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A mis padres



Nota aclaratoria

Al tratar un tema enmarcado en el ambito de la cultura japonesa, se hace necesario aclarar
el tratamiento de las palabras procedentes del japonés que se han empleado en el texto.
En general, al ser un trabajo escrito en castellano y, por tanto, enfocado principalmente para un
lector hispanohablante, se ha optado por emplear en la medida de lo posible la transcripcion
oficial de los términos al alfabeto latino, segtn el sistema de romanizacién Hepburn.

En cuanto a los nombres de los autores japoneses, para aquellos cuyo periodo de
actividad es anterior al comienzo de la era Meiji, ano 1868, se ha optado por recogerlos al
modo tradicional japonés, con el apellido o nombre familiar seguido del nombre. Para los
autores cuyo periodo de actividad principal es posterior a la citada fecha, se ha seguido

el modelo occidental de notacion, con el nombre seguido del apellido.
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Prologo

Dario Alvarez Alvarez

Fuzei en la arquitectura japonesa contemporanea

En la segunda mitad del siglo XI, un noble y poeta japonés llamado
Tachibana no Toshitsuna® & (1028-1094) escribi6 el Sakuteiki YEREED,
que pasa por ser el texto mas antiguo y célebre sobre el jardin japonés y
uno de los mas importantes de la Historia del Jardin. El Sakuteiki es un
manual que explica la forma de crear jardines en el periodo Heian, aunque
sus indicaciones no son demasiado evidentes, por lo que mas bien parece
haber sido escrito para iniciados en la materia. El diseno del jardin se basa
en la ordenacién de las piedras para construir el paisaje, sansui LL7K, en
torno al estanque como elemento central de toda composicion. En uno de
los primeros parrafos se dice: “En cuanto a la forma del terreno, las piedras
se deben erigir sometiéndose a la figura del estanque, envolviendo con el
Juzei los lugares escogidos, considerando los paisajes naturales, pensando
s6lo cémo estan las piedras en esos lugares”. Se menciona por primera vez
el fuzei, uno de los conceptos mas fascinantes, desde mi punto de vista,
de la tradicion japonesa aplicados a la creacion de paisajes arquitecténicos.
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El término fuzei I se suele traducir como emocién o soplo de la emo-
cion, pero la traduccion literal serfa “viento de la emocion” que ofrece un
sentido mads fisico y a la vez mas literario. Segin el Sakuteiki, todo debe
estar envuelto por el fuzei, el jardin, los elementos y escenas que lo com-
ponen y hasta el propio disenador. Se trata de un viento que proviene de
la propia naturaleza®, especialmente de los paisajes célebres del propio
Japon que el disenador debe tener en la mente a la hora de disefar el
jardin, como dice al autor. El fuzei sintetiza todo aquello que no puede ser
descrito con palabras pero que tiene como punto de partida la naturaleza,
con la que la cultura japonesa se identifica y traslada a todos los dmbitos
de la vida cotidiana, especialmente al arte, sea poesia, pintura, arquitectu-
ra o disefio de jardines, en un nivel de intensidad nunca igualado por la
cultura occidental.

El fuzei es una de las claves para entender el espiritu de la arquitectura
japonesa, el mismo que envuelve este libro de Alberto Lopez del Rio que
parte de una vision de la cultura tradicional para llegar a la plena mo-
dernidad, que ha entusiasmado a Occidente en las ultimas décadas, en
esa capacidad continua de reinventarse que tienen la cultura japonesa y
que no deja de sorprendernos, como ya lo hiciera en el pasado. El libro
tiene su origen en una excelente tesis doctoral, que tuve el placer de di-
rigir, titulada Naturaleza interior. El drbol y el bosque en la arquitectura
Japonesa contempordnea, leida en 2022 en el Programa de Doctorado en
Arquitectura de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Valladolid,
una mas de la larga lista de investigaciones doctorales realizadas en dicha
Escuela vinculadas al paisaje como materia de proyecto arquitecténico.
Tanto la tesis como el libro enlazan con el interés que hemos desarrollado
varios profesores, incluyendo al mismo autor, del Departamento de Teoria
de la Arquitectura y Proyectos Arquitecténicos por la cultura japonesa
y su relacion con la arquitectura, el jardin y el paisaje, que se sintetizo
en un curso realizado en 2011 con el titulo “Visiones de la Arquitectura
Japonesa. Del exotismo a la singularidad contemporianea”, que yo di-
rigi junto a Ramoén R. Llera, en el que participaron, entre otros, Simoén
Marchan Fiz y Juan Navarro Baldeweg. Como resultado de ese curso y
de numerosos viajes al pais, Ramén R. Llera, a su vez, publico en 2012
Japon en Occidente. Arquitectura y paisajes del imaginario japonés del
exotismo a la modernidad, editado por la Universidad de Valladolid, un
texto seminal para entender en profundidad la influencia de Japon en el
mundo occidental.
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La cultura japonesa siempre ha conjugado la naturaleza con la arquitectura,
de hecho, podriamos afirmar que la naturaleza es una fuente de inspiracion
constante para la arquitectura en todas sus manifestaciones, anadiendo el
sentido humano al orden natural, lo que lleva a un sentido de la naturalidad
que no estd refiido, en modo alguno, con el rito. Kakuzo Okakura, en E/
libro del Té. La ceremonia del Té japonesa (1906), relata una anécdota reve-
ladora de Sen no Rikyu (1522-1591), uno de los grandes maestros de dicha
ceremonia y del disefio del jardin. Rikyu estaba preparando la ceremonia y
encargo a su hijo Shoan la limpieza el jardin mientras €l descansaba. Este se
aplico a barrer todas las hojas caidas sobre el camino del jardin, hasta que
quedo impoluto. Al verlo Rikyu se lament6 increpandole: “asi no se limpia el
sendero”, le dijo, y acercindose a un arbol lo sacudio y dejo caer unas pocas
hojas sobre el camino del jardin. En palabras de Okakura, lo que buscaba
Rikya “era algo mas que limpieza, exigia también gusto y naturalidad”. El
gran dilema es saber cudntas hojas estin bien, probablemente nunca po-
dremos conocer ese nimero porque la respuesta esta en el interior de cada
uno, unas pocas hojas no es algo cuantificable, pero es el limite de la natu-
ralidad y lo que otorga una rara elegancia a la cultura japonesa tradicional.

La misma que sedujo a muchos arquitectos occidentales, comenzando por
Bruno Taut, que, tras varios anos de estancia en Japon, publico ZLa casa y
la vida japonesas en 1937. En 1954 Walter Gropius, uno de los verdaderos
arquitectos modernos, fundador y director de la Bauhaus, visitd Japon y
se quedo6 sorprendido con lo que descubrié alli. Es conocida la postal del
Ryéan-ji BEZZSF, uno de los mds célebres jardines secos, karesansui F&LLI7K,
del periodo Muromachi, que le envi6 a Le Corbusier en la que le describia
la arquitectura japonesa tradicional como la mas moderna. Y era del todo
cierto, muchas de las cuestiones que habian preocupado a los arquitectos
modernos ya habian sido desarrolladas, de una o de otra manera, en la
arquitectura japonesa, tanto en aspectos espaciales como constructivos o
simbdlicos, especialmente en la busqueda de la esencializacion de las for-
mas y de la sinceridad estructural.

Alberto Lopez del Rio nos propone en su libro un viaje fascinante desde
el pensamiento tradicional hasta la arquitectura mas actual, buscando en
ella la presencia de los valores del paisaje a través del drbol como patrén
y argumento. De este modo, pasado y presente se unen en un elaborado
discurso de un arquitecto que conoce bien la cultura japonesa y que la
ama en todas sus manifestaciones, incluida la pintura y la poesia, en la que
también ha hecho incursiones.
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En el capitulo que abre el libro, “El 4arbol y el bosque en la cultura japo-
nesa”, el autor nos adentra en la rica y compleja relacion de esos dos ele-
mentos en toda la tradicién japonesa. El arbol representa lo sagrado, pero
también lo real, simbolo y materia, concepto y elemento, todo ello esta pre-
sente en la cultura japonesa, en la mistica, en la poesia, especialmente en la
de Matsuo Basho, en los momentos en los que el poeta congela el tiempo,
mientras cae una hoja o canta el cuco, en un intenso y emocionante fuzei
que envuelve con su hilito poético el momento mas casual. El arbol apa-
rece presentado en pinturas, en las escenas de paisaje de los biombos y de
los shoji, los paneles correderos de las casas y de los templos. El pino apa-
rece como emblema de los arboles, representado tanto en pintura como en
la realidad de los jardines, para crear obras de arte mediante la cuidada ma-
nipulaciéon de su crecimiento que pretende reproducir patrones naturales,
como la inclinacion por el viento, en un juego inteligente entre naturaleza y
aparente naturalidad. El arbol, en solitario o formando el bosque, represen-
ta también el paso del tiempo, tan importante en el pensamiento japonés, a
través de las estaciones que van marcando un ritmo y una secuencia que se
repite ano tras ano, algo que se recoge en los poemarios japoneses.

En “La torre arbol. La ciudad como nueva naturaleza” el autor nos propone
analogias muy hermosas y sugerentes entre la forma arboérea de las pagodas
y las construcciones en altura de la arquitectura metabolista, yendo mas alla
de lo puramente formal y buscando unas relaciones mis intrinsecas que nos
hacen pensar en un organicismo estructural. El mismo que deriva en inge-
niosas, cuando no atrevidas, experimentaciones en la arquitectura japonesa
de las ultimas décadas, con propuestas sorprendentes como el rascacielos
arbol de Sou Fujimoto, que sigue envuelto por ese fuzei que nos devuelve
a la tradicion mas conspicua desde la mids extrema modernidad, una de las
caracteristicas comunes en todos los arquitectos japoneses contemporaneos.

Esta analogia se deriva hacia el espacio doméstico en “El arbol en la casa.
Lo simbdlico en el espacio doméstico”, que primero viaja hacia la estructura
arbérea como sistema base de la construccion de la casa, como sucede en
la obra temprana de Shinohara, dotada de un sentido estructuralista de gran
rigor, mientras que avanza hacia ideas mas poéticas en la de Sasaki o el pro-
pio Fujimoto, por el que el autor del libro demuestra una especial debilidad.

La obra de Toyo Ito se apropia por completo de “El bosque como investiga-

cion estructural”. Sus edificios son complejas reflexiones que van de lo es-
tructural a lo metaférico, como dice el autor, siempre desde un conocimiento
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detallado y desde la elaboracién de unos patrones formales y constructivos
muy consecuentes, que se desarrollan a veces en la imagen exterior, como
en el edificio Tod’s de Tokio y a veces en la organizacion del espacio inte-
rior, como en la mediateca de Sendai, pero siempre envuelto por ese fuzei
que parece presente en toda su obra.

El capitulo final del libro, “El edificio bosque”, esta dedicado a la experi-
mentacion de SANAA en la relacion entre entramado estructural y espacial
y cubierta del edificio, llevando al limite la analogia del bosque compuesto
por numerosos arboles. En los proyectos de Sejima y Nishizawa late siem-
pre un juego muy certero entre lo regular y lo irregular de los sistemas
estructurales que crean una sensacion muy evidente en su relacion natural
o en su vision de algunos temas ya elaborados en la arquitectura japone-
sas antigua. Podemos pensar que hay una sustitucion intencionada de los
materiales, ya que desaparece por completo la madera y aparecen el acero
y el vidrio en un intento por desmaterializar por completo la arquitectura:
en este punto el espacio se ve envuelto por completo por el fuzei, que pa-
rece sostener la arquitectura mas alla de los propios elementos portantes o
estructurales. Ademas de los guifios formales que el autor evidencia hacia
emblemas de la modernidad como el arquitecto brasileno Oscar Niemeyer,
de quien toman decididamente las formas curvas de algunos de sus proyec-
tos, algo que no puede surgir directamente de la tradicion japonesa. Incluso
en ese desplazamiento en el uso de los materiales pulidos se podria ver una
huida intencionada del gusto por lo opaco propio de la cultura japonesa,
como recoge Tanizaki en su Elogio de la sombra (aunque quizas seria mds
acertado de la penumbra).

El libro de Alberto Lopez del Rio abre una preciosa puerta que nos ayuda
a entender el ejercicio de la arquitectura japonesa contemporianea como
un dificil equilibrio, raro en occidente, entre tradicion y vanguardia, entre
permanencia y experimentacion, con la presencia continua de la naturale-
za, representada por dos argumentos fundamentales, el arbol y el bosque,
como signos identitarios. La lectura del libro sorprendera por el nivel de
erudicion del autor y por su elegante escritura, propia de alguien envuel-
to, siguiendo las indicaciones del Sakuteiki, por ese fuzei que le permite
entender el espiritu de la arquitectura y trasladarlo al lector de forma inteli-
gente a la vez que poética, desde un conocimiento directo de las arquitec-
turas y paisajes que desfilan por el libro.
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Notas

LEl nombre se podria traducir como “naranjo silvestre”. No se conserva el texto
original sino una transcripcion del siglo XIIT en dos rollos, que es la que ha llegado
hasta nuestros dias a través de traducciones varias.

2 La traduccion es de Alfredo Mateos Paramio, fil6logo, erudito y querido amigo
con el que fraglié la idea de realizar una traduccion al espaniol del Sakuteiki, de la
que solo pudimos hacer los pdrrafos iniciales para una carpeta que él mismo edit6,
desde su Galeria de Arte Photosai, con una serie de siete obras mias sobre el texto
japonés. Su muerte prematura trunco esta y otras maravillosas aventuras que habia-
mos iniciado juntos y detuvo para siempre su fuzei.

*Hace algunos afos, visitando Tokio, un amigo japonés intenté explicarme qué
era fuzei con un ejemplo: la emocion contenida que envolvia a una antigua dama
contemplando el momento preciso de la caida de la flor del cerezo, o lo que es lo
mismo, el instante detenido en la poesia japonesa, que es basicamente puro fuzei.






Gaudi decia que su maestro eva el drbol que tenia delante; yo
también pienso que nunca podremos hacer una arquitectura
mejor que la de un drbol. Toyo Ito (Serra, 2009).

Un bosque es un lugar donde se funden la transparencia y la
opacidad; donde coexisten la segmentacion y la totalidad. Es un
lugar que tiene una envolvente exterior y que, al tiempo, carece
de ella. Confortable para el ser humano, el bosque es también un
lugar de otredad. La arquitectura como bosque es una imagen
ideal de arquitectura. Sou Fujimoto (El Croquis, 2010, 201).



El arbol y el bosque en
la cultura japonesa

La relacion de cercania entre los seres humanos y el mundo natural que
les rodea es una caracteristica destacada de la cultura japonesa tradicional,
pero parecia haber perdido peso a lo largo del siglo XX debido fundamen-
talmente a la paulatina occidentalizacion del pais, manifestindose en todos
los ambitos de la cultura, entre ellos, el arquitecténico. Sin embargo, desde
mediados del siglo XX y ya en el siglo XXI, en algunas de las descripciones
y conceptos con los que diversos autores explican su arquitectura, comien-
zan a cobrar importancia las alusiones a elementos y espacios naturales,
especialmente arboles y bosques. La referencia a estos evoca cualidades
deseables que tratan de incorporarse en el disefo y la arquitectura, y hace
que la comprension de la obra sea mis asequible para cualquiera que se
acerque a ella. Estas alusiones no son fruto de una circunstancia contin-
gente ni de un acercamiento propio de una necesidad actual, sino que se
enraizan en un poso cultural mis profundo apoyado en la tradicion, reto-
mando una cualidad intrinseca del pueblo japonés. En palabras de Federico
Lanzaco Salafranca:

Los valores cldsicos de la cultura Japonesa no se centran en el hombre

sino en la Naturaleza (...) El hombre se identifica arrebujado en el
regazo de su madre Naturaleza. (Lanzaco, 2011, 40).



Naturalezas construidas en la arquitectura japonesa contemporanea

El &rbol y el bosque sagrados

Para las dos principales religiones de Japon, Sintoismo y Budismo, la natu-
raleza esta cargada de espiritualidad. En el Sintoismo, la religion originaria
del pais, se refleja el temor reverencial del pueblo japonés hacia las fuerzas
de la naturaleza (Garcia Gutiérrez, 1973, 75) y es en ellas donde reconoce
a las divinidades, los kami (##) (Ono, 2008, 24), los espiritus sagrados que
rigen su destino. En palabras de Vicente Haya:

El japonés cree que el ser bumano ba construido su mundo
con el permiso de los kami como un lugar donde ellos se estdn
continuamente manifestando. (Haya, 2013, 207).

En las rocas, los arboles, las montanas, los rios, es donde los kami toman
forma en nuestro mundo, donde se manifiestan. Es a través de estos ele-
mentos que se produce su interaccion con el ser humano. Lo mas probable
es que estos encuentros, estos descubrimientos de lo sagrado, tuvieran
lugar, en tiempos ancestrales, en lugares apartados, inhabitados, en los que
la fuerza de la naturaleza lo dominaba todo. En una roca o en un viejo y
gran arbol se concentra la presencia de lo sagrado, convirtiéndose estos en
primitivos altares, lugares de comunion con los kami.

(...) en un viejo drbol, mds viejo quizds que todos los babitantes
de la villa, ellos descubrian la presencia de la divinidad. (Garcia
Gutiérrez, 1973, 75).

Es esta una creencia primigenia, anterior a la aparicion de un entendimien-
to religioso organizado, es la creencia en el kodama (KRE)', el espiritu que
reside en algunos de estos arboles. Esta es la primera fuente de veneracion
de los arboles en Japon y surge de forma intuitiva. Acercindose a ellos uno
se acercaba al espiritu del kami (Ono, 2008, 113).

Podemos imaginar lo que suponia para un ser humano arcaico la toma de
consciencia, la identificacion, de uno de estos elementos como algo que
contenia y que podia permitirle un acercamiento mas directo a lo sagrado
(Eliade, 1981, 372), a los espiritus, en un lugar apartado en el interior de
un denso bosque. Es por esto que el ser humano identifica estos arboles
colocando a su alrededor la cuerda sagrada, shimenawa (GEERR), pasando
a conocerse como shinboku o shinju (FR), literalmente “drbol divino”.



El arbol y el bosque en la cultura japonesa

Asi, se senaliza este elemento, diferenciandolo del resto y se le separa del
espacio profano circundante. Con un sencillo simbolo, arcaico y perece-
dero, una cuerda de paja trenzada (Nitschke, 1979, 53), se crea una marca
reconocible en el territorio, cambiando de inmediato la percepcion del
objeto. Se convierte con este gesto en algo a lo que venerar y también a
lo que temer. Con lo que no se puede interactuar ya de forma descuidada
sin ser conscientes de las consecuencias que nuestros actos pueden tener
sobre nosotros mismos (Eliade, 1981, 373).

Al atar la cuerda alrededor del darbol se ordena lo que sucede a su alrededor
y, a partir de este gesto, también el espacio cambia de caracter (Nitschke,
1979, 53). No solo el arbol, sino el espacio circundante se reconocen enton-
ces como sagrados, por lo que se coloca una cerca alrededor de un area de
bosque algo mds amplia para controlar la interaccion con ambos. A partir
de esta toma de consciencia de lo sagrado, no s6lo como un objeto sino
como un espacio, aparece también la necesidad de generar un dmbito mas
amplio de comunién con el kami, un espacio fisico que nos permite un
proceso de inmersion en la naturaleza, en los dominios del kami, que nos

Fig. 11 - Arbol sagrado en el recinto de Kasuga Taisha, Nara. Fot. Autor del libro, 2016. .
19
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va preparando para el contacto con éste. Aparece entonces el torii (BfE),
una puerta que actia como senal y limite, que nos asegura que, una vez
franqueada, nos encontramos en el ambito de lo sagrado.

Hay una especie arbérea en particular que es considerada sagrada en el
Sintoismo y cuyo uso y concepcion como elemento de estas caracteristicas
ha evolucionado en paralelo, diferenciandose levemente, de esta imagen

Fig. 1.2 - Himorogi compuesto por cuatro arboles unidos por una cuerda con un
20 &rbol central actuando como yorishiro, Naka (Gifu). Fot. Autor del libro, 2016.
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inicial del drbol sagrado. Se trata del sakaki (W, cleyera japonica), un
pequeno arbol o arbusto de hoja perenne cuyas ramas se emplean en de-
terminados ritos. Su importancia como elemento sagrado estd asociada a la
figura de Amaterasu, la diosa del Sol, y una de las deidades principales del
Sintoismo?. Desde la antigtiedad, el arbol sakaki parece ser un objeto que
se utilizaba para establecer un contacto con los dioses, y es posible asumir
que el arbol sakaki ha sido el prototipo de lo que después se conoceria
como himorogi (FREE) (Tange, 1965, 40-2), un altar temporal construido
para albergar a una deidad durante un ritual sintoista. Estos altares se cons-
truian dentro de un espacio aproximadamente cuadrado que se vaciaba y
se cubria de pequenos guijarros, la delimitacion de un espacio habitado por
las deidades, y que se conoce como shiki (Tange, 1965, 33)%. El himorogi
estd compuesto por una valla de madera, tamagaki (E38), o un grupo de
arboles de hoja perenne, fokiwagi (BEHEA) (Takei, 2008, 116), que rodean
el espacio en el que se coloca el yorishiro (1), el objeto propiamente
dicho que supone la manifestacion visual de la deidad para los creyentes
(Nitschke, 1979, 59), que bien puede ser una rama de sakaki o, con un
simbolismo ritual mas elaborado, un poste de madera, el shin no mibashira
GODAEFE) o pilar del corazén.

La importancia simbdlica del shin no mibashira la encontramos en uno de
los principales santuarios sintoistas, vinculado a la Familiar Imperial y en el
que se rinde culto a Amaterasu, la deidad principal del pantedn sintoista, el
santuario de Ise - Ise Jingu. Segun el Nihon Shoki, su origen se remonta a la
princesa Yamato-hime, quien, durante el reinado del Emperador Suinin (so-
bre 249-280 d.C.), construyo lugares de devocion para Amaterasu por todo
el pais* durante cincuenta anos, hasta que finalmente consagré un santuario
bajo un roble sagrado cerca del rio Isuzu, en Ise (Tange, 1965, 171).

El gran santuario se compone de dos complejos, Geku, o exterior, y Naiku,
o interior, separados varios kilémetros y ubicados en el interior de zonas
boscosas. Ambos conjuntos estin formados por numerosas edificaciones,
entre las que destacan los santuarios principales, que se distribuyen si-
guiendo un mismo patrén: un edificio central y dos edificaciones mas pe-
quenas situadas a cada lado de la primera, ubicadas en un area delimitada
por guijarros extendidos en el suelo. Alrededor de los edificios, cuatro cer-
cas de madera concéntricas delimitan otros tantos ambitos. Bajo el edificio
principal, oculto a la vista, descansa el shin no mibashira, el pilar sagrado
que, sin embargo, carece de funcién estructural, ya que se empotra en el
suelo pero en su parte superior no llega a tocar la edificacion.
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Al lado de este conjunto formado por las tres edificaciones y las cuatro cer-
cas hay un solar vacio, cubierto también con piedras, el kodenchi (FRERH),
el lugar en el que se construird el nuevo santuario en las reconstrucciones
que tienen lugar cada veinte afios, destruyendo el existente, en un proceso
de renovacion ciclico. En el centro de este solar encontramos un pequefio
santuario, oiya (FB/&) (Horiguchi, 1972, 5), una construccién rudimentaria de
madera con cuatro paredes y una cubierta a dos aguas que contiene en su
interior otro shin no mibashira. Estos pilares conforman uno de los mayores
misterios de Ise. Se cree que son unos sencillos postes de madera rodeados
por varias capas de seda en las que se han insertado ramas de sakaki (Tange,
1965, 42). En el Naiku, dentro del edificio principal del santuario y justo enci-
ma del shin no mibashira, reposa el espejo sagrado’, el mismo que, segin el
Kojiki, se empled para hacer salir a Amaterasu de la cueva en la que se habia
recluido, privando al mundo de su luz, y que se convirtié en simbolo de ella
misma al capturar su reflejo (Rubio, 2008, 74-6). La deidad se lo entregd a sus
descendientes como senal inequivoca de su filiacion divina cuando, en tiem-
pos miticos, los envié a gobernar el Pais de Ashihara (Rubio, 2008, 108-9)°.

Parece claro poder asumir entonces que el shin no mibashira en Ise com-
parte el simbolismo del arbol sakaki del que colgaba el espejo sagrado. El

Fig. 1.3 - Ise Jingu. Santuario exterior Geku. Santuario construido con edificaciones dentro
22 de las cercas. Fot. Autor del libro, 2016.
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shin no mihashira sirve para conectar con la divinidad’, y el espacio vacio
y la arquitectura que lo rodean pueden entenderse como unos evolucio-
nados shiki y bimorogi. Sin embargo, este espacio arquitecturizado es un
espacio “concedido” por la naturaleza y no puede entenderse como inde-
pendiente de ella (Tange, 1965, 33; Horiguchi, 1972, 3). Incluso el claro que
se genera en el bosque en el que se ubican los edificios de los santuarios
no es un espacio completamente vacio, sino que se mantienen varios gran-
des drboles en pie en sefal de reverencia (Tange, 1965, 168).

Podemos entender entonces el bosque como el espacio sagrado caracte-
ristico del Sintoismo. Aun cuando hoy dia, en algunos casos, encontramos
solamente un grupo de arboles, estos senalardn la presencia de lo sagrado®.
Una vez franqueado el torii entramos en un lugar en el que la naturaleza
estd en comunion con la divinidad, la cual se manifiesta con mayor intensi-
dad en algin elemento natural, a cuyo alrededor se ha delimitado un espa-
cio para que esta habite. En este espacio vaciado, se encuentra el origen de
la arquitectura del Sintoismo, que surgié como protecciéon o contenedor de
los simbolos sagrados. Sin embargo, la arquitectura no es imprescindible’,
ya que es la naturaleza, los elementos y espacios, los que conforman la
representacion de lo sagrado.

Fig. 1.4 - Ise Jingu. Santuario exterior Geku. Solar vacio kodenchi con pequefio santuario oiya
que contiene el shin no mihashira. Fot. Autor del libro, 2016. pic]
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Seguin nos narra Mircea Eliade:

La reina Mahba — Maya dio a luz a Buda al pie de un drbol sdila
y agarrada a una de sus ramas (...) por baber nacido junto a
una fuente de vida y de salud, el nino se ba asegurado el mejor
destino, no tendrda enfermedades, estard fuera del alcance de
los malos espiritus y de los accidentes (...) es en cierto modo un
nacimiento per proximi, la verdadera madpre es la vegetacion, que
cuidard de él. (Eliade, 1981, 312).

A lo largo de toda su vida, la figura de Buda' se entendera asociado a la
vegetacion, ya sea como simbolo de proteccion o, incluso, como represen-
tacion de su propia persona. Estas creencias se asocian a culturas prebudis-
tas y a la cultura hinduista de la que proviene el propio Buda.

Un caso mads significativo lo encontramos en las antiguas ciudades arias, en
cuyo centro, en el cruce de sus dos calles principales, se abria una pequena
plaza en la que se encontraba un drbol pipal (ficus religiosa), un Arbol del
Conocimiento (La Plante, 1992, 16). Fue precisamente bajo uno de estos ar-
boles, en Bodh Gaya, en la India actual, que Buda alcanzé su iluminacion,
y atn hoy podemos encontrar alli un gran ejemplar que se cree que es un
descendiente directo de este arbol. A éste se le conoce como arbol Bodhi,
o Bodaiju en japonés (Cabeza, 2019, 75-6).

sale del cuerpo de la reina Maya que se sujeta a un arbol sala mientras el dios Indra, a su

. Fig. 1.5 - El nacimiento de Buda, siglo | d.C. Cultura Gandhara. En el centro de la figura Buda
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izquierda, recibe al nifio. Fot. Autor del libro, 2019.
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Como vemos, la asociacion de los arboles con Buda estd muy extendida
y ampliamente fundamentada, por lo que no es de extrafiar, como hemos
comentado, que su figura humana sea sustituida simbélicamente por ele-
mentos vegetales. Asi, en los relieves de las puertas de los stupa de Sanchi
(siglo T d.C.), en la India, vemos alusiones a las vidas previas de Gautama,
asi como a su vida mortal. En ellos, Buda no aparece en su forma humana,
sino a través de varios simbolos: el loto, la rueda, el arbol y una pequena
stupa, todas referencias iconicas de su presencia (La Plante, 1992, 16).

El stupa es una construccion conmemorativa asociada generalmente al bu-
dismo cuyo origen es probablemente anterior (Cabeza, 2019, 75-6). Se trata
de monticulos funerarios de forma esférica de cuya cispide emerge un
parasol de varios discos que contenia las cenizas de Buda (La Plante, 1992,
14), convirtiéndose sus asentamientos en lugares de peregrinacion para los
devotos. En la India, algunas de las mds antiguas y de las mejor conserva-
das son las de Sanchi, a las que ya nos hemos referido, una agrupacion de
tres stupa construidas en ladrillo y piedra que datan de entre los siglos III
a.C. y I d.C. En ellos ain podemos apreciar esta sencilla configuracion de
los primeros modelos, que ha ido evolucionando hasta configuraciones tan
ricas y elaboradas como el complejo de Borobudur, en Indonesia.

La configuracion del stupa nace de la propia forma de los enterramientos
hinddes prebudistas, en concreto de la tumba del propio Shakyamuni, un
monticulo de tierra sobre el que se plantaba un arbol (Fujimori, 2017, 160).
Es, ademas, una representacion simbolica de la montana sagrada, el Monte
Meru o Sumeru de la cosmologia hindud y budista, en cuya cima se encuen-
tra el axis mundi (La Plante, 1992, 14-6), el pilar o arbol sagrado césmico
que comunica el cielo, la tierra y el inframundo, en una representacion
cosmolégica compartida por diferentes culturas (Eliade, 1999, 45-7).

Segun recogen varios autores, la pagoda de madera japonesa es una evolu-
cion del stupa adaptada al entorno. Destacamos al respecto las palabras de
Kakuzo Okakura, segin el cual:

La estupa, mediante la evolucion de su soporte, ya tenia varios
pisos incluso en una época tan temprana como la de Kanishka,
y cuando adopté las formas chinas, con las condiciones que
imponia la arquitectura en madera, se convirtio en la pagoda
de madera, tal y como se conoce en Japon en la actualidad.
(Okakura, 2018, 101-2).
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Como vemos, segun las palabras de Okakura, es la evolucion del soporte,
el antiguo parasol del stupa que contiene en su forma el simbolismo del
arbol, la que da lugar a la pagoda japonesa. Esta idea se apoya, sin embar-
€0, no solo en una evolucion formal, como vemos en la pagoda china, sino
en la importancia que tiene el darbol para el Sintoismo (Cabeza, 2019, 83).

La pagoda no tiene ninguna funcion practica, es toda ella una representa-
cion del universo y un simbolo de Buda (Garcia Gutiérrez, 2004, 26). For-
malmente, es una construccion de madera de varias plantas atravesada por
un pilar central, shin bashira (OFE", bajo el que se guardan las reliquias
y que no esta debidamente cimentado, posiblemente con funciones sismi-
cas (Cabeza, 2019, 83). Encontramos pagodas de tres, cinco o incluso mas
pisos, pero usualmente son las de cinco pisos, gojunots (FAEIE) (Cabeza,
2019, 80), las mas apreciadas y entre las que encontramos algunos de los
ejemplos mas conocidos. Estos se asocian a los gorinti (AERIB, pagoda
de cinco anillos), pequenas esculturas de piedra o metal que sirven como
monumentos funerarios y que representan los cinco elementos del cosmos,
godai (AK): tierra, agua, fuego, aire y vacio o éter. Esta progresion ascen-
dente en el eje cosmico que conecta la tierra con el cielo se materializa en
la forma con que es representado cada elemento. Desde la estabilidad del
cubo en la base que alude a la tierra, pasando por la esfera que representa
al agua, la pirdmide o tetraedro para al fuego, la semiesfera al viento y otra
forma semiesférica que representa una joya y que alude al vacio.

En las primeras construcciones budistas de Japon la pagoda tenia un pa-
pel protagonista, ubicindose en una posicién central en el kairg ([EER), el
claustro que encerraba la parte mas importante del templo, como vemos en
el complejo de Horyu-ji, en Ikaruga, préximo a Nara. En €l la pagoda y el
kondi (8%F), el salon principal que conforma un edificio independiente,
se encuentran en paralelo dentro del kaire. Posteriormente su posicion fue
alejindose progresivamente del centro, hasta ubicarse ya fuera del claustro,
como vemos en los templos de Kofuku-ji en Nara, o de To+ji en Kioto (Gar-
cia Gutiérrez, 1998, 167-81).

El conjunto central de Horyu-ji constituye un ejemplo interesante, no solo
por sus cualidades fisicas sino también por su cardcter simbdlico, ya que se
puede asimilar la imagen de su pagoda y su konds delimitados por el kairg
con las caityas de la India, primitivos espacios sagrados compuestos por
una cerca de piedra que rodeaba un arbol sagrado y un pequefio templo o
altar rudimentario (Eliade, 1981, 279).
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Otra de las particularidades significativas de la arquitectura budista de Ja-
pon la encontramos en los templos vinculados al budismo esotérico, espe-
cialmente al de la escuela Shingon fundada por el monje Kakai (774-835),
al que se conoce con el nombre postumo de Kobo Daishi, a principios del
s.IX (Lanzaco, 2011, 233). Estos complejos se ubican en montafias boscosas,
probablemente en lugares que ya tenian caracter sagrado para el Sintoismo
(La Plante, 1992, 220). La arquitectura budista se adapta a estos entornos
estableciendo un dialogo de iguales con la naturaleza o incluso incluyendo
elementos naturales dentro del espacio sagrado budista.

Esto lo podemos ver en la pagoda del Monte Haguro, en Tsuruoka, o en
la pagoda y el complejo de Muré-ji, proximo a Nara (Fujimori, 2017, 156-
63). Ambas pagodas tienen unas dimensiones modestas y, en todo caso,
su altura es menor a la de los arboles que las rodean, integrandose en el
entorno de manera sutil.

Fig. 1.6 - Pagoda del templo Ta-ji, Kioto, siglo XVII. Fot. Autor del libro, 2016. .
27



Naturalezas construidas en la arquitectura japonesa contemporanea

La casa que se funde con la naturaleza

En las diversas culturas y religiones orientales, el ser humano busca en el
contacto con la naturaleza la espiritualidad, la comprension del mundo
y de la vida e, incluso, de la belleza. En muchos casos, esto se alcanza a
través del contacto con algin lugar cargado de fuerza simbdlica o en el
establecimiento de un retiro en medio de la naturaleza, un retiro autoim-
puesto y solitario, que supone el alejamiento del mundo, de la sociedad, y
la unificacion con la naturaleza.

Es esta una costumbre que proviene fundamentalmente de los ideales del
taoismo, para los que el secreto de la Via del Tao se encuentra en el cono-
cimiento y la unién con la naturaleza (Lao Tse, 2013, 37). Al principio, en
la China de la dinastia Han (s. Il a.C. - s.III d.C.):

(...) los hombres instruidos se retiraban a bosquecillos de bambii
para hablar de filosofia. (Okakura, 2018, 75).

En Japon, son también numerosos los intelectualesque han elegido retirarse
a la naturaleza como fuente de inspiracion y de descubrimiento de lo que
subyace en la realidad natural. En ellos se entremezclan de manera intuitiva
los ideales taoistas y budistas, con la veneracion del Sintoismo, y sin que
en muchos casos se haga alusion directa a ninguna de las creencias en
concreto para fundamentar esta practica.

El musico Semimaru en el siglo X, los poetas Saigyo, Kamo no Chomei,
entre los siglos XII y principios del XIII, Yoshida Kenko, entre finales del
siglo XIII y mediados del XIV, y Matsuo Bashoé en el siglo XVII, son ejem-
plos destacados de algunos de estos personajes que vivieron retirados en
pequenas chozas en medio de la naturaleza durante parte de sus vidas.
Basho comparte incluso su apelativo con una de las cabanas en las que
vivié, Basho-an, la cabana del bananero, que recibe su nombre de uno de
estos arboles que habia plantado junto a ella y que era un ejemplar espe-
cialmente apreciado por el poeta.

Si hay dos autores que nos han hablado de las virtudes y cualidades de una
vida apartada estos son sin duda Yoshida Kenko y Kamo no Chomei, y lo
han hecho a través de escritos que reflejan sus propias vivencias. Con sus
palabras®? describen mejor que nadie los ideales de la vida en una cabana
apartada, del retiro en la naturaleza.
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En sus textos, Chomei nos describe su humilde choza con todo detalle:

(...) me escondo en lo profundo de las colinas de Hino. Al este he
anadido una marquesina de un metro, y uso el espacio inferior
para partir y quemar lenia. Junto a la pared sur be puesto un
canizo de bambii, y al oeste una repisa para las ofrendas a Buda.
En la parte norte, detrds de un biombo, he colocado una imagen
de Amida y, junto a ella, otra de Fugen. En el extremo este, una
cama hecha de belechos secos, para el descanso nocturno. En el
suroeste, hay una repisa de bambii con tres cajas negras de piel
para poesia y miisica, y transcripciones de obras religiosas (...)
Jjunto a la estanteria, contra la pared, tengo un koto y un biwa.
(...) Asi es mi pequerio hogar transitorio en este mundo. (Chomei,

1998, 75).

Fig. 1.7 - Leyendo en un bosquecillo de bambu (detalle). Rollo pictérico de estilo shigajiku
atribuido a Shubun, siglo XV.
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Los ideales de la cabafa apartada, del retiro en la naturaleza, son parte de
uno de los modelos arquitecténicos mas destacados de la cultura japonesa,
la casa de té.

En un primer momento, el té se preparaba en una estancia de la casa es-
pecialmente destinada a tal fin, chanoyu-no-ma (FiHDM), y se servia a
los invitados en una estancia diferente, zashiki (BEEY). Posteriormente, se
estableci6 una relacion entre el espacio de preparacion del t€, el maestro y
sus invitados, desarrollindose asi el concepto de chashitsu (FE), la estan-
cia de té propiamente dicha disenada para tal uso (Montagnana, 2009, 13).
Es la estancia vinculada al wabicha (1O TUER), una ceremonia del té basada
en el espiritu de acogida del maestro hacia sus invitados, asi como en su
originalidad a la hora de disenar el espacio y elegir los instrumentos que se
van a emplear durante la ceremonia (Montagnana, 2009, 14).

Originalmente, la estancia del té tenia un tamafo de seis tatami*®, pero fue
sustituida progresivamente por una estancia de menor tamano, de cuatro
tatami'y medio (Montagnana, 2009, 13)! que era la que preferia el maestro
Murata Shukoé (1423 — 1502), al que se considera el precursor de la unidad
entre el maestro, sus invitados y el espacio de preparacion del té.

Para Takeno J6o6 (1502 — 1555) y, sobre todo, para su discipulo Sen no Rikyu
(1522 — 1591), la habitacion de cuatro tatami y medio no se adaptaba bien
a la poética del wabi (1T, por lo que reducen el tamafio hasta tres o
incluso dos fatami. Rikyu escinde la habitacion del té en una pequefia edi-
ficacion aislada, cuya forma, estructura y materialidad estan inspirados en
el estilo rustico soan (BRE), el de las sencillas cabafias de los ermitafios con
techo de paja ocultas en la naturaleza (Montagnana, 2009, 13-4).

El estilo de la sian chashitsu de Rikya es inseparable del roji (EE#h), el
jardin del t€ que significaba la primera etapa de la meditacion (Okakura,
2011, 57), y en el que, al final de un sendero, se llegaba a la casa de té.
Asi, el jardin, es:

(...) como el paisaje del sendero de montaria que conducia a la
pobre habitacion del ermitano. (Montagnana, 2009, 12).

Al caminar por dicho sendero, los invitados comienzan su camino de in-

trospeccion silenciosa para que la mente alcance el estado de consciencia
que la separa del hombre comun (Montagnana, 2009, 12).
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Aunque alberga una ceremonia refinada que se lleva a cabo de forma cui-
dada, la construccion de la casa del té es sencilla, y no solo esta pensada
para integrarse en el entorno natural, sino que parece provenir de €l. La
casa de té de estilo sian se cubre con paja o con corteza de ciprés japo-
nés, hinoki (§&). La estructura se compone de vigas y pilares de bambu
o de troncos de drbol sin descortezar, con una construccion simple, que
casi parece descuidada, salvo por el pilar del tokonoma (FRODRE) (Yoshida,
1955, 88-100)', tokobashira (FRH¥), o, en otros ejemplos, un pilar interior
préximo a la posicién del maestro, nakabashira (). Para éstos, se eli-
gen cuidadosamente pilares con formas singulares y de maderas preciosas
(Cabeza, 2019, 123). A este tipo de construccion con troncos de arbol esca-
samente trabajados se le conoce como kuroki-zukuri (BARi&) (Nakagawa,
2016, 224-5), o estilo de “madera negra”, y tiene una serie de cualidades
que la han hecho apreciada desde la antigiiedad (Isozaki, 2006, 271).

Este estilo constructivo kuroki-zukuri, construido con troncos sin tratar y
otras maderas no trabajadas, consigue generar un efecto en el que la es-
tructura parece ser parte de la naturaleza. Cuando, en algunas casas de té,
esto se combina con la ausencia de paredes de cierre, como es el caso de la
Tsutsuji de finales del periodo Edo que encontramos en el jardin Rikugi-en
de Tokio, o con grandes puertas y ventanas corredizas de madera y papel,
Sfusuma () y shiji FEF), se da una interpenetracion total de casa y jardin.

Fig. 1.8 - Casa de té estilo soan, Iho-seki, Kodai-ji, Kioto, hacia 1634. Fot. Autor del libro, 2016. .
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Desde el interior, los pilares desaparecen sobre el fondo natural, confun-
diéndose con los arboles del jardin (Garcia Gutiérrez, 1997, 201). Es el
caso de los pabellones de té de la Villa Katsura (s. XVID), Katsura Rikyu, de
Kioto. Segun algunos autores, esta villa podria ser un retiro destinado por
completo al disfrute de la ceremonia del té (La Plante, 1992, 256).

Volviendo nuevamente a la habitacion del té de Sen no Rikyu, constatamos,
a diferencia de los ejemplos anteriores, que se trata de un espacio mas
cerrado. A la estancia, de apenas 180 cm de altura y de suelo elevado, se
accede por una pequena puerta, nijiriguchi, de poco mas de 2,5 shaku ()
de alto, por unos 2,2 shaku de ancho (Montagnana, 2009, 16), unos 75 por
66 cm. Y es ademds un espacio oscuro, cerrado entre los pilares que sirven
de estructura por muros de tierra con revestimiento rdstico que apenas
permiten su iluminacion. Tanto para Rikya como para su maestro Takeno
Jo06, el control de la luz es el que le da a la estancia su cardcter “sagrado”
(Montagnana, 2009, 18).

. Fig. 1.9 - Detalle del Pabellén de té Shoka-tei. Villa Katsura, Kioto, siglo XVI. Fot. Autor del libro, 2016.
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Para Terunobu Fujimori,

(...) la casa de té de Rikyni es un espacio introvertido (...) como
una gruta. (Fujimori, 2008, 44).

y por tanto, segun Okakura, la habitacion del té era un oasis apartado del
mundo, en el que se representaba

(...) un drama improvisado que giraba en torno al té, las flores y
las pinturas. (Okakura, 2011, 32).

La decoracion y todo lo accesorio se habia eliminado para centrarse en los
sonidos y los gestos, en la belleza de cada objeto seleccionado. Y es que
todos los objetos que componen la experiencia estética del té tienen que
ver con el gusto de cada maestro, como también lo hace la propia casa, ya
que es la materializacion fisica de su espacio espiritual (Fujimori, 2008, 44).

Fig. 110 - Nakabashira de la casa de té Toyobo, disefiada por Sen no Rikyt, Kennin-ji, Kioto, 1587.
Fot. Autor del libro, 2016. 33
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La representacién del arbol y su relacién con el espacio

Al acercarnos por primera vez al escenario de un teatro noh (8E) sorprende
la sencillez de su factura y su escasa decoracion. Son espacios cuadrados
construidos en madera de ciprés japonés, hinoki, con piezas solamente
trabajadas para darles forma y cuyo acabado es la suave textura del ma-
terial, sin ninguna proteccién superficial. La escena central, honbutai (7
D), estd delimitada por cuatro pilares y del fondo de uno de sus lados
parte una pasarela inclinada que conecta la escena, el mundo de los vivos,
con una sala oculta tras unas cortinas, el kagami no ma FEDRED) o sala
del espejo, que se corresponde con el mundo de los muertos (de Blas,
2007, 14-5). Y es que el nob es una representacion simbélica, que no busca
reproducir la realidad. Seres vivos, muertos, espiritus, todos se reinen en
la escena para conocer la verdad de la historia que se representa (de Blas,
2007, 9). El shite (3/7), el personaje principal de la obra, alberga en su
interior el espiritu de un personaje historico o puede que incluso de un
animal, un arbol, un demonio o cualquier otro ser (de Blas, 2007, 11-2), y
se retine en la escena con el waki ("7F), el mediador humano.

Toda la historia transcurre delante de un elemento que destaca en el esce-
nario, un gran pino pintado que ocupa la pared trasera, kagami ita (F5HR).
Aparte de unas pequenas canas de bambu pintadas en una pared lateral no
hay ningun otro decorado o escenografia. Y es que el escenario es también
un espacio simboélico. El pino, oimatsu (FEFR), representa otro de gran
tamano que se encontraba en el Santuario de Kasuga - Kasuga Taisha - en
Nara, conocido como yigi-no-matsu (F[ADHKR), el pino del advenimiento
o de la aparicion. Fue bajo este arbol, segin el relato mitolégico, que el
dios del santuario descendié en la forma de un anciano y realiz6 una danza
ritual, dando asi su origen mitico al teatro nobh (Vives, 2010, 25 y 406).

El pino permite como vemos la conexion de lo celestial, de la divinidad,
con lo terrenal, y es la representacion constante de la presencia de lo divi-
no en el mundo humano. El escenario es por tanto un altar (de Blas, 2007,
12), un espacio sagrado, y su arquitectura es, como la de los santuarios
sintoistas arcaicos, una construccion temporal de madera sin tratar, cons-
truida para dar cobijo simbdlico a un encuentro con la divinidad. Debido a
que trata de representar un elemento concreto y, por tanto, a este caracter
simbdlico, su patron formal se repite de manera casi invariable a lo largo
de todo Japon.
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Las antiguas representaciones tenian lugar al aire libre al lado de algtn gran
arbol, delante del cual, probablemente, se levantaba una plataforma tempo-
ral para albergarlas, separando asi fisicamente el espacio de la escena, de
cardcter sagrado, del espacio comun circundante. Aun hoy dia es posible
ver este tipo de representaciones en el takigi-nob (¥8g), una forma de
teatro nob que se celebra sobre todo en los santuarios y que se desarrolla
sobre una plataforma abierta construida delante de algin gran arbol, ha-
bitualmente un arbol sagrado delimitado por una cuerda shimenawa, que
actda, al igual que el pino del kagami ita, como mediador simbdlico entre
los mundos".

En la tradicion japonesa, la relacion entre espacio arquitectonico y espacio
natural, representado fundamentalmente por el jardin, se da como una in-
terpenetracion entre ambos. Los espacios interiores, con sus cerramientos
ligeros y méviles y su sencilla construccion, tienen como fondo, una vez
retirados estos, la naturaleza contenida en el jardin, y pueden entenderse
como una prolongacion de esta, poco mds que un espacio natural prote-
gido de la lluvia.

Fig. 111 - Escenario de teatro noh en el Santuario de Itsukushima, Miyajima. Fot. Autor del libro, 2016. .
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Esta es una caracteristica ampliamente reconocida y estudiada de la arqui-
tectura tradicional japonesa’®, y podemos decir que esta presente tanto en
la arquitectura civil como en la arquitectura religiosa, y en las diferentes
escalas. Con todo, al producirse progresivamente un mayor confinamiento
del espacio, se va viendo reducida la posibilidad de un contacto directo
continuo con la naturaleza desde todas las salas. Esto se hace especial-
mente patente en edificios que tienden a una mayor reclusion del espacio
interior, como son las arquitecturas de los castillosy palacios de los pe-
riodos Muromachi (1333 - 1573), Momoyama (1573 - 1614) y Tokugawa o
Edo (1615 - 1868), este ultimo especialmente en su fase mds temprana, con
sus particiones opacas e incluso con cerramientos de caricter defensivo sin
apenas aberturas. Sin embargo, el anhelo del contacto con la naturaleza
seguird estando presente aun en estas situaciones, por lo que se hacen
necesarios mecanismos que permitan acercar la naturaleza de forma cons-
tante a estos espacios. Sera la pintura el medio empleado para dar solucion
a esta necesidad. Es por esto que se va a producir en estas €pocas un mayor
auge de la pintura de caracter decorativo, frente a la pintura de cardcter
narrativo de periodos anteriores. Se verd por tanto disminuido el interés en
la representacion de la figura humana, propio de la pintura budista y de
aquella donde se narra la vida cortesana o de personajes ilustres de pe-
riodos anteriores, frente a un aumento del interés en la pintura de paisaje.

La representacion paisajistica fundamenta su origen en Japén en influencias
chinas, y su desarrollo se relaciona con autores como Shibun o Sessha.
Estos trabajan sobre todo la pintura a tinta en rollos verticales y dotan a
sus representaciones del paisaje de vinculaciones religiosas que tienen que

Fig. 112 - Reproducciones de los paramentos decorados por Hasegawa Tohaku (siglo XVI) en
36 el templo Chishaku-in de Kioto. “Kaede” - arce - (izquierda) y “Sakura” - cerezo - (derecha).
Fot. Autor del libro, 2016.
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ver principalmente con la influencia del zen. Sin embargo, aun cuando
técnicas, estilos y temadticas sean de influencia china, los autores japoneses
mantienen una apreciacion propia del paisaje que plasman en sus pinturas.
Como senala Fernando Garcia Gutiérrez:

(...) donde el artista chino procura pintar una profundidad
ilimitada para expresar la inmensidad del universo, el pintor
Jjaponés prefiere pintar un paisaje menos profundo y mds concreto.
(Garcia Gutiérrez, 1973, 77).

Esa mayor concrecion en la representacion del paisaje va a ser determi-
nante en el salto de escala que va a provocar el cambio de soporte (Garcia
Gutiérrez, 1993, 297-8). De la pintura en rollo al biombo e, incluso, a los
cerramientos de las salas. Esto va a dotar a las representaciones pictoricas
de un caricter espacial mas amplio, envolvente en algunos ejemplos, al
vincularlas directamente a la percepcion del espacio arquitectonico.

El uso de los biombos y de los paramentos decorados estaba ya presen-
te en las villas de retiro de los shagun CR¥EE)* Ashikaga, como el actual
templo Kinkaku-ji, anteriormente residencia de Ashikaga Yoshimitsu (1358 -
1408), o en el templo Ginkaku-ji, antigua residencia de Ashikaga Yoshimasa
(1436 - 1490), ambas en Kioto, y lo encontramos también de forma desta-
cada en muchos templos budistas, en los que su uso seguira teniendo gran
importancia. En ese sentido, tan solo en la arquitectura palaciega y en la
de los castillos, el uso de biombos y paramentos decorados alcanzarda un
mayor y mas rapido auge que en la arquitectura religiosa budista.
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Los motivos principales que encontraremos representados en estas pinturas
seran animales y plantas y, sobre todo, drboles. Practicamente podriamos
seguir la evolucion de la pintura japonesa entre los siglos XV y XVIII ha-
ciendo un recorrido a través de los biombos y paramentos con motivos
arboreos que pintaron los mis destacados maestros de estos periodos?.
Las pinturas a tinta monocromas sobre el fondo neutro que proporciona el
soporte son mds propias de las obras que encontramos en los monasterios,
mientras que en algunos templos pero, sobre todo, en los castillos y pa-
lacios, encontramos habitualmente pinturas a color sobre fondos dorados.
Cipreses, ciruelos, arces y, sobre todo, pinos, son representados en muchos
casos a tamano real, al igual que los animales que a veces los acompanan,
habitualmente sobre un fondo continuo y poco o nada definido de carac-
ter neutro, aun cuando se empleen tonos dorados. Los biombos y paneles
corredizos ocupan uno, dos o tres lados de las estancias, sirviendo habi-
tualmente como contrapunto al jardin una vez retirados los cerramientos
que permiten su vision. O incluso en algunas estancias llegan a ocupar sus
cuatro lados, definiendo completamente la percepcion del espacio interior.
Un caso paradigmatico es el de las grandes salas de recepcion, decoradas
con pinturas murales de grandes pinos obra de Kané Tannyd, Ohiroma,
en el palacio Ninomaru, en Nijo-jo, el castillo-palacio levantado en Kioto
a principios del siglo XVII por el shogun Tokugawa Teyasu (1543 - 16106).

En virtud de las cualidades que hemos definido, estas pinturas se convierten
en ventanas a la naturaleza. Esto se aprecia especialmente en aquellos ca-
sos en los que las figuras de los arboles parecen no verse restringidas a los
limites que impone el soporte. Las dimensiones de biombos y paramentos
marcan el borde y contienen aquello que podemos percibir desde el espacio
interior, pero las formas de los arboles contintian mas alld de su contorno. Se
consigue asi cierta idea realista de percepcion de la naturaleza, ya que frente
a una representacion de paisajes a gran escala, que supondrian una visioén en
la lejania, se opta por la representacion de fragmentos de un paisaje cercano,
una naturaleza en la que sentirse inmerso y que se puede tocar con la mano.

Frank Lloyd Wright, destacado conocedor del arte japonés, se refiere a la
capacidad de capturar las formas naturales por parte de los artistas japo-
neses en virtud a un profundo conocimiento de aquello que se quiere re-
presentar y que, sin embargo, no se queda en la mera reproduccion de los
aspectos externos de lo que se contempla sino que penetra en la forma ex-
terior y trata de reflejar lo que constituye su caricter determinante (Wright,
2018, 51). Wright, en parte motivado por sus propios intereses artisticos y
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sus estudios de la forma, alude al control de la estructura interna y de la
geometria subyacente como mecanismo de control formal en el arte japo-
nés, sin dejar de lado, en todo caso, aspectos que van mas alla de lo formal.
Y es que estos mecanismos geométricos no son rigidos ni exactos, sino que
prevalece la libertad en la representacién, apoyada en la sensibilidad perso-
nal y en la bisqueda de la naturalidad y la armonia (Watsuji, 2006, 230-1).

Un artista japonés capta siempre la forma accediendo basta la
geometria subyacente, sin perder de vista su eficiencia espiritual.
(Wright, 2018, 45).

Una cualidad especialmente relevante de estas obras es la representacion
de un arbolado de formas sinuosas e irregulares®, carentes de todo orden
racionalizado aparente, y mds proximas a una representacion naturalista de
los objetos. Como nos dice Tetsurd Watsuji:

(...) en la naturaleza, el drbol mantiene cierta irregularidad y
nos hace pensar en un orden inmanente en su figura. Si se quita
artificialmente incluso este minimo de irregularidad, lo tinico
que se logra es apartarse mds y mds de la naturaleza, la sensacion
de artificialidad. (Watsuji, 2006, 227).

Estas posiciones irregulares o inestables de arboles y ramas se enfatizan espe-
cialmente, ademas de en la pintura, en los jardines de paseo. En el lago del
jardin exterior del complejo de Ryéan-ji, un gran arbol se tumba hacia el agua,
descansando sobre un soporte de madera. Este recurso lo vemos también en
la Villa Katsura, en el templo By6dé-in de Uji y en otros muchos ejemplos, y
se lleva al extremo en jardines como el Kenroku-en de Kanazawa, en el que
los grandes arboles adoptan lineas casi horizontales, sustentindose en varios

Fig. 113 - Biombos “El ciprés”. Kano Eitoku, siglo XVI.
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soportes de madera. En el caso del Kenroku-en, atin es mds llamativa su
imagen en época invernal, en la que se “visten” con ropajes de cuerda para
protegerlos del peso de la nieve, en una visién sorprendente y caracteristica
que ha sido reflejada no pocas veces por el arte. En algunas ocasiones, estos
soportes llegan a participar del espacio del jardin transitable por los usuarios,
creando complejos entramados de cualidades casi arquitectonicas.

En la pintura en que se representa el paisaje de una forma mas amplia,
aun cuando haya casos en que tenga cierto caracter decorativo, se produce
una mayor tendencia hacia la abstraccion, por las limitaciones 16gicas que
impone la mayor lejania del punto de vista. Tal vez mas que de abstraccion,
entendida como una menor definicién de los detalles de la forma o de la
reduccion de la forma natural a otras mas simplificadas, serfa mas correcto
hablar de indefinicion, de una representacion escasamente definida de las
formas naturales, de una definicion borrosa e incompleta.

En estos casos, el artista recurre al propio conocimiento adquirido por el es-
pectador, a su capacidad de asociacion entre el sentimiento de lo que percibe
y aquello que el artista trata de reflejar (Wright, 2018, 55-7). Se consigue con
esto una percepcion de la obra mas atenta y dinamica (Espuelas, 1999, 137),
basada en una vision que busca algo en lo que apoyarse para resolver
el misterio de lo no definido y, por tanto, en una mayor implicacion del
observador en la escena. En la obra Shorinzia de Hasegawa Tohaku (1539 -
1610), dos biombos de seis paneles cada uno, se representan varios grupos
de pinos que van desapareciendo en la niebla. El efecto ambiental se logra
gracias al contraste entre lo que se define y el vacio, aquello que no se
pinta. Solamente tres o cuatro arboles que se ven en primer término tienen

Fig. 114 - Biombos “Shorinzu”. Hasegawa Tohaku, siglo XVI.
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una mayor intensidad en el trazo y unos detalles mas definidos. Esto se
pierde en los arboles que vemos por detrds de los primeros, que presentan
progresivamente figuras mas tenues hasta desaparecer por completo en las
grandes zonas vacias de la pintura. Se crea de esta forma una gradacion
dinamica de la percepcion de la obra, que se mueve entre los diferentes
planos de vision que generan las zonas con figuras y aquellas vacias.

Por su parte, en numerosos grabados ukiyo-e, el drbol ocupa el primer
plano de vision, restringiendo o filtrando la completa percepcion de lo que
hay detrds. Esto, que podria parecer extraiio desde un punto de vista de la
percepcioén de la escena, es un recurso que obliga a una vision secuenciada
y de cardcter realista. Al igual que ocurre en el mundo real, nuestra mente
es capaz de fijarse en los objetos que hay en los diferentes planos de vision,
trasladando nuestra atenciéon de unos a otros y reconstruyendo escenas
fragmentadas. Lo que ocurre en el segundo y los sucesivos planos de vision
no se nos presenta de forma directa, sino a través de un filtro natural, por
lo que, para contemplarlo, debemos dirigir nuestra vision a los vacios que
deja el arbolado. De esta forma, no se nos concede todo el conocimiento
de la escena de golpe y de un unico vistazo, sino que, como ocurre en
cualquier paisaje natural, vamos descubriendo sus detalles poco a poco.

En todos estos casos estamos hablando de una realidad creada, frente a una
posible realidad encontrada. Se trata, como hemos venido comentando, de
una construccion en la que el arbol se destaca como elemento compositivo
en la definicién escenogrifica, en la que juegan un papel fundamental los
aspectos perceptivos visuales y espaciales. La figura del arbol se emplea
como elemento de control visual de la mirada del espectador.




Naturalezas construidas en la arquitectura japonesa contemporanea

La naturaleza humanizada

De que la del cerezo es la flor nacional de Japon no cabe duda. A lo largo
de los siglos, ha servido como simbolo del espiritu japonés como ningtin
otro y sus referencias en el arte, en la poesia y en la literatura son innume-
rables (Herrero, 2004, 39-40). El florecer del cerezo es el florecer de la vida.
También de la vida humana. Y, al igual que esta, su belleza es efimera. Es
lo mutable, lo cambiante, es el reflejo de la vida misma.

Asi como el tifon sopla estacionalmente, pero con vehemencia
inesperada, también el sentimiento, cuando cambia de uno
a otro, muestra una intensidad subita e imprevisible (...) Lo
simbolizan las flores del cerezo con un significado profundo muy
apropiado. Repentina y apresuradamente se abren sus capullos
en una floracion muy vistosa, para desparramarse con el mismo
apresuramiento con que brotaron y sin obstinarse en permanecer
en flor. (Watsuji, 2006, 171).

En Japon, anterior a la fascinacion e identificacion con la flor del cerezo, era
la flor del ciruelo la que ocupaba un lugar mas destacado. Esto es debido a
la asimilacion de valores procedentes de la cultura china y tiene un fuerte
reflejo sobre todo en la poesia, que se convierte en el principal medio de
afianzamiento de los valores estéticos (Herrero, 2004, 13), asi como en la
obra pictorica de aquellos autores especialmente influenciados por la pintu-
ra china. El ciruelo florece cuando ain es invierno y representa el caracter
heroico, la obstinacién y fuerza del que se sobrepone a las adversidades con
elegancia. Ademas de esta vision, los japoneses asimilaron de la cultura china
sus manifestaciones artisticas, como las reuniones poéticas para admirar las
flores en los jardines, en las que los invitados componian obras inspiradas en
ellas (Herrero, 2004, 25-6). Edward S. Morse, en su conocido libro “Japanese
homes and their surroundings” se hace eco de este hecho al referirse a una
piedra en un jardin de té en Owari, en la que estd inscrita la siguiente frase:

La vision de los ciruelos en flor provoca que la tinta fluya en la
sala de escritura. (Morse, 1961, 276).

Con la llegada del periodo Heian (794 - 1185), los valores estéticos cambian
hacia la apreciacion de lo evanescente, de la fragilidad de la belleza y de
los cambios ciclicos naturales de apogeo y decaimiento. Cobran importancia
valores como mono-no-aware JDRN) y mijokan FEERL), ambos de
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dificil traslacion concreta al castellano. Mono-no-aware es el “sentimiento
profundo de las cosas”, la belleza que nos conmueve (Gras, 2015, 114).
Mijokan representa la idea budista del sentimiento profundo que provoca
la impermanencia de todos los seres y, por tanto, la belleza de lo fragil, de
lo que estd condenado a desaparecer (Gras, 2015, 117). Ambos términos
son complementarios y conducen al entendimiento de la apreciacion de las
cosas tal y como son. De la belleza del momento de mayor esplendor y de
la inevitabilidad de su final. De la emocion y tristeza que nos producen. Esta
idea, en la estética japonesa, la representa como ninguna la flor del cerezo.

Los japoneses se reinen alrededor de los cerezos para contemplar su flora-
cién y caida, en lo que se conoce como la festividad del hanami (TER)=.
Los parques y jardines y, especialmente, aquellos lugares famosos por la
belleza de sus cerezos, se llenan de gente que coloca telas a la manera de
carpas y alfombras, delimitando pequefios espacios bajo los arboles en los
que disfrutar de la comida y de la bebida, y que algunos autores entienden
como una representacion de las cualidades de la arquitectura mis propia-
mente japonesa, por su caracter ligero y temporal, y por permitir y fomen-
tar un contacto directo con la naturaleza (Ito, 1992, 22-3).

Fig. 115 - Hanami matsuri en el Parque de Ueno, Tokio. Fot. Autor del libro, 2015. .
43




Naturalezas construidas en la arquitectura japonesa contemporanea

Los cambios que se producen en la naturaleza en las diferentes estaciones
son muy apreciados por los japoneses, y su contemplacion es motivo de
reunion y festejo. También de apreciacion solitaria, como cualidad estética
de su mentalidad caracteristica. Hay varios 4rboles, como el ginkgo, cuyo
cambio de color en sus hojas, que se vuelven doradas, representa por si
solo el otofio. Pero ningunas otras lo representan como las del arce japo-
nés, momiji KLE), que al volverse rojizas cambian por completo la visién
del paisaje.

Como vemos, tanto la primavera como el otono y, por ende, la contrapo-
sicion entre ambas estaciones, es muy apreciada por los japoneses. Segin
diversas fuentes, ya desde tiempos antiguos probablemente anteriores al pe-
riodo Heian, existia la tradicién de plantar en los jardines drboles que flore-
cen al este, como los cerezos, y otros de bellos colores otofiales en el oeste
(Takei, 2008, 196), generando asi un ciclo de florecimiento y decaimiento
estacional vinculado ademas al ciclo solar.

Segun Yoshida Kenko

los drboles que no deberian faltar en ninguin jardin son el pino y
el cerezo. (Kenko, 2005, 129-30).

Si el cerezo representa lo cambiante y lo efimero, el pino es la longevidad,
lo inmutable, lo eterno. Junto a este, en Japdn lo eterno estd asociado con
el arbol del mandarino, tachibana (§§) en japonés. Su fruto, la mandarina,
es el fruto de aroma perpetuo, y proviene de Toyo-ko, el pais donde tiene
origen la vida, una tierra legendaria de origen chino que es una isla en el
mar (Rubio, 2008, 159).

Estd combinacion simbdlica de lo efimero y lo eterno se va a manifestar en
numerosas ocasiones vinculadas a la arquitectura. En el santuario Tenman-
gu de Kioto, encontramos, delante del edificio principal, un pino al este y
un ciruelo al oeste. En Heian-jingu, el santuario construido a finales del si-
glo XIX para conmemorar el aniversario del establecimiento de Kioto como
capital imperial, se colocan un mandarino al oeste y un cerezo al este, a la
manera en que lo hacian en el antiguo Palacio Imperial Heian?** que le sirve
de modelo. De la misma forma, en el patio sur, delante del salén Shishin-
den del actual Palacio Imperial, encontramos un cerezo al este y un manda-
rino al oeste, uno a cada lado de la escalera principal que conecta el salon
con el patio. Estos drboles se conocen como sakon no sakura (FEITHR), el
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cerezo de la izquierda, y wukon no tachibana (7a3E#%), el mandarino de la
derecha, y sabemos por diversas fuentes que en el lugar que actualmente
ocupa el cerezo anteriormente habia un ciruelo (Takei, 2008, 21).

Esta contraposicion simbdlica entre lo efimero y lo eterno supone la relacion
entre los principios contrapuestos del cosmos, el ying y el yang (Takei, 2008,
20), la representacion de las fuerzas del universo en un mismo espacio. De
forma similar, podemos entender que las figuras de los arboles, situados a
cada lado del salon imperial y, por tanto, del Emperador, se asemejan a los
reyes Ni6-o, las figuras protectoras de feroz apariencia que encontramos en
las puertas de muchos templos budistas y que representan los principios de
“comienzo” y “final”, A-un, respectivamente, reflejados en las expresiones
de sus cuerpos y sus rostros (Garcia Gutiérrez, 1993, 236-9). Por tanto, los
arboles no sélo tienen funciones simbolicas, sino también protectoras.

Asi, atendiendo a estos principios de equilibrio entre las especies vegetales

que hemos visto, el jardin se convierte en reflejo y soporte de la existencia
humana. Las vidas de arboles y seres humanos quedan entrelazadas.

Fig. 116 - Palacio Imperial de Kioto, salén Shishinden y patio sur. Fot. Autor del libro, 2016. .
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Notas

! Segiin Shigeru Mizuki: “el kodama es el alma de un arbol. No todos los arboles
tienen kodama sino que, como es de esperar, esta solo se aloja en determinados
arboles especiales. El aspecto externo de estos arboles es el mismo que el de un
arbol ordinario de gran tamano, pero es muy importante saber identificarlos puesto
que, si alguien lo tala, la desgracia no solamente caerd sobre €l sino sobre todos los
pobladores de su aldea. (...) Todavia hoy puede verse la soga sagrada del sintoismo
llamada shimenawa circundando los arboles mas longevos y creo que esto es una
muestra de que aquellos que creen en el kodama desean proteger estos darboles”.
(Mizuki, 2017, 370).

* Amaterasu tiene gran importancia en la cultura japonesa, ya que se dice que la
Familia Imperial desciende en linaje directo de esta deidad, segin se recoge en
escritos antiguos como el Kojiki y el Nihon shoki. Estos son textos que datan, en am-
bos casos, del siglo VIII, y se reconocen como los primeros registros de los hechos
relacionados con la creacion mitologica de Japdn y la aparicion de las diferentes
divinidades, asi como con la ascendencia de la Familia Imperial.

*Segun las fuentes consultadas, este espacio puede tener diferentes denominacio-
nes. Segiin Kenzo Tange: “Shiki es generalmente el nombre de un area (...) que es
cuadrada y cubierta de guijarros. Esta drea reservada para las deidades para que la
ocupen y se trasladen dentro, y sirve como lugar de ritos”. (Tange, 1965, 33). Por su
parte, Arata Isozaki se refiere a este espacio de la siguiente manera: “A este espacio
se le llama niwa, que hoy en dia quiere decir jardin, pero era originalmente un es-
pacio vacio (...) El drea vacia — niwa — se purifica al principio y se brinda como un
espacio ceremonial en potencia. Asi se convierte en el yuniwa (un jardin ceremo-
nial) donde se instala el himorogi”. (Isozaki, 2006, 66).

1 Se entiende por pais en ese momento el pais de Yamato, ubicado en la zona cen-
tral de la isla principal del Japon actual.

> El espejo, junto con el colgante de cuentas y la espada sagrada son los tres Tesoros
Imperiales de Japon. Segin el Kojiki, cuando el dios Ninigi, antepasado de la
Familia Imperial japonesa, descendi6 al pais de Ashihara para gobernarlo “la diosa
Amaterasu ‘le ofrecié las numerosas cuentas de jade y el espejo utilizados para sa-
carla de la caverna, y la espada Kusanagi’”. (Rubio, 2008, 108-9).

¢ “(...) entonces [Amaterasu] le dijo: “Toma este espejo como si se tratara de mi
augusta alma y venéralo como si me veneraras a mi misma’”. (Rubio, 2008, 108-9).
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Texto entre corchetes del autor del presente texto. Los nombres “Pais de las Espigas
Frescas” y “Pais de Ashihara” son denominaciones primitivas de Japon, segin se
recoge en el Kojiki (Rubio, 2008, 108-9).

7 Segun algunos autores, el shin no mihashira se talla tomando como referencia la
altura del Emperador (Espuelas, 1999, 77), por lo que, en una lectura mas elaborada,
podriamos entender que el propio Emperador, representado en el shin no mibas-
bira, es el punto de conexion con la divinidad solar en nuestro mundo, lo que se
apoya ademds en el linaje divino de la Familia Imperial que puede rastrearse, segin
las crénicas antiguas, hasta la propia diosa sol.

8 Resulta sintomatico que, cuando a principios del siglo XX se quiere erigir un san-
tuario para honrar al Emperador Meiji (1852 - 1912), se plante un gran bosque en el
corazon de Tokio y sea alli donde se construya dicho santuario. No solo el bosque
en si repite el patron del espacio sagrado que hemos comentado, sino que en el
centro de dicho bosque, en el claro que conforma la plaza de acceso al santuario,
podemos encontrar tres grandes arboles sagrados justo delante del edificio princi-
pal del santuario, dando muestra asi, una vez mds, de su importancia dentro de las
creencias del Sintofsmo.

? Algunos santuarios carecen de edificios principales y estin consagrados a ele-
mentos naturales, como un drbol o una montana. Tal es el caso, por ejemplo, del
Santuario Omiwa, en la prefectura de Nara, donde se considera que el Monte Miwa
es la morada del Kami. (Ono, 2008, 37 y 114).

10'Seguin la fuente, las referencias a Buda se hacen aludiendo a alguno de los nom-
bres con los que se le conoce: el principe Shiddhartha Gautama, Shakyamuni o
Buda son los mas habituales y serdn los que empleemos a lo largo del texto en
funcion de la fuente empleada.

' Esta denominacion es muy similar a la del pilar central que encontramos bajo los
edificios principales de los Santuarios de Ise. Shin bashira en el caso de las pagodas,
shin no mibashira en el caso de Ise, traduciéndose shin como corazon y hashira
(bashira) como pilar.

12 Kamo no Chomei es el autor del libro “H6joki”, conocido en castellano cominmen-
te como “Pensamientos desde mi cabafia”, mientras que Yoshida Kenko es el autor de
“Tsurezuregusa”, llamado asi por la palabra con que abre el manuscrito, y conocido
en castellano como “Ensayos (u ocurrencias) de un ocioso”. Ambos son reflexiones
personales de sus autores sobre sus realidades cotidianas, en las que cobran especial
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relevancia las cabanas en las que decidieron apartarse del mundo. Sus escritos se
enmarcan en el género literario que se conoce como séan bungaku, que se podria
traducir de forma no literal como “literatura en reclusion”, si bien es cierto que el
término séan hace alusion, directamente, a una cabafia con el techo de paja. Junto
con las obras del poeta Saigyo, son los maximos exponentes de este género.

3 Los tatami son las esteras de paja de arroz trenzada que encontramos cubriendo
los suelos de las estancias en la arquitectura japonesa tradicional. Sus medidas se
basan en las de un cuerpo humano acostado y son aproximadamente 0,90 x 1,80m.
Servia ademas de modulo para designar el tamafo de las estancias asi como para el
propio diseno de las mismas.

" La estancia de cuatro tatami y medio se conoce como hdji (J33L), término que
estd presente en el titulo en japonés del libro de Kamo no Chémei y que alude,
precisamente, al tamafo de su cabafa. Este término designa también, y no por ca-
sualidad, a la estancia principal del abad de un monasterio zen y alude al célebre
Sutra de Vimalakirti, en Japon conocido como Yumeikyo, un texto singular dentro
de la literatura del budismo Mahayana, del que el zen es una de sus escuelas mas
renombradas (Cornu, 2004, 580).

5 El término wabi, “puede definirse como el goce sereno que se esconde profundo
en un estilo de vida pobre”, segiin D. T. Suzuki (citado en Gras, 2015, 120-1).

16 El tokonoma es un nicho rehundido que puede albergar arreglos florales, pintu-
ras u otras decoraciones, y se considera el lugar mas importante de una estancia
(Yoshida, 1955, 88-100).

7 Esta forma de hacer participe a un elemento a priori ajeno a la composicion visual
de la escena es propia de la arquitectura japonesa y, sobre todo, del disefio del
jardin, en el que este mecanismo se conoce como shakkei (Nitschke, 1993, 180-1),
o paisaje prestado, con el que se consigue construir una vision que va mas alld del
propio limite fisico del espacio disefado.

18 Esta caracteristica ha sido ampliamente estudiada y estd presente en numerosos
autores. Citaremos aqui Unicamente dos escritos como muestra: (Yoshida, 1955, 72
y 168) y (Watsuji, 2006, 201).

Y De entre estos destaca, por su fastuosidad, el castillo de Azuchi — Momoyama,

del que tomara su nombre el periodo histérico en que se enmarca su construccion.
Fue levantado por Oda Nobunaga (1534 - 1582), uno de los caudillos militares mas
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importantes de la historia de Japon, y destruido tras la muerte de éste, por lo que
apenas se conserva resto alguno, salvo algunas pocas pinturas (La Plante, 1992, 238).

% Los shogun eran caudillos que establecian gobiernos militares y se convertian de
facto en administradores politicos del pais. (Sierra, 2000, 114-5).

2l Podriamos citar, entre otros, varios biombos, como los que decoran el templo
Juko-in de Kioto y los que compoenen “el ciprés”, todos de Kano Eitoku (s. XVD), los
que se custodian en el templo Chishaku-in de Kioto y los “shérinzu”, todos ellos de
Hasegawa Téhaku (s XVD), los biombos “flores de ciruelo blancas y rojas” de Ogata
Korin (s. XVID), o los “pinos en la nieve” de Maruyama Okyo (s.XVIID), etc. Ademas,
hay muchas otras obras de estas caracteristicas que son consideradas Propiedades
Culturales Importantes, una categoria de proteccion y reconocimiento algo inferior
a la de Tesoros Nacionales.

# “Al decir pino, un japonés imagina ondulaciones y ramas inclinadas; pero los
pinos europeos nos dan la impresion de artificiales por su simetria. Se puede decir
lo mismo de los cipreses de forma alargada y vertical. (...) La forma simétrica de
unos arboles pintados como telén de fondo en un cuadro renacentista italiano es
algo natural en Italia y da la impresion de racionalidad; por el contrario, los drboles
retorcidos de los cuadros de la época Momoyama son naturales en Japon y expresan
a su modo una unidad irracional”. (Watsuji, 2000, 102).

# Aunque hanami es, literalmente, mirar o contemplar flores, sin especificar qué
variedad, comtinmente hace referencia a la flor del cerezo. Hay celebraciones espe-
cificas que se relacionan con la contemplacion de otras flores, como es el baikaisai,
la fiesta de los ciruelos en flor, que se celebra en lugares que tienen especial rela-
cioén con este arbol, como el santuario Tenman-ga de Dazaifu, cerca de Fukuoka.

# Heian-kyo es el antiguo nombre de la ciudad de Kioto, y del periodo histérico

comprendido entre los anos 794 y 1185, que comienza con el traslado de la capital
imperial a dicha ciudad.





