b

Utagawa Yoshitsuya Utagawa Yoshitsuya

Yorimitsu en su intento de capturar a Hakamadare Ellider del gang de ladrones Hakamadare Yasusuke. Yorimitsu en
su intento de capturar a Hakamadare y deshacer su hechizo, 1858

y deshacer su hechizo, 1858
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Utagawa Yoshitora
El guerrero Imai Kanehira, década de 1830
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80a
Utagawa Yoshifuji

Gokuin Sen-emon, en realidad Hanaoka Bunshichi
(por Ichikawa Danjiiro VIII) en la obra ‘Mimasu
Mimasu Karigane Soga’, 1847-1852

80b

Utagawa Yoshifuji

La malvada esposa Tsukisayo (por Bando Shiuka I)
en la obra ‘Mimasu Mimasu Karigane Soga’,
1847-1852

80c

Utagawa Yoshifuji

Akasawa Jinai (por Ichikawa Kodanji IV)
en la obra ‘Mimasu Mimasu Karigane Soga’,
1847-1852
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81b

Utagawa Yoshitaki

Hosokawa Kizunomasa (por Jitsukawa Enzaburo I)
de la obra ‘Nazoraete Yuki no Kikusui’, 1861
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Utagawa Yoshitaki

Shinkyo Shitya (?) (por Arashi Kichisaburé I1I)

de la obra ‘Nazoraete Yuki no Kikusui’, 1861
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Hirokazu

Kamiyui Gengoré (por Arashi Rikaku II) en el segundo acto

de la obra ‘Una cortesana en las profundidades de Chigo’, 1852

82b

Hirokazu
Sute Wakamaru (por Nakamura Tamashichi I) en el segundo acto
de la obra ‘Una cortesana en las profundidades de Chigo’, 1852
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Utagawa Kuniyoshi

Tsuizen-e [retrato postumo con

del actor Bando Shiuka I, 1855
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Toyohara Kunichika [atribuido]
Tsuizen-e [retrato péstumo conmemorativo]
del actor Onoe Kikugoro IV, 1860
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Titulo original

Técnica, formato japonés, dimensiones

Género




1

Katsushika Hokusai

Estacion de Tsuchiyama, “2-ri y 14-cho”
[distancia] hasta Minakuchi. Serie “Las
cincuenta y tres paradas del Tokaido”,
1800-1820

Tokaido Gojusantsugi - Tsuchiyama /
Minakuchi e ni-rihan jityon-cho
TRBEA =R "I, RkAANZY
T

Nishiki-e (grabado en madera al hilo).
Koban. 126 x 177 mm

Fukei-ga

2

Kitagawa Utamaro

Estampa de pdjaros y flores, 1791-1806
Kacho-ga

TERE

Nishiki-e. Tanzaku. 232 x 91 mm
Kacho-ga

3

Kitagawa Utamaro

Estampa de pdjaros y flores, 1791-1806
Kacho-ga

TERE

Nishiki-e. Tanzaku. 235 x 90 mm
Kacho-ga

4

Lluvia nocturna en Karasaki. Serie
“Ocho vistas de la provincia de Omi”,
1790-1810

Omi no Hakkei - Karasaki-no-yau
BETNAR . EIBRR

Nishiki-e. Tanzaku. 235 x 90 mm
Fukei-ga

5

Barcas de regreso en Yabase. Serie “Ocho
vistas de la provincia de Omi”, 1790-
1810

Omi no Hakkei - Yabase no kihan
RTINS TRAER

Nishiki-e. Tanzaku. 235 x 92 mm
Fukei-ga

6

Chokyosai Eiri

Shishi [ledn fantastico chino],
1790-1810

Shishi-zu

¥

Nishiki-e. Chaban. 230 x 180 mm

7

Escuela Katsukawa

Actor de teatro kabuki [probablemente
en el papel de Soga Jiird], 1770-1800

194

BRTH ®REE B
Nishiki-e. Tanzaku. 294 x 131 mm
Yakusha-e

8

Kunisada (Toyokuni IIT)

La venganza del espiritu del cortesano
Sugawara no Michizane, 1810-1830
Sugawara Tenjin

BRXH

Nishiki-e. Oban. 364 x 257 mm
Monogatari-e

LN J

9a

La historia del ogro Shutendoji
de la montaiia Oeyama
Oeyama Shutendoji
IRTIERE T

Nishiki-e. Oban. 375 x 255 mm
Monogatari-e

9b

La historia del ogro Shutendoji
de la montafia Oeyama
Oeyama Shutendoji
TRTIERE T

Nishiki-e. Oban. 375 x 262 mm
Monogatari-e

9¢

La historia del ogro Shutendoji
de la montaiia Oeyama
Oeyama Shutendoji
IRTIIERE T

Nishiki-e. Oban. 374 x 258 mm
Monogatari-e

10

Keisai Eisen

La cortesana Daidaiyama del
establecimiento Matsubaya. Santuario
de Ushi Tenjin. Serie “Puntos de la
brujula en Edo’, 1815-1842

Keisei Edo Hokaku - Ushi Tenjin /
Matsubaya no uchi - Daidaiyama
MR TR 18 T4 R MEERN
avdiny

Nishiki-e. Oban. 362 x 258 mm
Bijin-ga, Meisho-e

11

Utagawa Toyokuni I

Kakogawa Honzo (por Matsumoto
Koshiro IV del gremio de actores
Koéraiya) en la obra ‘La venganza

de los 47 ronin’. Serie “Figuras de
actores en escena’;, 1794-1800

Kakogawa Honzo (Yondaime Matsumoto
Koshir), Koraiya, Yakusha-butai no
Sugata-e

Ui AR (PO B A SEUER)
REFABER) ESVWEBIEESE
BRER

Nishiki-e. Oban. 374 x 178 mm
Yakusha-e

12

Utagawa Toyokuni I

El fantasma de Kohada Koheiji (por
Onoe Matsusuke I) con la cabeza de su
esposa. Escena de la obra “Historias
ilustradas”, 1805-1815

Kohada Koheiji / Nyobo (Shodai Onoe
Matsusuke), Eiri Otogi Zoshi
INFTENFER - 5B (IR L #ABh)
BN

Nishiki-e. Oban. 296 x 135 mm
Yarei-ga, Yakusha-e

13

Kunisada (Toyokuni IIT)

La dama Tamamonomae (por Onoe
Kikugoré I11) y el emperador Toba
(por Ichikawa Ebizo V) en ‘La dama
Tamamonomae y las mejores galas de
Kumoi’, 1815-1842

Toba no Ho6 (Godaime Ichikawa
Ebizo), Tamamonomae (Sandaime
Onoe Kikugoro), Tamamonomae
Kumoi no Hareginu

TBW/E=2 (ARBENIIBER).
TEEOf (ZRERLHAM) FEE
BB ARy

Nishiki-e. Oban. 254 x 380 mm
Yakusha-e

14

Kunisada (Toyokuni IIT)

Sawai Matagord (por el actor Nakamura
Shikan) de la obra Atravesando el paso
de Iga con el juego de mesa del Tokaidd’,
1815-1842

Sawai Matagoro (Nidaime Nakamura
Shikan), Igagoe Dochii Sugoroku
DREX AR (ZRBEFNZE)
TREEERR 7N

Nishiki-e. Oban. 351 x 246 mm
Yakusha-e

[ _Je}

15

Kunisada (Toyokuni IIT)

Chidori no Mae (por el actor Iwai
Hanshiro V), 1815-1842

Chidori no Mae (Godaime Iwai
Hanshiro)

"B ol (ERBEEHFEUER)
Nishiki-e. Oban. 372 x 256 mm
Yakusha-e

XX J

16a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Genji del Este (Edo) a la moda, 1854
Faryit Azuma Genji

TRREREK.

Nishiki-e. Oban. 362 x 249 mm
Yakusha-e

16b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Genji del Este (Edo) a la moda, 1854
Faryit Azuma Genji

TRREREKS

Nishiki-e. Oban. 361 x 246 mm
Yakusha-e

16¢

Kunisada (Toyokuni IIT)

Genji del Este (Edo) a la moda, 1854
Faryit Azuma Genji

TRREREK.

Nishiki-e. Oban. 364 x 248 mm
Yakusha-e

L XX ]

17a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Aoyagi Harunosuke (por Bando Shiuka
1) de la obra ‘La historia de Shiranui’,
1853

Aoyagi Harunosuke (Shodai Bando
Shiuka), Shiranui Monogatari
FEMEZE (MRIRELSH) LS
BUE

Nishiki-e. Oban. 348 x 245 mm
Yakusha-e

17b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Yukioka Fuyujiro (por Bando Takesaburo
1) de la obra ‘La historia de Shiranui’,
1853

Yukioka Fuyujiro (Shodai Bando
Takesaburo), Shiranui Monogatari
MERLRER (MHURERT=ER) TLS
BUE

Nishiki-e. Oban. 347 x 247 mm
Yakusha-e

17¢

Kunisada (Toyokuni IIT)

Fujisawa Natsunojo (por Ichikawa
Dannosuke V) y Otomo Kyobu
Munetsura (por Bando Hikosaburo IV)
de la obra ‘La historia de Shiranui’, 1853
Fujisawa Natsunojo (Godaime Ichikawa
Dannosuke), Otomo Kyobu Munetsura
(Yondaime Bando Hikosaburo), Shiranui
Monogatari

&RE 2%, (H)IIHZ2BARKE).
TRERIERE GRERE=RURE)T
[92=Y2Y0 1]

Nishiki-e. Oban. 348 x 248 mm
Yakusha-e

coe
18a

Kunisada (Toyokuni III)

El actor Ichikawa Danjiiré VIII en
diversos papeles. Fechado: “Pleno otoiio,
ano del Tigre, siendo el séptimo afio de
la Era Kaei”, 1854

Ichikawa Danjuro Hachidaime, Tokini
Kaei Shichi Kinoetora Chiishit
NRETNE+EIFREACRER
kg

Nishiki-e. Oban. 345 x 236 mm
Yakusha-e

18b

Kunisada (Toyokuni IIT)

El actor Ichikawa Danjiiré VIII en
diversos papeles. Fechado: “Pleno otoiio,
ano del Tigre, siendo el séptimo afio de
la Era Kaei”, 1854

Hachidaime Ichikawa Danjiiro, Tokini
Kaei Shichi Kinoetora Chiishit
NRETNE+EIFREACRER
kg

Nishiki-e. Oban. 347 x 235 mm
Yakusha-e

18c

Kunisada (Toyokuni IIT)

El actor Ichikawa Danjiiré VIII en
diversos papeles. Fechado: “Pleno otoiio,
ano del Tigre, siendo el séptimo afio de
la Era Kaei”, 1854

Hachidaime Ichikawa Danjiiro, Tokini
Kaei Shichi Kinoetora Chiishit
NRETNE+EIFREAECRER
kg

Nishiki-e. Oban. 346 x 236 mm
Yakusha-e

XY
19a

Kunisada (Toyokuni IIT)

El barquero Kazukichi (por Onoe
Waichi IT), 1860

Sendo Kazukichi (Nidaime Onoe
Waichi)

"sEf =) (ZREE L)
Nishiki-e. Oban. 370 x 250 mm
Yakusha-e

19b
Kunisada (Toyokuni IIT)
La dama Ama Koiso, 1860

Ama Koiso
EEN T
Nishiki-e. Oban. 371 x 251 mm
Yakusha-e

19¢

Kunisada (Toyokuni III)

El barquero Ichizo (por Ichikawa
Ichizo I11), 1860

Sendo Ichizo (Sandaime Ichikawa
Ichizo)

MrsEm = (ZRBE™/ T’
Nishiki-e. Oban. 371 x 248 mm
Yakusha-e

cee

20a

Kunisada (Toyokuni III)

Poemas para las cuatro estaciones.
Otofio, 1857

Tosei Shiki no Nagame Aki no Bu
FUHPIEK  ROER

Nishiki-e. Oban. 372 x 252 mm
Genyji-e

20b

Kunisada (Toyokuni III)

Poemas para las cuatro estaciones.
Otofio, 1857

Tosei Shiki no Nagame Aki no Bu
FUHPIEK  ROER

Nishiki-e. Oban. 370 x 255 mm
Genji-e

L X Je)

2la

Kunisada (Toyokuni III)

Dote no Oroku (por Iwai
Kumesaburo 1II) de la obra ‘Meotto
Musubi Musume Hyobanki’, 1858
Dote no Oroku (Sandaime Iwai
Kumesaburo), Meotto Musubi
Musume Hyobanki

TTF6/ (ZREEHEZ=ZR) IR
KRR,

Nishiki-e. Oban. 356 x 244 mm
Yakusha-e

21b

Kunisada (Toyokuni III)

Obiya Choemon (por Kataoka
Nizaemon VIII) de la obra ‘Meotto
Musubi Musume Hyobanki’, 1858
Obiya Choemon (Hachidaime Kataoka
Nizaemon), Meotto Musubi Musume
Hyobanki

FEERAEP W\RERRCESR)
TR IRETHIEC

Nishiki-e. Oban. 356 x 243 mm
Yakusha-e

195



cee

22a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Isozaki Hayato en ‘El gato de piedra

de Utsunoya entre Maruko y Okabe’.
Serie “Las cincuenta y tres paradas del
Tokaido”, 1854

Isozaki Hayato. Gojisantsugi-no-uchi
Okabe Maruko-no-ai Utsunoya Nekoishi
TIBEA TA+=R/AEEBATF/
BFEAEA

Nishiki-e. Oban. 353 x 243 mm
Yakusha-e

22b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Kosetsu Kogara Gomae (por Ichikawa
Kodanji IV) en ‘El gato de piedra de
Utsunoya entre Maruko y Okabe’.
Serie “Las cincuenta y tres paradas del
Tokaido”, 1854

Kosetsu Kogara Gomae (Yondaime

Ichikawa Kodanji) Gojiisantsugi-no-uchi.

Okabe Maruko-no-ai Utsunoya Nekoishi
g = AMGERL (LA™ INRR)
TA+=R/AEBAF/ EFES
#h,

Nishiki-e. Oban. 351 x 243 mm
Yakusha-e

L X ]

23a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Uba Akishino (por Arashi Rikan III)

de la obra ‘La historia de Shiranui’, 1853
Uba Akishino (Sandaime Arashi Rikan),
Shiranui Monogatari

SEMEL (ERERBE)TLSH
(O3]

Nishiki-e. Oban. 361 x 247 mm
Yakusha-e

23b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Toriyama Akisaku (por Arashi Rikaku
II) de la obra ‘La historia de Shiranui’,
1853

Toriyama Akisaku (Nidaime Arashi
Rikaku), Shiranui Monogatari
TR (CRBEBE) LS
U

Nishiki-e. Oban. 359 x 242 mm
Yakusha-e

(X ]

24a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Meshitsukai Ohatsu (por Bando Shiuka
I) de la obra ‘Sumidagawa Tsuinokaga-
mon’, 1852

196

Meshitsukai Ohatsu (Shodai Bando
Shuika), Sumidagawa Tsuinokaga-mon
"B FRIRELSH) (REE|
NEER

Nishiki-e. Oban. 361 x 232 mm
Yakusha-e

24b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Tsubone Iwafuji (por Sawamura
Chojuro V) de la obra ‘Sumidagawa
Tsuinokaga-mon’, 1852

Tsubone Iwafuji (Godaime Sawamura
Chojuro), Sumidagawa Tsuinokaga-mon
'Eagk (ARBRNR+ER) (REE)|
HEER

Nishiki-e. Oban. 362 x 249 mm
Yakusha-e

L X J

25a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Ushida Gozaemon (por Nakamura
Kantaro I) y Karasaki Yauzo de la obra
‘Nanitakashi Temari Uta Jitsuroku’,
1855

Ushida Gozaemon (Shodai Nakamura
Kantaro), (Karasaki Yauzo), Nanitakashi
Temari Uta Jitsuroku

M4 EF) (MR APRETAER) .
(BIERME) A FHEE R
Nishiki-e. Oban. 361 x 247 mm
Yakusha-e

25b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Shimada Toma (por Nakayama Ichizo
I) y Matsugaeya Gorobei (por Ichikawa
Kodanji IV) de la obra ‘Nanitakashi
Temari Uta Jitsuroku’, 1855

Shimada Toma (Shodai Nakamura
Ichiz6), Matsugaeya Gorobei (Yondaime
Ichikawa Kodanji), Ninitakashi Temari
Uta Jitsuroku

TEHEHE FMARILTRE) . sk
ERERER (URBH)INER) s
FHAES

Nishiki-e. Oban. 361 x 249 mm
Yakusha-e

(X

26a

Kunisada (Toyokuni IIT)

Suzuki Mondo (Sawamura Chojiiro V) y
su esposa Oyasu (Onoe Kikugoro II) de
la obra ‘Sumidagawa Tsuinokaga-mon’,
1852

Suzuki Mondo (Godaime Sawamura
Chojiiro), Nyobo Oyasu (Nidaime Onoe
Kikugoro), Sumidagawa Tsuinokaga-mon

MR ENK (ARBRNRAEB). "%
BHvd (ZREELFAER) FEEE)I|
NEER

Nishiki-e. Oban. 362 x 237 mm
Yakusha-e

26b

Kunisada (Toyokuni III)

Shiraito (por Bando Shiuka I) de
Hashimotoya de la obra ‘Sumidagawa
Tsuinokaga-mon’, 1852

Hashimotoya Shiraito (Shodai

Shodai Bando Shiuka), Sumidagawa
Tsuinokaga-mon

"BAERRBR MRIRRLSH) T
=P EEN=t 8]

Nishiki-e. Oban. 360 x 256 mm
Yakusha-e

e0
27

Kunisada (Toyokuni III)

Koshino Kanzaemon (por Bando
Hikosaburé 1V), 1855

Koshino Kanzaemon (Yondaime Bando
Hikosaburo)

NEEF R A B (MR BIREZ=8R)
Nishiki-e. Oban. 353 x 242 mm
Yakusha-e

oo
28a

Kunisada (Toyokuni III)
Kazusashichibei Kagekiyo (por Ichikawa
Ebizo V), 1847-1852

Kazusashichibei Kagekiyo (Godaime
Ichikawa Ebizo)

Tt EERE (RABEM)IEER)
Nishiki-e. Oban. 357 x 249 mm
Yakusha-e

28b

Kunisada (Toyokuni III)

Ibé Mondo Bashichi, 1847-1852
Ibé Mondo Bashichi

TR EKEGE,

Nishiki-e. Oban. 356 x 245 mm
Yakusha-e

oo
29a

Kunisada (Toyokuni III)

Musume Hinadori (por Sawamura
Tanosuke 1I1) de la obra ‘Las montafias
Imo y Se. Un cuento ejemplar de virtud
femenina’, 1859

Musume Hinadori (Sandaime Sawamura
Tanosuke), Imoseyama Onna Teikin
BLZORE (ZRBERNEZE) M
1wz BERN

Nishiki-e. Oban. 349 x 239 mm
Yakusha-e

29b

Kunisada (Toyokuni IIT)

Koganosuke Kiyofune (por Nakamura
Fukusuke I) de la obra ‘Las montarias
Imo y Se. Un cuento ejemplar de virtud
femenina’, 1859

Koganosuke Kiyofune (Nakamura
Fukusukei), Imoseyama Onna

Teikin

A2 BhE A (RREBIHIA) R E L
LRzl

Nishiki-e. Oban. 351 x 240 mm
Yakusha-e

cee

30a

Kunisada (Toyokuni IIT)

[Genji y] las doce horas. La hora

del perro, 1859

Sono Yukari Juni-tokei - Inu no Koku
TEHRZ+ZR R/Z
Nishiki-e. Oban. 361 x 250 mm
Yakusha-e

30b

Kunisada (Toyokuni IIT)

[Genji y] las doce horas. La hora

del perro, 1859

Sono Yukari Juni-tokei - Inu no Koku
TEHRZ+ZR R/Z
Nishiki-e. Oban. 362 x 250 mm
Yakusha-e

31

Kunisada (Toyokuni IIT)

La cortesana Sakurako. Serie
“Reflejos del espejo del momento”,
1860

Imayo oshie-kagami - Shirabyoshi
Sakurako

TSRIFR IR BT T
Nishiki-e. Oban. 370 x 250 mm
Yakusha-e

32

Kunisada (Toyokuni IIT)

Shinzo Nakoso (por Sawamura
Tanosuke III). Serie “Reflejos del espejo
del momento’, 1859

Shinzo Nakoso (Sandaime Sawamura
Tanosuke), Imayo oshie-kagami
FmEREE (ERBERNEZE)
gl ST

Nishiki-e. Oban. 362 x 254 mm
Yakusha-e

L Jej

33

Kunisada (Toyokuni IIT)

Sawai Sukebei (por Bando Mitsuemon I)
en Akasaka. Serie “Las cincuenta y tres
paradas del Tokaido”, 1852

Sawai Sukebei (Shodai Bando
Mitsuemon), Tokaido gojiisantsugi no
uchi - Akasaka

DRHIBNT, (RMIRE=RAEM)T
REEAT=ROAN "Ry
Nishiki-e. Oban. 359 x 252 mm
Yakusha-e, Meisho-e

0

34

Kunisada (Toyokuni IIT)

El pintor Matabei (por Nakamura
Utaemon III) en Otsu. Serie “Las
cincuenta y tres paradas del Tokaido”,
1852

Matabei (Sandaime Nakamura
Utaemon), Tokaido gojisantsugi no
uchi - Otsu

X (ZREPNREE) MREE
A+=ROWITKE

Nishiki-e. Oban. 355 x 242 mm
Yakusha-e, Meisho-e

35

Kunisada (Toyokuni IIT) y Watanabe
Kyosai

Los tres masajistas ciegos. Kangoro,
Genjiiro y Ganpachi en Otsu/Kusatsu.
Serie “Las cincuenta y tres paradas
del Tokaido”, 1864

Sanninzato: Kangoro, Genjiiro,
Ganpachi - Otsu, Kusatsu (Tokaido
gojiisantsugi no uchi Meiga no
Shobun)

"= NEER B FLBR. TR+ AR, B\
TRBEA+ZR REZED
TRE TER

Nishiki-e. Oban. 340 x 240 mm
Yakusha-e, Meisho-e

36

Kunisada (Toyokuni IIT)

Hidari Jingoro (por Nakamura
Utaemon IV) y Oyama Ningyo.

Serie "Combinacién de papeles rivales
de ahora y siempre sobre hojas de
caligrafia en colores", 1852

Hidari Jingoro (Yondaime Nakamura
Utaemon), Kodai Imayo Irogamiai -
Oyama Ningyo

TEDERER (BRBPNTAHER)
TR SHREBIRE TP EAR
Nishiki-e. Oban. 360 x 250 mm
Yakusha-e

37

Kunisada (Toyokuni III)

Los papeles de Innami Kazuma y Otaka
Tonomo (Shuzen) [sup.]. Los papeles de
Akisu no Ohana. Shirasaka Jinbei [inf.],
1847-1852

Innami Kazuma. Otaka Tonomo
(Shuzen) Akisu no Ohana. Shirasaka
Jinbei

TENREE SHHBEEKEER "5
EITORE BRET,

Nishiki-e. Oban. 341 x 235 mm
Yakusha-e

38

Kunisada (Toyokuni III)

Después del Iroha. Oku [cien millones].
Okuni Kabuki (por Iwai Kumesaburo
III) y Nagoya Sanza (por Nakamura
Fukusuke I), 1856

Nanairoha jui. Oku. Okuni Kabuki.
(Sandaime Iwai Kumesaburo) y
Nagoya Sanza (Shodai Nakamura
Fukusuke)

FBCHRE (ZRBEHEKZ=)
resBIL= FRHAd1EE) TH L%
RIGE R

Nishiki-e. Oban. 366 x 250 mm
Yakusha-e

39

Kunisada (Toyokuni III)

Otomo no Kuronushi (por Nakamura
Fukunosuke I) de la obra ‘Parodia de las
tres luces: estrellas, 1858

Otomo no Kuronushi (Shodai Nakamura
Fukunosuke), Mitate Sanko no uchi -
Hoshi

TREERE ) (FRHPNER) TRII=5
ZA g

Nishiki-e. Oban. 359 x 244 mm
Yakusha-e

40

Kunisada (Toyokuni III)

La rivalidad de la familia Date y
Okuni Kabuki’ con los papeles de Nyobo
Osoyo (por Onoe Kikugoro IV), Ameya
Jirosa (por Bando Hisaburo V) y el
carpintero Sakame no Kizo (por Bando
Kamezo I). Serie “Danzas de la escena’,
1857

Nyobo Osoyo (Yondaime Onoe
Kikugoro), Ameya Jirosa (Godaime
Bando Hisaburo), Daiku Sakame no
Kizo (Shodai Bando Kamezo), Odori
Keiyo Gedai Zukushi - Date-kurabe
Okuni Kabuki

"ZE&HZzL (MRBEELFAER. %
HPREB=1 (ANBEIRRE=EB). "X
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THEHOER @MIRERER) THEE
BHNER g RER M E 85
Nishiki-e. Oban. 364 x 246 mm
Yakusha-e

41

Kunisada (Toyokuni III)

Parodia de los treinta y seis grandes
poetas, Yoemon (por Nakamura
Fukusuke I) y Nyobo Kasane

(por Kikugoro IV), 1857

Yoemon (Shodai Nakamura Fukusuke),
Nyobo Kasane (Yondaime Kikugoro),
Mitate sanjiroku-kusen

r5HEM WRPNER) . TZEME
o (EREFAER) TRII=17"DE,)
Nishiki-e. Oban. 356 x 250 mm
Yakusha-e

42

Kunisada (Toyokuni III)

Parodia de los treinta y seis grandes
poetas. Miura no Takao (por Iwai
Kumesaburé III) y Sakingo Yorikane
(por Bando Hikosaburé V), década
de 1850

Miura no Takao (Sandaime Iwai
Kumesaburs), Sakingo Yorikane
(Godaime Bando Hikosaburd), Mitate
sanjiiroku-kusen

IZHEO=RE) (ERBEHRZE).
EEEFEFR (ARBRRE=ZR)
TRII=+7\E#%

Nishiki-e. Oban. 347 x 233 mm
Yakusha-e

43

Kunisada (Toyokuni III)

Parodia de los treinta y seis grandes
poetas. Hachiro Tametomo (por Bando
Hikosaburo V) y Sasarae (por Iwai
Kumesaburo I11), década de 1850
Hachiro Tametomo (Godaime Bando
Hikosaburd), Sasarae (Sandaime Iwai
Kumesaburé), Mitate sanjiroku-
kusen

TABBfesH &b (RRBRRE=ER).
ML CREEHRZMIRL=
TN

Nishiki-e. Oban. 348 x 233 mm
Yakusha-e

44

Kunisada (Toyokuni III)

Honda Dainaiki (por Mimasu Daigoro
IV) y Karaki Masaemon (por Nakamura
Utaemon 1V ) de la obra ‘Hatsu Dochii
Sugoroku Soga’, 1847-1852

Honda Dainaiki (Yondaime Mimasu
Daigoro), Karaki Masaemon (Yondaime

198

Nakamura Utaemon), Hatsu Dochii
Sugoroku Soga

FEHAREE) (MRBE=HAEER).
TEABGHEP) (MREPNTEHEFT)
FRLBHRIRE R

Nishiki-e. Oban. 362 x 250 mm
Yakusha-e

L e

45

Kunisada (Toyokuni IIT)

La monja Narukami (por Bando
Shiuka I) de la obra ‘Kumo no Uwasa
Onna Narukami’, 1853
Narukami-biku (Shodai Bando
Shiuka), Kumo no Uwasa Onna
Narukami

e E) (MRRESSH) rEss
TIRE

Nishiki-e. Oban. 367 x 260 mm
Yakusha-e

ce

46

Kunisada (Toyokuni IIT)

Yazama Kihei (Bando Mitsugoro IV)
y la esposa de Shigetaro, Nyobo Orie
(Fukikawa Kayu III) de la obra
‘Historia de fantasmas de Yotsuya.
Version ampliada’, 1847-1852
Yazama Kihei (Yondaime Bando
Mitsugoro), Shigetaro Nyobo Orie.
Zoho Yotsuya Kaidan

IREELEE (BRBRR=2R
BR) TEREBLER DA (=B
NIER)

Nishiki-e. Oban. 355 x 250 mm
Yakusha-e

oce

47

Kunisada (Toyokuni IIT)

Aoto Magosaburo, 1859

Aoto Magosaburo

TEEFHR=80)

Nishiki-e. Oban. 365 x 250 mm
Yakusha-e

L JeX J

48

Kunisada (Toyokuni IIT)

Watonai (por Kawarasaki Gonjuro I)
de la obra ‘Las batallas de Kokusenya
[Cuixinga]’, 1863

Watonai (Shodai Kawarasaki Gonjuro),
Kokusenya Gassen

TFOEER (MR RIBHETBR) TE M
BE

Nishiki-e. Oban. 349 x 237 mm
Yakusha-e

[ JeX J

49

Kunisada (Toyokuni IIT)

La princesa Kinshojo (por Sawamura
Tanosuke III) de la obra ‘Las batallas
de Kokusenya [Cuixinga]’, 1863
Kinshojo (Sandaime Sawamura
Tanosuke), Kokusenya Gassen

B (ZRBRNEZE) EEER
¥

Nishiki-e. Oban. 349 x 240 mm
Yakusha-e

50

Kunisada (Toyokuni IIT)

Omatsuri Kingoro (por Ichikawa
Danjiro VIII) y Gaku no Kosan (por
Bando Shiuka I), 1855

Omatsuri Kingoro (Ichikawa Danjiiro
Hachidaime), Gaku no Kosan (Shodai
Bando Shiuka I)

MERe AR (N\REH)IE-8R) .
TRETIIN= (FRE L S5HY)
Nishiki-e. Oban. 364 x 264 mm
Yakusha-e

51

Kunisada (Toyokuni IIT)

La venganza de los cuarenta y siete
ronin. Séptima escena, 1847-1852
Chityu Gishin-den - Kan no Shichi
FRtEE R 2t

Nishiki-e. Oban. 246 x 360 mm
Uki-e [estampa con perspectiva]

oce

52

Kunisada (Toyokuni IIT)

Impresiones duraderas de una coleccién

posterior de Genji. Capitulo veinticuatro.

Las mariposas, 1859

Genji Goshiiyojo. Nijityon no Kan
(Kocho)

FRE&ERE U5 (A1)
Nishiki-e. Oban. 359 x 250 mm
Genji-e

oeo

53

Kunisada (Toyokuni IIT)

Estampa de “La historia de Genji”,
1847-1852

R

Nishiki-e. Oban. 362 x 251 mm
Genji-e

54
Kunisada (Toyokuni IIT)

Narukami. Ogawa, 1855
S, T

Nishiki-e. Oban. 368 x 252 mm
Yakusha-e

® 00

55

Kunisada (Toyokuni IIT)

Akamatsu Shigetamaru (por Ichikawa
Kodanji IV) en la obra ‘Otogi Banashi
Hakata no Imaori’, 1852

Akamatsu Shigetamaru (Yondaime
Ichikawa Kodanji) Otogi Banashi Hakata
no Imaori

FMEAN (ERBEH/INER)
MRS 2 5

Nishiki-e. Oban. 360 x 258 mm
Yakusha-e

56

Kunisada (Toyokuni IIT)

Alusiones a los signos del zodiaco.
Higuchi Kanemitsu (por Ichikawa
Ebizo V) y Chichibu Shigetada (por
Sukedakaya Takasuke III), 1852
Higuchi Kanemitsu (Godaime Ichikawa
Ebizo) Chichibu Shigetada (Sandaime
Sukedakaya Takasuke) Nazora-e Eto-
awase Mizuno-e

"EFL) (RREWIIBER) HKRE
BI(ZREBSESE) MERYE T8
FOUHRRER

Nishiki-e. Oban. 343 x 234 mm
Yakusha-e

57

Utagawa Kunisada IT

Los cincuenta y cuatro capitulos del falso
Genji. Capitulo 35. Brotes primaverales
Segunda parte, 1860-1865

Nise Genji Goyiiyon-cho. Sanjiigo
Wakana Ge

T REATEML T =+HER T,
Nishiki-e. Oban. 360 x 241 mm

Genji-e

58

Utagawa Kunisada IT

Los cincuenta y cuatro capitulos del falso
Genyji. Capitulo 36. El roble, 1860-1865
Nise Genji Goyityon-cho. Sanjiroku
Kashiwagi

TR A +EEE s =17 18K,
Nishiki-e. Oban. 359 x 247 mm

Genji-e

59

Los cincuenta y cuatro capitulos del falso
Genyji. Capitulo 54. El puente flotante de
los suefios, 1865

Nise Genji Gojityon-cho. Gojiiyon Yume
no Ukihashi

MR R +Phhy " A -+ 2 218,
Nishiki-e. Oban. 354 x 239 mm
Genji-e

60

Utagawa Kunisada IT

La venganza de los cuarenta y siete
ronin. Acto sexto. La cortesana Okaru
(por Sawamura Tanosuke III) y Kanpei
(por Kawarazaki Kenjiiro I), 1863
Okaru (Sandaime Sawamura Tanosuke)
Kanpei (Shodai Kawarazaki Kenjiir6)
Rokudanme. Kanadehon Chushingura
&2 (ZRERNEZEY) "HhATE
(IR RIEHE+EB) NEREL MR & F
KEER

Nishiki-e. Oban. 347 x 237 mm
Yakusha-e

.o
6la

Utagawa Kuniyoshi

El jefe del pueblo de Asakura, Togo (por
Ichikawa Kodanji IV), Jisaku, Ushitaro
y Hyakusei de la obra ‘La historia de
Sakura, mdrtir de Higashiyama’,
1847-1852

Asakura mura Shoya Togo (Yondaime
Ichikawa Kodanji), Jisaku, Ushitaré y
Hyakusei. Higashiyama Sakura Soshi
DEENEPSE, (@ABH/IE)
M<K "B TRILRSEF
Nishiki-e. Oban. 373 x 256 mm
Yakusha-e

61b

Utagawa Kuniyoshi

Kyuizaemon. Komasuke. Tarobei.
Sakuhei, de la obra ‘La historia de
Sakura, mdrtir de Higashiyama,
1847-1852

Kyuizaemon. Komasuke. Tarobei.
Sakuhei. Higashiyama Sakura Soshi
TRGREFT) B TRBR A TEERL
TERILREEFa

Nishiki-e. Oban. 375 x 253 mm
Yakusha-e

62

Utagawa Kuniyoshi

El guerrero de los Minamoto, Sasaki
Takatsuna. Serie “Las cincuenta y tres
paradas del Tokaido. Shono’,

1843-1847

Sasaki Takatsuna. Tokaido Gojisantsugi.
Shono

MR A=) FRBE A+ =Ry
TEEE)

Nishiki-e. Oban. 356 x 247 mm
Meisho-e

63

Utagawa Hiroshige

El suerio de Omatsu, esposa del guerrero
Gennojo. Sodesuke. Serie “Las cincuenta
y tres paradas del Tokaido. Kameyama’,
1843-1847

Omatsu. Gennojo. Sodesuke. Tokaido
Gojusantsugi-tsui. Kameyama

THEFED TRZ R, By, TREER T+
=35 &L

Nishiki-e. Oban. 356 x 236 mm
Meisho-e

64

Utagawa Kuniyoshi

El guerrero del clan de los Heike, Taira
no Tomomori. Serie “Sesenta provincias
de Japon. Awaji’, 1843-1847

Taira no Tomomori. Dainihon Rokujii-
yoshii no uchi. Awaji

1R PRBANRMN 2R D%
&)

Nishiki-e. Oban. 356 x 246 mm
Meisho-e

65

Utagawa Kuniyoshi

Shimizu Kanja Yoshitaka lucha contra
una rata gigante que ha robado un rollo
con ensefianzas mdgicas. Pinturas de
Otsu populares de Kuniyoshi, 1843-1847
Shimizu Kanja Yoshitaka. Hodomoyoshi
tokini Otsu-e

NEKBEZD BB RITAER
Nishiki-e. Oban. 360 x 242 mm
Musha-e

66

Utagawa Kuniyoshi

La persona parlanchina. Serie “Dieciséis
bienaventuradas razones de provecho.
Octava’, 1843-1847

Taben sonja. Myodensu jiiroku-rikan.
Hachi

'S FIEE TWTATTRFE M\
Nishiki-e. Oban. 361 x 249 mm

Giga

67

Utagawa Kuniyoshi

La provincia de Shimosa. El jefe de la
villa de Sakura, Asakura Togo. Provincia
de Hitachi. Kohagi (por Ichikawa
Kikujir6 II), la esposa de Oguri. Serie
“Mosaico de las provincias de hoy en
dia en brocados de Edo’, 1852
Shimosa. Asakura Togo. Hitachi. Oguri-
tsuma. Kohagi (Nidaime Ichikawa
Kikujiro) Edonishiki Imayo Kuni-
Tsukushi
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T RBYE 1TERE NEZE
IFR(CREMNFERER) I BIF#RS
KRER.

Nishiki-e. Oban. 337 x 236 mm
Yakusha-e, Meisho-e

68

Utagawa Kuniyoshi

Honchomaru Tsunagoro (por
Nakamura Utaemon 1V) Hosaku
Nochini Tennichibo, 1847-1852
Honchomaru Tsunagoro (Yondaime
Nakamura Utaemon) Hosaku Nochini
Tennichibo

PR L1 7 BB (T B AN R &
FIICEE  #&ICKBY
Nishiki-e. Oban. 243 x 356 mm
Yakusha-e

oo
69a

Utagawa Hiroshige

El trasiego del rio Oigawa, 1853
Oigawa Kachiwatashi
TRHANNFESE L s

Nishiki-e. Oban. 373 x 252 mm
Fazokuga

69b

Utagawa Hiroshige

El trasiego del rio Oigawa, 1853
Oigawa Kachiwatashi
TRHANNFESE L s

Nishiki-e. Oban. 372 x 254 mm
Fazokuga

69¢

Utagawa Hiroshige

El trasiego del rio Oigawa, 1853
Oigawa Kachiwatashi
TRHANNFESE L s

Nishiki-e. Oban. 374 x 255 mm
Fazokuga

70

Utagawa Hiroshige

Lugares famosos de la capital del
Este [Edo]. La luna de Takanawa,
1830-1850

Toto Meisho. Takanawano-tsuki
TEREEAM =izl

Nishiki-e. Tanzaku. 338 x 116 mm
Meisho-e

71

Utagawa Hiroshige

La retirada por el puente de Ryogoku
de los cuarenta y siete ronin, 1820-1858
Chiishingura. Youchi Yon Ryogoku
Hikitori

200

TEER ®IT M WESE
Nishiki-e. Oban. 256 x 375 mm
Monogatari-e

oo
72a

Toyohara Kunichika

La cortesana Shiratama (por Bando
Mitsugoro VI), 1867

Shiratama (Bando Mitsugoré Rokudaime)
ES5E (RE=2AENAKE)
Nishiki-e. Oban. 359 x 236 mm
Yakusha-e

72b

Toyohara Kunichika

El rufidn Ushiwaka Denji (por
Sawamura Tossho I1), 1867
Ushiwaka Denji (Nidaime Sawamura
Tossho)

MEEER (ZRBEENRA)
Nishiki-e. Oban. 357 x 248 mm
Yakusha-e

oo
73a

Toyohara Kunichika

La cortesana Shoji Musume Kiyohime
(por Sawamura Tanosuke 11I), 1869
Shoji Musume Kiyohime (Sandaime
Sawamura Tanosuke)

TEREREE (=RBENEHZE)
Nishiki-e. Oban. 358 x 236 mm
Yakusha-e

73b

Toyohara Kunichika

El mensajero Sadanbei (por Ichikawa
Sadanji I), 1869

Hikyaku Sadanbei (Shodai Ichikawa
Sadanji)

TAREN A1) (AT EFIR)
Nishiki-e. Oban. 356 x 250 mm
Yakusha-e

74

Toyohara Kunichika

Omi Okane (por Bandé Mitsugoro VI),
1866

Omi Okane (Rokudaime Bando
Mitsugoro)

BETRFR CNRBIRR=2HAR)
Nishiki-e. Oban. 370 x 249 mm
Yakusha-e

75

Utagawa Kuninao

Chishingura (La venganza de los
cuarenta y siete ronin). Tercera escena,
1810-1840

Uki-e Chuishingura - Sandanme
R E R T =&E)
Nishiki-e. Oban. 241 x 356 mm
Uki-e [estampa con perspectiva]

76

Utagawa Kuninao

Chiishingura (La venganza de los
cuarenta y siete ronin). Quinta escena,
1810-1840

Uki-e Chuishingura - Godanme
Hel R ER TRRE,

Nishiki-e. Oban. 242 x 350 mm
Uki-e [estampa con perspectiva]

o0

77a

Utagawa Kuniaki

El campesino Jihizo (por Kawarazaki
Gonjuro) de la obra ‘Veinticuatro
ejemplos de piedad filial en Japon’, 1861
Hyakusei Jihizo (Shodai Kawarazaki
Gonjiiro) Honcho Nijishiko
MEERAREL (O RIEHE+ER) TA
tm=,

Nishiki-e. Oban. 359 x 248 mm
Yakusha-e

77b

Utagawa Kuniaki

El campesino Yokozo (por Nakamura
Shikan) de la obra ‘Veinticuatro ejemplos
de piedad filial en Japon’, 1861
Hyakusei Yokozo (Yondaime Nakamura
Shikan) Honcho Nijtishiko

"E R (MRBETNZE) TR
HmE,

Nishiki-e. Oban. 360 x 255 mm
Yakusha-e

cee

78a

Utagawa Yoshitsuya

Yorimitsu en su intento de capturar a
Hakamadare y deshacer su hechizo, 1858
Kijutsu wo Yabutte Yorimitsu
Hakamadare wo Karamentosu

i TR 15 B 2 550

Nishiki-e. Oban. 360 x 251 mm
Musha-e

78b

Utagawa Yoshitsuya

El lider del gang de ladrones
Hakamadare Yasusuke. Yorimitsu en

su intento de capturar a Hakamadare y
deshacer su hechizo, 1858

Zokushu Hakamadare Yasusuke. Kijutsu
wo Yabutte Yorimitsu Hakamadare wo
Karamentosu

"HERERE RFIELEESR
B

Nishiki-e. Oban. 362 x 252 mm
Musha-e

79

Utagawa Yoshitora

El guerrero Imai Kanehira, década
de 1830

Imai Kanehira

SHHET,

Nishiki-e. Oban. 353 x 230 mm
Musha-e

XX
80a

Utagawa Yoshifuji

Gokuin Sen-emon, en realidad Hanaoka
Bunshichi (por Ichikawa Danjiré VIII)
en la obra ‘Mimasu Mimasu Karigane
Soga’, 1847-1852

Gokuin Sen-emon jitsu wa Hanaoka
Bunshichi (Hachidaime Ichikawa
Danjiiro), Mimasu Mimasu Karigane
Soga

MBENFERFIREEEXE) (KRB
N+ I=AHETREER
Nishiki-e. Oban. 366 x 248 mm
Yakusha-e

80b

Utagawa Yoshifuji

La malvada esposa Tsukisayo (por Bando
Shiuka I) en la obra ‘Mimasu Mimasu
Karigane Soga’, 1847-1852

Oni Nyobo Tsukisayo (Shodai Bando
Shiuka ), Mimasu Mimasu Karigane
Soga

TR B A/ (FAIREL S T=
FHFTEEEH

Nishiki-e. Oban. 367 x 248 mm
Yakusha-e

80c

Utagawa Yoshifuji

Akasawa Jinai (por Ichikawa Kodanji
1V) en la obra ‘Mimasu Mimasu
Karigane Soga’, 1847-1852

Akasawa Jinai (Yondaime Ichikawa
Kodanji ), Mimasu Mimasu Karigane
Soga

MIRR+- (B ™) INER) T=F
HFEITEEER

Nishiki-e. Oban. 362 x 250 mm
Yakusha-e

(X ]

8la

Utagawa Yoshitaki

Shiinkyo Shuya (?) (por Arashi
Kichisaburo 1II) de la obra ‘Nazoraete
Yuki no Kikusui’, 1861

Shiinkyo Shuiya (?) (Sandaime Arashi
Kichisaburo) Nazoraete Yuki no
Kikusui

TEBH&R (ZREES=ER)
IMEIEEHE K

Nishiki-e. Chiban. 252 x 184 mm
Kamigata-e

81b

Utagawa Yoshitaki

Hosokawa Kizunomasa (por Jitsukawa
Enzaburo I) de la obra ‘Nazoraete Yuki
no Kikusui’, 1861

Hosokawa Kizunomasa (Jitsukawa
Enzaburo Shodai), Nazoraete Yuki no
Kikusui

H)ASE / IE (RIRE)ZE=EB)
TEIEEH K

Nishiki-e. Chaban. 250 x 195 mm
Kamigata-e

LX)

82a

Hirokazu

Kamiyui Gengoré (por Arashi Rikaku
II) en el segundo acto de la obra ‘Una
cortesana en las profundidades de Chigo’,
1852

Kamiyui Gengoré (Nidaime Arashi
Rikaku) Keisei Chigo ga Fuchi
EOVRAE(—RERIBHE) (g
UWVitER AL

Nishiki-e. Chaban. 240 x 180 mm
Kamigata-e

82b

Hirokazu

Sute Wakamaru (por Nakamura
Tamashichi I) en el segundo acto de la
obra ‘Una cortesana en las profundidades
de Chigo’, 1852

Sute Wakamaru (Shodai Nakamura
Tamashichi) Chigo ga Fuchi. Maki no ni.
Keisei Chigo Gafuchi
BoOA@RPRNEL) HERN &/
i THWE W R

Nishiki-e. Chiiban. 240 x 180 mm
Kamigata-e

83

Utagawa Kuniyoshi

Tsuizen-e [retrato postumo
conmemorativo] del actor Bando
Shiuka I, 1855

Tsuizen-e (Shodai) Bando Shiuka
F(#R)IREES D\

Nishiki-e. Oban. 358 x 235 mm
Tsuizen-e

84

Toyohara Kunichika [atribuido]
Tsuizen-e [retrato péstumo
conmemorativo] del actor Onoe
Kikugoro IV, 1860

Tsuizen-e, (Yondaime) ~Onoe Kikugoro
T B) BLEAER

Nishiki-e. Oban. 340 x 247 mm
Tsuizen-e

201



Glosario

Asakusa P Kana-zoshi REEF
Ashigara R Kanjo Bugyo BhEZ{T
Amarini shinni egakante, HEDICEICENAT, Kansai ESLi)
aranusamani kakinaseshi HERTRICHEREL Katagi-mono SEY
Azuma-e EEG/RI Keicho BR
Bakufu B Kinki plin_4
Bijinga EAE Kitano Tenmangi EHRE=
Bokashi FhL-8L Komin IR
Bugyo =17 Koshudo FRHE
Bunjin (Ch. Wenren) XA Kumadori FREX
Burakumin EER Kusa-zoshi B
Chénin ETA Kyoto Shoshidai AR
Chuban R Mie PHA
Daikan KE Miko Bz
Daimyo K& Meireki BAE
Détombori EEYE Meisho-e B2
Edo IR Metsuke Bt
Edo-e IR Misujimachi =MRET
Edo Machi Bugys IFHETET Musha-e HER
Eta W% Nakasendo HRLLE
Fitkeiga RRE Nikkodo BYE
Gago B= Nigao-e BlEERE
Geisha =& Nihonbashi BAE
Genji-e REAR Nishiki-e b
Gokan &% No Be
Gokanmono a5 Nomin BR
Gorin i@ Oban K
Gundai BRAK Okubi-e KE#E
Haikai Ll Ometsuke PNELN
Haiku 1) Omocha-e I A=E
Hanamichi 18 Omocha-e no Yoshifuji TEBDFEE
Hinin FEA Onnagata LSVl
Honshi A Onna Kabuki TIER
Horishi [520] Osaka-e Nt
Hosoban f] Osaka Jodai KBRS
Ichimai-e —Kiz Oshiido EaE
Imayo SR Owari Ei&
Izumo HE Rekishi-ga FESEE
Jokamachi BT ET Rochi Z
Joruri IR Ronin BA
Jisha Bugyo FHET Roppo INE
Kabuki MER Sankin Kotai SN
Kachoga TERE Sanko =i

Kaji to kenkawa Edo no hana KB EBEESTFDTE Sado ESEl
Kamigata A Shimabara R
Kamigata-e A% Shinmachi HET
Kamo e Shin-Yoshiwara HER
202

Shita-e THz Ukiyo-zoshi FHEF
Shogun 9= Urushi S

Shomin AR Urushi-e R
Shunpon &K Utagawa no nagare, loin
Sobayonin RIFA Chisujini, F3 Ul
Sumo-e bisEa o Yukigekana ESHISYVAN
Surishi FBEM Wakadoshiyori HET
Taird RE Wakashii Kabuki ERWERK
Tan-e FHa Waretsurete, bnz>onT
Tanzaku SAilig Wagakage kaeru, BERED
Tayi Kk Tsukiyo kana T
Tochi no bu AW p > 10 Waseda Daigaku, BREXF
Tokaido =EE Gekijo Hakubutsukan BI51EYE
Tokugawa izl Yago ES
Toyokuni-ga EEE Yakusha-e ®ER
Tsuizen-e BER Yamazakura it

Touke W Yanagimachi HOET

Uki-e R Yaro Kabuki FFRRIREE LR
Ukiyo F Yokohama-e L pleey
Ukiyo-e FiHE Yoshiwara AR

Titulos de obras

Ansei Kenmonshi

Registro de [el terremoto de] Ansei

LB RE) 1855

Chushingura La venganza de los cuarenta y siete ronin TEER
Hyakunin Isshu Cien poemas de cien poetas FEA—&

Fudehajime Hinode Matsu

TEmHEN 1810

Fugaku Sanjiroku-kei

Treinta y seis vistas del monte Fuji

FER=1+"%

Hagakure

Oculto bajo las hojas

FER) 1710

Kabuki Jithachiban no Uchi
Shibaraku Ichikawa Danjiiro

Una de las dieciocho obras de kabuki del linaje
Ichikawa de actores. Shibaraku. Ichikawa Danjiiro

IREKR+ABEOR B H+
BB11895

Kusazoshi Kojitsuke Nendaiki

Historia retorcida de la literatura popular

FEs Rt 1802

Mimasu Mimasu Karigane Soga

T=ARLMEEEHKL 1850

Nazoraete Yuki no Kikusui

MERTEEHKa 1861

Nise Murasaki Inaka Genji

La falsa Murasaki y el ristico Genji

MELASRE)

Shinobu-ga-Oka Koi no Kusemono

Aparicién envuelta en un disfraz de amor
en la colina de Shinobu

IRRAEL 1867

Shinpan. Shida Kaikei no Youchi

El ataque nocturno de Shida Kaikei

fy 1711

Shitenno Shoto Iroku

TR EHIEREF 1806

Taiheiki Yakeyama-goe no Zue

El paso de Yakeyama del Taiheiki

IRkl Ry 1861

Takenoko Hori

Cavando en busca de brotes de bambu

FEHED g

Tokaido Gojusan-tsugi no Uchi

De las cincuenta y tres paradas de la via del Tokaido

TEEER+=R2MN1 1852

Ugetsu Monogatari Cuentos de lluvia y de luna 'RAYEL 1776
Ukiyo Monogatari Cuentos del mundo flotante T2t YEE) 1665
Ukiyo-e Ruiko Pensamientos sobre el ukiyo-e FHREEE) (h. 1800-1802)

Yakusha Butai no Sugata-e

Figuras de actores en escena

IREZEADER

Yakusha Nigao Hayageiko

Instrucciones rdpidas para el dibujo
de las semblanzas de actores

TEELERESRL 1817
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Tokugawa Ieyasu

IER:S

(1543-1616)

Personajes

Arashi Kichisabur ITI ZHRERE=HB (1810-1864)
Arashi Rikaku II ZKRERBE (1812-1864)
Arashi Rikan ITI —REEBE (1812-1863)
Asai Ry6i EHTE (1612-1691)
Bandé Mitsugord VI ANBIRE=ZEAAR (1846-1873)
Bando Shiuka I PRIRELSHD (1813-1855)
Chikamatsu Monzaemon SERAPI A ER (1653-1725)

Ebisuya Shoshichi (Kinshodo)

BHEREREL (BEE)

Goto (familia)

k)

Hishikawa Moronobu

Z E

(1618-1694)

Ichikawa Danjuaro VII

TAREM/IE+ER

(1791-1859)

Ichikawa Danjiird VIII ARB™)IEEB (1823-1854)
Ichikawa Kodanji IV B HNINER (1812-1866)
Ichikawa Sadanji R H)IERR (1842-1904)
Ichiy6sai Yoshitaki —BRHE (1841-1899)

Thara Saikaku HEFEER (1642-1693)
Ippitsusai Buncho — &7 A (activo 1755-1790)
Izumo no Okuni HEDME (h. 1572-2)

Jitsukawa Enzabur6 I
(nombre artistico de Jitsukawa
Gakujiiro IT de 1833 a 1865)

KRB IE=ER

(1813-1867)

Kanagaki Robun R&iEax (1829-1894)
Kano / Kand (familia) FrEF

Kanze Kanami EITER BN (1333-1384)
Katsukawa Shunsho BSIIEE (1726-1793)
Katsushika Hokusai p=5cin |3 (h. 1760-1849)
Kawarazaki Gonjiro I (nombre artistico DR RIBGHE+ER (1838-1903)

de Ichikawa Danjiir6 IX de 1852 a 1869)

Kitagawa Utamaro

EZIRE

(1753-1806)

Kitao Masanobu (ver Santd Kydden) TEEBCE

Koami SERI R

Kyokutei Bakin HEEE (1767-1848)
Matsuo Basho MNEEE (1643-1694)
Nakamura Shikan IV OB RN ZEE (1831-1899)
Oda Nobunaga BHER (1534-1582)
Onoe Kikugord 111 =REELHARR (1784-1849)
Rytitei Tanehiko =&z (1783-1842)
Sakai Hoitsu BHIE— (1761-1828)
Santd Kyoden IERRIE (1761-1816)
Sawamura Chajard V ARBRNREB (1802-1853)
Sawamura Tanosuke ITI =REENHZE (1845-1878)
Sawamura Tossho ZREENAFA (1838-1886)
Sen no Rikya FHIK (1520-1590)
Shikitei Sanba RN==5 (1776-1822)
Suzuki Harunobu BFARIEE (h. 1725-1770)
Takizawa Bakin (ver Kyokutei Bakin) BREE

Tanizaki Junichird

Al B—ER

(1886-1965)

Tokugawa Hitotsubashi (Yoshinobu)

15 (EE)

(1837-1913)

Tokugawa Iemochi

B)1ZR%

(1846-1866)

Tokugawa Iesada

BIIRE

(1824-1858)
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Tokugawa Yoshitsugu 8B (1836-1849)
Torii Kiyomoto BEAET (1645-1702)
Torii Kiyonaga BEER (1752-1815)
Torii Kiyonobu BEEEE (1664-1729)
Toshasai Sharaku P Ve (activo en 1794)
Toyohara Kunichika ERER (1835-1900)
Toyotomi Hideyoshi EEFE (h. 1536-1598)
Tozai Annaboku RarEmdL (2-1827)
Tsubouchi Shoyo FREE (1859-1935)
Tsuruya Kiemon (Senkakudo) BEEAEM (BEE)

Ueda Akinari L HFKEL (1734-1809)
Utagawa Hirosada WINEE (h. 1810-1864)
Utagawa Hiroshige MINLE (1797-1858)
Utagawa Kanazo (ver Utagawa Toyokiyo)

Utagawa Kuniaki ) =E8E (activo h. 1840-1870)
Utagawa Kuninao REE (1795-1854)
Utagawa Kunisada RNES (1786-1865)
Utagawa Kunisada II —KREWIES (1823-1880)
Utagawa Kuniyoshi WINEFH (1797-1861)
Utagawa Toyoharu RISE (1735-1814)
Utagawa Toyohiro INEIE (después de 1828)
Utagawa Toyokiyo (Kanazo) WEE () (1799-1820)
Utagawa Toyokuni I WIEE (1769-1825)
Utagawa Toyoshige (Toyokuni II) RIISE (1777-1835)
Utagawa Yoshi'iku W (1833-1904)
Utagawa Yoshifuji NFE R (1828-1887)
Utagawa Yoshitaki WINF R (1841-1899)
Utagawa Yoshitsuya B (1822-1866)
Utagawa (Tsukioka) Yoshitoshi WIIBRE) FE (1839-1892)
Yamaguchi Sodd IARE (1642-1716)
Yamamoto Yosho/Jocho IIAEEA (1659-1719)
Yosa Buson SN (1716-1783)
Zeami Motokiyo tHRIERITE (1364-1444)
Eras

Edo IR 1615-1868
Genroku TTHR 1688-1704
Kamakura HE 1192-1333
Keicho BER 1596-1615
Meiji Ba 1868-1912
Tenpo KRR 1830-1844
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Exposicion

Exposicion organizada por la Real

Academia de Bellas Artes de San Fernando,
la Fundacién Cajamurcia, FUJITSU

y la Real Academia Nacional de Farmacia.
Incluida en los actos conmemorativos del
Afo Dual Espafa-Jap6n, con la colaboracién
de la Embajada de Jap6n en Espana.

Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid,
14 de mayo a 10 de julio de 2014

Centro Cultural Las Claras,
Fundacién Cajamurcia, Murcia,
24 de octubre de 2014 a 11 de enero de 2015
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