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Gokan, grabado en
madera a la fibra,

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

Center, Universidad de
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Utagawa Kunisada (1786-1865) fue el artista de ukiyo-e mas prolifico y exitoso
econémicamente de todo el periodo Edo. Los trabajos més 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

El triptico se encuentra ilustrado en Shigeru Shindo, Kunisada’s
Actor Portraits, Tokio, 1993, p. 128. En relacién 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, Rytitei 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 so6lo 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 mdas 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 limité 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 mds 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 atencion 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.
Coleccion Ebi, cortesia
del Art Research
Center, Universidad de
Ritsumeikan, Ebi0804.
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3

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
(orilla izquierda del rio)

se aprecia el gran complejo
residencial de Utagawa
Kunisada tras el terremoto
Ansei de 1854. Grabado

en madera a la fibra,

245 x 170 mm (dimensiones
del libro). Coleccion 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”'?. Desde un pinéculo 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
anos ochenta del siglo XVTII, 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.
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