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Capitolo I 

INTRODUZIONE 

 

 

1.1  Premesse stor iche 

 

Nel luglio del 1853 una flotta navale statunitense guidata dal 

Commodoro Perry giunse nella baia di Edo1 (�ï�­ ) per imporre al 

bakufu2  (���- ) giapponese la sottoscrizione del primo di una serie di 

trattati di natura commerciale che avrebbero proiettato il Giappone nel 

mercato internazionale. Gli statunitensi dovettero fare i conti con un 

paese determinato a proteggere l’ isolamento in cui si era chiuso due 

secoli addietro per sfuggire alla minaccia rappresentata dagli 

occidentali e dalla religione cristiana in particolare. Come risultato 

dell’ostinata politica di chiusura,3 che era strumentale al 

conservatorismo dei governanti Tokugawa (�ü�¹ ), la società 

giapponese era rimasta pressoché cristallizzata nella sua struttura 

feudale. Nei lunghi anni in cui il Giappone aveva goduto di pace e di 

                                                           
1 Nome antico di T� ky� , l’attuale capitale del Giappone. 
2 Letteralmente “governo della tenda” . Il termine indica il governo militare degli sh� gun (�Á0¡ ), i 
“generalissimi” , (da cui anche shogunato). 
3 Politica di chiusura denominata sakoku (3®�Ö), paese chiuso. Fu determinata tra il 1633 e il 1639 
dallo shogunato Tokugawa. 
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prosperità si erano create le premesse indispensabili per lo sviluppo di 

una struttura sociale in cui la classe mercantile potesse sostituirsi alla 

classe militare nell’assumere un ruolo sociale di primo piano. La città 

di Edo si era notevolmente ingrandita e aveva conquistato il primato 

di fulcro economico del paese grazie all’opera dell’attiva classe 

borghese. La presa di coscienza da parte di artigiani e mercanti, 

tradizionalmente disprezzati perché appartenenti alla classe dei 

ch� nin4 (!¸
q ) ma notoriamente ricchi e scaltri, diede luogo 

all’affermazione della loro indipendenza sociale e culturale. Essi 

presero il sopravvento determinando l’affermazione di uno stile di vita 

popolare e naturalmente  anche di un’arte popolare, vera interprete dei 

gusti di un’epoca.  

Il Giappone non avvertiva la necessità di stringere rapporti d’amicizia 

e di scambio commerciale con gli altri paesi, ma a causa delle 

pressioni esercitate in questo senso da parte del governo americano si 

vide costretto ad aprire i propri porti e a dare l’avvio ad una 

importante serie di riforme.  Al primo trattato commerciale, che fu 

stipulato nel 1858, ne seguirono altri che decretarono la fine del suo 

isolamento e l’ inizio del suo progressivo adattamento ai modelli dei 

                                                                                                                                                                                                 
 
4 Gli abitanti di conglomerati urbani che non fanno parte dell’aristocrazia. Il termine veniva usato 
soprattutto per indicare gli artigiani e, in special modo, i mercanti, che appartenevano al più basso 
livello della scala sociale. 
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paesi occidentali, della cui cultura esso divenne importatore e anche, a 

discapito di innate tendenze xenofobe, rapido assimilatore. 

Fino ad allora il mondo occidentale non aveva avuto modo di operare 

una netta distinzione tra le diverse culture dell’Estremo Oriente, 

limitandosi a percepirle come un insieme di luoghi esotici e misteriosi 

il cui fascino derivava principalmente dalla loro lontananza e, quindi, 

dalla scarsità di informazioni  dettagliate a riguardo. 

La scoperta della realtà giapponese da parte degli occidentali avvenne 

grazie al tramite dell’arte. Fu in seguito all’ importazione di mobili, 

lacche, stampe e tessuti provenienti dal Giappone che ebbe inizio la 

moda per le cose giapponesi.  Chi poteva permettersi gli acquisti più 

costosi e stravaganti sceglieva di arredare la propria abitazione con 

oggetti e con criteri derivati dal Sol Levante. Diversamente da quelle 

che la precedettero, questa nuova moda non fu altrettanto breve, né 

superficiale. L’arte e lo spirito del Giappone trovarono ampia 

diffusione e apprezzamento soprattutto presso paesi come la Francia e 

la Gran Bretagna. In questi paesi molti artisti avevano intrapreso un 

cammino di ricerca che consentisse loro di svincolarsi dai limiti posti 

dai canoni estetici convenzionali. Il comune obiettivo era quello di 

conquistare il diritto alla piena autonomia artistica, affermando la 

soggettività dell’arte e, così facendo, ponendosi in forte contrasto col 

sistema vigente. Negando le regole accademiche e ricercando altrove, 
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presso epoche e culture lontane, l’ ispirazione che permettesse loro di 

accelerare i già avviati processi rinnovatori dell’arte essi operarono un 

progressivo distacco dalla società la quale, del resto, incoraggiò fin da 

subito la loro emarginazione. 

La consapevolezza della necessità di separare l’opera d’arte dalla 

tradizionale funzione di rappresentazione della realtà oggettiva segnò 

il superamento del naturalismo e l’ inizio di un nuovo modo di fare 

arte.  L’apertura del Giappone avvenne in concomitanza con la nascita 

di questa tendenza al rinnovamento, che per il suo pieno sviluppo 

necessitava di nuove suggestioni. Nulla affascinava più dell’arte e 

dell’artigianato di un Paese che era rimasto nascosto agli occhi del 

mondo per così tanto tempo e che ora, provvidenzialmente, poneva 

fine al suo isolamento e rivelava un prezioso messaggio che parlava di 

semplicità e di spontaneità. Quando negli artisti occidentali maturò la 

capacità di acquisire, interiorizzare e rielaborare le caratteristiche dello 

stile nipponico, appropriandosi dei suoi mezzi espressivi e imparando 

a farne uso in modo personale, ebbe origine il fenomeno del 

Giapponismo, che fu ben più complesso e profondo rispetto 

all’esotismo sviluppato dagli artisti dell’accademia, per i quali 

attingere da nuovi modelli significava essenzialmente imitarli in modo 

superficiale.  
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1.2  La nascita del Giapponismo 

 

Il japonisme, termine coniato dal critico francese Philippe Burty, che 

ne fece riferimento per la prima volta in una serie di articoli pubblicati 

nel 1872 e nel 1873 nella rivista La Renaissance littéraire et 

artistique, si affermò inizialmente in Francia. Fu questo il paese che 

ebbe il primato del maggior numero di divulgatori del Giapponismo in 

Europa. Dalla Francia, il culto del Giappone si diffuse poi in 

Inghilterra e, col passare degli anni, anche negli altri paesi europei.  

Un grande promotore dell’arte giapponese fu, prima ancora di Burty, 

il grafico e disegnatore su ceramica Félix Bracquemond. Alla sua 

leggendaria scoperta, avvenuta nel 1856, di un volume dei manga 

(�‚!¹ ), vale a dire album di schizzi, di  Katsushika Hokusai è da 

attribuirsi il particolare sviluppo del suo stile, che nel 1867 culminò 

nella realizzazione di un servizio di porcellana dipinto secondo i 

modelli dei manga.  

Bracquemond e Burty condividevano con altri artisti dell’epoca la 

consuetudine di radunarsi per parlare dell’arte orientale, di come essa 

veniva recepita in Occidente e dei vantaggi che potevano derivare 

dall’utilizzo dei suoi modelli.  I fratelli Goncourt, considerati i 

maggiori critici del loro tempo, furono al centro dei gruppi promotori 

del Giapponismo per oltre trent’anni a partire dalla metà 
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dell’Ottocento, contribuendo a far conoscere ed apprezzare le 

xilografie giapponesi. Edmond de Goncourt è particolarmente 

ricordato per i suoi scritti su Utamaro5 ed Hokusai. 

Il contributo del mercante d’arte Siegfried Bing, infine, fu decisivo.  

Bing, che era figlio di un ceramista tedesco, aprì la sua prima bottega 

d’arte orientale a Parigi nel 1871. Il suo scopo era quello di 

promuovere l’arte giapponese.  Il successo ottenuto dalla sua attività 

commerciale gli consentì di aprire un secondo negozio nel 1875.  

La clientela di Bing, di cui facevano parte anche personaggi come 

Edmond de Goncourt e Vincent Van Gogh, era attratta in special 

modo dal gran numero di stampe e di libri illustrati di cui egli 

disponeva costantemente.  Riconoscendo che Parigi era diventata il 

centro europeo in fatto di stampe ukiyoe (�‹
�&× ), il governo 

giapponese decise di mandare qualcuno a sovrintenderne le vendite.  

Nel 1878 arrivò dal Giappone l’ interprete Hayashi Tadamasa,6 che era 

un conoscitore e un collezionista di stampe come lo stesso Bing. Nel 

1884 Hayashi aprì un suo negozio che fu frequentato anche da Monet, 

da Van Gogh e da Lautrec, quindi collaborò con Edmond de Goncourt  

alla stesura del suo volume su Utamaro, che fu pubblicato nel 1891.7 

                                                           
5 Kitagawa Utamaro (1753-1806). Incisore giapponese, specializzato nella rappresentazione di 
bijinga  ('ä 
q!¹  ), belle donne ritratte in modo sensuale e idealizzato. 
6 Impiegato presso la più famosa compagnia d’esportazioni giapponese. 
7 Cfr. ZATLIN GERTNER, Linda, Beardsley, Japonisme and the perversion of the Victorian 
ideal, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, p. 34. 
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Nel frattempo, Bing aveva iniziato la pubblicazione della rivista 

illustrata Le Japon artistique, pubblicata contemporaneamente in 

francese, inglese e tedesco a partire dal 1888, il cui intento consisteva 

nell’ insegnare a guardare l’arte giapponese con la giusta prospettiva, 

cioè quella giapponese.  L’opera di maestri come Hokusai veniva 

analizzata e descritta nei saggi dei maggiori collezionisti di stampe 

che, in virtù delle proprie conoscenze, erano in grado di insegnare al 

pubblico ad apprezzare le caratteristiche di un’arte tanto diversa da 

quella occidentale ma non per questo inferiore.   

La passione per le giapponeserie, vale a dire per gli oggetti e i motivi 

giapponesi, fu alimentata soprattutto dalle ripetute Esposizioni 

Universali che ebbero il merito di educare, non senza commettere 

imprecisioni, all’arte e alla cultura di paesi lontani e in parte ancora 

sconosciuti come la Cina e il Giappone.  

L’Esposizione Universale tenutasi a Londra nel 1862 fu un evento 

determinante ai fini della diffusione dell’arte giapponese in Occidente. 

Sebbene la partecipazione del Giappone non fosse ufficiale, una 

sezione a parte dell’Esposizione era dedicata ai manufatti giapponesi. 

Questi provenivano in gran parte dalla collezione privata di Sir 

Rutherford Alcock, il primo console generale in Giappone, che era un 

grande estimatore delle arti decorative nipponiche ed ebbe il merito di 

scrivere il primo volume dedicato al design giapponese: Art and Art 



 8 

Industries in Japan, del 1878, decisivo per la diffusione dell’ interesse 

per l’arte giapponese. Per la mostra del 1862 egli raccolse 

sistematicamente pezzi da esporre, così come aveva già fatto quando, 

in qualità di console a Shanghai, aveva procurato oggetti cinesi per la 

Fiera di Londra del 1851.8  Tra i pezzi che egli mandò dal Giappone 

ne figurarono molti d’uso comune quali ombrelli, lanterne di carta, 

zoccoli di legno.  Ad ogni modo, a prodotti artistici come tessuti, 

lacche, bronzi, armature, stampe e libri illustrati fu dato maggior 

rilievo. 

La Fiera del 1862 fu visitata da membri dell’ambasciata giapponese in 

Europa, che nel loro rapporto al governo giapponese sottolinearono  i 

vantaggi economici derivanti dall’esibire i manufatti autoctoni alle 

Esposizioni Internazionali. Questo portò al coinvolgimento del 

Giappone nelle successive Esposizioni, a cominciare dall’Exposition 

Universelle di Parigi del 1867. Il contributo giapponese alla mostra 

ottenne un grande successo. L’ inusuale e quanto mai raffinata bellezza 

degli oggetti d’arte provenienti dal Giappone rese il pubblico 

entusiasta.  Al termine della mostra molti oggetti giapponesi restarono 

a Londra, dove furono venduti da una ditta.  La vendita fu affidata ad 

Arthur Lasenby Liberty, che alcuni anni dopo avrebbe aperto 

l’omonimo negozio specializzato in articoli orientali. 

                                                           
8 Cfr. WATANABE, Toshio, High Victorian Japonisme, New York, Peter Lang, 1991, p.89. 
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L’Esposizione di Parigi del 1878 vide la partecipazione di duecento 

sessantadue espositori del Giappone raccolti in un padiglione 

appositamente costruito dal governo giapponese, che in questo modo 

intendeva assecondare il crescente interesse dimostrato dal mondo 

Occidentale.  

Tra i maggiori sostenitori del Giapponismo in Gran Bretagna figurava 

il designer industriale Christopher Dresser, nato a Glasgow nel 1834, 

convinto assertore del fatto che bellezza e utilità devono essere 

inscindibili. Il suo impiego presso il museo londinese di South 

Kensington (ora Victoria & Albert Museum), che nel 1872 accolse un 

gruppo di giapponesi mandati in Europa ad imparare come allestire 

musei ed esposizioni di tipo moderno in Giappone, gli fornì 

l’opportunità di osservare da vicino un gran numero di oggetti d’arte 

nipponici e di incontrare persone inviate dal governo Giapponese.  

Dalla sua lunga permanenza in Giappone del 1876, che gli consentì di 

visitare un gran numero di fabbriche dove si producevano ceramiche, 

tessuti, mobili e oggetti di metallo, Dresser apprese i valori 

fondamentali dell’arte orientale. La purezza delle linee e la semplicità 

delle forme dell’arte giapponese ispirarono in modo evidente lo stile 

delle sue creazioni successive, guadagnandogli la reputazione di 

promotore dell’arte giapponese in Europa. Il volume intitolato Japan. 

Its Architecture, Art and Art Manufactures, datato 1882, dà una 
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misura della grande ammirazione di Dresser nei confronti dell’arte e, 

soprattutto, dell’architettura del Giappone. Quest’ultima non 

riscuoteva molto favore presso gli Occidentali che, ritenendo le case 

tradizionali giapponesi troppo fragili e infiammabili e disapprovando i 

templi perché dedicati a divinità estranee alla religione cristiana, si 

precludevano la possibilità di cogliere il loro fascino e la loro 

particolare bellezza. Il grande influsso esercitato dal Giappone sulla 

Gran Bretagna nella seconda metà dell’Ottocento conobbe diverse 

fasi, la prima delle quali avvenne negli anni Sessanta. In questo 

periodo gli artisti iniziarono a ricercare e a collezionare gli oggetti e le 

opere d’arte giapponesi. Questa prima fase fu caratterizzata da un 

vivace interesse dei britannici nei confronti del Giappone, che 

vedevano in esso un’ immagine speculare della Gran Bretagna. I due 

paesi, infatti, pur essendo geograficamente e culturalmente agli 

antipodi erano accomunati da caratteristiche peculiari. La più evidente 

tra queste era rappresentata dal fatto che entrambe le nazioni erano 

isole, ed essendo tali erano riuscite a difendersi dagli attacchi esterni 

preservando la propria identità.  Inoltre, sia il Giappone che la Gran 

Bretagna si basavano su un sistema classista all’ interno del quale 

l’aristocrazia rivestiva un ruolo privilegiato. Il fatto che alcuni aspetti 

del Giappone moderno presentassero similitudini con la Gran 

Bretagna medioevale attirava le simpatie degli artisti inglesi, che 
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erano ostili all’ industrializzazione perché imputavano ad essa, ma più 

specificatamente allo sterile meccanismo della produzione in serie, lo 

scadimento qualitativo delle arti applicate. Le idee di designer e di 

critici influenti come John Ruskin9 e William Morris,10 che vedevano 

nel Medioevo un periodo storico ideale in cui gli artigiani potevano 

creare pezzi unici di incomparabile valore estetico seguendo il proprio 

gusto piuttosto che i dettami della moda o le esigenze del mercato, 

ebbero un forte impatto su artisti e architetti dell’epoca che andarono 

formando gruppi come la Confraternita dei preraffaeliti11 e la Arts & 

Crafts Society, il cui comune intento consisteva nel recuperare i valori 

artistici medioevali al fine di dare un nuovo impulso alle stagnanti arti 

contemporanee. L’ immagine del Giappone moderno che si era andata 

formando negli ambienti artistici britannici era alquanto idealizzata e 

presentava delle affinità con l’altrettanto idealizzata visione che si 

aveva dell’Europa del periodo medioevale. Il processo di tipo 

industriale che, solo pochi decenni prima, aveva permesso 

all’occidente di velocizzare le sue attività produttive, destinando però 

                                                           
9 John Ruskin (1819-1900), scrittore e critico d’arte inglese. Rivalutò i pittori primitivi italiani, 
basandosi sul concetto del valore religioso e morale dell’arte.  
10 William Morris (1834-1896). Scrittore e designer inglese, assertore di teorie architettoniche e 
decorative innovative, era convinto che l’attività dell’artista potesse trovare una giusta 
collocazione nelle arti applicate. 
11Movimento artistico fondato dai pittori Hunt e Millais e da altri artisti minori nel 1848. I 
preraffaeliti si opponevano alla società industriale e alle convenzioni vittoriane, mirando al 
recupero di un’arte spontanea, ispirata alla natura, in tutto simile a quella dei pittori che 
precedettero Raffaello (di qui il nome del movimento). 
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il lavoro artigiano a un ruolo sempre più marginale e dando 

contemporaneamente l’avvio al degrado dell’ambiente non aveva 

ancora coinvolto il lontano Giappone il cui isolamento, se da una parte 

aveva contribuito a farne un paese vulnerabile perché 

tecnologicamente poco sviluppato rispetto ai paesi europei,  dall’altra 

ne aveva preservato le tradizioni e la spontaneità. 

Le similitudini tra Giappone ed Europa medioevale interessavano 

quanto mai la sfera dell’arte. Le analogie stilistiche tra l’arte 

giapponese e quella gotica, entrambe dedite alla rappresentazione del 

mondo delle piante, dei fiori e degli uccelli, erano evidenti agli occhi 

dei primi estimatori dell’arte nipponica.12 

Il perdurare di uno stato “medioevale”  aveva permesso al Giappone di 

preservare le proprie arti, soprattutto quelle decorative, dal declino a 

cui non avevano potuto sottrarsi quelle occidentali.  

Per l’arte europea, che intendeva riappropriarsi dei valori del 

Medioevo in risposta ai profondi cambiamenti portati 

dall’ industrializzazione, l’arte giapponese rappresentò il modello più 

consono da cui trarre ispirazione e insegnamento. 

La seconda fase del Giapponismo in Gran Bretagna avvenne negli 

anni Settanta. L’opera di artisti e designers iniziò a manifestare i segni 

                                                           
12 Cfr. Max Put, Plunder and pleasure. Japanese art in the West 1860-1930, Hotei publishing, 
2000, p. 13. 
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dell’ influsso dell’estetica giapponese, un’estetica dominata 

dall’asimmetria, dalla piattezza dei colori e dalla semplicità delle 

forme. Nel frattempo, il modo di percepire il Giappone in Gran 

Bretagna stava subendo rapidi mutamenti che mettevano in risalto 

l’atteggiamento ambivalente dei britannici nei confronti del popolo 

giapponese. Ai primi entusiasmi suscitati dalla singolarità dell’arte e 

dall’artigianato del Giappone si affiancarono ben presto la diffidenza e 

il disprezzo, sentimenti che le barriere rappresentate dalle differenze 

linguistiche contribuirono non poco ad alimentare. Poiché i canoni 

occidentali erano i soli criteri di giudizio ritenuti validi, la teoria 

dell’ inferiorità razziale dei giapponesi, formulata sulla base di 

constatazioni superficiali e razziste che riguardavano la condizione 

preindustriale del Giappone e l’aspetto fisico del popolo giapponese fu 

comunemente accettata. La Gran Bretagna, forte della propria 

superiorità economica e tecnologica, non metteva in dubbio che il 

proprio stile di vita e le proprie convenzioni sociali fossero migliori 

rispetto a quelle delle lontane, incomprensibili culture asiatiche. 

Col passare del tempo la rapida industrializzazione del Giappone, che 

stava trasformando radicalmente il paese e di cui i britannici si erano 

resi in parte responsabili, iniziava a rappresentare una seria minaccia 

per questi ultimi che assistevano alla nascita di un concorrente 

disposto a sacrificare le proprie tradizioni pur di competere con le altre 
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potenze. Nel giro di venti anni il Giappone era riuscito a modificare il 

suo aspetto esteriore, e la sua nuova immagine non era rassicurante 

per molti occidentali che preferivano coltivarne una idealizzata, 

lontana dalla realtà. La realtà era che in Giappone il modello 

britannico stava gradualmente soppiantando quello autoctono: vestiti 

in luogo dei kimono, istituzioni rese simili a quelle europee, realismo 

in arte e persino svaghi che ricalcavano palesemente i corrispettivi 

britannici. 

I britannici non tardarono a manifestare una certa intolleranza anche 

nei riguardi dell’arte visiva giapponese, troppo diversa da quella 

occidentale nel suo approccio al mondo fisico e soprattutto nel suo 

modo di  trattare la figura umana, che mancava delle proporzioni 

armoniose proprie dell’arte classica. Inoltre, molte stampe giapponesi 

rappresentavano scene erotiche o prostitute colte in un momento di 

vita quotidiana nel bordello: soggetti che in epoca vittoriana venivano 

considerati inaccettabili a causa del loro contenuto scabroso e della 

loro assoluta mancanza di valori morali. 

Per quanto riguarda le arti applicate giapponesi, esse conobbero una 

sorte ben diversa. Oggetti dal design austero e quasi astratto quali 

spade, lacche o netsuke,13 (�n
ƒ �Ì ) che non potevano certo 

                                                           
13 Grande bottone che trattiene all’obi (�ê ) oggetti quali la tabacchiera, la scatola per il sigillo, il pennello 
portatile. E’  intagliato in materiali pregiati quali avorio, corallo, ambra. 
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rappresentare una minaccia al puritanesimo e che, diversamente dalle 

stampe ukiyoe, per essere apprezzati non richiedevano profonde 

conoscenze storiche e culturali del Giappone, divennero il fulcro del 

collezionismo specializzato e contribuirono alla riformulazione dei 

principi del design in Europa. 

 

 

1.3  Gli ar tefici del Giapponismo 

 

L’artista che, primo fra tutti, ebbe il merito di introdurre il 

Giapponismo all’ostile pubblico britannico fu il pittore americano 

James Abbot McNeill Whistler.14 Spinto dal suo amore per l’arte 

francese, nel 1853 si trasferì a Parigi dove i fratelli Goncourt 

avrebbero presto iniziato a diffondere il gusto per  l’orientalismo 

giapponese. Durante la sua permanenza a Parigi Whistler partecipò 

alle riunioni dei gruppi di Bracquemond e Burty, che segnarono 

l’ inizio della diffusione del japonisme. Quindi, nel 1859, egli si stabilì 

a Londra dove perfezionò la sua capacità di acquisire le tecniche 

proprie dei disegnatori di stampe giapponesi. I suoi dipinti, oltre a 

rappresentare con finalità decorative un gran numero di elementi 

                                                           
14 James Whistler (1834-1903). Pittore statunitense affascinato dal cromatismo delle stampe 
giapponesi. Le sue opere, intitolate come sinfonie, rappresentano armoniose variazioni tonali. 
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giapponesi quali ventagli, kimono e paraventi, svelavano la sua 

padronanza di alcuni concetti basilari dell’arte giapponese: l’armonia 

tonale, la ripetizione e l’uso della piattezza spaziale. Il Giapponismo 

di Whistler fu considerato un insulto, un affronto, perché il pittore 

realizzò opere dai colori irreali come Notturno in blu e oro: Sinfonia 

in bianco, o la  Peacock Room,15 nel palazzo Leyland, in cui la 

prospettiva classica lascia il posto all’asimmetria e alle sinuose linee 

serpentinate che saranno alla base dello sviluppo dell’Art Nouveau. 

L’originalità della Peacock Room, in cui pannelli dipinti in blu e oro 

rappresentano pavoni in lotta tra loro e stilizzazioni di motivi floreali 

ispirati all’arte giapponese, ebbe un forte impatto sul giovanissimo 

illustratore Aubrey Beardsley.  

L’effetto suscitato dall’arte di Whistler su Beardsley  fu intenso e 

destinato e produrre effetti notevoli nello sviluppo stilistico del 

giovane grafico. 

 

 

 

 

 

 

                                                           
15 La “stanza dei pavoni” . 
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1.4  Aubrey Beardsley 

 

Aubrey Vincent Beardsley nacque a Brighton il 21 agosto 1872 da 

Vincent ed Ellen Beardsley, che l’anno precedente avevano avuto una 

figlia, Mabel.  Nella casa dei Beardsley, al numero 12 di Buckingham 

Road, vivevano anche la madre di Ellen e due sue sorelle ancora 

nubili. Il piccolo Aubrey visse i primissimi anni della sua infanzia 

circondato da diverse figure femminili, mentre il padre apparve 

sempre come una figura distante e poco influente. Egli fu costretto a 

trasferirsi a Londra nel 1874 per motivi di lavoro, portando la famiglia 

a vivere nel quartiere di Notting Hill. La madre di Aubrey era spesso 

assente perché impegnata a impartire lezioni private di pianoforte o di 

francese per assicurare un’esistenza dignitosa ai propri figli: le 

condizioni economiche dei Beardsley erano piuttosto disagiate. 

Quando Ellen rincasava poteva dedicarsi ai suoi bambini, e insisteva 

particolarmente nell’ insegnamento della musica. Il più delle volte i 

due fratelli erano lasciati da soli, e non avevano modo di frequentare 

altri bambini della loro età. Dalla condivisione di questa loro 

solitudine trasse origine un legame indissolubile che li avrebbe uniti 

per tutta la vita. Le loro giornate trascorrevano suonando il pianoforte, 

giocando a inventare storie e mondi fantasiosi, e leggendo.16 Aubrey 

                                                           
16 Cfr. STURGIS, Mattew, Aubrey Beardsley, London, HarperCollinsPublishers, 1998, p.15. 
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dimostrava una precoce attitudine nei confronti della lettura. La fine 

dell’ottocento era  il periodo d’oro dell’ illustrazione per l’ infanzia, e 

Aubrey doveva certamente subire il fascino dei meravigliosi libri 

illustrati da artisti come Walter Crane.17 

Mabel era un punto di riferimento per Aubrey, che cresceva sempre 

più fragile e sensibile. Nel 1879, all’età di sette anni, Aubrey si 

ammalò gravemente e gli fu diagnosticata la tubercolosi. La città non 

era il luogo ideale per la salute del bambino, che per questo motivo fu 

mandato a studiare a Hamilton Lodge, una scuola situata ad 

Hurstpierpoint, nella campagna dei dintorni di Brighton. Qui Aubrey 

passò un periodo felice: si dedicò alle attività scolastiche e si distinse 

tra gli altri studenti, se non altro per la sua capacità di porsi sempre a 

al centro dell’attenzione. 

Fu ad Hamilton Lodge che egli iniziò a dimostrare una propensione 

per il disegno. La sua doti artistiche, tuttavia, non erano tali da destare 

un particolare interesse. La madre non le tenne mai in grande 

considerazione: aveva deciso che entrambi i suoi figli sarebbero 

diventati pianisti. Da Hurspierpoint Aubrey si trasferì a vivere con la 

madre e la sorella nella più salubre località di Epsom. La madre 

                                                           
17 Walter Crane (1845-1915). Pittore e illustratore inglese. Subì l’ influenza dei preraffaeliti, fu poi 
discepolo e collaboratore di William Morris, lavorando nelle arti decorative. Egli fu un grande 
estimatore dell’arte giapponese,  ma limitò l’uso dello stile nipponico alle illustrazioni per i libri 
d’ infanzia, mentre utilizzò lo stile di Morris nelle ricche decorazioni che ornavano i libri destinati 
agli adulti. 
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portava i figli a fare lunghe passeggiate, e poi c’erano le lezioni di 

piano, il disegno, la lettura. Mabel, che in età adulta sarebbe diventata 

un’attrice, veniva incoraggiata dalla madre a interpretare alcune scene 

dalle opere di Charles Dickens. Aubrey, che amava disegnare, ne 

forniva una rappresentazione pittorica. Nel 1884 Aubrey e Mabel 

furono mandati a vivere presso una vecchia zia materna, a Brighton, e 

nel 1885 Aubrey fu iscritto alla Brighton Grammar School. 

I quattro anni di permanenza in questo collegio furono determinanti 

perché qui Aubrey fu incoraggiato dal direttore, il signor Arthur King, 

a disegnare. Egli, per primo, riconobbe il suo talento e gli permise di 

accedere alla sua libreria personale. Se non nella tecnica, il talento di 

Aubrey si manifestava certamente nella sua capacità di disegnare 

parodie. Per la gioia dei suoi compagni, fruitori delle caricature, i 

personaggi che egli disegnava in questo periodo appartenevano al 

corpo insegnanti. Sembrava che i suoi disegni, tutti accomunati da una 

vena umoristica, fossero fatti allo scopo di divertire e di prendersi 

irriverentemente gioco dell’autorità.18 

L’andamento scolastico di Aubrey era incostante, ma egli sapeva 

mantenere la sua reputazione di intellettuale perché appariva sempre 

chiuso in un mondo tutto suo dominato dall’arte e dalla letteratura. La 

sua eccentricità, il suo aspetto fisico spettrale e la sua poca 

                                                           
18 Cfr. STURGIS, Mattew, Aubrey Beardsley, London, HarperCollinsPublishers, 1998, p.36. 
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propensione a condividere le attività dei suoi coetanei erano le 

caratteristiche che contribuivano a fare di lui un elemento atipico, 

bizzarro, apparentemente autosufficiente. 

Nel 1888, all’età di sedici anni, Aubrey abbandonò gli studi e 

raggiunse la sua famiglia a Londra, nel quartiere di Pimlico. 

Trovò un impiego presso una compagnia d’assicurazioni. Si trattava di 

un lavoro noioso e non molto impegnativo che gli permetteva, una 

volta fatto rientro a casa, nelle ore serali, di continuare a dedicarsi al 

disegno e alla lettura. Prefigurando la sua produzione matura, che 

sarebbe sempre stata dominata dalla correlazione tra arte e letteratura, 

i disegni di questo periodo illustravano soggetti tratti da opere 

letterarie. Per la maggior parte si trattava di commedie e di romanzi 

francesi del XVIII secolo, opere di Molière e di Balzac che egli era in 

grado di leggere in lingua originale e che avrebbero esercitato 

costantemente un certo fascino su di lui. 

Verso la fine del 1889 la sua salute ebbe un peggioramento: gli effetti 

della tubercolosi si aggravarono costringendolo ad abbandonare 

temporaneamente il lavoro. L’assoluto riposo di cui necessitava gli 

rendeva arduo continuare a disegnare, ma gli concedeva molto tempo 

per dedicarsi alla lettura e all’approfondimento delle opere francesi. 

Nel 1890 il fulcro del suo interesse si spostò sull’ Italia e sul 

Medioevo. L’ interesse nei confronti dell’arte medioevale italiana 
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portò inevitabilmente alla scoperta di Dante Gabriel Rossetti,19 che ad 

essa era strettamente legato, e di conseguenza anche alla scoperta del 

movimento dei preraffaeliti, di cui Rossetti fu uno dei fondatori. 

Aubrey iniziò a collezionare materiale che riguardasse entrambi, e allo 

stesso tempo riprese a disegnare con entusiasmo traendo ispirazione 

dalla Divina Commedia di Dante. 

Il 1891 fu un anno di studi e di progressi. L’esplorazione di musei 

come il British Museum o la National Gallery era un’attività che 

regalava ad Aubrey e a sua sorella Mabel forti emozioni, ma che 

rappresentava soprattutto un’ indispensabile occasione di crescita 

artistica per Aubrey.  

Nel giugno del 1891 i due fratelli Beardsley visitarono la casa di 

Frederick Leyland, un patrono delle arti che vantava una straordinaria 

collezione di opere dei preraffaeliti e degli artisti rinascimentali. Nel 

1877 Leyland aveva affidato la decorazione del suo soggiorno a James 

Whistler. Il risultato era stato il sorprendente estetismo della “stanza 

dei pavoni” , i cui raffinatissimi elementi decorativi d’ ispirazione 

orientale ammaliarono Beardsley al punto che egli ne trasse 

immediatamente degli schizzi per dar prova della sua capacità di 

adottare lo stile del maestro che li aveva realizzati.  Uno di questi 

schizzi, inviato assieme ad una lettera in cui egli si proclamava 

                                                           
19 Dante Gabriel Rossetti (1828-1882). Poeta e pittore inglese di origine abruzzese. 
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entusiasta di Whistler, era la copia della Princesse du Pays de la 

Porcelaine (Fig. 1).  

Proprio come l’originale (Fig. 2), appeso in un angolo del soggiorno 

di casa Leyland, questo schizzo a colori rappresentava una fanciulla 

giapponese in kimono. 

 

 

 

 
                                                                              

 
                                                                                                       

 
Fig. 1: Aubrey Beardsley:  
           schizzo della                           
           Princesse du pays 
         de la porcelaine di 
           J. Whistler, 
           acquerello, 1891. 
  

                                                                                                   

  
 
 
 

 

 

Fig. 2: James Whistler: 
           Princesse du pays de la 
           Porcelaine, 1863-64. 
 

 

 



 23

Pur costituendo un mero esercizio di stile, che non avrebbe potuto 

distogliere Beardsley dal suo nascente interesse nei confronti dei 

preraffaeliti, questa sua prima incursione nel Giapponismo diede la 

misura della propensione che egli aveva per l’arte di derivazione 

orientale.  

Tra i diversi influssi che parteciparono allo sviluppo stilistico del 

giovane Beardsley fu altrettanto fondamentale l’apporto dato dai 

disegni di Mantegna,20 visti all’Hampton Court Palace. 

L’ insegnamento del grande maestro italiano del XV secolo, le cui 

immagini ispirate all’arte antica erano cariche di potenza drammatica, 

ottenuta mediante l’accentuazione degli effetti plastici, si rese evidente 

nel disegno The Litany of Mary Magdalen (Fig. 3), che Beardsley 

realizzò nel 1891. 

 

 

                                                           
20Andrea Mantegna (1431 – 1506). Pittore e incisore italiano.  
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Fig. 3: Aubrey Beardsley: “The Litany of Mary Magdalen” , disegno a matita,  
            1891, National Art Library. 

 

Le pose dei personaggi, e soprattutto i ricchi drappeggi delle loro 

vesti, non lasciano dubbi circa il debito del giovane artista nei 

confronti di Mantegna. Ma i volti delle figure rappresentate in questo 

disegno, in cui peraltro compare la prima di una lunga serie di figure 

grottesche che faranno parte del ricco repertorio beardsleyiano, 

rivelano il più marcato influsso di un altro maestro,  contemporaneo di 

Beardsley e anch’egli inglese. Si tratta di Sir Edward Burne-Jones,21 

pittore che amava ritrarre figure femminili angelicate ma al contempo 

                                                           
21 Sir Edward Coley (1833-1898). Preraffaelita amico di Morris, rappresentò tematiche religiose, 
miti classici, leggende medioevali. 
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ambigue, inquiete, rifacendosi a sua volta allo stile di Dante Gabriel 

Rossetti. L’ incontro con Burne-Jones avvenne il 12 luglio 1891. Era 

una domenica mattina.22 Aubrey e Mabel, desiderosi di incontrare il 

grande maestro e convinti del fatto che quel giorno il suo studio fosse 

aperto al pubblico, si recarono a piedi a West Kensington per poi 

scoprire che l’artista non riceveva più nel suo studio da diversi anni. 

Aubrey aveva portato con se un album con i suoi disegni migliori da 

sottoporre al giudizio del maestro, ed era molto deluso all’ idea di non 

poterlo incontrare. 

Nel frattempo Burne-Jones fu avvertito della visita e decise di ricevere 

i due ammiratori. Li raggiunse personalmente, mentre essi si 

allontanavano dalla sua casa, e li pregò di venire a vedere i suoi 

dipinti. Notando la cartella che Aubrey teneva sotto il braccio, il 

maestro gli chiese se anch’egli fosse un artista, e il ragazzo poté 

finalmente mostrare le proprie creazioni e ottenere un parere 

autorevole. Burne-Jones, che era un critico notoriamente severo e che 

per questo motivo elargiva di rado la sua approvazione, fu 

positivamente colpito dai lavori di Aubrey, anche se non ebbe la 

lungimiranza di cogliere le reali aspirazioni del giovane: lo 

incoraggiò, riconoscendo che egli possedeva un dono che gli avrebbe 

                                                                                                                                                                                                 
22 Cfr. STURGIS, Mattew, Aubrey Beardsley, London, HarperCollinsPublishers, 1998, p.71. 
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permesso, un giorno, di “dipingere quadri meravigliosi” .23 Non poté 

immaginare che quei disegni fossero le opere finite di un aspirante 

grafico. Diede semplicemente per scontato che si trattasse di schizzi 

preparatori per dei futuri dipinti a olio. Anche se Beardsley non 

avrebbe mai dipinto in vita sua, attratto com’era dalle doti di 

immediatezza dell’arte grafica, il suo avvenire sarebbe stato 

comunque quello di un grande artista. Era necessario che egli iniziasse 

quanto prima a studiare presso una scuola d’arte per imparare ciò che 

avrebbe fatto di lui un artista completo, ma lo studio non avrebbe 

dovuto impedirgli di mantenere la sua occupazione in ufficio. Era 

impensabile che egli riuscisse a mantenersi coi suoi disegni, e i 

genitori non potevano approvare che abbandonasse il lavoro per 

dedicarsi alla precaria attività artistica. Si iscrisse alla Westminster 

School of Art, ma seguì raramente le due ore quotidiane di corso 

serale. La sua formazione fu quindi, a tutti gli effetti, da autodidatta. 

 

 

 

 

 

 

                                                           
23Aneddoto tratto da: Sturgis, Aubrey Beardsley, pp. 71, 72, 73. 
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1.5  Dal Medievalismo al Giapponismo 

 

L’esempio di Burne-Jones guidava i progressi artistici di Beardsley, 

che continuava a trarre ispirazione dallo stile lineare di Mantegna e 

che non poteva certo scordare la grande impressione suscitata dalla 

“stanza dei pavoni”  di Whistler. Le molte fonti da cui Beardsley 

traeva ispirazione confluivano nelle sue opere alternandosi di volta in 

volta, senza mai annullarsi o fondersi l’una nell’altra per dare origine 

a uno stile inedito. L’ influsso più evidente era quello derivato dal 

Medievalismo di Burne-Jones e di William Morris, ma l’ innegabile 

importanza rivestita dalla linea rimandava allo stile di Mantegna o di 

Botticelli, se non già al linearismo di derivazione orientale di James 

Whistler. Era stata proprio la scoperta delle opere di Whistler a 

permettere a Beardsley di conoscere e apprezzare le caratteristiche di 

semplicità, linearità e asimmetria che costituiscono gli elementi dello 

stile giapponese. L’uso della linea avrebbe fatto la differenza, di 

questo Beardsley era ormai consapevole. Il suo interesse si spostò 

sempre più verso quelle civiltà che ne avevano sviluppato un uso 

magistrale. Lo studio accurato delle pitture sui vasi greci, delle pitture 

murali dell’antico Egitto e delle moderne stampe giapponesi gli fornì 

una base solida su cui poter costruire un’arte grafica personale e 

vincente.  
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Beardsley ebbe modo di constatare che il Giapponismo di Whistler 

differiva sostanzialmente dal Giapponismo di quegli artisti che, non 

avendo assimilato l’essenza dello stile nipponico, dipingevano opere 

che ne erano palesemente prive.24 Questo lasciava intendere che 

incorporare gli elementi dello stile giapponese nello stile personale, 

dando luogo a modalità di espressione innovative ma coerenti con 

l’ identità dell’artista, non era sempre facilmente realizzabile. 

Probabilmente non era nemmeno un procedimento a cui ogni artista 

fosse realmente interessato. Il divario che separa nettamente una 

“giapponeseria”  da un’opera appartenente al vero e proprio fenomeno 

del Giapponismo consiste nella sostanziale superficialità 

caratterizzante la prima e nella comprensione approfondita dell’arte 

giapponese caratterizzante il secondo. 

 

 

 

 

 

 

                                                           
24 Vedi figura 4. Il dipinto di Claude Monet (1840-1926), pittore francese. Ragazza giapponese, 
dipinto nel 1876, ritrae una ragazza bionda in kimono circondata da ventagli giapponesi. La 
tecnica e l’ impianto prospettico sono totalmente occidentali. Monet imparò dall’arte giapponese un 
diverso modo di comporre l’ immagine, e in seguito ripudiò questa sua opera. 
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Fig. 4: Claude Monet: La giapponese (Camille Monet in costume giapponese),  
           dipinto a olio, 1876, Boston, Museum of Fine Arts. 
  

Il 1892 segnò una svolta nella carriera di Beardsley. Un nuovo 

peggioramento della malattia lo costrinse ad abbandonare il lavoro e 

lo studio nei primi mesi dell’anno. Quando si ristabilì, il suo stile 

iniziò a mostrare i segni inequivocabili di un profondo, radicale 

mutamento: l’ introduzione di elementi giapponesi determinava un 

parziale distacco dell’artista dalla tradizione preraffaelita.  

In marzo si tenne una retrospettiva delle opere di Whistler a Waterloo 

Place, e Beardsley colse l’occasione per approfondire le sue 
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conoscenze dei principi estetici giapponesi di cui erano permeati i 

lavori dell’eccentrico maestro.  

La sua formazione, basata soprattutto sull’osservazione delle opere dei 

grandi artisti giapponesi del periodo Edo, fu facilitata dalla notevole 

disponibilità di materiale che circolava sull’argomento. Il 

Giapponismo era già in voga da tre decenni sia in Francia che in 

Inghilterra: un buon volume dedicato alle stampe giapponesi era 

facilmente reperibile nelle librerie di Londra o di Parigi. Inoltre, musei 

di primaria importanza come il British Museum e il South Kensington 

Museum ospitavano collezioni orientali permanenti che chiunque 

poteva visitare. Come già sottolineato in precedenza, la visita di tali 

musei era una delle attività a cui Aubrey e sua sorella Mabel si 

dedicavano più frequentemente. 

A Beardsley, che frequentava le librerie, le collezioni private e gli 

ambienti artistici non poterono certamente sfuggire alcune 

pubblicazioni fondamentali dedicate all’arte giapponese, come ad 

esempio l’edizione britannica del Japon artistique di Siegfried Bing, 

edita dal 1888 al 1891. Il giovane artista William Rothenstein 

raccontò di come avesse dovuto, suo malgrado, disfarsi della sua 

imbarazzante collezione di stampe erotiche giapponesi acquistate a 

Parigi e apparentemente realizzate da Utamaro,25 facendone dono al 

                                                           
25 Vedi nota 5. 
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suo amico Aubrey. Quando tornò a trovarlo, Rothenstein scoprì che 

Beardsley, entusiasta del dono ricevuto, aveva appeso le stampe in 

bella mostra sulle pareti del soggiorno. Questo episodio evidenzia la 

sua attitudine a opporsi al moralismo imperante nella notoriamente 

ipocrita, nonché xenofoba, società vittoriana, affinché esso non 

potesse mai andare a frapporsi tra lui e il suo amore per l’arte, 

impedendogli di apprezzarne la bellezza in ogni sua forma. 

Nel maggio del 1892 Beardsley approfittò di tre settimane di ferie per 

recarsi a Parigi, dove la moda per l’estremo Oriente dilagava ancor più 

che nella capitale del Regno Unito. Qui avvenne l’ incontro con Pierre 

Puvis de Chavannes, presidente del Salon des Beaux-Arts, il quale 

esaminò alcune delle strane opere in stile giapponese che Beardsley 

aveva portato con sé, ammirandole e incoraggiando colui che ne era 

l’autore. L’anno seguente, in una lettera indirizzata al vecchio 

compagno di scuola Scotson-Clark, Beardsley avrebbe scritto: 

 

� …�  Last summer26I struck for 

myself an entirely new method of 

drawing and composition, 

something suggestive of Japan, but 

not really japonesque. � � �  The 

subjects were quite mad and a little 

                                                           
26 Si riferisce al 1892. 
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indecent. Strange hermaphroditic 

cretures wandering about in Pierrot 

costumes or modern dress; quite a 

new world of my own creation. I 

took them over to Paris with me 

and got great encouragement from 

Puvis de Chavannes, who 

introduced me to a brother painter 

as � un jeune artiste anglais qui a 

fait des choses étonnantes.� � 27 

 

Pur continuando a disegnare alla maniera dei preraffaeliti, il nuovo 

stile d’ ispirazione giapponese era ormai diventato il suo interesse 

dominante. Beardsley era ansioso di mettere da parte l’ormai acquisito 

stile medievale per potersi dedicare esclusivamente a rifinire la tecnica 

di derivazione nipponica, dal cui sviluppo avrebbe potuto trarre 

origine un nuovo, originalissimo modo di fare arte. Una volta portato 

a termine il processo di assimilazione dei principi del design 

giapponese, il suo stile si sarebbe potuto definitivamente scostare da 

quello medievale. 

La grande occasione che avrebbe permesso a Beardsley di affermarsi 

come artista di professione avvenne in quello stesso anno, il 1892.   

                                                           
27 Cfr. CALLOWAY, Stephen, Aubrey Beardsley, London, V & A Publications, 1998, p. 63. 
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Beardsley era assiduo frequentatore della libreria Jones & Evans in 

Queen Street il cui proprietario, Frederick Evans, aveva stretti contatti 

con molti editori. Evans era amico dell’editore J. M. Dent, proprietario 

della Everyman Library, il quale era intenzionato a iniziare la 

pubblicazione di opere classiche sull’esempio della Kelmscott Press di 

William Morris. A differenza di quest’ultimo, i cui libri venivano 

illustrati esclusivamente da grandi artisti come Burne-Jones, e poi 

stampati mediante la laboriosa e costosissima tecnica dell’ incisione su 

legno, Dent voleva pubblicare edizioni di buona qualità, vale a dire 

decorate in modo altrettanto elegante,  il cui prezzo fosse però 

accessibile a un pubblico più vasto. L’abbattimento dei costi di 

produzione sarebbe stato reso possibile in primo luogo dalla scelta 

degli artisti a cui commissionare la realizzazione delle illustrazioni, e 

non da ultimo dalla scelta dell’utilizzo di procedimenti di stampa 

nettamente più rapidi ed economici, come quello della 

fotoriproduzione.  La prima opera che Dent aveva in mente di 

pubblicare era Morte Darthur, di Sir Thomas Malory, le cui 

illustrazioni avrebbero dovuto imitare lo stile medievale di Morris e di 

Burne-Jones. Quando sentì che Dent era in cerca di un artista che si 

facesse carico di realizzare i molti disegni necessari a illustrare l’opera 

di Malory, Evans pensò immediatamente di suggerire il suo amico 
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Beardsley.28 I disegni di Aubrey che Evans possedeva 

impressionarono positivamente l’editore, che decise di voler 

incontrare l’artista che li aveva realizzati. La giovanissima età di 

Aubrey e il suo aspetto inconsueto destarono la perplessità di Dent 

che, ciò nonostante, ebbe fiducia nelle sue capacità. Dovendo dar 

prova all’editore di come avrebbe saputo illustrare Morte Darthur, 

Beardsley produsse un campione intitolato The Achieving of the 

Sangreal (Fig. 5), che rappresentava un momento topico dell’opera. Il 

disegno era riccamente particolareggiato e ombreggiato, del tutto 

inadatto alla riproduzione fotomeccanica, ma l’evidente affinità 

stilistica con Burne-Jones e Rossetti convinse l’editore a 

commissionargli l’ incarico di illustrare l’opera. Questo primo disegno 

illustrativo della Morte Darthur, realizzato alla maniera dei grandi 

maestri medievalisti con l’evidente scopo di compiacere alle 

aspettative dell’editore, portava già alcuni segni distintivi del nuovo 

stile che Beardsley stava elaborando, segni che si sarebbero 

manifestati in modo più palese nelle successive illustrazioni 

dell’opera. 

 

 

                                                           
28 Cfr. STURGIS, Mattew, Aubrey Beardsley, London, HarperCollinsPublishers, 1998, p. 108. 
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Fig. 5: Aubrey Beardsley: The Achieving of the Sangreal, inchiostro indiano e         
         acquerello, 1892. 

 

 

L’ intrusione dell’ influsso giapponese in The Achieving of the Sangreal 

si scorge nella resa degli strani fiori orientaleggianti che appaiono in 

primo piano, e nel misterioso “ logo”  costituito da tre linee verticali 

che richiama alla mente la firma calligrafica dei maestri giapponesi 

dell’ukiyoe. Questo marchio distintivo difficilmente interpretabile, che 

un’unica volta verrà rappresentato in modo esplicito come tre candele, 
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costituirà fino al 1894 uno dei tratti riconducibili all’arte nipponica 

facenti parte dello stile di Beardsley. La tecnica utilizzata nelle 

successive illustrazioni di Morte Darthur rivelò che Beardsley si stava 

progressivamente discostando dallo stile del maestro che, più di 

chiunque altro, lo aveva incoraggiato e aveva avuto un grande 

ascendente su di lui. Il maestro in questione, vale a dire Burne-Jones, 

non poté fare a meno di offendersi nel notare che le figure disegnate 

da Beardsley, piuttosto che somigliare come di consueto alle sue 

figure medievali parevano volerne fare una parodia che accentuava i 

loro tratti più caratteristici. I volti dei cavalieri, inoltre, apparivano 

ambigui, allusivi, e tutta l’opera era disseminata di personaggi 

grotteschi che traevano origine dalla bizzarra immaginazione del 

disegnatore. Man mano che procedeva a illustrare l’opera, Beardsley 

introduceva elementi sempre nuovi come riferimenti impliciti, dettagli 

ironici, anacronismi e particolari che non avevano nulla a che vedere 

con l’opera di Malory.  

Per quanto riguarda i bordi decorativi, quelli di Beardsley erano più 

semplici e lineari rispetto a quelli di Morris. Ampie zone di bianco e 

di nero, sapientemente alternate tra loro alla maniera di Moronobu,29 

                                                           
29 Hishikawa Moronobu (1618-1694). Pittore e disegnatore di stampe giapponese. La maggior 
parte delle sue stampe è in bianco e nero. I contorni spessi, nerissimi, fanno spiccare le figure sullo 
sfondo bianco. Moronobu è considerato l’ inventore delle stampe ukiyoe. 
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delineavano i contorni dei personaggi facendoli spiccare come 

silhouettes.  

La reazione di Morris alla vista del lavoro svolto da Beardsley fu 

violenta, furibonda: Beardsley aveva osato illustrare un testo caro ai 

preraffaeliti ricorrendo a un metodo completamente rivoluzionario, 

estraneo a qualunque altro tipo di approccio illustrativo. Il coesistere 

di elementi medievali e giapponesi, spesso perfettamente bilanciati tra 

loro, appariva sconcertante e inammissibile. L’evidente abbandono 

degli ideali preraffaeliti da parte di Beardsley, che trovò 

nell’essenzialità dell’arte giapponese ciò che serviva maggiormente al 

suo scopo, deluse profondamente Burne-Jones: i rapporti di stima e di 

amicizia che legavano il maestro all’allievo si dissolsero 

gradatamente. Beardsley non appariva turbato dalle critiche rivolte al 

suo lavoro. L’originalità del suo nuovo stile, al contrario, lo 

inorgogliva, ed egli poteva finalmente intravedere un radioso avvenire 

davanti a se. La commissione per Morte Darthur e il contemporaneo 

incarico di decorare con decine di piccole immagini bizzarre i Bon-

Mots of Sydney Smith and Richard Brinsley Sheridan30 lo convinsero 

ad abbandonare definitivamente il lavoro d’ impiegato nell’autunno del 

1892.  

                                                           
30 Antologie di personaggi arguti del Settecento. 
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I genitori, inizialmente contrari alla carriera intrapresa dal figlio, 

dovettero ricredersi quando egli iniziò ad ottenere un certo successo. 

A soli venti anni d’età era già diventato un artista a tempo pieno. 
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