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Capitolo 1: Lo ukiyoe e il suo contesto 

1.1 La decontestualizzazione delle stampe ukiyoe:  

dalla tradizione giapponese allôapprezzamento estetico in Occidente 

 Le stampe ukiyoe  (immagini del mondo fluttuante) rappresentano una delle espressioni 

artistiche più emblematiche e riconoscibili della cultura giapponese. Tra le opere più celebri di 

questa tradizione spicca Kanagawa okinami ura  (La grande onda al largo di 

Kanagawa, 1830-1831 ca.) di Katsushika Hokusai  (1760-1849), divenuta unôicona 

non solo nella sua forma originale, ma anche attraverso le innumerevoli interpretazioni, parodie 

e omaggi che ha ispirato nel tempo (Fig. 1).  

Lôapprezzamento internazionale per le stampe ukiyoe ne ha favorito la diffusione al di fuori del 

Giappone, rendendole protagoniste di collezioni private, mostre ed esposizioni in tutto il 

mondo, dove sono state valorizzate come opere dôarte ricercate. Le esposizioni costituiscono 

spesso lôunica occasione per ammirarle dal vivo: opere esibite in cornici o protette da teche, in 

spazi museali accessibili previo pagamento di un biglietto dôingresso.  

Sebbene tali accorgimenti siano indispensabili per garantirne la conservazione, introducono 

una distanza non solo fisica, ma anche concettuale tra lôopera e lôosservatore, condizionandone 

 
Fig. 1 Katsushika Hokusai, La grande onda di Kanagawa, dalla serie Trentasei 

vedute del Monte Fuji, 1830-31 ca. 
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la percezione. In assenza di unôadeguata contestualizzazione storica, culturale e sociale, il 

rischio è quello di ridurre queste stampe a semplici esempi di belle arti,1 da apprezzare 

esclusivamente sul piano estetico. 

In assenza di una contestualizzazione storica, culturale e sociale, il rischio è ridurre queste 

xilografie a semplici esempi di belle arti, apprezzabili esclusivamente sul piano estetico. Un 

simile approccio ne nega la funzione originaria e il profondo legame del genere dellôukiyoe con 

la quotidianità del periodo Edo  (1603-1868), limitando una comprensione più articolata 

del loro valore storico e culturale. 

Questa distanza non è generata unicamente dalla decontestualizzazione fisica delle opere, ma 

è il risultato di una prospettiva critica consolidata già nei primi contatti tra le stampe ukiyoe e 

il mondo occidentale nel corso dellôOttocento. Lôenfasi attribuita dagli studiosi occidentali alla 

classificazione delle ukiyoe come belle arti ha favorito un approccio prevalentemente formale, 

spesso condotto senza unôadeguata conoscenza della lingua e della cultura giapponese. Questo 

tipo di analisi, caratterizzato da un certo distacco metodologico, 2  ha progressivamente isolato 

le stampe dal loro contesto originario, limitando lôindagine alle sole qualit¨ estetiche3  e 

oscurando la comprensione del loro significato e della loro funzione sociale ed economica.  

Una visione di questo tipo venne inizialmente promossa dal movimento del Japonisme4 e 

successivamente sostenuta da studiosi come Arthur Davison Ficke (1883-1945) e Jack Hillier 

(1912-1995), 5 il cui contributo influenzò profondamente la percezione e la diffusione delle 

xilografie ukiyoe in Occidente, ponendo le basi per gran parte dei primi studi sullôargomento. 

 
1 Il concetto di belle arti a cui si fa riferimento in questo contesto è di origine relativamente recente, delineato da 

studiosi quali Paul Oskar Kristeller, Larry Shiner, Pierre Bourdieu, Terry Eagleton e Paul Mattick. Risalente al 

Settecento, questo concetto ¯ strettamente legato ai mutamenti economici e sociali dellôepoca, con i quali 

intrattiene una relazione di reciproca interdipendenza. In questo periodo si afferm¸ lôidea che le belle arti 

condividessero unôessenza peculiare che le distingueva da altre forme di produzione culturale, quali lôartigianato 

e lôintrattenimento popolare. Contestualmente, si svilupp¸ un sistema articolato di concetti, istituzioni e pratiche 

volto a consolidare tale distinzione, definito da Kristeller come moderno sistema delle arti e da Bourdieu come 

campo dellôarte. Tra gli elementi fondanti di questo sistema figurano la concezione dellôartista come genio 

creativo e autonomo, lôattribuzione di un valore intrinseco allôopera dôarte indipendentemente dalla sua funzione 

pragmatica e la relativa autonomia dellôestetica rispetto ad altri criteri di valutazione, che implica una fruizione 

basata sulla contemplazione disinteressata. (David CLOWNEY, ñDefinitions of Art and Fine Art's Historical 

Originsò, in The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 69, no. 3, 2011, p. 309) 
2 Arthur Davison FICKE, Chats on Japanese Prints, Frederick A. Stokes Company, New York, 1915, pp. 25-27. 
3 Jack HILLIER, Japanese Colour Prints, in Great Artists Collection, vol. 7, Encyclopaedia Britannica, Londra, 

1971, p. 3. 
4 Il termine Japonisme, coniato dal critico dôarte francese Philippe Burty nel 1872, designa lôinfluenza profonda 

che lôarte, lôestetica e la cultura giapponese esercitarono sulle arti visive, decorative e sulla letteratura in Europa, 

in particolare in Francia, a partire dalla seconda metà del XIX secolo. 
5 (segue nota) Jack Ronald Hillier (1912-1995), eminente studioso britannico di arte giapponese, fu autore di testi 

fondamentali per lo studio e la diffusione delle stampe ukiyoe in Occidente. Oltre allôattivit¨ di ricerca, curò e 
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Ĉ ipotizzabile che lôinquadramento delle stampe ukiyoe come belle arti, se da un lato ha 

facilitato la loro accettazione e valorizzazione critica in ambito occidentale, dallôaltro non 

riesca a cogliere appieno le peculiarità di questo genere. A differenza della pittura, che richiede 

tempi di realizzazione più lunghi e solitamente si lega al lavoro di un singolo artista, le stampe 

ukiyoe sono il risultato di un processo produttivo collettivo, regolato da dinamiche artigianali 

e commerciali. Il loro valore non risiede esclusivamente nell'aspetto estetico, ma anche nella 

loro funzione pratica, in quanto oggetti pensati per rispondere alle esigenze comunicative della 

società del periodo Edo. Questi aspetti si pongono in netto contrasto con la concezione 

occidentale di belle arti. 

Superando la visione limitata dellôapprezzamento puramente estetico, ¯ fondamentale 

reinserire le xilografie ukiyoe nel loro contesto storico, culturale e sociale originario. Ignorare 

questo background significa semplificare il ruolo culturale e comunicativo di queste opere, che 

rivelano la loro potenza di strumento mediatico solo se collocate nel contesto della società del 

periodo Edo. 

Nei paragrafi successivi, si prenderanno in esame alcuni esempi concreti per dimostrare come 

la decontestualizzazione abbia ostacolato una comprensione più profonda e sfumata delle 

stampe ukiyoe, impedendo di coglierne appieno il significato e lôimpatto nella cultura del loro 

tempo. 

 

1.2 Dallôopera dôarte allôoggetto quotidiano:  

riscoprire il contesto delle stampe ukiyoe 

Un modo per evidenziare la discrepanza tra la contestualizzazione odierna e quella originaria 

delle stampe ukiyoe emerge dalle xilografie stesse, le quali forniscono preziosi indizi sulla loro 

fruizione e funzione nel periodo Edo. Attraverso lôanalisi di tre immagini, ¯ possibile osservare 

come il fenomeno della decontestualizzazione abbia trasformato la percezione di queste stampe, 

separandole dal loro contesto storico e sociale e riducendole prevalentemente a oggetti di valore 

estetico ed espositivo. 

 
catalogò importanti collezioni, tra cui quella di Henri Vever, e per venticinque anni è stato il catalogatore ufficiale 

delle stampe giapponesi presso la casa dôaste Sothebyôs. Tra le sue opere pi½ influenti: Hokusai: Paintings, 

Drawings and Woodcuts (Londra, 1955); The Japanese Print: A New Approach (Londra, 1960); Utamaro: Colour 

Prints and Paintings (Londra, 1961); The Art of Hokusai in Book Illustration (Londra, 1980). 
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La prima immagine presa in analisi è una tavola di Utagawa Hiroshige  (1797-1858), 

tra i più celebri e influenti artisti ukiyoe al pari di Katsushika Hokusai. Questo nishiki e  

(stampa broccato) appartiene alla serie Meisho Edo hyakkei  (Cento vedute 

famose di Edo) e raffigura un paesaggio intitolato Tamagawa tatsumi no hana ─  

(Ciliegi in fiore sulle rive del fiume Tamagawa) (Fig. 2).  

Pubblicata tra il 1856 e il 1859, la serie ottenne un 

successo straordinario, venendo ristampata più volte. 

Dopo la scomparsa di Hiroshige nel 1858, il suo allievo 

Utagawa Hiroshige II  (1826-1869) 

portò a termine il progetto, contribuendo alla 

diffusione e alla longevità di questa raccolta, 

considerata una delle testimonianze più iconiche della 

topografia e dellôestetica del tardo periodo Edo.6 

Questa stampa è celebre per la sua rappresentazione 

della straordinaria bellezza naturale di Edo, offrendo 

uno scorcio suggestivo della città e incentivando i 

viaggiatori a visitare. Lôimmagine raffigura lôargine 

del fiume Tamagawa, adornato dai ciliegi in fiore 

durante la stagione dello hanami , la tradizionale 

usanza giapponese di contemplare la fioritura di questi 

alberi. Il ciliegio, simbolo della caducità e della bellezza effimera della vita, aggiunge un 

ulteriore livello di significato allôopera, richiamando un tema profondamente radicato nella 

cultura giapponese.7 

Ancora oggi, esemplari di questa stampa sono conservati in musei e mostre specializzate. Essa 

compare sullo sfondo a sinistra, nella fotografia (Fig. 3) che documenta lôallestimento di una 

mostra del Brooklyn Museum di New York dedicata alla serie di Hiroshige.8 Lôesposizione si 

distingue per una disposizione lineare delle opere, capace di creare un insieme armonico che 

 
6 Lorenz BICHLER; Melanie TREDE, Hiroshige: Meisho Edo hyakkei = One Hundred Famous Views of Edo, 

Taschen, Colonia, 2015, p. 15. 
7 Ibid., p. 263. 
8 Lôesposizione temporanea Hiroshige's 100 Famous Views of Edo (feat. Takashi Murakami), tenutasi al Brooklyn 

Museum di New York, 5 aprile - 4 agosto 2024. 

Fig. 2 Utagawa Hiroshige, Ciliegi in fiore 

sulle rive del fiume Tamagawa, dalla serie 

Cento vedute famose di Edo ,1856 
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mette in risalto al tempo stesso la maestria compositiva di Utagawa Hiroshige e la raffinatezza 

del suo stile. Ne risulta una particolare enfasi sulla dimensione estetica delle stampe. 

Nondimeno, il significato e la percezione di una stampa mutano radicalmente quando essa 

viene analizzata allôinterno del proprio contesto originario. Utilizzando lôopera di Hiroshige 

come filo conduttore, ¯ possibile passare allôesame di un trittico di Utagawa Kunisada 

 (1786-1865), noto anche come Toyokuni III . 

Queste tavole appartengono alla serie ImayǾ mitate shinǾkǾshǾ ≡  (Parodia 

attuale delle quattro classi sociali: guerrieri, contadini, artigiani e mercanti) (Fig. 4), che 

rielabora in maniera moderna e satirica la tradizionale gerarchia sociale neoconfuciana 

shinǾkǾshǾ .9  

 

 
9 La società giapponese del periodo Edo (1603-1868) era strutturata secondo il sistema shinǾkǾshǾ ( ), 

una rigida gerarchia di origine neoconfuciana che collocava al vertice i samurai (shi ), seguiti dai contadini (nǾ 

), dagli artigiani (kǾ ) e, all'ultimo posto, dai mercanti (shǾ ). Sebbene questi ultimi occupassero 

formalmente il livello pi½ basso della piramide sociale, la loro ricchezza economica e lôinfluenza culturale 

crebbero in modo significativo nel corso del periodo, contribuendo in maniera decisiva allo sviluppo di una vivace 

cultura urbana (chǾnin bunka ) incentrata sui centri di Edo, ǽsaka e KyǾto. 

Fig. 3 Brooklyn Museum, Hiroshigeôs 100 Famous Views of Edo (feat. Takashi Murakami),  

New York, 5 aprile - 4 agosto 2024 
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Lôattenzione ¯ focalizzata sulla classe mercantile, con particolare riferimento a coloro che 

operavano nel campo delle xilografie, settore in forte espansione durante il periodo Tokugawa. 

Il trittico offre uno spaccato della vivace scena commerciale di Edo, raffigurando lôinterno di 

un negozio di stampe ezǾshiya .  

Donne elegantemente vestite sono colte nellôatto di gestire lôattivit¨ o di curiosare tra la 

mercanzia, riflettendo le dinamiche del commercio di stampe dellôepoca.Nella tavola sinistra 

del trittico sono visibili, nell'angolo a sinistra, la stampa di Hiroshige già menzionata (Fig. 2) 

e il titolo della serie Meisho Edo hyakkei  (Fig. 5): un dettaglio che testimonia 

la diffusione e lôapprezzamento dei lavori di Hiroshige allôepoca, rivelando al contempo 

lôambiente in cui tali stampe venivano esposte e commercializzate.  

Lôanalisi di una stampa di Hiroshige in due contesti distinti, 

quello museale contemporaneo e quello di un negozio 

specializzato dellôepoca, rappresenta un punto di partenza 

significativo per mettere in discussione i preconcetti che 

spesso condizionano la percezione di queste opere. Per il fine 

di questo elaborato, è propedeutico sottolineare come le 

xilografie ukiyoe non fossero destinate esclusivamente alle 

élite nobiliari o alla classe samurai, ma costituissero, al 

contrario, un elemento essenziale della vita quotidiana delle 

classi medio-basse.  

Fig. 4 Utagawa Kunisada, Mercanti, dalla serie Parodia attuale delle quattro classi sociali:  

guerrieri, contadini, artigiani e mercanti, 1857 

Fig. 5 Utagawa Kunisada,  

dettaglio da Fig. 4 
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La corretta contestualizzazione è fondamentale per 

cogliere il ruolo centrale delle stampe ukiyoe nella cultura 

popolare del periodo Edo, evidenziandone la funzione di 

oggetti dôintrattenimento e di comunicazione visiva. Un 

simile approccio consente di superare lôidealizzazione 

ancora diffusa, che le riduce a mere opere di belle arti. 

Proseguendo lôanalisi del trittico di Utagawa Kunisada 

(Fig. 4), emergono ulteriori elementi a sostegno di questa 

idea. Nella tavola centrale (Fig. 6), una giovane ragazza 

tiene tra le mani un foglio raffigurante un attore di kabuki 

, svago popolare e uno dei temi più celebri genere 

dello ukiyoe. Gli spettatori di kabuki acquistavano 

frequentemente stampe che ritraevano i loro attori 

preferiti nelle vesti dei personaggi, colti nelle scene più 

iconiche delle rappresentazioni. 

Nellôultima tavola del trittico, a destra (Fig. 7), sono raffigurate due donne intente a conversare 

con in braccio dei bambini. Il bambino a sinistra stringe un foglio arrotolato, verosimilmente 

una xilografia, particolare che ne sottolinea la popolarità e lôaccessibilit¨ economica. Alle loro 

spalle si staglia un noren ( ), la tenda tradizionale giapponese che, oltre alla funzione 

decorativa, assolve lo scopo pratico di segnalare il nome dellôattività e la tipologia di merce in 

vendita. In questo caso, la tenda blu reca la pubblicità del grossista ed editore di xilografie 

Sakanaya Eikichi  (attivo 1855-1866 ca.),10 con i grandi kanji centrali che indicano 

azuma nishikie  (stampa ñbroccatoò orientale),11 la merce trattata dal negozio 

 
10 (segue nota) Sakanaya (anche Uoya) Eikichi  fu un editore attivo per un periodo relativamente breve, 

tra il 1855 e il 1866. Non si conoscono molti dettagli biografici sulla sua vita, ma le sue prime pubblicazioni 

comprendono sia stampe serializzate sia opere autonome di Kunisada, che divenne presto lôartista principale della 

sua produzione. Grazie allôelevata qualit¨ di stampa e allôimpiego di carta pregiata, Sakanaya Eikichi riusc³ 

rapidamente ad attirare una clientela raffinata ed esigente. Nel 1856 intraprese inoltre lôambizioso progetto di 

pubblicare i primi fascicoli dellôultima grande serie di Hiroshige, Meisho Edo Hyakkei  (Cento 

famose vedute di Edo). (Andreas MARKS, Japanese Woodblock Prints: Artists, Publishers and Masterworks 

1680-1900, Tuttle Publishing, North Clarendon, 2010, p.302) 
11 I termini azuma nishiki e ( ) o Edo nishiki e ( ), rispettivamente abbreviate in azuma e ( ) e 

Edo e ( ), derivano il loro nome dal fatto che le stampe a colori policrome (nishiki e ) erano 

originariamente una specialit¨ della citt¨ di Edo (lôñEstò del paese, ) e quindi un souvenir favorito dai visitatori 

provenienti dalle province. 

Fig. 6 Utagawa Kunisada,  

dettaglio da Fig. 4 
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Lôinserimento di questo dettaglio non ¯ affatto casuale, 

ma costituisce una precisa strategia di marketing 

orchestrata dallôeditore del trittico, Sakanaya Eikichi 

stesso. Ciò che oggi potrebbe essere scambiato per una 

semplice decorazione è, in realtà, un esempio 

emblematico delle pratiche pubblicitarie dellôepoca: gli 

abitanti di Edo, osservando la stampa, potevano 

riconoscere il riferimento al negozio e alla sua merce e, se 

interessati, recarvisi per i loro acquisti. 

Lôutilizzo delle xilografie come strumenti pubblicitari 

rappresenta unôulteriore prova di come la definizione 

occidentale di belle arti risulti limitante se applicata al 

genere ukiyoe. Considerate nel loro contesto originario, le 

stampe erano caratterizzate da un uso pragmatico e destinate a un pubblico popolano. Inoltre, 

il loro processo produttivo non era frutto del lavoro di un singolo artista, ma il risultato di una 

collaborazione tra più figure specializzate, configurandosi come una catena di produzione di 

massa volta a massimizzare i guadagni. 

Tuttavia, la rinuncia di considerare le xilografie esclusivamente come opere di belle arti non 

deve tradursi in una svalutazione dellôinteresse dimostrato da studiosi e collezionisti occidentali 

per il loro valore estetico. Al contrario, tale interesse ha avuto un ruolo determinante nella 

diffusione e nella notorietà internazionale di queste opere. Parallelamente, si è 

progressivamente consolidata la consapevolezza della necessità di analizzare tali manufatti 

allôinterno del loro contesto storico, culturale e sociale, al fine di restituirne una comprensione 

più articolata e aderente al loro significato originario. 

 

1.3 Osservare una stampa:  

il ruolo del contesto culturale nella percezione visiva 

Nella sezione precedente si è mostrato come la comprensione delle stampe ukiyoe possa variare 

in funzione del contesto espositivo. In questa sezione, invece, lôattenzione sar¨ rivolta al ruolo 

Fig. 7 Utagawa Kunisada,  

dettaglio da Fig. 4 
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dellôosservatore che, attraverso il proprio bagaglio visivo e culturale, può contribuisce in 

maniera inconsapevole alla decontestualizzazione di tali opere. 

Per comodità argomentativa, e forse per consuetudine inconscia, lôanalisi del trittico di 

Utagawa Kunisada (Fig. 4) è stata condotta seguendo un ordine di lettura da sinistra verso 

destra, corrispondente alla naturale direzione dello sguardo di un lettore occidentale. Per un 

abitante del Giappone del periodo Edo, tuttavia, la sequenza avrebbe assunto un andamento 

diverso: il sistema di scrittura tradizionale giapponese prevede infatti la lettura da destra verso 

sinistra e dallôalto verso il basso. 

Questa osservazione solleva un interrogativo cruciale: in che misura il movimento dellôocchio 

condiziona la percezione di una stampa? Seguendo lôordine di lettura giapponese, lôattenzione 

dellôosservatore si sarebbe inizialmente concentrata sul noren recante il nome del negozio, per 

poi spostarsi sulla merce esposta. Una simile sequenza risulta particolarmente funzionale alla 

finalit¨ promozionale dellôimmagine, poich® il primo elemento a catturare lo sguardo sarebbe 

stato il nome dellôesercizio commerciale, rafforzando cos³ lôefficacia del messaggio 

pubblicitario. 

Ne consegue che il nostro modo di osservare unôopera e ci¸ che essa ci comunica non 

costituiscono un processo neutrale, ma il risultato di una costruzione culturale. 

Lôinterpretazione visiva ¯ infatti plasmata da fattori storici, sociali e cognitivi che incidono in 

modo significativo sulla percezione e sulla sensibilità estetica. Questa variabilità interpretativa, 

determinata dal background culturale dellôosservatore, si applica anche ad altre xilografie. Un 

esempio indicativo è La grande onda di Kanagawa di Hokusai, gi¨ richiamata come lôopera 

giapponese più riconosciuta a livello globale (Fig. 1).  

Spesso annoverata tra le immagini più dinamiche ed evocative del periodo Edo, la notorietà 

attuale di questôopera ¯ il risultato di un lungo processo di ricezione e reinterpretazione, come 

sottolinea Guth (2015) nel suo studio sulla diffusione globale della stampa. Pur riconoscendo 

la straordinaria maestria di Hokusai, la popolarità de La grande onda non rappresenta una 

qualit¨ intrinseca dellôopera, ma lôesito di un processo di selezione, rilettura e diffusione 

sviluppatosi nel tempo. Attraverso molteplici appropriazioni culturali e rielaborazioni, 
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lôimmagine ha acquisito un valore simbolico e una forza iconica che trascendono il suo contesto 

originario, trasformandosi in un emblema globale.12 

Un primo aspetto che testimonia il processo di decontestualizzazione riguarda il titolo stesso 

della stampa. Sebbene oggi sia universalmente nota come La grande onda di Kanagawa, o, più 

semplicemente La grande onda, il titolo originario era Kanagawa oki nami ura  

(Sotto lôonda al largo di Kanagawa), e lôopera faceva parte della serie Fugaku sanjȊrokkei

 (Trentasei vedute del Monte Fuji, 1826-1823). 

Fin dalla sua concezione, Sotto lôonda al largo di Kanagawa non era pensata come immagine 

autonoma, ma come parte di un più ampio progetto dedicato al Monte Fuji. Oggi, invece, 

lôopera ¯ generalmente percepita come un soggetto isolato, estrapolato dal contesto seriale.13 

La sua trasformazione in icona globale ha favorito soprattutto in Occidente lôattribuzione di un 

valore autonomo, mentre in Giappone la gerarchia di apprezzamento allôinterno della serie ha 

seguito logiche diverse. 

La grande onda di Kanagawa non è la stampa più apprezzata della serie in Giappone; al 

contrario, altre vedute del Monte Fuji, in particolare la cosiddetta Aka Fuji  (Fuji rosso) 

(Fig. 8), godono di una popolarità ben maggiore presso il pubblico nipponico.14 

La fortuna della Grande onda in 

Occidente è legata alla sua capacità di 

suscitare emozioni intense, ma il 

background culturale dello spettatore ne 

orienta in maniera decisiva il significato. 

Seguendo il modello di lettura occidentale 

da sinistra a destra, lo sguardo percorre la 

cresta dellôonda, viene trascinato nel 

vortice delle acque e si posa infine sul 

Monte Fuji, enfatizzando il contrasto tra 

 
12 Christine M. E. GUTH, Hokusaiôs Great Wave: Biography of a Global Icon, University of Hawaiói Press, 

Honolulu, 2015, p. 21. 
13 Julie Nelson DAVIS, Picturing the Floating World: Ukiyo-e in Context, University of Hawaiói Press, Honolulu, 

2021, p. 4. 
14 GUTH, Hokusaiôs Great Wave..., cit., p. 53. 

Fig. 8 Katsushika Hokusai, Vento leggero, mattinata serena,  

dalla serie Trentasei vedute del Monte Fuji, 1830-32 ca. 
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la potenza della natura e la stabilit¨ del monte: in questo caso, lôosservatore sembra quasi 

ñcavalcareò lôonda, in un processo di immedesimazione. 

La direzione sinistra-destra non era del tutto ignota come convenzione pittorica, ma poteva 

risultare meno naturale per un osservatore giapponese, abituato alla sequenza opposta. Con la 

lettura tradizionale giapponese, da destra a sinistra, lôocchio segue invece la progressione 

dellôonda e la minaccia che incombe sulle imbarcazioni, spostando lôattenzione dallôapice del 

movimento al suo imminente impatto.15  

Queste differenze percettive mostrano come il significato di unôimmagine sia plasmato dalle 

convenzioni culturali di chi osserva. Un confronto con unôopera altrettanto celebre, GaifȊ kaisei

 (Vento leggero, mattinata serena, 1830-1832 ca.), nota anche come Aka Fuji (Fig. 

8), permette di approfondire ulteriormente le sfumature della ricezione delle opere di Hokusai. 

La stampa raffigura il Monte Fuji all'alba, probabilmente in una mattina dôinizio autunno. In 

netto contrasto con la dinamicità de La grande onda, Hokusai propone qui una rappresentazione 

essenziale e priva di figure umane, dominata dallôassoluta maestosità e dalla quieta stabilità 

della montagna. 

Lôequilibrio compositivo non ¯ imposto da una simmetria rigida, ma scaturisce dallôattiva 

partecipazione dellôosservatore, chiamato a ricostruire mentalmente i pendii nascosti e a 

integrare le assenze percettive. Questa dinamica riflette un principio estetico fondamentale 

dellôarte giapponese: il valore dell'asimmetria, 16 in cui la tensione generata dal vuoto o 

dallôincompletezza formale viene risolta dallôimmaginazione dello spettatore. In questo modo, 

il non-raffigurato acquista un potere evocativo pari, se non superiore, a ciò che è esplicitamente 

rappresentato. L'osservatore diviene così co-creatore dellôopera, partecipando attivamente al 

piacere estetico che nasce dalla risoluzione della tensione visiva.17  

 
15 Christine M. E. GUTH, ñHokusaiôs Great Waves in Nineteenth-Century Japanese Visual Cultureò, in The Art 

Bulletin, vol. 93, no. 4, 2011, p.473. 
16 Il principio estetico dello fukinsei  (asimmetria) celebra lôrregolarità come fondamento di una bellezza 

equilibrata e armoniosa, in sintonia con la sensibilità Zen e le forme imperfette del mondo naturale. 

Contrariamente alla simmetria rigida spesso valorizzata in Occidente, lo fukinsei dimostra come il vero equilibrio 

possa emergere da composizioni intenzionalmente irregolari. Questa imperfezione controllata invita lo sguardo a 

completare mentalmente ci¸ che ¯ assente, rendendo lôopera pi½ dinamica e autentica e trasformando lôosservatore 

in un partecipante attivo dellôesperienza estetica. 
17 Muneshige NARAZAKI, Hokusai: 36 Views of Mt. Fuji, Kodansha International, TǾkyǾ, 1968, pp. 26-27. 
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Proprio questo principio estetico, profondamente radicato nella cultura giapponese, spiega le 

differenze di percezione tra Oriente e Occidente riguardo alle opere di Hokusai. In Giappone, 

Fuji rosso evocava un forte legame identitario con la montagna sacra, richiamando una 

sensibilità orientata alla contemplazione e alla completezza immaginativa. Al contrario, in 

Occidente La grande onda ha assunto connotati epici e drammatici, rispecchiando una 

predilezione per il dinamismo e la spettacolarizzazione della natura. La preferenza per lôuna o 

lôaltra stampa, cos³ come la loro elevazione a icone, non ¯ quindi neutrale, ma varia 

significativamente in funzione dei contesti culturali e delle strategie di ricezione sviluppatesi 

nel tempo. 

Questo fenomeno mostra chiaramente come il background culturale dellôosservatore non solo 

influenzi la fruizione delle opere, ma ne condizioni anche la valorizzazione e lôinterpretazione, 

determinando quali immagini diventino emblematiche e quali rimangano in secondo piano. 

 

1.4 Arte, consumo e comunicazione: lo ukiyoe nella società Edo 

Lôintroduzione al tema della decontestualizzazione delle stampe ukiyoe è basilare per 

comprendere appieno i molteplici usi pragmatici di queste immagini, con particolare attenzione 

al loro ruolo come strumenti mediatici e pubblicitari nel Giappone del periodo Edo. Sebbene 

la funzione promozionale rappresenti uno degli aspetti più evidenti, come nel caso del trittico 

di Utagawa Kunisada che pubblicizza un negozio di xilografie (Fig. 4), lôimpiego delle stampe 

a fini di marketing era in realtà molto più ampio e articolato, sempre strettamente connesso alle 

trasformazioni storiche e sociali dellôepoca. 

Appare quindi inadeguato applicare allo ukiyoe gli stessi criteri di valutazione riservati ad altre 

tradizioni artistiche, in particolare a quella occidentale. Non a caso, il concetto di bijutsu  

(belle arti) fu introdotto in Giappone solo a seguito dei primi contatti con lôEuropa e lôAmerica, 

affermandosi in modo sistematico durante la Restaurazione Meiji  (1868-1912) come parte 

di un processo di modernizzazione culturale volto ad allinearsi agli standard estetici e 

istituzionali occidentali.18 Nella cultura giapponese premoderna, invece, il termine più vicino 

 
18 DǾshin SATǽ, ñFrom óArt and Identity: For Whom, For What?ô The óPresentô Upon the óContemporaryôò, 

trad. di Sarah Allen, in Review of Japanese Culture and Society, vol. 26, 2014, p. 346. 
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allôidea di ñarteò era geijutsu , che comprendeva una gamma di pratiche molto più ampia, 

senza la netta distinzione tra arte ñaltaò e arte ñbassaò tipica della critica europea. 

Le stampe ukiyoe furono prima di tutto strumenti visivi al servizio dei bisogni di una società 

prospera, incarnando lôestetica effimera e lôedonismo della cultura urbana del periodo Edo. In 

unôepoca caratterizzata da lunga stabilit¨ economica e sociale, la diffusione di abitudini 

consumistiche e lôespansione del mercato dellôintrattenimento favorirono il loro successo 

commerciale. Queste xilografie non nacquero con lôintento di rappresentare un ideale estetico 

ñpuroò, come spesso avviene nel canone delle belle arti occidentali, ma come prodotti culturali 

profondamente radicati nelle dinamiche economiche e sociali del loro tempo. Gli artisti e gli 

editori di maggiore successo furono quelli in grado di intercettare i gusti di un pubblico ampio 

e di soddisfare le esigenze dei committenti, assecondando le logiche di un mercato in continua 

evoluzione. 

Fig. 9 Utagawa Kunisada, Artigiani, dalla serie Parodia attuale delle quattro classi sociali: 

 guerrieri, contadini, artigiani e mercanti, 1857 
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Capitolo 2: Tra critica  e mercato:  

la legittimazione dello ukiyoe 

2.1 Studio e categorizzazione del genere ukiyoe nel periodo Edo 

Fin dalla sua diffusione, il genere ukiyoe fu accompagnato da riflessioni critiche che forniscono 

oggi preziose testimonianze sulla sua percezione in epoca Edo. Gli scritti dei critici del tempo 

si rivelano fondamentali per comprendere le dinamiche economiche sottese al genere e per 

analizzare come tali fattori ne influenzassero i processi di canonizzazione, favorendo alcuni 

artisti a discapito di altri. La fama di un artista ukiyoe, infatti, non scaturiva dal solo merito 

estetico, ma era profondamente legata al successo commerciale e al favore del pubblico. 

In questo quadro, assumono particolare interesse i criteri di valutazione adottati dai primi critici 

giapponesi. Tra questi, spicca la figura di ǽta Nanpo  (1749-1823) il cui ruolo può 

essere paragonato, in un certo senso, a quello di Giorgio Vasari1 nella tradizione artistica 

occidentale, poiché contribuì in modo determinante alla sistematizzazione e alla riflessione 

teorica sulle opere degli artisti del suo tempo. Approfondire il suo punto di vista permette non 

solo di comprendere meglio la percezione dello ukiyoe in Giappone, ma anche di illuminare le 

dinamiche culturali e economiche che ne hanno guidato lo sviluppo.  

 

2.2 ǽta Nanpo e la definizione dei canoni dello ukiyoe 

Lo studio dello ukiyoe si sviluppò parallelamente alla sua diffusione ed evoluzione, grazie al 

contributo di studiosi e appassionati che avvertirono lôesigenza di categorizzare e 

sistematizzare il genere artistico. A tal proposito, sono pervenuti fino a noi saggi e commenti 

critici che offrono testimonianze preziose sulla percezione coeva dello ukiyoe e delle sue figure 

di spicco, rivelando come il fenomeno fosse oggetto di riflessione fin dalle sue origini. 

 
1 Giorgio Vasari (1511-1574) fu un pittore, architetto, storico dellôarte e biografo italiano del Rinascimento. La 

sua opera Le vite de' più eccellenti pittori, scultori e architettori è considerata il fondamento della storiografia 

artistica occidentale e rappresenta ancora oggi un punto di riferimento imprescindibile per lo studio degli artisti 

rinascimentali italiani. 
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Tra le figure di maggiore rilievo in questo ambito vi ¯ ǽta Nanpo, poeta e scrittore, nonch® 

punto di riferimento per la scena artistica dell'epoca. Nato a Edo in una famiglia di samurai di 

ceto inferiore, prestò servizio allo so in diverse funzioni amministrative. Nonostante le umili 

origini, la sua erudizione e le sue capacità gli valsero progressive promozioni, conquistando la 

stima dei contemporanei.  

Nanpo collaborò con numerosi artisti, tra cui Katsushika Hokusai  (1760-1849), 

ChǾbunsai Eishi  (1756-1829), Teisai Hokuba  (1771-1844) e Sakai 

HǾitsu  (1761-1828), contribuendo alla realizzazione di opere che combinavano 

immagini e testi poetici. Molti dipinti dellôepoca riportano la sua calligrafia originale, e il suo 

contributo si estese anche alla produzione di stampe, surimono  (cosa stampata)2 ed ehon 

 (libri illustrati). Sebbene rari, i dipinti da lui realizzati costituiscono un ulteriore aspetto 

della sua poliedrica produzione artistica.3 

ǽta Nanpo redasse la prima versione dello Ukiyoe ruikǾ  (Vari pensieri sull'ukiyoe) 

4 nel 1790. L'opera, concepita come una raccolta di commenti e biografie di artisti, fu oggetto 

di numerose aggiunte e revisioni nel corso del tempo. Sebbene non sia mai stata pubblicata 

ufficialmente durante il periodo Edo, circolò ampiamente in forma manoscritta, subendo 

continui aggiornamenti da parte di diversi autori. Col tempo, lo Ukiyoe ruikǾ divenne un punto 

di riferimento imprescindibile per studiosi e appassionati, contribuendo in modo decisivo alla 

definizione di un canone storico-artistico per lo ukiyoe. Ciò che Nanpo non poteva prevedere, 

tuttavia, era che i suoi studi, nati come semplici osservazioni empiriche, sarebbero stati in 

seguito considerati dati oggettivi, acquisendo unôautorevolezza tale da influenzare 

profondamente le narrazioni successive sul genere.  

 
2 Il surimono , letteralmente ñcosa stampataò, era una particolare tipologia di xilografia giapponese di alta 

qualità, realizzata in tirature limitate e destinata a occasioni speciali, come le celebrazioni di Capodanno, le 

raccolte poetiche o eventi privati. A differenza delle stampe commerciali ukiyoe, i surimono si distinguevano per 

il formato ridotto, lôuso di carta pregiata, lôapplicazione di inchiostri metallizzati (oro e argento) e lôimpiego di 

tecniche di stampa estremamente raffinate. 
3 Yoshio KATǽ , ñǽta Nanpo ga kakitsumeta ukiyo eshitachiò ⅜ ⅝ ╘√  

(Gli artisti ukiyoe annotati da ǽta Nanpo), in Ukiyoe geijutsu , vol. 126, 1998, p. 3. 
4 Un dizionario biografico fondamentale per la ricerca sullo ukiyoe, che raccoglie biografie, lignaggi, stili e opere 

rappresentative degli artisti. Originariamente compilato da ǽta Nanpo  (1749-1823), fu in seguito 

ampliato da altri artisti e scrittori attivi nel contesto culturale del periodo Edo, tra cui SantǾ KyǾden  

(1761-1816), Sasaya Kuninori  (date sconosciute), Shikitei Sanba  (1776-1822), Keisai Eisen 

 (1790-1848) e SaitǾ Gesshin  (1804-1878). Tuttavia, nessuna di queste versioni fu pubblicata 

al momento della stesura, ma fu tramandata manoscritta, dando origine a numerose varianti. L'edizione del 1802, 

arricchita dagli aggiornamenti di SantǾ KyǾden, Sasaya Kuninori e Shikitei Sanba, rappresenta la prima copia 

esistente del testo ed è stata pubblicata con il titolo Ukiyoe kǾshǾ  (Studio dello ukiyoe). 
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Davis (2008; 2021) cita questôopera non come una fonte storica affidabile, ma come uno 

strumento analitico per comprendere la percezione culturale dello ukiyoe nel periodo Edo. Le 

inserzioni biografiche, sebbene apparentemente promozionali, testimoniano infatti il 

riconoscimento del genere come forma artistica legittima. La diffusione del testo e i continui 

contributi di diversi autori evidenziano lôesistenza di un pubblico colto e interessato, la cui 

domanda giustificava una sistemazione critica funzionale al mercato.5 

Come altre tradizioni artistiche popolari, lo ukiyoe non emerse in maniera indipendente, ma si 

sviluppò attraverso una complessa interazione tra cultura, pratica artistica e dinamiche di 

mercato. Nellôepoca Edo, cos³ come in altre societ¨ premoderne caratterizzate da una vivace 

economia di beni e servizi, la classificazione delle opere in base a generi, materie e qualità 

risultava fondamentale per consolidarne lôapprezzamento e determinarne il valore materiale ed 

economico. 

È dunque possibile ipotizzare che il canone delineato da Nanpo rispecchiasse non solo gli 

standard estetici del suo tempo, ma anche le pressioni di un sistema in cui il successo 

commerciale e il riconoscimento critico si influenzavano reciprocamente. I criteri di 

valutazione da lui adottati, frutto di un processo di legittimazione progressiva, furono definiti 

per massimizzare lôimpatto sul pubblico e sul mercato. Nanpo selezion¸ e registr¸ gli artisti 

considerati meritevoli di attenzione o strategicamente promuovibili, contribuendo a 

consolidare una gerarchia di valore che rifletteva tanto il gusto dellôepoca quanto le esigenze 

di distinzione commerciale. Il suo elenco, pertanto, non è una rappresentazione oggettiva della 

storia dello ukiyoe, ma il riflesso di un meccanismo culturale in cui alcuni artisti divennero 

"vincitori" di una selezione dettata da fattori tanto critici quanto economici.6 

Inoltre, va considerato che critici come ǽta Nanpo avevano interessi economici diretti o 

indiretti nel promuovere e valorizzare quegli artisti con i quali intrattenevano rapporti di 

collaborazione, come nel caso del già citato Katsushika Hokusai. Tale dinamica evidenzia 

come la costruzione del valore artistico fosse inseparabile da logiche di mercato e da strategie 

di promozione, nelle quali il successo commerciale e il riconoscimento critico si alimentavano 

reciprocamente.  

 
5 Julie Nelson DAVIS, Utamaro and the Spectacle of Beauty, University of Hawaiói Press, Honolulu, 2008, pp. 

29-30. 
6 DAVIS, Picturing the Floating Worldé, cit., p. 23. 
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In altri termini, i canoni su cui si basa lo studio di questo genere artistico non possono essere 

considerati indipendenti dal contesto storico e dalle pratiche commerciali e promozionali 

dellôepoca, ma devono essere letti come il prodotto di una fitta rete di interessi e scambi 

culturali che contribuì a consolidare nel tempo la reputazione dello ukiyoe. La legittimazione 

critica e il successo di mercato, infatti, si alimentavano reciprocamente, definendo un circolo 

virtuoso in cui il valore estetico e quello economico divenivano sempre più interdipendenti. 

 

2.3 Tra pennello e matrice di legno:  

i fondatori dello ukiyoe e le origini di un canone  

Un esempio particolarmente significativo di queste dinamiche si osserva nella scelta dei tre 

"fondatori" dello ukiyoe da parte di ǽta Nanpo: Iwasa Matabei  (1578-1650), 

Hishikawa Moronobu  (1618-1694) e Hanabusa ItchǾ  (1652-1724), figure il 

cui status è rimasto invariato nel tempo. Tuttavia, i criteri adottati da Nanpo nella selezione di 

questi artisti come capostipiti del genere non sono esplicitati con chiarezza.7 È possibile 

desumere lôesclusione di esponenti di scuole pittoriche già consolidate, come quelle di kanǾ ha

 e tosa ha , concentrandosi invece sugli artisti attivi nel contesto urbano (machi 

eshi ).8 

Va ricordato che questa non è una divisione netta: sebbene oggi lo ukiyoe sia considerato 

prevalentemente un'arte legata alla stampa, le sue origini affondano nelle tradizioni pittoriche 

giapponesi precedenti. In particolare, esso si sviluppò in continuità con le scuole tosa e yamato 

e , attive sin dallôepoca Heian  (794-1185), che raffiguravano scene narrative 

ispirate alla vita quotidiana. Questa tradizione pittorica continuò a prosperare fino al periodo 

Edo, subendo lôinfluenza della scuola kanǾ, la quale, nel XVI secolo, produsse raffinate 

rappresentazioni di scene di genere (fȊzokuga ).9 Alcuni studiosi di arte giapponese 

considerano questi dipinti come precursori dello ukiyoe, e non vi è dubbio che molti degli artisti 

 
7 KATǽ, ñǽta Nanpo ga kakitsumeta ukiyoeshitachiò é, cit., p. 3. 
8 Con il termine machi eshi  (pittore di città) ci si riferisce a una nuova categoria di artisti emersi nel 

periodo Edo, non affiliati a scuole tradizionali come kanǾ o tosa. Operavano in contesti urbani, spesso come liberi 

professionisti, rispondendo alla domanda di arte accessibile da parte della borghesia e dei mercanti. La loro 

indipendenza da vincoli accademici favorì sperimentazione e adattamento al mercato. 
9 Il termine fȊzokuga , composto da fȊzoku  (usi e costumi) e ga (dipinto), definisce un genere 

artistico dedicato alla rappresentazione della vita quotidiana e delle tradizioni popolari. 
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di spicco di questo movimento abbiano ricevuto una formazione nelle tradizioni pittoriche tosa 

e kanǾ.10 

Oggi, lôammirazione moderna per la qualit¨ grafica delle xilografie ha in parte oscurato il fatto 

che, nel periodo Edo, le opere stampate erano ritenute di valore inferiore rispetto ai dipinti. 

Questi ultimi, essendo pezzi unici, godevano di un prestigio maggiore, poiché rappresentavano 

una manifestazione diretta delle abilità tecniche e artistiche del pittore. Al contrario, la 

produzione di stampe era un processo collettivo, che coinvolgeva disegnatori, incisori e 

stampatori.11 

Iwasa Matabei, noto principalmente come pittore, fu celebre per la sua abilità nel raffigurare la 

societ¨ contemporanea, al punto da guadagnarsi lôappellativo di "Ukiyo Matabei". Sia Matabei 

che Hanabusa ItchǾ si distinsero soprattutto nella pittura, e solo in un secondo momento le loro 

opere vennero riprodotte tramite la xilografia, contribuendo a diffonderle tra studiosi e 

appassionati e a consolidarne la presenza nella memoria culturale giapponese.12 

Tuttavia, è Hishikawa Moronobu a essere più spesso citato come il "padre" dello ukiyoe. Il suo 

status non fu determinato esclusivamente dal merito artistico, ma scaturì da una strategia 

consapevole di autopromozione, che seppe integrare con abilità le logiche di mercato 

dellôepoca. Moronobu sfrutt¸ con lungimiranza strumenti commerciali e dinamiche di consumo, 

conquistando il favore del pubblico e affermandosi come figura centrale nel panorama artistico. 

Il suo contributo si distinse per lôuso innovativo di molteplici medium (dipinti, libri illustrati e 

stampe singole) che contribuirono a definire non solo lôestetica, ma anche la struttura produttiva 

e commerciale dello ukiyoe. Pur non essendo il primo a sperimentare la xilografia, Moronobu 

seppe imporsi grazie a un approccio sistemico, che coniuga creatività, diffusione di massa e 

strategia di mercato, ponendo le basi per la trasformazione dello ukiyoe in un fenomeno 

culturale e commerciale duraturo. 

A consolidare ulteriormente questa fama contribuì un processo di legittimazione culturale 

promosso da intellettuali e collezionisti, come testimonia l'inclusione delle sue opere nello 

Ukiyoe ruikǾ  di ǽta Nanpo. Moronobu incarna emblematicamente la figura del 

"vincitore" delineata da Nanpo nei suoi commentari: un artista che seppe unire talento creativo, 

 
10 Richard LANE, Grafica giapponese, trad. di Giorgia Bruno Ruffini, Il Saggiatore, Milano, 1962, p. 12. 
11 Manuela CAPRIATI, ñLôukiyo-e come arte ódi uso e consumoôò, in Il Giappone, vol. 41, 2001, p. 45. 
12 LANE, Grafica giapponeseé, cit., p.33. 
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opportunità storiche e strategie produttive calibrate sulle esigenze del mercato. Il successo della 

sua opera risultò inestricabilmente legato al contesto commerciale e culturale del periodo Edo, 

che ne favorì tanto la produzione quanto la ricezione critica.13 

La sua capacit¨ di catturare lôimmaginario collettivo attraverso unôestetica accessibile e 

narrativamente coinvolgente pose le basi per la diffusione capillare dello ukiyoe durante 

lôintero periodo Edo. La produzione di Moronobu, collocata all'incrocio tra le tradizioni 

pittoriche consolidate (in particolare yamato e e kanǾ) e le emergenti tendenze urbane, 

rappresentò un elemento fondamentale per la trasformazione dello ukiyoe in un vero e proprio 

mass medium dellôepoca, in grado di veicolare non soltanto contenuti estetici, ma anche 

tendenze culturali e dinamiche sociali. 

 

2.4 Hishikawa Moronobu:  

la nascita della stampa ukiyoe come fenomeno di massa 

Hishikawa Moronobu fu uno dei principali esponenti dei machi eshi, pittori cittadini attivi nella 

Edo delle origini, specializzati nella creazione di immagini destinate a una committenza urbana. 

A lui è riconosciuto il merito di aver firmato alcune delle prime stampe raffiguranti scene di 

vita quotidiana e aspetti della cultura contemporanea, contribuendo in modo decisivo a definire 

lo ukiyoe come genere artistico autonomo. 

Tra gli elementi distintivi della sua opera spiccano una padronanza della linea, capace di 

conferire dinamismo e chiarezza alle composizioni, e una raffinata costruzione narrativa, che 

rendeva vivide ed espressive le interazioni tra i personaggi. La sua abilità nel bilanciare dettagli 

decorativi con una forte leggibilit¨ visiva contribu³ a delineare unôestetica inconfondibile, 

destinata a esercitare una profonda influenza sulle generazioni future e a porre le basi per 

lôevoluzione dello ukiyoe. Parallelamente allôattivit¨ artistica, Moronobu gest³ una bottega e si 

dedicò alla formazione di numerosi allievi, trasmettendo un metodo di lavoro che sarebbe stato 

ripreso e consolidato dagli artisti dei decenni successivi.14 

 
13 DAVIS, Picturing the Floating Worldé, cit., p. 23. 
14 Gian Carlo CALZA, Ukiyo-e, Phaidon Press, Londra, 2005, p. 33. 
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Il successo della sua produzione, tuttavia, non fu legato al solo valore stilistico: la capacità di 

intuire le preferenze di un pubblico ampio si rifletté nella scelta di temi accattivanti e nella 

diffusione delle sue opere in formati accessibili. 

La produzione di Hishikawa Moronobu include oltre centocinquanta volumi e album illustrati, 

caratterizzati da una vasta gamma di soggetti: attori, cortigiane, bellezze femminili, le mode 

della gente comune e, in particolare, il quartiere del piacere di Yoshiwara . Secondo 

Nagata (2014), Moronobu elaborò una nuova visione di questi luoghi, recuperando motivi 

propri della pittura dôélite e collocando Yoshiwara allôinterno di una cornice visiva prestigiosa. 

In questo modo, ne esaltò il fascino ñdi alta classeò, suggerendo unôassociazione implicita con 

lôaristocrazia. Contemporaneamente, il suo approccio innovativo contribu³ ad ampliare 

lôimmaginario legato ai quartieri del piacere, conferendo loro una dimensione simbolica inedita 

e accrescendone lôaura di desiderabilit¨ nellôimmaginario popolare. 

In questo contesto, lôarte di Moronobu introdusse una nuova concezione pittorica dello spazio 

urbano, in cui strade, edifici e figure umane venivano rappresentati con un dinamismo narrativo 

originale. La versatilità delle sue immagini gli permise di intercettare i gusti di una 

committenza eterogenea: da un lato, soddisfaceva le aspettative di una clientela agiata, attratta 

da raffinate rappresentazioni visive; dallôaltro, offriva prodotti pi½ accessibili, come libri 

illustrati e stampe a foglio singolo, destinati a un pubblico più ampio e popolare.15 

Accanto alle scene di vita cittadina, allo Yoshiwara e a un cospicuo corpus di immagini erotiche 

(shunga ), la produzione di Hishikawa Moronobu comprendeva anche illustrazioni di 

poesie classiche, guide turistiche e di moda. Dal punto di vista editoriale, le sue prime opere 

seguivano ancora un impianto tradizionale, con la parte superiore della pagina occupata dal 

testo. A partire dal 1681, tuttavia, la struttura dei suoi libri cambiò radicalmente: la porzione 

testuale si ridusse a un quarto della pagina, lasciando maggiore spazio alle illustrazioni e 

rendendo i volumi più accessibili. Parallelamente, Moronobu contribuì attivamente alla 

definizione di due formati destinati a diventare centrali nello sviluppo dello ukiyoe: lôalbum 

illustrato, solitamente composto da dodici grandi stampe legate da un tema comune, e la stampa 

a foglio singolo.16 

 
15 Helen Mitsu NAGATA, ñHishikawa Moronobuôs Yoshiwara Imagery: The Formulation of a Seventeenth-

Century Popular Artò, in Ukiyoe geijutsu , vol. 167, 2014, p.98 
16Madalena Natsuko HASHIMOTO CORDARO, ñHishikawa Moronobu: from paintings to printsò, in Estudos 

Japoneses, vol. 17, 1997, p. 130. 
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Alla fine del XVII secolo, Moronobu e i suoi diretti seguaci avevano cessato lôattivit¨ o erano 

scomparsi, ma la sua influenza rimase ben visibile nei lavori degli artisti della generazione 

successiva, tra cui Torii Kiyonobu  (1664-1729), Torii Kiyomasu  (attivo 

tra la fine del XVII e l'inizio del XVIII secolo ca.), Okumura Masanobu  (1686-1764) 

e KaigetsudǾ Ando  (attivo 1700-1714 ca.). Grazie alla sua innovazione stilistica 

e alla capacità di ampliare la diffusione e il pubblico dello ukiyoe, Moronobu pose le basi per 

lôevoluzione futura del genere, consolidandone lôaffermazione come forma dôarte visiva e 

narrativa di largo consumo. 

 

2.5 Gli ehon di Moronobu: tra moda e arte 

Con lôopera di Moronobu emerge uno 

degli aspetti centrali di questa tesi: 

lôutilizzo della stampa come strumento 

di comunicazione di massa e di 

promozione visiva, capace di 

raggiungere e influenzare un pubblico 

ampio e composito. Un esempio 

emblematico è Wakoku hyakujo 

 (Cento donne del Giappone, 

1695) (Fig. 10), pubblicata postuma, 

che rappresenta figure femminili in 

una molteplicità di ruoli e occupazioni. Vi sono ritratte musiciste, venditrici ambulanti, serve, 

dame di compagnia e cortigiane, con una particolare enfasi sulla stratificazione sociale e sulla 

diversificazione dei ranghi.  

Queste immagini non si limitavano a documentare le mode e i costumi dellôepoca, ma 

parteciparono attivamente alla costruzione culturale degli ideali di bellezza, rafforzando 

gerarchie sociali e differenze di rango attraverso una precisa codifica visiva. Lôenfasi sulle 

caratteristiche fisiche e sullôeleganza si traduceva in una meticolosa attenzione a dettagli come 

lôabbigliamento, le acconciature e il portamento, ognuno dei quali fungeva da indicatore di 

status. Lôestetica promossa da queste stampe favor³ la diffusione di modelli iconografici 

Fig. 10 Hishikawa Moronobu, Cento donne del Giappone, 1695 
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condivisi e riconoscibili, contribuendo a standardizzare tanto canoni di apparenza sociale 

quanto parametri estetici.  

Ancora più evidente è il caso degli hinagatabon  (libri di modelli), volumi che 

raccoglievano decine, a volte centinaia di disegni, e che possono essere considerati i precursori 

delle moderne riviste di moda. Nati come campionari disegnati a mano per i clienti di sarti e 

tessitori, questi libri vennero inizialmente prodotti a KyǾto, cuore dellôindustria tessile e della 

tintoria, oltre tre secoli fa. A partire dallôera Kanbun  (1661-1673), i disegni iniziarono a 

essere stampati a inchiostro, con colori e dettagli annotati a margine, poiché la tecnologia 

dellôepoca non consentiva ancora la stampa a colori. Attraverso queste annotazioni testuali, che 

specificavano colori, tessuti e tipologie di decorazione, gli hinagatabon divennero non solo 

strumenti di promozione commerciale, ma anche manuali delle distinzioni sociali, in cui ogni 

elemento dell'abbigliamento era associato a un preciso contesto determinato da classe, età e 

occasione dôuso.17 

Col tempo, la produzione di hinagatabon si diffuse anche a Edo, dove artisti di ukiyoe attivi 

nella capitale aderirono a questa corrente; il primo fra questi fu Hishikawa Moronobu. Figlio 

di un rinomato tintore,18 Moronobu si dedicò alla produzione di hinagatabon, illustrando 

modelli per kimono che divennero un riferimento essenziale per sarti e appassionati di moda.  

A Hishikawa Moronobu è attribuito Kosode no sugatami  (Specchio a figura intera 

di kosode) 19 (Fig.11), pubblicato nel 1683 dallôeditore Urokogataya Sanzaemon 

. Il volume presentava una struttura a doppia pagina: su quella di sinistra compariva il 

disegno tecnico di un kimono, mentre su quella di destra erano raffigurate donne abbigliate 

secondo le ultime tendenze, accompagnate da didascalie esplicative. Concepito come 

strumento pratico per sarti, il libro consentiva di riprodurre agevolmente gli indumenti grazie 

alla definizione nitida dei modelli fornita dallôartista. In alcune pagine si trovano inoltre 

istruzioni dettagliate sullôimpiego del chirimen , un tessuto di seta a crêpe, e indicazioni 

 
17Murasaki FUJISAWA  , ñUkiyoe no bijin: media toshite no kinǾò ─  ⱷ♦▫▪≤⇔≡─

 (Bellezze dello ukiyoe: la funzione mediatica), in Ukiyoe geijutsu , vol. 155, 2008, pp. 6-7. 
18 Dale ROYLANCE, ñJapanese Prints and Illustrated Booksò, in The Princeton University Library Chronicle, 

vol. 49, no. 1, 1987, p. 97. 
19 Kosode ( ) in giapponese significa letteralmente "maniche corte". Si riferisce a un indumento unisex a 

maniche corte che si è evoluto nel kimono. Originariamente indossato come indumento intimo durante il periodo 

Kamakura, il kosode passò a essere un capospalla durante il periodo Edo. Il kosode era un indumento comune 

indossato da tutti i livelli sociali. 
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per la decorazione dellôabito, 

sia sulla parte esterna che su 

quella interna, con suggerimenti 

per i ricami.20 

Tenendo presente lôesempio di 

Moronobu, è evidente come gli 

hinagatabon non fossero 

soltanto testimonianze delle 

tendenze estetiche del tempo, 

ma anche strumenti di notevole 

praticità. Venivano venduti 

nelle librerie urbane, accanto a 

romanzi e altri libri illustrati, ed erano commissionati da sarti e venditori di tessuti per essere 

mostrati ai clienti. I più abbienti potevano anche prenderli in prestito per consultarli 

comodamente a casa. 

Tra la met¨ del XVII e lôinizio del XIX secolo 

furono pubblicati allôincirca 170 e 180 volumi 

di questo tipo. La maggior parte degli 

esemplari sopravvissuti presenta evidenti segni 

di usura: copertine, frontespizi e altre parti 

sono spesso mancanti o danneggiate. Questa 

condizione, comune a molti degli ehon più 

antichi, risulta particolarmente accentuata nel 

caso dei libri di moda, soggetti a un uso 

intensivo e ripetuto nel tempo.21 

Alcune illustrazioni offrono esempi 

significativi dellôutilizzo di libri di modelli e di 

stampe raffiguranti disegni per kimono, 

impiegati sia dai consumatori sia dai 

commercianti. Un esempio è visibile in una 

 
20 Betty Y. SIFFERT, ñHinagata Bon: The Art Institute of Chicago Collection of Kimono Pattern Booksò, in Art 

Institute of Chicago Museum Studies, vol. 18, no. 1, 1992, p. 89. 
21 Ibid., p. 87. 

Fig. 11 Hishikawa Moronobu, Specchio a figura intera di kosode,1683 

Fig. 12 Kitao Shigemasa e Katsukawa ShunshǾ,  

Il negozio di kimono Echigoya, dalla serie  

Allevamento dei bachi da seta, 1772 ca. 
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raffigurazione tratta dalla serie Kaiko yashinai gusa ⅛╧↓╛⇔⌂└  (Allevamento dei 

bachi da seta, 1772 ca.) (Fig.12), realizzata congiuntamente da Katsukawa ShunshǾ  

(1726-1792) e Kitao Shigemasa  (1739-1820). In questa scena, un commesso del 

negozio Echigoya  (divenuto il grande magazzino Mitsukoshi  all'inizio del XX 

secolo) fa visita a due donne nella loro abitazione. Mentre si appresta a presentare un rotolo di 

chirimen alle donne, presso la cliente è visibile una stampa a foglio singolo che raffigura un 

disegno di kosode. In questo contesto, il foglio assume una funzione chiaramente pratica, in 

quanto permette alla cliente di visualizzare lôaspetto del kimono una volta confezionato.22 

Poiché il pubblico femminile costituiva la principale 

utenza sia degli hinagatabon sia dei kimono 

personalizzati, la maggior parte dei modelli contenuti 

in questi volumi era rivolta specificamente alle donne. 

Le pubblicazioni erano spesso organizzate in base 

allôet¨ e al rango sociale delle destinatarie, nonch® alla 

stagione o allôoccasione in cui gli abiti sarebbero stati 

indossati. Un esempio significativo, sempre 

riconducibile a Moronobu, è la raccolta del 1677 

Shinpan kosode on hinakata └⌂⅛√ 

(Nuova pubblicazione di modelli di kosode) (Fig.13), 

in cui i disegni erano suddivisi in categorie quali 

giovani donne, giovani uomini, cortigiane e persone di 

alto rango.23 

Questa segmentazione rifletteva il contesto sociale del periodo Edo, caratterizzato da un codice 

di abbigliamento che rispecchiava una rigida divisione di genere. Gli uomini, appartenenti alla 

sfera pubblica, dovevano attenersi a norme formali più stringenti, indossando abiti conformi al 

proprio status. Le donne, prevalentemente attive nella sfera privata, godevano di una maggiore 

libertà nella scelta di tessuti, colori, motivi decorativi e tecniche di lavorazione, seppur sempre 

all'interno dei limiti imposti dalle convenzioni sociali. 

 
22 Terry Satsuki MILHAUPT, Kimono: A Modern History, Reaktion Books, Londra, 2014, p. 49. 
23 Dale Carolyn GLUCKMAN; Sharon Sadako TAKEDA, When Art Became Fashion: Kosode in Edo-Period 

Japan, Weatherhill, New York, 1992, p. 98. 

Fig. 13 Hishikawa Moronobu, Nuova 

pubblicazione di modelli di kosode, 1677 
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Tuttavia, tali classificazioni non vanno interpretate in maniera rigida. Più che rivolgersi 

esclusivamente ai gruppi sociali indicati, le illustrazioni proponevano modelli ispirati a 

determinate categorie, con l'obiettivo di catturare l'interesse di un pubblico ampio ed 

eterogeneo, in particolare le donne urbane, attratte dalla possibilità di osservare ed emulare gli 

stili caratteristici delle cortigiane o delle classi agiate. In quest'ottica, la moda si configurava 

anche come espressione di un desiderio sia voyeuristico che aspirazionale, permettendo alle 

consumatrici di immaginarsi parte di realtà sociali altrimenti precluse. 

 

2.6 Alle fondamenta dello ukiyoe: la costruzione di un genere  

Artista fondamentale per la nascita dello ukiyoe come linguaggio visivo di massa, Hishikawa 

Moronobu fu il primo a sfruttare consapevolmente la stampa xilografica per rivolgersi a un 

pubblico urbano eterogeneo. La sua produzione, che spazia dai dipinti agli ehon e alle stampe, 

univa accessibilit¨ e raffinatezza, contribuendo a definire unôestetica riconoscibile e duratura. 

Egli non si limitò a ritrarre la società del suo tempo: ne colse le aspirazioni, le orientò e le 

tradusse in forme visive condivise, anticipando in tal modo lôuso moderno dellôimmagine come 

veicolo di comunicazione e promozione di massa. 

Questa sua capacità di fondere arte, mercato e sensibilità popolare ne fece un punto di 

riferimento non solo per gli artisti successivi, ma anche per studiosi e letterati come ǽta Nanpo. 

E proprio grazie allo Ukiyoe ruikǾ, Nanpo non si limitò a raccogliere annotazioni biografiche, 

ma partecip¸ in prima persona allôistituzione di un canone dello ukiyoe, elevando Moronobu al 

rango di capostipite del genere. Le sue valutazioni non rispondevano a mere considerazioni 

estetiche, ma tenevano conto delle complesse dinamiche editoriali e commerciali del periodo. 

Il rapporto tra i due illustra dunque la natura pluristratificata dellôukiyoe: genere sorto dalla 

convergenza di produzione artistica, operazioni editoriali e legittimazione critica, che 

anticipava molti dei meccanismi oggi propri del marketing visivo. 
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Capitolo 3: Bijinga 

3.1 Origini, generi e funzioni di un medium visivo 

Il nome ukiyoe, termine comunemente tradotto come ñimmagini del mondo fluttuanteò, affonda 

le sue radici in un gioco di parole che richiama la filosofia buddhista della caducità 

dellôesistenza. Originariamente, il termine ukiyo ⅝  (mondo doloroso) indicava la natura 

effimera e illusoria della vita umana. Nel corso del periodo Edo, tuttavia, i caratteri del 

vocabolo mutarono in ukiyo  (mondo fluttuante), assumendo una connotazione più 

mondana, legata ai piaceri effimeri e all'energia vibrante della quotidianità urbana. Non 

sorprende, quindi, che il primo grande soggetto di questo genere artistico fosse proprio la vita 

edonistica della città di Edo, già allora una delle metropoli più popolose del mondo.1 

Oggi, per esigenze di catalogazione, le opere ukiyoe sono suddivise in categorie tematiche in 

base ai soggetti rappresentati. Tra i generi più noti spiccano i bijinga  (ritratti di belle 

donne), yakusha e  (immagini di attori di kabuki), sumǾ e  (immagini di lottatori 

di sumǾ), e meishǾ e  (vedute di luoghi celebri). A questi si affiancano anche soggetti 

naturalistici come i kachǾga  (immagini di fiori  e uccelli), che testimoniano la varietà e 

la versatilità di questo genere artistico. Tale diversità tematica riflette i gusti del pubblico 

dellôepoca, facendo dello ukiyoe una preziosa finestra sulla cultura e la società del Giappone 

premoderno. 

Partendo da questa classificazione, nata dall'esigenza di organizzare e studiare le opere, il 

presente elaborato intende analizzare i temi più ricorrenti nello ukiyoe, mettendoli in relazione 

con le loro funzioni pragmatiche. In particolare, si indagherà come queste stampe siano state 

impiegate come strumenti di promozione di personaggi, eventi, luoghi e beni di consumo, 

riflettendo le dinamiche culturali, sociali ed economiche del Giappone dell'epoca. 

Attraverso l'analisi di opere esemplari e del loro contesto di produzione e fruizione, si intende 

mettere in luce il ruolo dello ukiyoe non solo come forma d'arte, ma anche come mezzo di 

comunicazione, marketing e vero e proprio mass medium ante litteram. Questo approccio 

permette di cogliere come tale genere fosse profondamente intrecciato alla vita quotidiana, 

 
1 Silvia VESCO, L'arte giapponese dalle origini all'età moderna, vol. 1, Giulio Einaudi, Torino, 2021, p. 287. 
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divenendo al tempo stesso specchio della società e veicolo attivo di diffusione di idee, modelli 

e tendenze. 

 

3.2 Bijinga come strumento pubblicitario:  

bellezza, consumo e influenze sociali 

Nel corso dell'evoluzione dello ukiyoe, si può osservare una trasformazione stilistica 

progressiva che rispecchia i mutamenti del gusto e degli ideali estetici attraverso le diverse 

epoche. Artisti, editori e commercianti, pienamente consapevoli del potere comunicativo delle 

immagini, non si limitarono a documentare la realtà, ma la reinterpretarono attivamente, 

incorporandovi ideali e aspirazioni collettive. In questo modo, contribuirono alla formazione 

di un discorso estetico autonomo, promuovendo e diffondendo nuove tendenze. Lo ukiyoe 

divenne così un potente mezzo di trasformazione culturale e sociale.2 

Uno dei generi più caratteristici dello ukiyoe, che ne ha consolidato nel tempo la fama e la 

riconoscibilità, è quello dei bijinga, ritratti dedicati alla celebrazione della bellezza, 

prevalentemente femminile.3 

La scelta di rappresentare figure femminili non era casuale: la bellezza divenne uno strumento 

di fascinazione e, al tempo stesso, un oggetto di consumo, veicolato attraverso un linguaggio 

visivo di immediata comprensione. Proprio per questo, il tema si rivelò particolarmente 

efficace sul piano comunicativo, capace di attrarre un pubblico vasto ed eterogeneo. Un 

meccanismo che conserva intatta la sua attualit¨, se si considera quanto lôimmagine femminile 

continui a essere impiegata nella promozione di prodotti e servizi, testimoniando la persistenza 

di certi canoni estetici e il loro influsso sul gusto collettivo. 

L'analisi del genere bijinga rivela un profondo intreccio tra arte, società ed economia. La 

rappresentazione della bellezza femminile, infatti, non si limitava a riflettere gli ideali estetici 

del periodo, ma contribuiva attivamente a orientare desideri e aspirazioni del pubblico. Questo 

duplice ruolo evidenzia come lo ukiyoe non fosse una mera espressione artistica, bensì un 

 
2 DAVIS, Utamaro and the Spectacle of Beautyé, cit., p. 22. 
3 È necessario specificare come il genere bijinga, oggi associato quasi esclusivamente alle immagini di belle donne, 

abbia avuto origine durante l'era Kanbun  (1661-1673) con i cosiddetti Kanbun bijin. In questo periodo erano 

particolarmente diffusi i rotoli dipinti raffiguranti cortigiane e danzatrici, ma anche giovani uomini e attori di 

kabuki. L'attenzione degli artisti non era rivolta soltanto al soggetto in sé, ma soprattutto alla resa minuziosa 

dell'abbigliamento, delle acconciature, del trucco, delle posture e delle ultime tendenze della moda, trasformando 

queste opere in un repertorio visivo dell'eleganza e dello stile contemporanei. 
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potente strumento di comunicazione e promozione, in grado non solo di rispecchiare, ma anche 

di plasmare attivamente la società Edo. 

 

3.3 La fabbricazione dellôimmagine dei quartieri del piacere 

Fin dalle origini, lo ukiyoe si rivelò un efficace strumento pubblicitario, promuovendo non solo 

beni materiali, ma anche fantasie e ideali astratti. I bijinga e le rappresentazioni dei quartieri di 

piacere, in particolare, non si limitavano a raffigurare la realtà urbana: veicolavano un'idea di 

eleganza, desiderio e prestigio. In questo modo, trasformavano l'immagine di cortigiane e 

luoghi di divertimento in modelli atti ad attrarre clienti e a plasmare l'immaginario collettivo 

dell'epoca. 

Nel corso della sua carriera, Hishikawa Moronobu elevò i quartieri di piacere e le raffigurazioni 

di belle donne a temi centrali della sua produzione. Come osserva Nagata (2014), la 

rappresentazione di questi luoghi da parte dell'artista, finalizzata a renderli appetibili a un 

pubblico più ampio, fu influenzata dalla stessa composizione sociale dei loro frequentatori e 

dei consumatori di ukiyoe. Accanto all'élite militare tradizionale, andava infatti affermandosi 

una nuova classe mercantile urbana, i chǾnin ( ), il cui crescente potere economico si 

traduceva nel desiderio di affermare il proprio status attraverso il consumo di beni di lusso e 

prodotti culturali. 

Questo mutamento demografico influenzò profondamente la produzione artistica del tempo, 

rendendola più attenta alle aspettative e ai gusti di una clientela urbana ampia, colta e con forti 

aspirazioni sociali. Le creazioni di Moronobu riflettono un momento storico di profonda 

trasformazione, in cui luoghi come lo Yoshiwara raggiunsero l'apice della prosperità 

economica e dello splendore culturale, evolvendosi da semplici spazi di svago sessuale a centri 

polifunzionali di intrattenimento e vita sociale.4 

Moronobu fu solo il primo di molti artisti a raffigurare questo nuovo spazio ideale, scelta dettata 

anche dall'interesse economico delle case editrici e dei proprietari delle attività all'interno dei 

quartieri del piacere a promuovere i propri esercizi e attrarre clienti. 

 
4 NAGATA, ñHishikawa Moronobuôs Yoshiwara Imageryò é, cit., p. 99. 
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3.4 Yoshiwara: creare desiderio attraverso immagini 

Il quartiere di Yoshiwara, istituito nel 1617, emerse come modello paradigmatico dei quartieri 

di piacere autorizzati nel Giappone del periodo Edo. La sua fondazione, risultato di una 

petizione presentata da proprietari di bordelli allo shogunato Tokugawa, rispondeva 

all'esigenza di regolamentare le attività di prostituzione all'interno della capitale. Organizzato 

secondo un sistema di autogoverno gestito dai proprietari, Yoshiwara si configurava come un 

territorio autonomo che offriva una gamma diversificata di servizi: dalle case di assegnazione 

(ageya, ), alle sale da tè (ochaya, ⅔ ,) e a varie forme di intrattenimento culturale. 

Questo modello istituzionale fu successivamente replicato in importanti centri urbani come 

ǽsaka, KyǾto e Nagasaki, divenendo il riferimento per il commercio sessuale regolamentato 

in epoca Edo. Tuttavia, fonti coeve attestano che la prostituzione non si limitava ai confini 

ufficiali dei quartieri autorizzati, ma prosperava anche in aree non regolamentate. Tra queste si 

annoverano le imbarcazioni (unajǾ, ), i bagni pubblici (sentǾ, ) e le sale da tè 

secondarie, a dimostrazione della profonda radicazione e diffusione di questa pratica sociale 

nella vita urbana dellôepoca.5 

Nel 1656, a seguito dell'espansione urbana di Edo, il quartiere di Yoshiwara fu trasferito a circa 

5,6 km dal centro città, nella zona di Asakusa .6 Come osserva Davis (2015), questo 

spostamento trasformò profondamente le modalità di accesso al distretto: per giustificare la 

distanza scomoda, il viaggio verso il nuovo Yoshiwara fu elevato a rituale sociale.  

I clienti, rigorosamente uomini, potevano raggiungerlo tramite palanchino (kago, ), 

trasporto fluviale, a cavallo o a piedi. L'itinerario stesso assunse un significato simbolico, 

divenendo parte di un processo di idealizzazione che trasformò il tragitto in un vero e proprio 

pellegrinaggio mondano, scandito da meisho e arricchito da riferimenti poetici e letterari.7 

In una ristampa del periodo Meiji di una serie di sumizuri e  (stampe monocromatiche 

a inchiostro, 1720 ca.) (Fig.14) di Okumura Masanobu  (1686-1764) si possono 

 
5 Amy STANLEY, Selling Women: Prostitution, Markets, and the Household in Early Modern Japan, University 

of California Press, Oakland, 2012, pp. 59-61. 
6 Moto Yoshiwara  (Vecchio Yoshiwara) fu il primo quartiere del piacere ufficialmente autorizzato dallo 

shogunato Tokugawa, situato nellôarea di Nihonbashi . Nel 1656, a causa dellôespansione urbana e del 

rischio di incendi, il distretto venne trasferito a nord-est, nella zona di Asakusa , dove ricevette il nome di 

Shin Yoshiwara  (Nuovo Yoshiwara). 
7 Julie Nelson DAVIS, Partners in Print: Artistic Collaboration and the Ukiyo-e Market, University of Hawaiói 

Press, Honolulu, 2015, p. 63. 
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osservare uomini di diversi ranghi sociali in viaggio per raggiungere il quartiere di Yoshiwara, 

utilizzando vari mezzi di trasporto. Le prime tavole della serie rappresentano il tragitto verso il 

quartiere dei piaceri, mentre le successive mostrano i personaggi maschili nella scelta dello 

stabilimento e nella compagnia delle cortigiane. La sequenza suggerisce un ordine cronologico 

che illustra quella che poteva essere una "visita ideale" al quartiere di piacere, mostrando come 

il lungo viaggio fosse ricompensato dalla compagnia di belle donne. 

Fig. 14 Okumura Masanobu, tavv. 1-6 dalla serie senza titolo (nota come Serie L),  

1720 ca. (ristampa del periodo Meiji). 
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I tentativi di promuovere il quartiere di piacere non si limitavano a questo. Le attività 

commerciali di Yoshiwara commissionavano a editori immagini delle cortigiane (yȊjo, ), 

ritratte in pose eleganti, con acconciature elaborate e abiti sontuosi.  

Diffuse attraverso stampe a foglio singolo e libri illustrati, queste rappresentazioni non 

servivano solo a promuovere le singole cortigiane, ma contribuivano a costruire unôimmagine 

estetica coesa ed esclusiva dellôintero quartiere. In particolare, i bijinga inizialmente non 

venivano distribuiti nei consueti negozi di stampe e ehon, ma direttamente allôingresso di 

Yoshiwara da venditori ambulanti, oppure offerti in dono dalle stesse cortigiane ai clienti come 

souvenir dellôincontro. Questi oggetti, carichi di fascino simbolico, rafforzavano lôimmagine 

ideale del distretto e instauravano un legame affettivo ed estetico tra visitatore e luogo.8  

In questo scenario, lo ukiyoe assunse un ruolo decisivo: le stampe non si limitavano a 

rappresentare la realtà, ma contribuivano attivamente a plasmare un immaginario collettivo, in 

cui Yoshiwara appariva non soltanto come luogo del piacere, ma come autentico epicentro 

culturale di Edo. Le xilografie si configuravano come un mezzo pubblicitario e un mass 

medium ante litteram, capace di orientare il gusto e conferire valore simbolico ai luoghi e ai 

soggetti raffigurati. In tal modo, Yoshiwara veniva promosso non solo come spazio dedicato 

al piacere, ma come icona di eleganza mondana, evasione dal quotidiano e sospensione dai 

vincoli sociali. 

 

3.7 Yoshiwara e ukiyoe: tra specchio e maschera 

Gli ehon e le stampe dedicate alle cortigiane dello Yoshiwara, a partire dal pionieristico Ehon 

seirǾ bijin awase di Harunobu, dimostrano come lo ukiyoe abbia saputo coniugare arte, cultura 

urbana e strategie pubblicitarie in modo sofisticato. Lungi dall'essere rappresentazioni fedeli 

della realtà, questi volumi si configurano come media visivi capaci di costruire immaginari 

condivisi, codificare modelli estetici e consolidare l'identità culturale dei quartieri del piacere. 

La loro analisi odierna permette di riconoscere le dinamiche promozionali e commerciali che 

animavano il mondo dello ukiyoe dell'epoca. 

Tuttavia, è fondamentale ricordare come, nonostante termini come kagami  (specchio) 

utilizzati nei titoli delle opere richiamino un intento rappresentativo, queste offrano 

 
8 CAPRIATI, ñLôukiyo-e come arte ódi uso e consumoôò é, cit., p. 46. 
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un'immagine idealizzata e fortemente estetizzata dello Yoshiwara. Dietro l'eleganza delle scene 

si celava spesso una realtà segnata da sfruttamento, coercizione e condizioni di vita precarie 

per molte delle donne ritratte. 

Sebbene oggi le finalità pubblicitarie di queste stampe possano risultare meno evidenti, legate 

a un mondo scomparso e a pratiche socialmente non più accettabili, esse continuano a 

promuovere un'idea seducente ed elitaria dello Yoshiwara, contribuendo a distanziare 

l'immaginario collettivo dalla realtà storica. 

 

3.5 Cataloghi di donne: 

lo Ehon seirǾ bijin awase di Suzuki Harunobu 

Tra le strategie promozionali messe in atto nei quartieri di piacere, particolare rilievo assunsero 

gli ehon, che fungevano da ñcataloghiò delle cortigiane. Suzuki Harunobu  (ca. 1725-

1770), tra i maestri più raffinati dello ukiyoe, seppe elevare questi stratagemmi commerciali a 

forme d'arte attraverso soluzioni stilistiche e tecniche innovative. 

Harunobu ¯ ricordato soprattutto per lôeleganza delle sue raffigurazioni e per lôuso pionieristico 

del colore. È generalmente riconosciuto come il primo artista a impiegare sistematicamente la 

stampa policroma a partire dal 1765.9 Sviluppò diversi formati di stampa a colori, tra cui i 

nishiki e, gli hashira e  (stampe a pilastro) e i surimono.10 

Nella sua opera Ehon seirǾ11 bijin awase  (Libro illustrato di paragoni fra le 

bellezze dei quartieri di piacere, 1770) (Fig. 15; Fig.16), Suzuki Harunobu raffigura le 

cortigiane dello Yoshiwara con inarrivabile grazia, ritraendole in pose eleganti che ne esaltano 

la bellezza ideale e le raffinate abilità artistiche. In questo modo, lôartista eleva un semplice 

 
9 Il termine nishiki e  (stampa broccato), designa le stampe policrome realizzate con l'impiego di più matrici 

xilografiche, ciascuna dedicata a un colore diverso. Questa tecnica, sviluppatasi intorno al 1765, segnò una svolta 

decisiva nella produzione dello ukiyoe, conferendo alle stampe una vivacità e una raffinatezza senza precedenti. 

Suzuki Harunobu è universalmente riconosciuto come il suo pioniere, avendo perfezionato e applicato in modo 

sistematico il processo a colori, come attestano i primi esemplari databili proprio al 1765. 
10 ROYLANCE, ñJapanese Prints and Illustrated Booksò é, cit., p. 101. 
11 Il termine seirǾ , letteralmente ñedificio/torre azzurraò, era un eufemismo poetico impiegato per designare 

i bordelli dello Yoshiwara. Derivato da unôespressione cinese risalente allôepoca Tang (618-907), esso conferiva 

agli stabilimenti del quartiere, a prescindere dal loro rango effettivo, unôaura di classicismo e raffinatezza. In tal 

modo, la terminologia contribuiva a mascherare la natura commerciale del luogo, incentrata sullôofferta di piaceri 

sessuali in cambio di denaro, rivestendola di unôapparente dignit¨ culturale. 
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catalogo illustrato a oggetto di desiderio estetico e a ricercato souvenir mondano, cifra 

distintiva di una cultura urbana sempre più tesa alla sofisticatezza. 

La pubblicazione, sontuosa e certamente costosa anche per l'epoca, fu il frutto della 

collaborazione tra tre editori: Maruya Jinpachi  (attivo ca. 1759-1872), il libraio 

Koizumi ChȊgorǾ , la cui attività si trovava proprio all'interno dello Yoshiwara, e 

Funaki Kasuke . È verosimile che i proprietari dei bordelli abbiano richiesto alle 

cortigiane la composizione degli haiku 12 presenti nellôopera e, molto probabilmente, che 

le abbiano anche sollecitate a contribuire economicamente al progetto editoriale. Non era raro, 

infatti, che le spese per la promozione, che accresceva il prestigio e i profitti dellôintero bordello, 

ricadessero direttamente sulle lavoratrici, a cui veniva imposto di finanziare la propria 

visibilità.13 

Lôopera presenta 166 cortigiane dello Yoshiwara, 

ciascuna accompagnata da una poesia haiku 

presumibilmente composta dalla stessa 

protagonista del ritratto. La dicitura nellôangolo 

superiore di ogni tavola riporta il nome della 

cortigiana e quello dello stabilimento in cui 

lavorava.La struttura dellôopera si articola in 

cinque volumi, ciascuno dedicato a una delle 

principali vie dello Yoshiwara, lungo le quali si 

trovavano diversi bordelli. 14  Ciascun volume 

reca un titolo ispirato a un tema stagionale: 

sakura  (fiori di ciliegio), hototogisu  (piccolo cuculo), tsuki  (luna), momiji  

(foglie autunnali) e yuki  (neve).15 Molti ritratti raffigurano le cortigiane intente a leggere, 

scrivere lettere o poesie (Fig. 15), suonare strumenti musicali (Fig. 16) e tante altre attività.  

 
12 Lo haiku  è una forma poetica giapponese tradizionalmente composta da diciassette on  (unità foniche), 

distribuiti in tre versi secondo lo schema 5-7-5. Nato dallo haikai no renga ─ , lo haiku esprime per lo 

più un'osservazione della natura o della vita quotidiana, evocando immagini o emozioni legate a una stagione 

attraverso l'uso di un kigo  (parola stagionale). Nel contesto dell'opera, tali componimenti contribuivano a 

valorizzare poeticamente l'identità e la sensibilità delle cortigiane rappresentate. 
13 Cecilia Segawa SEIGLE, Yoshiwara: The Glittering World of the Japanese Courtesan, University of Hawaiói 

Press, Honolulu, 1993, p. 148. 
14 FUJISAWA, ñUkiyoe no bijin: Media toshite no kinǾò é, cit., pp. 11-12. 
15  LIBRARY OF CONGRESS, ñSuzuki Harunobu: Beauties of Yoshiwaraò, Library of Congress Online 

Catalogue (consultato 27 agosto 2025). https://www.loc.gov/item/2021666427/  

Fig. 15 Suzuki Harunobu, Libro illustrato di 

paragoni fra le bellezze dei quartieri di piacere, 

1770 
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Queste scene non avevano soltanto una funzione 

pubblicitaria per i servizi offerti nel quartiere del 

piacere, ma contribuivano anche alla costruzione 

di unôimmagine idealizzata di yȊjo, presentata 

come figura colta, elegante e culturalmente 

raffinata. Attraverso queste raffinate 

rappresentazioni, le cortigiane venivano elevate a 

icone di gusto, stile e sensibilità artistica, 

contribuendo a ridefinire lo Yoshiwara come un 

autentico epicentro culturale. 

Pubblicata poco dopo la morte di Suzuki Harunobu nel 1770, lôopera si inserisce in un contesto 

in cui le cortigiane erano oggetto di un processo di idealizzazione e idolatria: osservando i 

ritratti, lôacquirente veniva invitato a confrontare le figure rappresentate e, implicitamente, a 

eleggere la propria favorita.16 

La scelta del Ehon seirǾ bijin awase come caso di studio si fonda su due ragioni principali: da 

un lato, la chiarezza compositiva delle illustrazioni, che ne agevola lôanalisi iconografica; 

dallôaltro, la loro evidente funzione promozionale, particolarmente rilevante nel contesto 

editoriale legato allo Yoshiwara. Lo ehon di Harunobu si configura dunque come un esempio 

paradigmatico della sinergia tra produzione artistica e strategie di marketing nei quartieri del 

piacere dellôepoca Edo, rivelando come tali opere fossero concepite non solo come oggetti 

estetici, ma anche come strumenti di comunicazione commerciale e di costruzione simbolica 

dello Yoshiwara. 

 

3.6 Lo sviluppo del filone editoriale dopo Harunobu 

Va precisato che lo Ehon seirǾ bijin awase non rappresenta un caso isolato, bensì si inserisce 

in un più ampio filone editoriale dedicato alla rappresentazione delle bellezze dello Yoshiwara. 

Tra gli esempi più significativi di questa tradizione figurativa si annovera lo SeirǾ bijin awase 

sugata kagami  (Specchio delle bellezze dei quartieri di piacere, 1776), 

realizzato in collaborazione da Katsukawa ShunshǾ e Kitao Shigemasa. L'opera si articola in 

 
16 Hiroshi AOYAGI, ñSome Thoughts on Symbolic Reproduction: The Commercial Formula of Icons and Popular 

Ethos in Japanese Sociohistory,ò in Asia Japan Journal, vol. 1, 2006, p. 8. 

Fig. 16 Suzuki Harunobu, Libro illustrato di 

paragoni fra le bellezze dei quartieri di piacere, 

1770 
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tre volumi: il primo è dedicato alla primavera e all'estate, il secondo all'autunno e all'inverno. 

Il terzo volume raccoglie immagini delle cortigiane più note appartenenti a case di medie 

dimensioni, raffigurate in gruppi misti e accompagnate da pagine di haiku composti dalla 

maggior parte delle donne ritratte.17 

Anche quest'opera si distingue per la sua duplice funzione: da un lato, presenta scene eleganti 

di cortigiane impegnate in attività culturali come la musica, la poesia o la cerimonia del tè; 

dall'altro, assume le caratteristiche di un catalogo illustrato, attento a classificare le diverse 

categorie di yȊjo e a evidenziare le caratteristiche dei bordelli in cui operavano. Contrariamente 

ai ritratti individuali dello Ehon seirǾ bijin awase di Suzuki Harunobu, qui le cortigiane sono 

rappresentate come "prodotto" la cui "qualità" viene definita dall'abbigliamento e dal prestigio 

dei loro appartamenti e ambienti. 

Come analizza approfonditamente Davis (2015), un osservatore contemporaneo potrebbe non 

riconoscere a colpo d'occhio la fitta simbologia che invece appariva evidente al pubblico 

dell'epoca. Per chiarire questa differenza nelle dinamiche percettive, Davis mette a confronto 

 
17 SEIGLE, Yoshiwara: The Glittering World of the Japanese Courtesané, cit., p. 149. 

Fig. 17 Kitao Shigemasa e Katsukawa ShunshǾ, ChǾjiya in  

Specchio delle bellezze dei quartieri di piacere, 1776 
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due illustrazioni: nella prima (Fig. 17), le cortigiane del bordello ChǾjiya  appaiono 

intente a leggere e scrivere, immerse in un ambiente ampio e impreziosito da arredi che 

ostentano raffinatezza e ricchezza. Nel secondo esempio (Fig.18), le donne dello Shinkanaya 

 appaiono invece stipate in uno spazio angusto e spoglio, abbellito in maniera essenziale 

con decorazioni di carta e bambù in occasione della festività del Tanabata , 18 

evidenziando il minore prestigio del bordello. 

Anche l'abbigliamento diventa un indicatore visivo del rango: la cortigiana chȊsan ( )19 del 

bordello ChǾjiya, collocata al vertice della composizione piramidale formata dalle tre figure 

femminili, indossa un kimono ricamato di alta qualità, mentre le altre appaiono con abiti più 

 
18 Il Tanabata  (settima notte), conosciuta anche come ñFesta delle Stelleò, ¯ una celebrazione giapponese 

che ricorre il 7 luglio e trae origine da una leggenda cinese secondo la quale gli amanti Orihime  e Hikoboshi 

, separati dal ñfiume celesteò (la Via Lattea), possono incontrarsi soltanto una volta allôanno. In questa 

occasione, è consuetudine scrivere desideri su strisce di carta (tanzaku ) e appenderli a rami di bambù 

addobbati. 
19 Nel sistema di classificazione delle cortigiane dello Yoshiwara, gli yȊjo  erano suddivisi in diversi ranghi. 

Questa gerarchia stabiliva non solo il prestigio sociale delle cortigiane, ma anche il costo dei loro servizi, la 

tipologia di clientela ammessa e il livello delle competenze artistiche richieste. Tra i ranghi più alti figurava quello 

di chȊsan , considerato di particolare prestigio allôinterno del quartiere. 

Fig. 18 Kitao Shigemasa e Katsukawa ShunshǾ, Shinkanaya in  

Specchio delle bellezze dei quartieri di piacere, 1776 












































































































































































