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Orizzonti d’attesa e consacrazioni letterarie 
Discorsi sulla popolarità nel tardo periodo Edo

Mario talaMo

In Esperienza estetica ed ermeneutica letteraria Hans Robert 
Jauss (1921-1997)1 sostiene che la letteratura sia tutta una que-
stione di domanda e risposta: dal modo in cui un testo risponde 
alle volontà e ai gusti dei lettori dipende, infatti, il suo successo e 
la sua affermazione nel panorama letterario coevo (Jauss, 1988, 
p.	53).	Nel	corso	degli	otto	anni	che	accompagnarono	la	sua	pub-
blicazione, il Tōkaidōchū hizakurige	(A	spasso	per	il	Tōkaidō	a	
cavallo delle proprie gambe) di Jippensha Ikku (1765-1831) andò 
incontro a numerosi cambiamenti, superando varie fasi produtti-
ve,	che	gli	permisero	di	sciogliere	definitivamente	i	vincoli	che	lo	
relegavano alla condizione di produzione amatoriale, indirizzata 
a	uno	sparuto	pubblico	di	estimatori,	e	di	divenire	un’opera	sofi-
sticata, frutto di un intenso processo di professionalizzazione dei 
contenuti, in grado di rispondere alle richieste dei lettori e alle 
loro	aspettative.2

1 Le date di nascita e morte di autori e studiosi citati saranno omesse se ignote, o se 
ritenute	non	utili	ai	fini	dell’economia	dell’elaborato.

2	 L’opera	di	Ikku	fu	così	popolare	che	i	lettori	cominciarono	a	identificarsi	con	i	due	
protagonisti,	Yaji	e	Kita,	e	a	seguire	i	loro	itinerari	di	pari	passo	con	la	pubblicazione.	Ciò	
fu	alla	base	del	suo	enorme	successo,	e,	al	contempo,	causa	del	suo	protrarsi	nel	tempo.	
Numerosi studiosi hanno analizzato la popolarità acquisita dall’opera: Watanuki Toyoaki, 
nel suo volume dedicato allo Hizakurige,	passa	in	rassegna	varie	testimonianze:	Tōjō	
Misao sostiene che, nel periodo Edo, opere popolari come le raccolte di poesia cinese e lo 
Hizakurige	non	ce	ne	siano	state	(Watanuki,	2004,	p.	115),	Nakayama	Hisao,	invece,	nei	
suoi numerosi saggi sull’argomento, ha più volte sottolineato come «nella storia letteraria 
del Giappone, lo Hizakurige abbia costituito uno degli esempi di opera che più di ogni 
altra è riuscita a penetrare tra le masse», con il risultato che «tra gli scritti del passato 
con cui i lettori hanno maggior familiarità è possibile elencare lo Hizakurige e, imme-
diatamente dopo, lo Hyakunin isshu	[Poesie	di	cento	poeti]»	(Watanuki,	2004, p.	118).	In	
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Il mio intervento si propone di esaminare lo Hizakurige e i 
suoi cambiamenti, e di tentare un collegamento tra questi, l’au-
mento del numero dei lettori e l’avanzata della popolarità dell’o-
pera.	Per	comprendere	appieno	quali	fossero	le	richieste	che	gli	
estimatori dello Hizakurige formulavano allo scrittore, e come 
quest’ultimo,	coadiuvato	dal	proprio	editore	di	fiducia	Murata-
ya	Jirōbee,	fosse	in	grado	di	soddisfare	tali	istanze,	modellando	
il	proprio	lavoro	su	specifiche	disposizioni,	la	prima	parte	della	
mia analisi si concentrerà sull’oggettivazione dell’orizzonte di 
attesa, ovvero del gruppo di convenzioni e riferimenti condivi-
si tra opera e pubblico, ma anche dell’esperienza letteraria utile 
alla	comprensione	di	un	testo	(Jauss,	1988,	p.	293).	L’obiettivo	
è mostrare i rapporti diretti tra le trasformazioni del testo e gli 
eventi	esterni,	e	dimostrare	l’influenza	che	questi	ultimi	ebbero	
sul	prodotto	finale.

L’orizzonte di attesa dei lettori

Sin dai primi volumi fu chiaro che Jippensha Ikku ambisse a sod-
disfare	specifiche	richieste	editoriali:	un	viaggio	lungo	il	Tōkaidō	
rappresentava un’opportunità irripetibile per ritrarre culture e 
dialetti	dei	posti	visitati	dai	due	protagonisti.	Lo	hanrei del pri-
mo libro recita:

Lungo la strada notiamo una grande differenza tra le tradizioni e i suoni 
di ciascun luogo: nei dialetti e nelle parlate locali c’è un’enorme varietà 
di	cui	non	bisogna	ridere.	[…]	La	mia	opera	si	propone	di	provocare	il	
riso	nei	lettori	tramite	la	fedele	riproduzione	dei	dialetti.	(II,	hanrei)3

realtà, soprattutto al giorno d’oggi, le persone che hanno realmente letto l’opera sono una 
sparuta minoranza; ciononostante, come fa notare Suzuki Toshiyuki, non c’è nessuno che 
non	conosca	il	nome	dei	due	protagonisti	(Suzuki,	2001,	p.	7).

3 Jippensha Ikku, Tōkaidōchū hizakurige.	Il	testo	di	riferimento	per	le	citazioni	è	l’e-
semplare conservato presso l’Università di Waseda, pubblicato dal secondo anno dell’e-
poca	Kyōwa	(1802)	al	sesto	Bunka	(1809),	da	Eiyūdō,	Murataya	Jirōbee,	a	Edo.	Nelle	
prossime	citazioni	verranno	soltanto	specificati	il	volume	di	appartenenza,	la	sezione	e,	
quando	necessario,	la	pagina.
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Come si evince dal breve passaggio, l’orizzonte di attesa dei 
lettori a cui Jippensha Ikku intendeva rivolgersi con la propria 
opera, nei primi anni del diciannovesimo secolo, era dominato 
da produzioni letterarie deliberatamente ispirate agli ukiyo mo-
nomane e al kowairo, che facevano della riproduzione di dialetti, 
voci	di	attori,	venditori	e	animali	la	propria	peculiarità.	Nume-
rose sono le sezioni in cui leggiamo imitazioni di parlate tipiche 
di determinate zone del Giappone, o del caratteristico linguaggio 
dei palanchini e degli umakata, i conducenti di cavalli; le loro 
conversazioni occupano buona parte dei primi volumi e il loro 
linguaggio	viene	reso	in	maniera	meticolosa.4 Ikku delizia il suo 
pubblico	mettendo	per	iscritto	finanche	nitriti	e	flatulenze	equine,	
in nome della fedele riproduzione della realtà, tratto distintivo 
delle produzioni nel cui solco ricettivo lo Hizakurige cercava di 
insinuarsi.

L’imitazione dei suoni è presente anche nei successivi capito-
li.	Nell’introduzione	al	terzo	libro	leggiamo:

Al suo interno ho messo per iscritto i differenti usi e costumi delle varie 
località e la grande varietà di dialetti parlati in campagna, che, volume 
dopo	volume,	hanno	preso	il	posto	delle	parlate	cittadine.	Ho	anche	
descritto il viavai dei turisti, le divertenti gite dei ricchi e i disagiati 
spostamenti	dei	poveri.	Ho	inoltre	parlato	della	grettezza	dei	kumokago 
e della piacevole atmosfera delle residenze in cui lavorano le deonna.	
Posso dire di aver creato un compendio degli strani sentimenti della 
campagna e di averlo intitolato Hizakurige	[…]	(III,	introduzione)

4 Le sezioni in cui Ikku indugia nella descrizione dei dialoghi tra palanchini, caval-
lari e trasportatori rappresentano delle fonti di informazione estremamente importanti per 
gli studiosi, e, al contempo, rari esempi di riproduzione scritta dei tratti distintivi delle 
loro parlate, come l’abitudine di non chiamarsi per nome, ma per luogo di provenienza, 
e la caratteristica numerazione soku, jiba, kiri, dari, genko, ronji, sainan, bandō e kiwa, 
usata	al	posto	dei	comuni	uno,	due,	tre,	etc.	Molto	importanti	sono	anche	le	sezioni	ri-
guardanti i kumokago,	palanchini	senza	fissa	dimora,	alla	loro	prima	comparsa	in	un’o-
pera	letteraria.

Orizzonti d’attesa e consacrazioni letterarie 61



Malgrado non ci fosse bisogno di aggiungere ulteriori spiega-
zioni, nel successivo hanrei, Ikku fornisce nuove indicazioni di 
ricezione:

Dall’inizio	del	primo	volume	non	ho	mai	apportato	modifiche	sostan-
ziali alla comicità dell’opera, al punto che, oramai, essa non è più con-
siderata	innovativa.	Temo	che	possa	finire	per	annoiare	il	pubblico	degli	
affezionati, così ho deciso di introdurre dei piccoli cambiamenti nella 
trama.	(III,	hanrei) 

Comprendiamo dunque come lo Hizakurige, originariamen-
te	modellato	sulla	base	delle	preferenze	di	uno	specifico	gruppo	
di lettori, si stesse lentamente trasformando: a partire dal terzo 
libro, infatti, fanno la loro comparsa contenuti inediti e per la 
prima volta vediamo mikaeshi e kuchie	(figg.	1	e	2)	—	rispettiva-
mente risguardo di copertina e illustrazione d’apertura — segni 
del processo di professionalizzazione che stava investendo l’ope-
ra, che si espresse in primo luogo attraverso la trasformazione del 
peritesto editoriale, e con un sempre maggiore coinvolgimento 
di	illustratori	e	poeti	di	professione.	Ciò	contrastava	nettamente	
con lo Hizakurige delle origini, costituitosi come una produzione 
a basso costo, basata principalmente sulle doti pittoriche e poeti-
che	dell’autore	e	del	suo	circolo	di	fedelissimi.

Anche il quarto libro presenta un mikaeshi, e i suoi conte-
nuti non si discostano molto dai precedenti tre, svolgendo dun-
que una funzione di ponte tra la vecchia produzione e il nuovo 
impianto	dell’opera.	Sin	dal	loro	debutto,	nel	secondo	anno	del	
periodo	Kyōwa	(1802),	la	lettura	delle	avventure	di	Yaji	e	Kita	
era sempre stata appannaggio del solo pubblico di Edo; l’editore 
di	riferimento	di	Jippensha	Ikku	era,	infatti,	Murataya	Jirōbee	
da	Tōriaburachō,	subentrato	a	Tsutaya	Jūsaburō.5 I primi gran-

5	 Tsutaya	Jūsaburō	fu	uno	dei	principali	animatori	della	vita	culturale	di	Edo.	Nato	
nel	terzo	anno	dell’era	Kan’ei	(1750),	a	Edo,	si	chiamava	Kitagawa	Karamaru.	L’inizio	
della sua attività di editore fu all’età di ventitré anni, nel secondo anno dell’era An’ei 
(1773),	quando	prese	in	affitto	i	locali	della	sala	da	tè	di	Tsutaya	Jirōbee	ed	entrò	in	
collaborazione con la ben più nota editrice Urokogataya, di Magobee, in qualità di stam-
patore dei celebri Yoshiwara saiken,	guide	ai	bordelli	e	alle	loro	bellezze.	Ben	presto,	
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di	cambiamenti	nel	loro	progetto	editoriale	si	verificarono	con	
il quinto libro, pubblicato nel corso del terzo anno del periodo 
Bunka (1806), che fu il primo a essere messo in vendita anche in 
Kansai.	Murataya	Jirōbee	non	fu	più	l’unico	a	godere	dei	proven-
ti della fortunata serie, a lui si aggiunsero Tsuruya Kiemon, pro-
prietario	di	un’altra	casa	editrice	di	Tōriaburachō,	e	due	editori	di	
Ōsaka,	Kawachiya	Daisuke	e	Nishimura	Genroku.	A	detenere	il	
controllo	della	pubblicazione	fu	sempre	Murataya,	a	cui	si	affian-
cò Tsuruya, chiamato in causa per via dei contatti commerciali 
con	Kawachiya	e	la	città	di	Ōsaka	(Satō,	2003,	p.	90).	La	pubbli-
cazione in altre regioni dell’opera che tanto lustro e rinomanza 
aveva donato loro rappresentava un’opportunità irripetibile per 
implementare	relazioni	lavorative	e	ricchezze.	Purtroppo,	però,	
per quanto Ikku e Murataya conoscessero alla perfezione i gusti e 
le richieste dei lettori di Edo, non avevano dimestichezza alcuna 
con il pubblico del Kamigata; le trasformazioni a cui l’impianto 
originale dell’opera fu sottoposto mostrano dunque il tentativo di 
fare di un lavoro nato a Edo, e disegnato sui gusti di quel preciso 

però, decise di intraprendere una carriera indipendente e, partendo proprio dai lavori che 
meglio conosceva, riuscì in breve tempo a consolidare la propria leadership nel settore, 
a	discapito	del	vecchio	socio	in	affari,	e	a	maturare	una	discreta	stabilità	economica.	Fu	
grazie alle sue prime pubblicazioni che riuscì a stringere rapporti lavorativi con pionieri 
del	calibro	di	Hōseidō	Kisanji	(1735-1813),	Yomo	no	Yamabito	(1749-1823)	e	Santō	
Kyōden	(1761-1816).	La	sua	attività	può	essere	divisa	in	cinque	fasi:	la	prima	dipese	dalla	
relazione	con	Hōseidō	Kisanji,	scrittore	tra	i	più	rappresentativi	dell’epoca;	il	secondo	pe-
riodo lo vide aprirsi a numerose altre collaborazioni con autori come Koikawa Harumachi 
(1744-1789),	Tōrai	Sanna	(1744-1810),	Santō	Kyōden	e	Shiba	Zenkō	(1750-1793),	con	
produzioni che spaziavano dagli sharebon ai kibyōshi.	Il	terzo	periodo	vide	Manzōtei	
(1754?-1810?) unirsi al suo gruppo di collaboratori, mentre la quarta fase vide l’editore 
concentrarsi anche sugli hanashibon e sui popolarissimi kyōkaehon, con le collaborazioni 
di	Bakin	(1767-1848)	e	Kanwatei	Onitake	(1760-1818).	Fu	soltanto	con	l’ultima	fase	
produttiva	che	Ikku	entrò	a	far	parte	della	scuderia	di	Tsutaya.	Dopo	la	sua	morte,	avve-
nuta prematuramente nel nono anno Kansei (1797), la guida della casa editrice passò a 
Tsutaya	Jusaburō	II	che,	privo	di	abilità	imprenditoriali,	ne	ridimensionò	l’attività,	che	
tuttavia	proseguì	fino	alla	quinta	generazione,	all’inizio	dell’era	Meiji.	Ben	nutrita	è	la	
critica	su	Tsutaya	Jūsaburō;	nel	corso	degli	anni	Ottanta	Suwa	(1981,	1982)	pubblicò	una	
biografia	dell’editore	in	tre	parti;	citiamo	poi	Matsuki	(2002).	Anche	le	ricerche	di	Suzuki	
Toshiyuki si sono spesso soffermate sull’attività dell’editore, con numerosi saggi raccolti 
in	volume	nel	1998.
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pubblico, una produzione i cui contenuti fossero fruibili anche in 
altre	parti	del	paese.

Se analizziamo l’impianto del quinto libro, notiamo anche in 
questo caso la presenza di un mikaeshi e di un kuchie.	Ciò	che	
colpisce	maggiormente	la	nostra	attenzione	è,	però,	la	firma	in	
basso all’immagine, Toyokuni,6 che ne fa il primo contributo uf-
ficiale	di	un	pittore	di	professione,7 con tre hamaguri su un ramo 
di	pino,	impressi	con	le	tonalità	del	rosa	e	del	verde.8

Lo hamekomi

Tra le doti di Jippensha Ikku la più apprezzata dai lettori rima-
neva la capacità di citare brani provenienti da altre produzioni 
letterarie	e	di	adattarli	ai	propri	bisogni.	Lo	hamekomi, come 
veniva	definito	in	giapponese,	era	un’abilità	nota	a	quasi	tutti	
gli scrittori gesaku: attraverso citazioni di nomi di personaggi e 
località, o anche tramite richiami a dialoghi e battute provenien-
ti da altre fonti, lo scrittore era solito stuzzicare la curiosità dei 
lettori.	Lo	hamekomi veniva saggiamente usato per instaurare un 
rapporto empatico con il pubblico mediante citazioni da opere 
con cui quest’ultimo doveva necessariamente avere familiarità, 
o tramite riferimenti e informazioni contenuti nel loro orizzonte 

6 Utagawa Toyokuni (1769-1825) era maestro di ukiyoe	esperto	nei	ritratti	di	attori.	
Ebbe	numerosi	discepoli	grazie	ai	quali	fondò	la	scuola	che	porta	il	suo	nome.

7 In realtà, nel terzo libro abbiamo già incontrato un kuchie con il tramonto a Hama-
matsu	(fig.	2),	che	riportava	in	calce	una	firma	particolare,	Fujiya	豊事也.	Non	ci	sono	
giunte testimonianze di un illustratore con quel nome, dunque potremmo anche pensare 
che si tratti di una semplice iscrizione per comunicare al lettore la presenza di un’opera di 
Toyokuni; leggendo gli ideogrammi, infatti, capiamo che l’illustrazione fosse un toyo no 
koto nari,	ovvero	opera	di	qualcuno	il	cui	nome	cominciasse	per	Toyo.	Pertanto,	sebbene	
l’illustrazione del quinto libro non fosse la prima proveniente da un pennello celebre, 
possiamo senz’altro affermare che fosse la prima la cui illustre paternità era immediata-
mente	riconoscibile.

8	 Come	riporta	Nakamura	(1984,	p.	25),	Ikku	fu	probabilmente	il	primo	autore	gesa-
ku a sperimentare l’uso dei colori nei kuchie dei kokkeibon, e fu proprio lo Hizakurige a 
mostrarne i primi esempi, con i kuchie dei libri terzo, quinto — di cui abbiamo preceden-
temente parlato — e sesto, con illustrazioni di fascine di legno di canforo decorate con 
fiori	di	susino,	impresse	con	i	colori	marrone	e	rosa,	a	opera	di	Toyokuni.
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di	attesa.	Dal	primo	al	quarto	volume	l’autore	cita	numerosi	pas-
saggi da kobanashi e hanashibon, ma la stragrande maggioranza 
delle	citazioni	proviene	dal	teatro.	Jōruri e kyōgen costituivano 
un’inesauribile fonte di ispirazione per Jippensha Ikku, che so-
vente prendeva in prestito materiale da trasformare in riferimenti 
per	nuove	trame.	Esempio	lampante	è	l’episodio	della	volpe	di	
Akasaka, nel libro quarto, in cui Yaji pensa di essere stato strega-
to dall’animale e lega Kita, nella convinzione di avere dinanzi a 
sé	lo	spirito	malvagio	incarnatosi	nel	corpo	dell’amico.	La	fonte	
diretta, in questo caso, è il kyōgen Kitsunezuka (Nella tana della 
volpe).9

I primi quattro capitoli contengono un nutrito numero di ci-
tazioni, tutte riconducibili al background culturale dell’autore e 
alle	sue	passioni	letterarie.10	Quando	lo	Hizakurige debuttò in 
Kansai, lo hamekomi cambiò e l’autore tentò un avvicinamento 
ai lettori della zona attraverso citazioni da Ihara Saikaku (1642-
1693), la cui prima comparsa risale al libro quarto, con un breve 
passaggio dal Seken munesan’yō (I calcoli del mondo), del quinto 
anno	dell’epoca	Genroku	(1692).	Lo	scrittore	divenne	ben	presto	
onnipresente negli ultimi quattro capitoli con il Saikaku nagori 
no tomo (I compagni del compianto Saikaku), opera postuma del 
dodicesimo Genroku (1699), e l’episodio in cui il protagonista 
utilizza delle illustrazioni per ricordare nomi e località, che Ikku 
presenta per la prima volta nel libro quinto — in concomitanza 
con	l’arrivo	di	Yaji	nella	città	di	Myōkenchō	—	poi	successiva-
mente	alla	fine	dell’appendice	e	nel	secondo	volume	del	settimo	

9 L’autore amava molto citare esplicitamente altri testi, talvolta riportando interi 
brani, e distribuendoli all’interno di periodi più o meno lunghi, talvolta citando titoli e 
protagonisti	di	produzioni	a	lui	care.	Altre	volte,	invece,	sottoponeva	il	materiale	a	un	
processo di riscrittura per ampliamento: la fonte veniva, dunque, calata dall’autore nel 
proprio contesto storico, arricchita di nuovi elementi e spesso accresciuta nel numero dei 
personaggi.	Informazioni	in	merito	alla	tipologia	degli	adattamenti	negli	scritti	di	Ikku	ci	
vengono	da	studi	compiuti	da	Mutō	(1970)	e	da	Nogami	(1947).

10 Il jōruri	fu	il	primo	orizzonte	produttivo	di	Ikku,	che	si	unì	a	un	circolo	di	Ōsaka	
ispirato	a	Chikamatsu	(1653-1724),	con	il	nome	di	Chikamatsu	Yōshichi,	mentre	ha-
nashibon e kobanashi, oltre a essere tra i maggiori trend produttivi dei primi anni del 
diciannovesimo secolo a Edo, furono un terreno molto battuto da Ikku e dal suo editore 
Murataya,	che	organizzava	periodicamente	meeting	di	composizione.
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capitolo.	L’ottavo	e	ultimo	libro	dello	Hizakurige presenta, inve-
ce, passaggi da un altro lavoro di Saikaku, il Nippon eitaigura  
(Il magazzino eterno del Giappone), del quinto anno del periodo 
Jōkyō	(1688),	ultimo	dei	tentativi	di	Ikku	di	guadagnarsi	la	stima	
e l’approvazione dei lettori del Kansai tramite l’evocazione di 
trame	a	loro	note.

In apertura del settimo libro, dedicato alla città di Kyoto, lo 
hanrei recita:

Nel	corso	della	mia	gioventù	ho	vissuto	a	Ōsaka	per	alcuni	anni,	e	qual-
che	volta	me	ne	andavo	in	giro	per	la	capitale.	Purtroppo,	però,	più	di	
un	decennio	è	passato	da	allora	e	ho	finito	per	dimenticare	molte	cose,	
col risultato che, adesso, ricordo soltanto una minima parte di ciò che 
ho	visto.	(VII,	hanrei) 

Dalle parole dell’autore trapela l’inadeguatezza della propria 
conoscenza della città di Kyoto, al punto che si rese necessario 
l’utilizzo di guide turistiche da cui trarre informazioni, come il 
Miyako meishozue	(Guida	illustrata	alla	capitale).11 Tale scarsa 
dimestichezza	si	rifletté	anche	nei	goffi	tentativi	di	catturare	l’at-
tenzione dei nuovi lettori attraverso le citazioni da Ihara Saikaku, 
ritenuto	il	più	rappresentativo	tra	gli	scrittori	del	Kansai.

Come più volte ripetuto, i prestiti di trame da altri scritti ri-
guardavano in primo luogo il jōruri, il kyōgen, i kobanashi e gli 
hanashibon, per via della familiarità dello scrittore con tali pro-
duzioni; numerosi sono i brani jōruri adattati, e tutti risalgono 
a	epoche	diverse.	Tra	le	citazioni	da	kobanashi e hanashibon, 
per contro, si nota una tendenza ben precisa: nella prima parte 
dell’opera leggiamo brani provenienti da lavori pubblicati tra il 
periodo An’ei e Kansei (1772-1801), mentre, dal libro quinto a 
seguire,	notiamo	anche	passaggi	da	opere	edite	tra	la	fine	del	

11 Gli ultimi quattro libri, corrispondenti alle sezioni edite nel Kamigata, fanno uso 
diffuso di guide turistiche come fonti di informazione; si comincia con il quinto capitolo, 
dedicato al pellegrinaggio a Ise, che si rifà allo Isesangū meishozue (Guida illustrata al 
pellegrinaggio di Ise), si prosegue con i volumi dedicati a Kyoto che, come si diceva, 
utilizzano il Miyako meishozue,	e	si	finisce	con	l’ottavo	capitolo,	dedicato	alla	città	di	
Ōsaka	e	ai	prestiti	dal	Settsu meishozue	(Guida	illustrata	alla	città	di	Ōsaka	e	dintorni).
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diciassettesimo e l’inizio del diciottesimo secolo, quando l’intera 
regione del Kamigata attraversava una fase di grande sviluppo 
creativo,	nota	col	nome	di	periodo	Genroku	(1688-1704).	Nel	
libro primo fa la sua comparsa il Kaigen kikō (Memorie di un 
viaggio	al	cambio	d’epoca),	del	primo	anno	dell’epoca	Kyōwa	
(1801), a cui fa seguito il Kikijōzu (L’uditore	sopraffino),	del	se-
condo	An’ei	(1773),	presente	nel	secondo	capitolo	dell’opera.	
Gakutaiko (Il tamburo da spettacolo), pubblicato nel nono anno 
del periodo Meiwa (1772), è tra le fonti di ispirazione del terzo 
libro, mentre il quarto riporta alcune citazioni da Senri no tsuba-
sa (Ali lunghe mille miglia), del secondo anno del periodo An’ei 
(1773).	Quando	l’opera	debuttò	nella	regione	del	Kamigata,	con	
il libro quinto, lo hamekomi di Ikku cambiò: il primo hanashibon 
a prestarsi alle mire manipolatrici dell’autore fu lo Eda sangoju 
(Perle	di	corallo	ramificato),	la	cui	data	di	pubblicazione	risale	al	
terzo	anno	del	periodo	Genroku	(1690).	L’appendice	cita	diffu-
samente Karukuchi fukuzōsu (Il chiacchierone amministratore di 
fortune),	del	sesto	anno	dell’era	Shōtoku	(1716),	mentre	il	capi-
tolo sesto ci presenta lo Hatsunegusa hanashitaizen (Raccolta di 
storie sulle giovani erbe e sui primi gorgheggi), dell’undicesimo 
anno	Genroku	(1698).

È arduo formulare giudizi definitivi sugli adattamenti, in 
primo luogo perché siamo in presenza di materiale proveniente 
da orizzonti creativi soltanto in parte ricostruibili; ciò, tuttavia, 
non ci impedisce di mettere in risalto una tendenza ben marcata: 
quando lo Hizakurige veniva pubblicato soltanto a Edo, l’autore 
adattava principalmente materiale risalente agli anni della gio-
ventù, quando studiava da apprendista e aveva dimestichezza 
con	le	fonti.	Quando	poi	il	raggio	d’azione	dell’opera	si	espanse	
fino	al	Kansai,	egli	dovette	trovare	nuovi	riferimenti,	nel	timore	
che i vecchi potessero essere fraintesi o non compresi appieno 
dal nuovo pubblico, e lo fece attraverso citazioni tratte da produ-
zioni risalenti a più di un secolo prima, quando la città di Kyoto, 
e l’intera regione del Kamigata, attraversavano il cosiddetto rina-
scimento Genroku, periodo che, a giudicare dall’autore, doveva 
ancora	costituire	l’orizzonte	di	attesa	dei	lettori	di	quella	regione.
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Nel secondo volume del libro settimo viene riportata una con-
versazione a noi utile per comprendere la strategia adottata da 
Ikku e Murataya: in una locanda di Nigenjaya Yaji e Kita incon-
trano due monaci, Yakkai e Mokkai, con indosso vesti logore e 
sgualcite,	mentre	parlano	di	capelli	e	acconciature.	Deposti	i	loro	
berretti azzurri, tuttavia, i due religiosi esibiscono pettinature in-
solitamente	curate.

Mokkai: “Yakkai, dove ti sei tagliato i capelli?”
Yakkai:	“Mokkai,	dovresti	andare	anche	tu	dove	vado	io.	Lì	sì	che	li	
sanno	fare.	Per	un	po’	li	ho	portati	alla	nonkowage, ma adesso non van-
no	più	di	moda,	così	me	li	sono	fatti	alla	Raishi.	Sono	veramente	como-
di.”	(VII,	volume	II,	55r-v)

Le pettinature citate erano rappresentative della moda del 
Kansai in epoche diverse: il nonkowage, in base alla ricostruzio-
ne storica effettuata da Nakamura Yukihiko (1911-1998) nella 
sua versione annotata dello Hizakurige:	«[…]	era	un’acconciatu-
ra che prevedeva sia la crocchia sia i capelli delle tempie portati 
in basso, mentre la parte centrale della capigliatura veniva legata 
e	portata	alta.	Era	espressione	di	vecchie	mode,	molto	popolari	
negli ukiyozōshi e nel jōruri	del	periodo	Genroku	[…]»	(Naka-
mura,	1975,	p.	443).	L’altra	pettinatura	prendeva	il	nome	dal	ce-
lebre	attore	di	teatro	kabuki,	Arashi	Sangorō	II,	particolarmente	
rinomato nel corso degli ultimi anni del diciottesimo secolo nella 
regione	del	Kamigata.	

È chiaro quanta poca familiarità con i lettori del Kamiga-
ta avesse l’autore; sin dal debutto della sua opera nella regio-
ne, come si è visto, si moltiplicarono i tentativi di ammiccare 
al pubblico locale attraverso appositi espedienti creativi, che si 
dimostrarono datati e non più in voga all’inizio del diciannove-
simo	secolo.	Possiamo	dunque	notare	una	grande	lacuna	nella	
conoscenza delle tendenze, delle mode e dei gusti del Kamigata: 
l’autore, come egli stesso dichiarò nel settimo libro, sapeva che 
«molte sarebbero state le cose non più in voga» (VII, hanrei), 
avendo dimestichezza soltanto con il periodo Genroku e l’epo-
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ca Kansei (1789-1801), quando trascorse sette anni nella città di 
Ōsaka	in	qualità	di	scrittore	di	jōruri.

Ad ogni modo, non importa quanto goffa e ingenua fosse la 
sua strategia, lo Hizakurige ottenne un discreto successo, anche 
grazie	alle	trasformazioni	che	subì	nel	corso	degli	anni.	

La sua popolarità crebbe in particolar modo dopo il debutto 
nelle province occidentali, al pari del numero delle produzioni 
che	da	essa	traevano	ispirazione.	Nell’introduzione	al	capitolo	
settimo che, come ben sappiamo, narra le vicende dei due pro-
tagonisti nella città di Kyoto, l’autore registra un suo pensiero:

Di	recente	sono	state	pubblicate	molte	opere	che	assomigliano	alla	mia.	
Ho avuto la fortuna di leggerle tutte molto attentamente e devo ammet-
tere che ognuna di esse ha il suo stile e la sua comicità, e ciò mi affa-
scina	molto.	Ciò	che,	invece,	dovrei	temere	è	che	il	mio	Hizakurige è 
ormai divenuto un vecchio cavallo di sette anni, che quasi sicuramente 
sarà	superato	da	questi	giovani	ronzini.	(VII,	introduzione)

Lo Hizakurige acquisì grande rinomanza, mutando comple-
tamente la propria costituzione e i propri schemi iniziali: partì 
come una produzione che ambiva a guadagnarsi il consenso del 
pubblico mediante l’evocazione di quell’orizzonte d’attesa tanto 
bramato — come si è visto nelle introduzioni dei primi volumi 
— e si trasformò in un prodotto in grado di costituire un nuovo 
orizzonte,	del	tutto	indipendente.	Ciò	appare	chiaro	dalle	intro-
duzioni degli ultimi tre capitoli, che non citano più produzioni e 
temi di grande attualità tra i lettori, che chiunque avrebbe potuto 
ritrovare adattati nelle trame dell’opera, bensì si limitano a regi-
strare le opinioni dell’autore e dell’editore, e a elencare scene e 
personaggi, come se il pubblico fosse già al corrente della gam-
ma	dei	contenuti	presenti.

A partire dal suo debutto in Kansai, lo Hizakurige	si	configu-
rò	come	un	prodotto	realizzato	da	professionisti.	L’aumento	del	
numero	dei	lettori	fu	in	parte	dovuto	alla	sua	nuova	veste	grafica	
e poetica, e in parte al determinante contributo dei cosiddetti ru-
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ihan.12 Non bisogna dimenticare che il movente che spinse Ikku 
e Murataya a tentare la scalata editoriale in Kansai fu la grande 
quantità	di	imitatori	che,	in	una	zona	geograficamente	lontana	
dal centro politico del paese — e dunque anche dall’attività di 
controllo dei censori — sottraeva loro, quotidianamente, lettori 
e	guadagni.

Particolare successo ottenne una produzione, le cui sorti di-
vennero una vera ossessione per i creatori dello Hizakurige: lo 
Hizasuriki (Il pestello di legno a forma di ginocchio), scritto da 
Ikku	Sennin	e	pubblicato	a	Ōsaka	nel	terzo	anno	del	periodo	Bun-
ka	(1806)	(Satō,	2003,	p.	91).	Il	falso	Ikku	si	dimostrò	uno	scaltro	
giocatore, in grado di anticipare le mosse dei suoi avversari e 
di pubblicare un’opera dedicata al viaggio di Yaji e Kita nella 
città	di	Ōsaka,	quando	l’edizione	originale	era	ancora	impegnata	
a	descrivere	il	pellegrinaggio	a	Ise.13 Un tale attacco alla reputa-
zione del loro scritto più rappresentativo portò Ikku e Murataya 
a decidere di acquistare il Kyōōsaka wariin tenshō,	il	certificato	
per	intrattenere	ufficialmente	scambi	commerciali	con	la	regione.	
Dai	registri,	dopo	la	specifica	del	quantitativo	dei	volumi	editi	
fino	al	venticinquesimo	giorno	del	terzo	mese	del	quarto	anno	
Bunka, il totale delle pagine, il nome dell’autore e dei due editori 
richiedenti	—	Tsuruya	Kiemon	e	Murataya	Jirōbee	—	emergono	
i seguenti dati:

Dal momento che anche qui, in Kamigata, sono state pubblicate nume-
rose	imitazioni,	gli	editori	Tsuruya	Kiemon	e	Murataya	Jirōbee	hanno	
sporto	regolare	richiesta	per	ottenere	un	certificato	e	intrattenere	rap-

12 All’epoca di Ikku, con il termine ruihan si indicava un gruppo piuttosto eteroge-
neo	di	scritti,	comprendente	non	soltanto	le	imitazioni	e	gli	scritti	allografi	che	affollarono	
il mercato editoriale all’indomani del grande successo ottenuto dall’originale, ma anche i 
kaizanbon,	le	contraffazioni.	Con	il	termine	hizakurigemono, che venne introdotto solo in 
un secondo momento e non dai contemporanei dello scrittore, si passò invece a indicare 
tutti quei lavori che includessero la parola hizakurige nei propri titoli, che avessero per 
protagonisti i due eroi di Ikku, o che descrivessero semplicemente delle avventure di 
viaggio.

13 Il terzo anno dell’epoca Bunka (1806) corrisponde anche all’anno di pubblicazio-
ne del quinto volume dello Hizakurige e della sua appendice, dedicati al pellegrinaggio 
a	Ise.
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porti	commerciali	con	le	città	di	Kyoto	e	Ōsaka;	d’ora	innanzi	deter-
ranno	l’autorizzazione	per	gentile	concessione	di	questo	ufficio.	(Satō,	
2003,	p.	90)

La popolarità che l’impostore riuscì a estorcere con l’imbro-
glio fu tale che Ikku decise di cambiare la trama dell’opera, nella 
convinzione che lo Hizasuriki stesse minando le fondamenta di 
un	successo	tanto	duramente	acquisito.	Inizialmente,	come	regi-
strato nell’introduzione al terzo libro, l’autore aveva program-
mato di inviare i due protagonisti in pellegrinaggio a Ise e poi 
a	Ōsaka,	attraverso	la	via	che	conduceva	a	Nara,	il	Narakaidō.	
Nel quarto capitolo fu l’editore Murataya a confermare la rotta: 
«[…]	ho	intenzione	di	descrivere	il	viaggio	dal	passaggio	di	Nara	
fino	alla	città	di	Ōsaka	[…]»	(IV,	postfazione),	e	solo	alla	fine	
dell’appendice al quinto libro leggiamo di un probabile Kami-
gata kenbutsu, una gita nel Kamigata, senza però ricevere infor-
mazioni precise in merito alle località da visitare, né tantomeno 
sulla città di Kyoto, che compare soltanto nel sesto capitolo, e 
che fu inserita nell’itinerario per evitare di pubblicare, quasi in 
contemporanea con lo Hizasuriki, un capitolo che descrivesse 
il	medesimo	viaggio	nella	città	di	Ōsaka:	«nonostante	vi	avessi	
promesso un giro per le province di Yamato, c’è stato un piccolo 
cambiamento di programma: andremo da Fushimi a Kyoto e solo 
in	seguito	visiteremo	Ōsaka»	(VI,	introduzione).	Successivamen-
te Ikku aggiunge: «nonostante il percorso normale ci conduca 
dalla	via	di	Yamato	a	Ōsaka,	ho	deciso	di	cominciare	dalla	visita	
alla capitale imperiale perché ho delle faccende in sospeso» (VI, 
introduzione), e, dopo una “pisciatella” notturna, interrotta da un 
nubifragio, Yaji e Kita, che inizialmente si erano imbarcati sulla 
kudaribune	diretta	a	Ōsaka,	al	buio,	confondono	i	battelli	e	tor-
nano indietro a Fushimi, dove decidono di cominciare lo Yamato 
meguri da Kyoto, cercando così di differenziare il proprio per-
corso	dagli	spostamenti	dei	loro	epigoni.	Potrebbe	dunque	essere	
questa la faccenda in sospeso di Ikku, il suo “omou koto”.
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Il primo libro

Un accurato studio sulle indicazioni di ricezione e sui riferimenti 
espliciti ad altri testi può essere utile non soltanto per evidenziare 
le modalità attraverso cui Ikku tentò di accaparrarsi le simpatie 
dei lettori in regioni diverse da Edo, ma anche per dare rispo-
ste a interrogativi riguardanti alcune sezioni dello Hizakurige.	
Non sarà di certo sfuggito al lettore che, nel corso dell’analisi 
fin	qui	esposta,	io	abbia	soltanto	di	rado	menzionato	il	primo	
libro	dell’opera.	Perché?	La	risposta	è	semplice:	lo	shohen (volu-
me primo) dello Hizakurige in nostro possesso è un’impressione 
postuma alla prima edizione, che purtroppo è andata perduta, e 
nessuno sa quando il vecchio testo sia stato sostituito, e in che 
misura.	L’esemplare	di	primo	libro	in	nostro	possesso	è	privo	di	
colophon, e la data impressa a conclusione dell’introduzione è 
il	secondo	anno	dell’epoca	Kyōwa	(1802),	periodo	in	cui	Ikku	
diede	effettivamente	inizio	alla	sua	pluriennale	pubblicazione.	Al	
giorno d’oggi soltanto un articolo è stato scritto sull’argomento: 
si intitola Dōchūhizakurige shohen ni tsuite, di Ichiko Natsuo, e 
risale	agli	anni	Ottanta	dello	scorso	secolo.	Lo	studioso	ammette	
che una prima impressione del primo libro non è mai stata rinve-
nuta, e dichiara di essere in possesso di un testimone che ritiene 
essere con certezza una prima edizione, priva però di colophon 
e	di	elementi	che	ne	attesterebbero	l’originalità	(Ichiko,	1984,	p.	
10).14

Nella postilla all’introduzione (fugen) dell’ottavo libro l’edi-
tore registra: «l’anno prossimo ho in programma di ristampare 
il primo libro e di aggiungervi un tomo per la prefazione, per un 

14 Circa il primo libro dello Hizakurige si sono espressi numerosi studiosi, con tesi 
spesso	contrastanti:	alla	fine	degli	anni	Settanta,	Suzuki	(1979,	p.	146)	ammise	che	repe-
rire	una	prima	edizione	dell’opera	di	Ikku	in	condizioni	ottimali	fosse	piuttosto	raro.	Sulla	
base di tali dichiarazioni, Ichiko (1984) collocò la propria testimonianza, dichiarando di 
possedere	un	testimone	del	primo	capitolo	che	riteneva	essere	originale.	Al	giorno	d’oggi	
prevale	un	atteggiamento	di	maggiore	prudenza,	con	Satō	(2003,	p.	90)	che	ammette	
che la prima edizione dello shohen dello Hizakurige non è mai stata trovata, e Futamata 
(2010,	p.	53)	che	sottolinea	ulteriormente	tale	tesi,	e	l’impossibilità	di	reperire	volumi	
primi	corredati	di	colophon.
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totale di due volumi» (VIII, postilla), anticipando così l’intenzio-
ne di pubblicare una riedizione del primo capitolo, da mandare 
in stampa presumibilmente nel corso del settimo anno dell’era 
Bunka	(1810).	In	conclusione	aggiunge:	«Dal	momento	che	le	
matrici si sono eccessivamente usurate, abbiamo deciso di inta-
gliarne di nuove e con l’autore abbiamo pensato di aggiungere 
anche un volume introduttivo, per un totale di due tomi» (VIII, 
postfazione).	In	realtà,	sappiamo	bene	che	i	programmi	di	Mu-
rataya e di Ikku cambiarono e, se da una parte non abbiamo una 
data certa circa la riedizione del primo libro, sappiamo che il 
“volume introduttivo”, lo hajimari, venne mandato in stampa 
soltanto	nell’undicesimo	anno	dell’era	Bunka	(1814).

Sfogliando le prime pagine dello Hizakurige,	sfilano	dinanzi	
ai nostri occhi lunghe serie di tre, quattro, o anche cinque kyōka, 
in più parti del volume, mentre altrove il botta e risposta dei pro-
tagonisti	prevede	al	massimo	due	componimenti	in	versi.15 Ci è 
noto dal succitato paratesto che il primo libro dello Hizakurige 
venne riedito, con matrici che furono intagliate una seconda vol-
ta, ed è plausibile pensare a una parziale riorganizzazione del 
peritesto editoriale, con l’obiettivo di migliorarne i contenuti e 
renderli più professionali, di pari passo con il processo che stava 
investendo	la	restante	parte	dell’opera.	In	apertura	di	shohen os-
serviamo un ritratto di Jippensha Ikku al tavolo da composizione, 
mentre	fuma	la	pipa	(fig.	3).	Tra	le	varie	forme	di	assegnazione	
di un testo a un autore, la più spettacolare è la rappresentazione 
fisica,	che	permette	l’immediata	identificazione	di	un’opera	con	
un	singolo	“Io”,	visibile	e	fisicamente	presente	(Chartier,	1992,	
p.	52). 16 Sebbene fosse consuetudine accertata per i testi a stam-

15 Se noi compissimo un’analisi della maggior parte degli shohen composti da Ikku 
per altri hizakurigemono, quando il suo nome aveva già raggiunto un certo grado di noto-
rietà, ci accorgeremmo subito di quanto questi fossero soltanto volumi prova per sondare 
la reazione dei lettori, privi di abbellimenti e con solo una sparuta quantità di kyōka e un 
kuchie	d’autore.	Ne	è	un	ottimo	esempio	lo	Enoshima miyage (Souvenir da Enoshima), 
pubblicato	subito	dopo	la	fine	dello	Hizakurige, a partire dal sesto anno del periodo Bun-
ka	(1809).

16 Numerosi codici miniati di Dante, Petrarca e Boccaccio, durante il Rinascimento 
italiano,	proponevano	la	rappresentazione	fisica	dell’autore	tra	le	prime	pagine	(Chartier,	
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pa dell’epoca presentare immagini che riproducessero l’autore 
come forma di autopromozione durante i primi anni di attività, 
è qui d’obbligo ricordare che Ikku avesse circa trentasette anni 
quando si accinse a pubblicare il primo libro dello Hizakurige, e 
che, dunque, non potesse essere del tutto incluso nella categoria 
degli esordienti, avendo già alle spalle vari anni di collaborazioni 
editoriali e di pubblicazioni, benché nessuna avesse mai ottenuto 
un	gran	successo.

Si tratta, a questo punto, di capire se il libro primo dello Hi-
zakurige abbia realmente subito una ristampa, o, come sostiene 
Uchino	(1984,	p.	97),	malgrado	i	ripetuti	proclami	dell’editore,	
anche quando lo hajimari	fu	affiancato	al	primo	libro,	le	matrici	
non	furono	sostituite	e	si	continuò	a	usare	le	vecchie.	Sottopo-
nendo il volume a un’attenta analisi degli adattamenti e dei rife-
rimenti provenienti dagli schemi creativi dell’autore, è possibile 
evidenziare un arco di tempo durante il quale Ikku potrebbe aver 
lavorato	alla	sua	revisione.	In	base	alle	dichiarazioni	di	Murata-
ya, la riedizione del primo libro doveva già essere pronta per il 
sesto anno dell’era Bunka (1809), data di pubblicazione dell’ot-
tavo	e	ultimo	capitolo.	Alla	fine	del	primo	libro,	l’autore	ci	offre	
delle preziose informazioni attraverso i seguenti versi:

Un tempio all’angolo della strada
e siamo già a Sainokawara,
paradiso dal tetto in tegole
in	cui	non	si	vedono	diavoli.	(I,	38v)

I versi sono recitati all’arrivo dei due protagonisti a Saino-
kawara, piccolo centro che precedeva la barriera di Hakone, e 
presentano una citazione: la parola kawarayane, tetto di tegole, e 
il seguente oni, demone, sono un riferimento al kyōgen intitolato 
Onigawara (La tegola col volto di demone), che di fatto diviene 
fonte	di	ispirazione	anche	per	un	episodio	del	libro	sesto.	Chi	ben	
conosce Jippensha Ikku e ha familiarità con il suo stile creativo 
sa che, quando l’autore aveva un’idea, una trama o anche uno 

1992,	p.	52).
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schema narrativo, tendesse a riproporlo in più pubblicazioni di 
fila,	qualora	questo	avesse	ottenuto	il	beneplacito	dei	lettori.17 
L’esempio lampante è nell’episodio della volpe di Akasaka, cita-
to all’inizio; l’animale ci viene presentato per la prima volta nel 
libro quarto e ottiene un successo così immediato che citazioni, 
più o meno lunghe, di volpi stregone i cui sortilegi avrebbero 
motivato	le	stramberie	di	Yaji	e	Kita	si	ripetono	fino	al	settimo	
e	penultimo	capitolo.18 In questo modo Ikku presentava i temi e 
testava la ricezione dei lettori, dapprima introducendo il soggetto 
in brevi passaggi, poi, sotto richiesta dei suoi fedelissimi, proce-
dendo	a	scrivere	intere	sezioni.19

Convinto dell’esistenza di un legame tra le due citazioni, ho 
avviato un’analisi più approfondita e il primo e il quinto capitolo 
hanno	rivelato	molteplici	punti	in	comune.	A	Totsuka,	nel	libro	
primo,	Yaji	e	Kita	si	comportano	come	padre	e	figlio	per	non	es-
sere infastiditi dalle meshimorionna.	Leggiamo	di	un’ennesima	
finzione	anche	nel	primo	volume	del	libro	quinto,	quando	recita-
no le parti del boss e del servo e portano a turno i bagagli; poi di 
nuovo	nell’appendice,	con	il	tentativo	di	Yaji	di	fingersi	un	ricco	
bantōsan di un negozio di Edo e far colpo sulle cortigiane, men-
tre	Kita	recita	la	parte	dell’attendente.	Entrambi	i	volumi	mostra-
no un litigio che si conclude con Kita ustionato dai dango, nel 
primo capitolo, e Yaji bruciato dagli hamaguri,	nel	quinto.	Infine,	
Kita si ferisce battendo la schiena per terra, dopo aver sfondato 

17 Tale tendenza è riscontrabile anche nel linguaggio utilizzato dall’autore: Ikku 
spesso	riproponeva	la	stessa	battuta	in	più	pubblicazioni.	Per	citare	un	esempio,	nello	
hajimari dello Hizakurige, dell’undicesimo anno dell’era Bunka (1814), viene usata l’e-
spressione “shiri no shimai”	con	il	significato	di	“infine”,	“alla	fine”,	presentata	anche	
nel Roku Amida mōde (Resoconto dei pellegrinaggi ai sei Buddha Amida), opera in due 
volumi	pubblicata	a	partire	dall’ottavo	anno	dell’era	Bunka	(1812).

18 Lo stesso dicasi per gli anma, i massaggiatori ciechi, comparsi per la prima volta 
nel	secondo	libro.

19 Abbiamo testimonianza di intensi carteggi tra l’editore, l’autore e i fedeli lettori, 
che chiedevano incessantemente di leggere episodi e scene di vita quotidiana: l’esempio 
migliore è il siparietto comico del sakayaki,	tratto	dall’appendice.	Nell’introduzione	al	
volume Ikku, infatti, sottolinea come, sotto insistenza dei lettori, abbia deciso di parlare 
dei	due	protagonisti	dal	barbiere.
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il celebre bagno in stile Goemon, nel primo libro, e cadendo da 
cavallo	nel	quinto	capitolo.

A conferma della moltitudine di parallelismi, possiamo citare 
anche alcuni passaggi in cui compaiono i medesimi oggetti: un 
fumigaeshi no baiteiseki, una pietra nera a forma di ferro di ca-
vallo, sistemata dinanzi all’ingresso delle case, su cui gli ospiti 
pulivano i geta prima di accomodarsi all’interno, la cui forma 
concava è paragonata alle orripilanti fattezze del volto di una ca-
meriera.	Successivamente	abbiamo	una	moneta	da	quattro	mon, 
presente non solo nel primo e nel quinto libro, ma anche nel se-
condo.

La similitudine più marcata, però, viene fuori nel primo capi-
tolo, subito dopo lo spiacevole episodio della rottura del bagno in 
stile Goemon da parte di Kita, quando Yaji decide di pagare per 
i danni causati dal compagno con un nanryō ippen, una moneta 
d’argento del valore di due shū.	Nel	secondo	volume	del	quinto	
libro, i due protagonisti vengono invitati da un poeta locale, Ka-
bocha no Gomajiru, presso la sua residenza di Kumotsu, e Yaji 
si	finge	Jippensha	Ikku	nella	speranza	di	ottenere	un	trattamento	
di	riguardo.	In	un	secondo	momento	presenta	il	suo	compagno	di	
viaggio	al	munifico	benefattore.

Yaji: “Mi scusi, signore, lei non ha ancora conosciuto il mio accompa-
gnatore.”
Gomajiru: “Oh cielo, prego, qual è il tuo nome?”
Kita:	“Mi	chiamo	Ippensha	Nanryō	e	sono	uno	dei	discepoli	di	Jip-
pensha	Ikku,	anche	se	non	amo	dirlo	troppo	in	giro.	(V,	volume	II,	47r)

Kita dunque usa il nome della moneta per crearsi uno pseudo-
nimo.	I	capitoli	uno	e	cinque,	come	abbiamo	visto,	evidenziano	
più di una somiglianza, a dimostrazione del periodo in cui una re-
visione	del	primo	libro	potrebbe	essere	avvenuta.	In	realtà,	però,	
se si escludono i messaggi dell’editore, non siamo in possesso di 
ulteriori prove che ne testimonino la riedizione e, data anche la 
mancanza di un testimone precedente in grado di provarlo, non 
possiamo attestare con certezza che lo shohen sia stato riveduto e 
pubblicato	con	una	nuova	veste.	In	mancanza	di	dati	certi,	e	date	
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le comunanze tra i due capitoli, resta in ogni caso ipotizzabile un 
deliberato atto di uniformazione dei loro contenuti: il libro quin-
to, infatti, rappresentò per Ikku un nuovo inizio dell’opera, per i 
motivi	che	noi	tutti	conosciamo.	A	testimonianza	di	ciò	possiamo	
addurre lo hanrei che, per la prima volta, riporta un dialogo tra 
l’autore e i suoi lettori, introdotto dalla classica formula dello 
“aru hito iwaku”, “qualcuno potrebbe dire” (V, hanrei).	Confes-
sioni di questo genere venivano sovente utilizzate per dividere 
e, al tempo stesso, connettere le unità narrative di un testo (Go-
mez-Moriana,	1993,	p.38).20 Il debutto in Kansai rese necessario 
separare in qualche modo la nuova sezione dal resto dell’opera, 
come testimonierebbe anche il sottotitolo di “shūi”, “aggiunta”, 
inciso	sul	colophon	dell’appendice	al	quinto	libro.21 Oltre al capi-
tolo primo, vero e proprio punto di partenza del viaggio di Yaji e 
Kita, anche il quinto segnò una svolta, un nuovo inizio, per certi 
aspetti, e l’autore potrebbe aver cercato di accomunare, anche dal 
punto di vista contenutistico, i due libri, modellando l’uno sulla 
falsariga	dell’altro.22 Scaturigine di tutte le trasformazioni fu, ad 
ogni	modo,	la	decisione	di	debuttare	in	Kansai.

20 Nel suo brillante saggio, Gomez-Moriana (1993) nota come l’intera testualità di 
Lazarillo de Tormes sia supportata da continui appelli di Lazaro a un destinatario perso-
nale e concreto, con cui l’autore soleva terminare un segmento narrativo e cominciarne un 
altro.	Le	parole	di	Ikku	circa	la	pressante	richiesta	da	parte	dei	lettori	di	introdurre	scene	
di	vita	all’interno	dell’opera	giustificherebbero	la	presenza	di	episodi	come	il	rifacimento	
del sakayaki da parte di Kita, di cui ho già parlato nella nota 18, e potrebbero al contempo 
svolgere	la	medesima	funzione	degli	appelli	di	Lazaro.	Anche	il	sesto	libro	(hanrei) pre-
senta	uno	scambio	di	battute	con	i	lettori.

21	 A	partire	dal	quinto	libro,	la	parola	Tōkaidō	viene	eliminata	dai	titoli,	per	ovvi	
motivi	geografici,	avendo	i	due	protagonisti	ormai	superato	la	“via	del	mare	dell’est”.	Si	
nota, inoltre, l’introduzione di toponimi diversi dinanzi alla parola Hizakurige: Rakuchū 
kenbutsu kokkei hizakurige (Cronaca ridanciana di un giro a caval di ginocchia in capi-
tale), comparso sul fukuro del sesto libro, Rakuchū kokkei no ki hizakurige (Resoconto a 
caval di ginocchia dei fatti comici della capitale), del mikaeshi	del	libro	settimo	e,	infine,	
Rōka kenbutsu kokkei hizakurige (Cronaca ridanciana di un giro a caval di ginocchia nella 
città	di	Ōsaka),	sul	fukuro	dell’ultimo	capitolo.

22 Ikku non era nuovo a collegamenti di questo genere; basti considerare che il quin-
to libro, che nel progetto iniziale doveva corrispondere alla conclusione dello Hizakurige, 
con il pellegrinaggio a Ise, è composto da tre volumi, lo stesso quantitativo dell’ottavo 
libro,	che	di	fatto	pose	fine	al	viaggio	dei	due	protagonisti.
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Un evento così importante come la scalata al settore editoria-
le	del	Kamigata	influenzò	l’originale	progetto	dello	Hizakurige; 
le scelte compiute dall’editore e dal suo socio in affari doveva-
no sottolineare ulteriormente quanto l’opera fosse espressione 
dell’individualità dell’autore, per scongiurare così il moltipli-
carsi	dei	plagi.	Nel	primo	libro	notiamo	numerose	illustrazioni,	
molte delle quali realizzate dall’autore, con in bella mostra l’i-
scrizione jiga, illustrazione autografa; una di esse riporta lo sha 
di Jippensha sulla sella del cavallo, motivo poi ripreso anche nel 
volume gemello, in maniera del tutto identica sia per posizione 
che	per	uso	delle	tonalità	(figg.	4	e	5).	A	ciò	si	aggiunga	anche	
la presenza di un ritratto dell’autore che, alla luce delle infor-
mazioni sulla riedizione del primo libro, potrebbe essere frutto 
di un intervento di restyling; infatti, se, come sostiene Chartier 
(n.1945),	pratiche	di	tal	genere	adempivano	al	compito	di	rende-
re manifesta l’assegnazione di uno scritto a un autore (Chartier, 
1992,	p.	52),	è	lecito	chiedersi	quando	Ikku	abbia	sentito	il	biso-
gno di una tale manifestazione, ed è plausibile sostenere che essa 
sia potuta avvenire in concomitanza con il debutto dell’opera in 
Kansai, dopo il grande aumento dei ruihan che, come si è visto, 
autore	ed	editore	tentarono	di	combattere.

Gli	elementi	fin	qui	passati	in	rassegna	erano	finalizzati	a	ma-
nifestare l’assegnazione di un testo a un individuo e a dissuadere 
così gli imitatori dal pubblicare altri ruihan.23 Nel libro quinto 
incontriamo	anche	la	presentazione	ufficiale	di	Jippensha	Ikku	al	
suo nuovo pubblico di lettori, quando Yaji prende con l’inganno 
il suo nome, e ammette di essere giunto a Ise con l’intenzione di 
raccogliere informazioni per lo Hizakurige.	La	risposta	sbalordi-
ta di Gomajiru, che, strabuzzando gli occhi, esclama: «Ossanti-
numi, ma quella è un’opera popolarissima!» (V, volume II, 42v), 
la	dice	lunga	sulla	reale	funzione	di	questo	breve	passaggio.

23	 L’episodio	appena	citato	del	finto	Ikku	si	conclude	in	modo	rocambolesco,	con	i	
due impostori che, a seguito dell’arrivo di una missiva del vero autore, vengono smasche-
rati e cacciati a pedate da casa di Gomajiru, come avvertimento per tutti i plagiari, a cui 
sarebbe toccata in sorte la medesima cacciata nell’anonimato ora che il vero Jippensha 
era	arrivato	in	Kansai.
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Conclusioni

La popolarità guadagnata dallo Hizakurige fu tale da procura-
re ricchezza e successo sia allo scrittore che all’editore, ma au-
mentò di molto anche il rischio di plagio, che, a sua volta, causò 
cambi	strutturali	nel	tessuto	narrativo.	Dal	quinto	capitolo	in	poi	
l’opera mostra numerosi sashie il cui unico scopo era reiterare 
chi detenesse la sua paternità e chi ne avesse preso in consegna la 
pubblicazione, tramite la presentazione in un’unica illustrazione 
di	due	diversi	componimenti	poetici,	firmati	rispettivamente	da	
Ikku	e	da	Murataya.

Abbiamo visto come lo Hizakurige si sia evoluto nel corso 
degli anni, trasformandosi in un prodotto che includeva contri-
buti di professionisti, e come la decisione di debuttare in Kansai 
abbia	finito	per	influenzare	l’intera	pubblicazione,	con	i	continui	
rimandi	alla	paternità	dell’opera	per	limitare	i	danni	dei	plagiari.	
L’ossessione per la costante perdita di consensi nella regione di 
Kyoto	e	Ōsaka	portò	i	due	curatori	a	stringere	rapporti	lavorativi	
con editori della zona e a modellare la loro creazione su gusti che 
differivano dalla sensibilità dei lettori a cui essa era originaria-
mente	indirizzata.
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The Horizon of Expectations and Literary Endorsement: 
a Study of Success and Popularity during the Late Edo Period

Immediately	after	the	publication	of	the	first	instalment	of	the	Hi-
zakurige,	in	the	second	year	of	Kyōwa	(1802),	Jippensha	Ikku	(1765-
1831),	as	the	author,	and	Murataya	Jirōbee,	as	the	publisher,	achieved	
acclaim, and their shared wealth increased after the fourth year of Bun-
ka (1807) as an increasing number of writers drew inspiration from 
Ikku’s	work.	Over	its	eight-year-long	publication,	Ikku’s	masterpiece	
developed from an amateur to a professional work, coming to include 
contributions	from	popular	painters	and	men	of	letters.	The	new	fea-
tures were responses to reader demands, and, more importantly, to new 
requirements	for	publishing.

My paper examines the publication of the Hizakurige and how it 
responded	to	the	demands	of	an	increased	readership.	By	reconstruct-
ing the readers’ horizon of expectations, I analyse the main reasons why 
Hizakurige	was	so	successful.

読者の期待の地平と作品の人気：江戸後期における
文芸作品販売事情

マリオ・タラモ

享和2年（１８０２）からはじまった、作者十返舎一九と版元
村田屋治郎兵衛の 『東海道中膝栗毛』（以下『膝栗毛』と略
称）は発表以来、 幅広く成功を収めた。しかし、文化4（１８
０７）年に版行された第６編以降、歳月を経るに連れ『膝栗
毛』を真似る作者は増え、いわゆる膝栗毛ブームを招いた。8
年間におよぶ『膝栗毛』の版行は、『膝栗毛』という版本の質
を大きく変え、アマチュアの作品から浮世絵師や名高い作者の
貢献までをも含めて、プロ意識の高いものへと変貌を遂げた。
新たに取り入れられた特色は、読者のニーズや出版社の要求を
満たそうとしたことを表している。
　本研究はベスト・セラーへと成長を遂げた『膝栗毛』を分析
し、読者層の拡大とその受容者の要求による変化を明らかに
することを目的とする。読者層が作品に対してもつ《期待の地
平》を明らかにしながら、『膝栗毛』の成功原因を究明した
い。

Mario TalaMo84


